NG
a¥

UNICAMP

LUA FERREIRA LEAL

COMPASSOS E DESCOMPASSOS:
A MUSICA POPULAR E O TEMPO DA TRADICAO

CAMPINAS
2015






M,
a¥

UNICAMP
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS

LUA FERREIRA LEAL

COMPASSOS E DESCOMPASSOS:
A MUSICA POPULAR E O TEMPO DA TRADICAO

ORIENTADOR:
Prof. Dr. Renato José Pinto Ortiz

Dissertacao de mestrado apresentada ao Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas para obtengao
do Titulo de Mestre em Sociologia

Este exemplar corresponde a versao definitiva da dissertacdo defendida por
Lua Ferreira Leal e orientada pelo Prof. Dr. Renato Ortiz, aprovada no dia
06/05/2015.

CAMPINAS
6 de maio de 2015



Ficha catalografica
Universidade Estadual de Campinas
Biblioteca do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas
Cecilia Maria Jorge Nicolau - CRB 8/3387

Leal, Lua Ferreira, 1991-
L473c LeaCompassos e descompassos : a musica popular e o tempo da tradicdo / Lua
Ferreira Leal. — Campinas, SP : [s.n.], 2015.

LeaOrientador: Renato José Pinto Ortiz.
LeaDissertagao (mestrado) — Universidade Estadual de Campinas, Instituto de
Filosofia e Ciéncias Humanas.

Lea1. Cultura popular. 2. Historiografia. 3. Musica popular. 4. Critica musical. 1.
Ortiz, Renato,1947-. ll. Universidade Estadual de Campinas. Instituto de Filosofia
e Ciéncias Humanas. lll. Titulo.

Informacdes para Biblioteca Digital

Titulo em outro idioma: Measures and mismatches : popular music and the age of tradition
Palavras-chave em inglés:

Popular culture

Historiography

Popular music

Musical criticism

Area de concentragdo: Sociologia
Titulagdo: Mestre em Sociologia

Banca examinadora:

Renato José Pinto Ortiz [Orientador]
Michel Nicolau Netto

José Roberto Zan

Data de defesa: 06-05-2015

Programa de Pés-Graduagao: Sociologia



%@- UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
M INSTITUTO DE FILOSOFIA E CIENCIAS HUMANAS

NICAMPR

A Comissfo Julgadora dos trabalhos de Defesa de Dissertagiio de Mestrado, em sesséo
ptblica realizada em 06 de maio de 2015, considerou o candidato LUA FERREIRA LEAL

aprovado.

Este exemplar corresponde a redagfo final da Dissertacfio defendida e aprovada pela

Comiss#o Julgadora.

Prof. Dr. Renato José Pinto Ortiz %

hl s |
Prof. Dr. Michel Nicolau Netto ///\ZM /.é\/rwé;.

AN
Prof. Dr. José Roberto Zan



aluno.profile
Texto digitado

aluno.profile
Texto digitado
v

aluno.profile
Texto digitado


Vi



Resumo

O passado ¢ ordenado mediante a definicdo de principios de classificacdo e a atribuicao de
niveis de relevancia dos fatos histéricos. A musica popular entre as décadas de 1960 e 1970
era objeto de reflexdo na imprensa enquanto as pesquisas no ambito universitario estavam
voltadas para outros enfoques de interpretacdo da sociedade brasileira. Mesmo com a
recente inser¢do da musica popular nos debates de cientistas sociais e historiadores
profissionais, a escrita da histéria efetuada por jornalistas ainda forma o nudcleo dos
“classicos” da bibliografia sobre o tema. A fonte principal das referéncias sobre a musica
popular nos centros urbanos do Brasil pode ser encontrada em um conjunto de textos
publicados desde o século XIX por memorialistas e cronistas. A partir da década de 1960,
Ary Vasconcelos, José Ramos Tinhorao e Sérgio Cabral, devido a ampla circulacio de seus
textos e a dimensdao de seus acervos com discos, documentos e objetos relacionados a
histéria da miusica popular brasileira, conquistaram prestigio como ‘“redescobridores” dos
musicos do passado. A producdo intelectual dos historiadores ndo académicos — em sua
maioria, profissionais das redacdes de jornais e revistas — pode ser analisada como
diagndstico das transformacdes sociais na segunda metade do século XX. Para os
historiadores-jornalistas convertidos ao posto de pesquisadores da musica, a alegada
“autenticidade” do elemento popular confere os tracos da identidade brasileira. Os textos de
Ary Vasconcelos, Jos¢ Ramos Tinhordo e Sérgio Cabral serdo analisados para a
compreensdo da constru¢do dos pilares do pantedo da miusica popular brasileira entre a
década de 1960 e o inicio da década de 1980. Na condicao de defensores do “popular”, os
trés autores conciliam a busca pela preservacdao da musica com caracteristicas tidas como
nacionais e a repreensdo aos desvios a “tradi¢do”, os quais ocorrem com a comercializa¢do
da cultura do “povo” brasileiro.

Palavras-chave: cultura popular, historiografia, musica popular, critica musical.
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Abstract

The past is ordered by the definition of classification principles and the assignment of
levels of relevance of historical facts. Popular music in the 1960s and 1970s was an object
of reflection in the press while research in the university was focused on other approaches
to interpretation of Brazilian society. Despite the recent inclusion of popular music in
discussions among social scientists and professional historians, the writing of history made
by journalists still forms the core of the “classics” of literature on the theme. The main
source of reference to popular music in urban centers in Brazil can be found in a set of texts
published since the 19th century by witnesses and chroniclers. From the 1960s, Ary
Vasconcelos, José Ramos Tinhorao and Sérgio Cabral — given the wide circulation of their
texts and the size of their collections of records, documents and objects related to the
history of Brazilian popular music — gained prestige as “rediscoverers” of the musicians of
the past. The intellectual production of non-academic historians (mostly newspapers and
magazines newsrooms professionals) may be taken as a diagnosis of social changes in the
second half of the 20th century. For these journalist-historians converted to the position of
music researchers, the alleged “authenticity” of the popular element conveys the Brazilian
identity. The writings of Ary Vasconcelos, José Ramos Tinhordo and Ségio Cabral are
analyzed in order to understand the building of the Brazilian popular music pantheon pillars
between the 1960s and the early 1980s. In the condition of guardians of “the popular”, the
three authors concile the pursuit for preserving the music characterized as national and
reprehending of deviations to the “tradition”, defined as commercialization of the brazilian
“popular” culture.

Keywords: popular culture, historiography, popular music, musical criticism.
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Musica Popular Brasileira: o ritmo da mudanca e o tempo da
tradicao

Cada detalhe restitui a seu modo, mas somente por um instante,
um espago, um tempo que seria preciso dominar com precisdo

Fernand Braudel (2007: 24)

Comecei a lapidar meu objeto de pesquisa durante a preparagdo para o Trabalho de
Conclusdao de Curso na Escola de Ciéncias Sociais/CPDOC. Estava interessado nas
disputas simbdlicas acerca do género (ou subgénero) forré eletronico, mas logo percebi a
escassez de bibliografia pertinente. Houve uma inflexdo dos rumos da pesquisa quando li o
texto “Forr6 Vivo” de Alceu Valenca. De acordo com o compositor e intérprete, era
necessario extirpar as “politicas publicas mercantilistas sem o menor compromisso com a
identidade de nosso povo”' no periodo dos festejos juninos. A partir de entdo lancei a
pergunta que orienta esta dissertacdo de mestrado: a busca pelo povo ainda é um referencial
para a musica popular brasileira?

Cada vez mais voltado para a problemadtica da constru¢do da aura de autenticidade e
dos usos da categoria “popular”’, permaneci atento as temadticas situadas fora do
enquadramento académico para compreender a hierarquizacdo dos objetos das ciéncias
sociais. O corpus documental da pesquisa para o mestrado foi definido apds a leitura de um
conjunto de obras sobre a histéria da musica popular brasileira. Nos livros de Ary
Vasconcelos, José Ramos Tinhordo e Sérgio Cabral dois temas perpassam as narrativas que
avancam das “origens” até o tempo presente: a identidade nacional e a industria cultural.
Devido a grande quantidade de livros publicados pelos trés autores, operei com um recorte
diacrénico: comecei pelo primeiro livro de Ary Vasconcelos, o ‘“Panorama da Musica
Popular Brasileira” publicado em 1964, e encerrei a andlise com o livro “Musica
popular: do gramofone ao radio e TV”, lancado em 1981 por Tinhordo.

Dediquei-me, ao definir limites e objetivos centrais da pesquisa, em concentrar
esforcos na andlise da conversdo de criticos em autoridades sobre o passado da musica

popular, com seus parametros de avaliacdo estabelecidos desde as décadas de 1960 e de

" O texto de Alceu Valenca foi divulgado em abril de 2011 no site oficial do artista.



1970. A medida que a pesquisa ganhava novos tracados, promovi altera¢des na proposta
original, por isso foram retirados dois blocos de questdes relativas a modalidade da escrita
da histéria operada por esses trés autores: a preponderancia das biografias de musicos e a
linearidade das narrativas que, partindo das origens dos gé€neros matriciais, pretendem
descrever o processo de formacao da MPB.

Ciente que ndo esgotarei os temas suscitados, almejo uma tentativa de anélise critica
dos processos de formagdo do canone da musica popular. Dessa maneira, compreender os
mecanismos de classificacdo significard abordar os procedimentos de andlise empregados
pelos especialistas na legitimacdo de artistas da musica popular. Evidentemente a atuacao
desses autores em instancias de consagracdo ou instituicdes de defesa da cultura popular
ndo € a unica fonte de formulagdo dos procedimentos classificatorios, apenas direcionei o
olhar para a relevancia de seus textos na composicdo de um pantedo de artistas, cancoes e
grupos musicais.

Foram relacionados diferentes matizes tedricos e de campos de pesquisa distantes
para lidar com o desafio de uma anélise plural, alids, polifénica, do objeto construido.
Desde a década de 1970 algumas pesquisas académicas alteraram o estatuto da musica
popular como tema e objeto da producdo académica no Brasil e abriram novas trilhas na
histéria social, na sociologia e na antropologia. O primeiro desafio enfrentado pelos
pesquisadores da histéria da musica popular brasileira € a selecdo de fontes. As referéncias
bibliograficas sdo escassas ou imprecisas e, normalmente, é necessario recorrer a autores
que produziram textos sobre o tema fora dos ambientes académicos.

O interesse centra, portanto, ndo € produzir mais um estudo sobre a cultura
brasileira, mas abordar procedimentos classificatérios empregados por um conjunto de

3

autores a respeito da musica entendida como “popular” e “brasileira”. Entre diferentes
jornalistas que contribuiram para a escrita da histéria ndo académica da musica popular,
analisarei as obras de trés dos mais instigantes historiadores diletantes, ndo profissionais ou
nao académicos, no periodo compreendido entre meados da década de 1960 e o inicio da
década de 1980: Ary Vasconcelos (1926-2003), José Ramos Tinhordo (1928 -) e Sérgio
Cabral (1937-). Serdo analisados os livros “Panorama da musica popular brasileira” [1964],

“Raizes da musica popular brasileira (1500-1889)” [1977] e “Panorama da musica popular
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brasileira na ‘Belle Epoque’” [1977] de Ary Vasconcelos; “Musica popular — Um tema em
debate” [1966], “O samba agora vai: a farsa da mdusica popular no exterior” [1969],
“Musica popular de indios, negros e mestigos” [1972], “Misica popular: teatro & cinema”
[1972], “Pequena histéria da misica popular (da modinha a can¢do de protesto)” [1974],
“Musica popular: Os sons que vém das ruas” [1976] e “Musica popular: do gramofone ao
rddio e TV” [1981] de José Ramos Tinhordo; “As escolas de samba: o qué, quem, como,
quando e por qué” [1974], “Pixinguinha, Vida e Obra” [1978] e “ABC do Sérgio Cabral:
um desfile dos craques da MPB” [1979] de Sérgio Cabral.

A dissertacdo estd estruturada em quatro eixos. O primeiro servird para debater
como a musica popular pode ser tratada como lacuna da sociologia no Brasil e de que
maneira foram organizados os estudos sobre cultura popular por pesquisadores nao
académicos. Os trés autores contribuiram na consolida¢do de determinadas interpretagcdes
da “autenticidade” da miusica nacional em narrativas historiograficas que se tornaram
candnicas para os estudos sobre o tema, posteriormente, apropriadas ou criticadas nas
pesquisas académicas. A partir da década de 1970, diversas dreas temdticas incorporaram a
musica popular como objeto de reflexdao (BAIA, 2011), embora tenham mantido seu carater
subalterno. Algumas das principais indagacOes a respeito da relacdo entre mdusica e
processos sociais foram agrupadas nos estudos sobre industria cultural e mercado
fonogréfico, a can¢@o na cultura de massa, os “movimentos” musicais, especialmente o
tropicalismo, e o papel dos cancionistas na musica brasileira. Jornalistas inseridos em
institui¢des de legitimagdo cultural, como o Conselho Superior de Musica Popular do
Museu da Imagem do Som, a Fundagcdo Nacional das Artes (Funarte) e a Associacao
Brasileira de Pesquisadores de Musica Popular Brasileira, as reflexdes de Ary Vasconcelos,
Cabral e Tinhordao nao podem ser resumidas aos lugares sociais ocupados.

No segundo eixo, tratarei da apropriacdo e da circula¢do de ideias relacionadas a
no¢do de formagdo musical brasileira tendo em vista que o “nacional” e o “popular” sdao
categorias recorrentes nos livros desses historiadores ndo académicos. Para compreender os
processos de criagdo do pantedo de artistas, conjuntos musicais, cangdes e “géneros”, a
pesquisa avangard para além da cartografia das instituicdes, das redes de circulagdo de

intelectuais, dos lugares sociais dos historiadores e dos criticos musicais que legitimaram



determinadas manifestacdes musicais em detrimento de outras. Priorizarei, portanto, a
interpretacdo e a escrita da histdria, a constru¢cdo do relato sobre o passado nos textos dos
trés autores que também ocuparam os papeis de colecionadores, criticos de musica popular,
historiadores e memorialistas.

Dois temas recorrentes serdao cotejados a partir da andlise das perspectivas dessa
triade de autores: a identidade nacional (entre o novo e o povo) e a industria cultural (do
povo brasileiro mitificado ao publico consumidor). O terceiro e o quarto eixos abordardo os
livros como fonte para a compreensao do sentido de suas narrativas sobre a formacao da
musica popular brasileira. De acordo com Gadamer, “o texto ndo é um objeto dado”, ou
seja, é necessdrio ler e compreender o texto a partir do ponto de vista da escrita da historia
para tornd-lo objeto da interpretacdo. Embora inserido em seu préprio contexto histérico, o
intérprete dos textos deve superar o julgamento do passado pelas medidas contemporaneas
a ele (GADAMER, 1998). No que concerne a metodologia de leitura dos textos e de
citacdo, as eventuais alteracdes da grafia original, eventualmente promovidas em prol da
fluéncia da leitura, ndo foram consideradas obstaculos a interpretagao.

Permeada de reflexdes sobre a “sociologia dos intelectuais”, a pesquisa permanece,
no entanto, relativamente distante desse escopo analitico, pois o interesse recai em uma
histéria da producgdo, da circulagdo e da apropriacdo de ideias. Devido as limitagdes
conceituais, “intelectual” serd uma categoria utilizada com parcimOnia para abordar um
movimento de aproximagao com a “gente do povo” e, a partir desse ponto, compreender o
modo de interpenetragdo da producdo do texto e do contexto de circulagdao de formulagdes
sobre musica popular brasileira. Para analisar mudangas nos padrdes de producdo e de
difusdo de ideias, € necessario atentar-se as circunstancias sociais, ao declinio ou a
ascensao dos grupos “portadores” de estilos de pensamento (MANNHEIM, 1981), pois
ninguém formula concepcdes de mundo em completo isolamento, ou seja, sempre ha
associagdes, diretas ou indiretas, com interlocutores contemporaneos e com “classicos” do

passado.



Capitulo 1 O siléncio e os sons

Em 1965, durante as festividades do IV Centenério de fundacao da cidade do Rio de
Janeiro, foi inaugurado um espaco para recuperar a memoria da cidade e de sua “trilha
sonora”: o Museu da Imagem e do Som (MIS). Meio século apds sua criagdo, além das
sedes da Praca XV e da Lapa, estd planejada a inauguracdo da terceira unidade do MIS em
2015, situada em Copacabana e sob curadoria de Hugo Sukman®. Quando o MIS foi criado,
as ciéncias humanas eram permeadas por reflexdes sobre outros temas prioritirios € oS
pesquisadores da musica popular estavam fora das institui¢des universitarias.

Essa pesquisa trata de uma das muitas lacunas no desenvolvimento das ciéncias
sociais e da histdria no Brasil. De que modo a musica popular foi configurada como objeto
da historiografia ndo académica? Criticos musicais, jornalistas culturais e outros
pesquisadores na imprensa e em institui¢des de preservacao do patrimoénio cultural, como o
MIS, formularam a categoria “musica popular” a partir de determinados parametros de
qualidade. O aprendizado do olhar ou, no caso da miusica, a definicdo de padrdes de escuta
implicaram a selecdo da “boa miusica” a ser analisada por académicos e jornalistas
especializados na drea. A margem dos registros académicos nas décadas de 1960 e de 1970,
Ary Vasconcelos, José Ramos Tinhordo e Sérgio Cabral, conseguiram enxergar para além
das agendas temadticas da produgdo socioldgica e historiografica nas universidades
brasileiras. Em diversos momentos, seus textos revelam tensdes entre os discursos
académicos, de circulacdo restrita, e a escrita da histéria de ampla circulagdo. Em suas
respectivas trajetdrias, ocuparam postos de legitimacdo, mas ndo pode ser esquecido o
principal espago de formulagc@o de novas concepgdes sobre musica popular: a imprensa.

Mesmo que seja possivel apontar que suas carreiras, de alguma maneira, foram
condenadas ao ostracismo por terem permanecido como outsiders € marginais em relacdo a
producdo académica, € interessante analisar as obras desses autores, consagrados para um

amplo universo de leitores, para compreender a permanente forca de suas interpretacdes. As

? Jornalista, critico musical e autor de textos de alguns fasciculos da colecdo “Folha Raizes da Musica Popular
Brasileira” e dos livros "Herangas do samba" (2004), “Cancioneiro Moacir Santos” (2006), “A musica de
Djavan” (2008) e “50 anos de miisica brasileira: histérias paralelas” (2011).



fronteiras entre critica de miusica popular, jornalismo, produ¢do musical e historia nao
académica sdo fluidas para os trés autores. Em contexto diferente da atual configuracdo da
imprensa e dos tabloides culturais, esses criticos possuiam, devido a especializacdo e a
circunscri¢do de temas abordados, uma dimensao de peritos autorizados.

O bindmio atraso/modernidade ronda todas as consideragdes dessa triade a respeito
da musica popular. Objeto desprestigiado pela producdo académica, a musica popular com
as lentes interpretativas desses autores tornou-se objeto prismatico das transformagdes na
sociedade brasileira. Apesar do crescimento do nimero de andlises académicas sobre
musica popular, as obras de Vasconcelos, Cabral e Tinhordo permanecem como pontos de
referéncia, mas enfrentam a concorréncia de outros modelos de analise. Uma faceta comum
aos trés autores ¢ a importancia atribuida a guarda e a organizacdo de documentos e de
fonogramas, contribuindo assim para a constituicdo de portentosos acervos de musica
popular.

Pertencentes a mesma geracdo de jornalistas, ndo constituiram um grupo com
andlise homogénea. Seguir os percursos tracados por eles dentro de institui¢cdes culturais,
como o Museu da Imagem e do Som (MIS) e da Fundacao Nacional das Artes (Funarte),
ndo abarcaria a relacdo dos livros publicados com universos de referéncias citadas pelos
autores. Embora seja possivel enumerar diversos pontos de aproximagdo, os autores
analisados ndo formaram uma “intelectualidade da miusica”, tampouco um bloco coeso de
pesquisadores. A circulagdo de ideias em um contexto histérico expressa, para utilizar
terminologia mannheimiana, o “espirito do tempo”. Por isso serd levado em consideragdo o
descompasso entre o tratamento de objetos histéricos por narrativas de ampla circulagdo e
os formatos definidos pela comunidade cientifica dos historiadores profissionais. Desse
modo, além de analisar os modos de divulgacdo de ideias sobre as “raizes” da musica
brasileira e as criticas lan¢adas por Tinhordo, Vasconcelos e Cabral a mercantilizagao da
musica, a pesquisa contemplard a comparacdo de métodos desses autores e suas fontes.

Enquanto esses historiadores ndo académicos realizavam a “redescoberta do povo”
(RIDENTI, 2000) entre as décadas de 1960 e 1970, ganhou for¢a a sigla MPB, categoria
“herdeira da Bossa Nova”, mas que “incorporava géneros, estilos e obras”

(NAPOLITANO, 2001: 82). O sucesso comercial, em oposi¢do a musica auténtica, seria



identificado por esses autores com a miusica estrangeira ao passo que a “raiz” musical
denotaria o fulcro da nacionalidade; assim os temas relativos ao popular e ao nacional
foram reformulados.

As ideias desses autores circularam fora dos muros das institui¢des culturais
ocupadas pelos defensores da auténtica musica popular, atingindo assim um publico ndao
académico. A andlise dos compassos dos formuladores de politicas culturais, jornalistas,
agitadores culturais, historiadores, produtores e consumidores de bens culturais, deve ser
somada uma indagac@o acerca dos descompassos entre suas interpretacdes no intuito de
mostrar que a chamada “intelectualidade” ndo constituiu uma escola de pensamento,

tampouco uma escola de atividade homogénea e coesa.

O desaparecimento do popular

Protagonista da institucionalizacdo dos estudos folcloristas no Brasil, Renato
Almeida em 1946 se tornou chefe do Servico de Informagdes do Itamaraty. Em sua
carreira diplomatica, foi escolhido como delegado na Conferéncia Geral da UNESCO e
representante do Instituto Brasileiro de Educagdo, Ciéncia e Cultura (IBECC). Associado as
institui¢des estrangeiras de estudiosos do folclore, participou da fundacao do International
Folk Music Council, em Londres, e da reorganizacdo do Centre International des Arts et
Traditions Populaires, em Paris, portanto acumulava grande prestigio institucional. No
entanto, os folcloristas, na condi¢do de intérpretes da cultura do povo brasileiro, perderam
prestigio enquanto as institui¢des de ensino e de pesquisa se consolidavam no decorrer da
década de 1960 e contribuiam para a substituicao do intelectual poligrafo pelo especialista
(VILHENA, 1997: 128). Os membros do IBECC com interesse em folclore constituiram a
Comissao Nacional de Folclore (CNFL) em 1947 e foram organizadas comissdes estaduais
nos anos seguintes. Em 1951 a CNFL organizou o I Congresso Brasileiro de Folclore,
sediado no Rio de Janeiro.

Apesar da ambivaléncia do conceito, a cultura popular como “reduto da esséncia

nacional” persistiu nas interpretacdes de diferentes geracdes de folcloristas (ORTIZ,



1992:6): conjunto de manifestacOes das classes subalternas distintas da “cultura da elite”,
da “cultura oficial”, ou sindnimo das representacdes sobre a na¢do emanadas pela entidade
homogénea “povo”. No que tange a producdo dos estudos dos folcloristas em sua vertente
de musicologia, dois pesquisadores embasaram os debates entre as décadas de 1940 e 1950:
Renato Almeida e Oneyda Alvarenga.

Duas obram foram relevantes para a definicio de fronteiras entre o popular e
folclérico: “Histéria da Misica Brasileira” [1926], de Renato Almeida, e “Misica Popular
Brasileira” [1950], de Oneyda Alvarenga. A primeira edi¢do do livro de Renato Almeida
foi lancada em 1926 e a segunda, citada por vérios pesquisadores da geragdo de Tinhordo e
Ary Vasconcelos, em 1942. Sua concepc¢do sobre ‘“ser moderno” estava atrelada a
adaptacdo ao “momento histérico”, ou seja, ao compositor seria imprescindivel evitar a
influéncia das vanguardas europeias para aproximar-se da tradicdo cultural popular.
Somente dessa forma seria possivel alcancar o “moderno” sem abandonar tracos
especificos da cultura brasileira (CONTIER, 1991). Copiar tendéncias estilisticas dos
centros de produgao musical, portanto, era visto como infracao.

A relacdo entre “centro” e “periferia”, ou entre o “moderno” e o “atrasado”, estava
posta em outros termos no discurso do secretdrio gaicho Dante de Laytano no I Congresso
Brasileiro de Folclore em 1951. Tal oposi¢do, com tragos de complementaridade, permitiu
a emergéncia dos “intelectuais de provincia” como autoridades responséveis pelos temas de
pesquisa sobre culturas populares, objetos desprezados pelas narrativas oficiais sobre a
nacdo. Referindo-se as dindmicas de trocas culturais entre o Rio de Janeiro e as demais
unidades da federacdo, Laytano afirma que

Renato Almeida soube ir as provincias, lembrou-se dos Estados da Federacdo e
ndo esqueceu 0s operdrios que mourejam quase sem titulos e de poucas
esperancas na dvida tarefa do imenso compromisso de fazer literatura, ciéncia e

arte, nas capitais do interior, onde os ecos das proprias palavras desaparecem
abafados no siléncio das ruas quase sempre tranquilas (VILHENA, 1997: 250).

Na década seguinte ao Congresso, folcloristas e pesquisadores de musica popular,
nas redacdes de jornais ou na elaboracdo de politicas de defesa da cultura, estavam
interessados em preservar as caracteristicas ritmicas do samba, conforme as diretrizes da

“Carta do Samba”, redigida por Edison Carneiro e oficializada no I Congresso Nacional do



Samba em 1962. De cardter normativo, o texto apontava quais medidas deveriam ser
tomadas para evitar depreciacdo e distanciamento dos tracos culturais especificos do povo
brasileiro.

O advento da “descoberta” do povo por pensadores europeus, um interesse pela
alteridade interna, relaciona-se com as reacdes as correntes iluministas hegemonicas entre o
final do século XVIII e o inicio do século XIX. A adocdo de préticas de coleta e registro,
nessa conjuntura histérica, levou a valorizacdo de cangdes populares que despertaram
fascinio em grupos interessados na formagao nacional. Quando a cultura popular tradicional
estava desaparecendo comecgou a receber atencdo de intelectuais para a definicdo de novas
entidades nacionais como sindonimo de libertacdo politica. Com essa aproximagdo do
antigo, do distante e do popular, os descobridores da religido e da cultura populares na
Europa possuiam razdes intelectuais, estéticas e politicas para adotar uma espécie de defesa
das raizes. Contudo, se compreendermos “culturas populares” como categoria analitica para
abordagem de determinadas préticas culturais, comecamos a evitar sua entificacdo. A
pluralidade da producdo e da criacdo de atitudes, valores e formas simbdlicas pode ser
compreendida a partir da apropriagdo e de impressao de sentidos aos objetos para refutar a
no¢do de homogeneidade. O surgimento da expressdo Kultur des Volkes, em contraposi¢ao
a cultura erudita Kultur der Gelehrten, enfatiza os usos e costumes entendidos como
expressao do espirito de uma na¢do (BURKE, 1989).

Os mediadores produzem interpretacdes e narrativas que transitam entre a cultura
popular e a erudita, como os escritores que “sofisticam” os elementos populares e os
transformam em fontes histéricas. A topografia daquilo que ndo se faz mais’ é um elemento
estruturador do imagindrio sobre o desaparecimento da cultura popular. Convertida em
“patrimonio” situado historicamente e espacialmente, a cultura popular se tornou objetivo
dos estudos dos folcloristas preocupados em “localizar, prender, proteger” da pureza
original. Ou seja, o entusiasmo pelo popular tende a tratd-lo pelo “exotismo do interior”,
sendo constantemente avaliado como “em extingdo™”: “a idealizacdo do ‘popular’ € tanto
mais facil quando se efetiva sob a forma de mondlogo [...] se o povo nido fala, pelo menos

pode cantar” (CERTEAU, 1995: 59).

? Para consideracGes a respeito de um imaginario sobre o passado, conferir Certeau (1995: 43).



Designagdo mal definida, os “folcloristas” eram intelectuais, em grande medida, a
margem das institui¢des universitdrias, caracterizados pela polivaléncia e pelo diletantismo
(VILHENA, 1997). A estrutura institucional para a realizacdo de pesquisas sobre tracos
culturais no Brasil passou por diferentes experi€ncias, em sua maioria, sem €xito: Camara
Cascudo a frente da Sociedade Brasileira do Folclore e Arthur Ramos da Sociedade
Brasileira de Antropologia e Etnologia, ambas fundadas em 1941, e Basilio Magalhdes do
Instituto Brasileiro de Folclore em 1942. A Comissdo Nacional do Folclore, sediada no Rio
de Janeiro, foi menos efémera, sob lideranca de Renato Almeida, folclorista com acesso a
investimentos oficiais e transito internacional.

Devemos observar atentamente as relagdes estabelecidas entre os fatos historicos,
pois a elevacdo de alguns em detrimento de outros revela os sintomas de uma época ao
atrelar o discurso historiografico a uma “licao” politica ou moral (CERTEAU,1982). Para
cada escrita da histéria hd um processo de preenchimento do sentido atribuido ao passado.
Os modelos cronolégicos buscam organizar, a partir de uma perspectiva historicizante, os
elementos da cultura popular diferenciando um momento de esplendor — a idade de ouro —
de periodos de desmantelamento de sua ordem “matricial e independente”. Essa imposicao
cronoldgica a cultura popular resulta na constituicdo de fase da grande transformacdo: a
emergéncia da chamada “cultura de massa”. A cultura antiga, oral, comunitdria, criadora,
plural e folcldrica torna-se, a partir desse ponto de inflexdo na linha narrativa dos
folcloristas, “abafada e reprimida” pelo desenraizamento imposto pela cultura de massa.
Dessa forma, “o destino historiografico da cultura popular é [...] sempre renascer das
cinzas” (CHARTIER, 1995).

Na Franca, a partir da segunda metade do século XIX, a criacdo do mercado de bens
simbdlicos implicou a formagdo de campos autonomos da literatura e das artes
(BOURDIEU, 1996), funcionando com principios préprios de legitimidade, mas
pressionado pelas regras do mercado a dirigir seu olhar para o “grande publico”. A
mercantilizagdo dos escritos e das pinturas teria sido o fator que permitiu a aproximagao
entre a alta cultura e a cultura popular. Trés formas recorrentes de abordar a cultura popular

sao elencadas por Chartier: como dominio distinto da cultura letrada e dominante, como
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expressdao cultural que atendia a um publico “popular” e como conjunto de préticas
culturais socialmente puras e intrinsecamente populares.

Como compreender os estudos das culturas populares em organizagdes culturais que
abrigaram “intelectuais de provincia” no Brasil enquanto ocorria a institucionalizacdo da
vida intelectual nas universidades e nas instituicdes de pesquisa dos “centros” politicos e
econdmicos do pais? Bourdieu (2010) sustenta que as “fronteiras” sancionam o lugar de
origem e as divisdes sociais legitimadas para a constituicao da unidade e da identidade de
um grupo social proveniente de certa “regido”. Componente central da luta por
classificacoes, pela definicio de categorias de pensamento e pela representacdo de
identidades, a “regido” nasce como espaco estigmatizado, provincia definida pela distancia
em relac@o ao “centro”. Sua unidade € definida na luta pela inversao do sentido e do valor
atribuido pela dominagdo simbdlica e as determinacdes sobre o ponto de vista dessa disputa
interferem na coloracdo, regional ou central, sobre as questdes em pauta.

Ainda sobre as diretrizes que remontam aos temas abordados por diferentes
representantes da defesa da miusica popular, vale destacar que as disputas entre
“modernidade” e ‘“tradi¢ao”, “erudito” e ‘“‘popular”, “nacional” e “estrangeiro” estio
presentes na maioria das narrativas sobre a histéria da musica brasileira. Essas tensoes
incidiram tanto nos registros memorialisticos de cronistas, jornalistas e musicos quanto na
producdo académica que absorveu a experiéncia musical como objeto de estudo a partir da
década de 1970, sobretudo pelo ensaismo que priorizou a andlise das letras das cancdes
(BAIA, 2011). Como quem enuncia normalmente nao se classifica com o rétulo “popular”,
a musica popular é tratada como pertencente ao “outro interno” formado pelas classes
populares ou por préticas culturais do passado. A categoria “popular”, portanto, pode ser
considerada forma de classificar aqueles bens culturais em iminente desaparecimento.

A cidade do Rio de Janeiro, embora tenha deixado de ser capital da Republica em
1960, permaneceu como um dos principais centros da producdo cultural, da industria
fonografica, do mercado editorial e da imprensa escrita. A Academia Brasileira de Musica
(ABM), fundada em 1945 e sediada na cidade, teve grande relevancia para a circulagdo de
pesquisadores, maestros e instrumentistas sob orientacdo do “nacionalismo musical”, como

Camargo Guarnieri e Mozart de Aradjo, durante a década de 1950. As organizacdes
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culturais criadas apds a construcdo de Brasilia — principalmente, o Museu da Imagem e do
Som em 1965 e a Funarte em 1975 — se tornaram novos ancoradouros da preservacdo da
memoria e da escrita da histéria da musica popular sediados na antiga capital.

Uma das principais consequéncias da aproximagao da proposta estética modernista,
sobretudo nos termos definidos por Mério de Andrade, com a miusica foi o nacionalismo
musical estruturado pelos sucessores ou pelos continuadores de Heitor Villa-Lobos.
Durante a década de 1920, o movimento modernista esteve voltado para a demolicdo do
passado. Intelectuais como Paulo Prado julgavam a obra de Carlos Gomes sob o rétulo de
passadismo, “tradicdo” musical brasileira identificada como “italianismo de realejo”. O
folclore e as raizes populares serviriam como fonte para inspiragdo, material para atingir a
musica universal, ou seja, o objetivo era “fazer a composicdo erudita beber nas fontes
populares, estilizando seus temas, imitando suas formas, em suma, incorporando a sua
técnica” (WISNIK, 1983:143). O material, apds a coleta, seria transformado em base da
miusica autenticamente nacional, valorizando assim os tracos inerentes a cultura brasileira,
0 que nos remete a obra “Ensaio sobre a musica brasileira” [1928], pois “tratar da histdria
ou do estudo sistematico da musica popular brasileira na primeira metade do século XX nos
leva obrigatoriamente a presenca, ou quase a onipresenca, de Madrio de Andrade”
(MORAES, 2006a: 118).

As tradi¢des populares foram interpretadas como expressdo do espirito do povo,
portanto “a emergéncia do pensamento folclérico estd associada a questdo nacional”
(ORTIZ, 1991:160). A concepcdo dos principios de preservagdo proposta por Mario de
Andrade no Departamento de Cultura foi retomada, em alguma medida, por instituicdes
culturais como Funarte na década de 1970°. O artista interessado, “operdrio das
necessidades liricas do povo” e responsdvel por submeter o elemento popular ao
desenvolvimento erudito, era elemento fundamental para a concep¢ao evolucionista do

debate modernista sobre musica. Tendo a frente as propostas de Mario de Andrade e Heitor

Villa-Lobos, a estética defendida pelo nacionalismo musical conquistava adeptos enquanto

* Para compreender a emergéncia do “intelectual como figura publica” e as atividades do Departamento de
Cultura durante o Estado Novo, vale conferir a construcio de imagens sobre o Brasil a partir de interpretacdes
de um conjunto de intelectuais contra a “cultura contemplativa” (BARBATO JUNIOR, 2004).
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artistas em rodas de choros, bandas de musica e ranchos carnavalescos eram
arregimentados pela industria de fonogramas no Brasil, até entdo em processo de formacao
(TRAVASSOS, 2000: 58).

Para Madrio de Andrade, a musica desinteressada erudita, composta apenas para ser
ouvida em uma dindmica cultural de “arte pela arte”, deveria ser contraposta a musica
interessada, vinculada ao cotidiano, com base folclérica e popular. No entanto, a musica
popular — capaz de captar a ingenuidade original da alma popular — difere da mdusica
popularesca — chata, sindnimo de plagio ou falsidade divulgada pelos meios de
comunicacdo (NAVES, 1998). A énfase nacionalista sob a égide de Luciano Gallet, Heitor
Villa-Lobos e Camargo Guarnieri estava enquadrada por principios gerais: a musica €
expressdo da alma do povo, por esse motivo deve ser evitada a imitacdo de modelos
estrangeiros, ou seja, a emancipacdo dos compositores brasileiros somente poderia ocorrer
mediante o rompimento com expressdes artisticas inauténticas e a aproximagdo com a
miusica formada em ambientes populares, a qual pode ser elevada pela batuta dos
compositores eruditos (TRAVASSOS, 2000).

A defesa da auténtica musica nacional surge eivada de uma série de consideracdes
caras aos debates para determinadas fragdes da sociologia no Brasil, principalmente a partir
da década de 1950, para tratar do “atraso” em relacdo a modernidade e da posicdo de
dependéncia dos paises subdesenvolvidos. Somente ao analisar o processo de construgdo da
lente, ou seja, da construcio das formas de percep¢do de um objeto, serd possivel
compreender a apropriacdo ou a recep¢do nos processos de citacdo entre autores
contemporaneos e entre diferentes geragdes de intelectuais.

Escrever a histdria, como outros oficios que prescindem de certificados e diplomas
para legitimacdo, ndo ¢é atividade exclusiva dos historiadores profissionais. Durante a
institucionalizacdo das ciéncias humanas no Brasil, Ary Vasconcelos, Tinhordo e Sérgio
Cabral prolongaram interpretacdes sobre a sociedade brasileira, fazendo-as persistir para
além de seu periodo de gestacdo. Para andlise da autenticidade da cultura brasileira, os
“classicos” da tradi¢do intelectual brasileira pela busca da identidade nacional, como Mario
de Andrade e Luis da Camara Cascudo, foram adotados como baliza de constitui¢io da

busca das origens da musicalidade nacional. Dois grupos de leituras nortearam as andlises
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ndo académicas da musica popular entre as décadas de 1960 e 1980: a) a producdo dos
folcloristas, orientados por teorias sobre difusdo cultural e pela missdo de preservar o que
estava prestes a desaparecer; b) os registros da musica popular por “homens de imprensa”’
desde o final do século XIX.

Transformado em espaco-sintese do Brasil e palco principal da miusica popular
brasileira, o Rio de Janeiro, apesar da reducdo do poder politico com a transferéncia da
capital de Brasilia, continuava a cumprir o papel de arena cultural e de centro intelectual
dos defensores do nacional-popular. O segmento de mercado abarcado pela nomenclatura
MPB, categoria guarda-chuva, abrangente e com grande capacidade de aglutinagdo,
recebeu da critica especializada notdria atencao. Sem enquadrar na perspectiva de “campo”
com instancias especificas de consagracdo e com agentes mantenedores do monopdlio
legitimo da classificacio®, pode-se afirmar que a categoria MPB se tornou sindnimo de boa
musica brasileira, para além de sucessos e tendéncias comerciais. Ignorar a relacdo entre

MPB e dinamicas do mercado fonografico, no entanto, seria corroborar com a mitificagdao

promovida pelos autores José Ramos Tinhordo, Sérgio Cabral e Ary Vasconcelos'.

5 2 . . . ~ . . .
O grupo € formado majoritariamente por homens. Uma das poucas exce¢des, no periodo analisado, foi a
primeira bidgrafa de Chiquinha Gonzaga e autora de “Brasil Sonoro™: a jornalista a Mariza Lira.

6 Segundo a perspectiva de Bourdieu, a industria cultural estd organizada em torno da produciio de bens
simbdlicos destinados a ndo produtores culturais — “o grande publico” — recrutados nas fracdes ndo
intelectuais das classes dominantes demais grupos sociais. Por ser direcionado ao “grande publico”, emite
mensagem indiferenciada para a maior extensdo possivel de consumidores de bens culturais (MICELI,
2005:44). Arte média recorre a técnicas efeitos e procedimentos para dilui¢do e vulgarizacdo de temas e os
objetos de discurso da producdo erudita (Ibidem: 75). E como a indtstria cultural ndo dispde de critérios
proprios a partir dos quais possa recrutar e consagrar seus agentes, nem pode cumprir as exigéncias de selecdo
e avaliacdo a que se submete o corpo especializado dos produtores do campo erudito, os debates que ela
promove, embora montados a imagem da cultura legitima, estdo a mercés da competéncia cultural restrita de
seu corpo de produtores e de outros agentes simbdlicos “indignos” do ponto de vista da cultura reconhecida
(Ibidem:78). A circulacdo de bens simbdlicos, como sistema de relagdes objetivas entre instancias de
producdo, reproducao e difusao (BOURDIEU, 2004b: 105) do campo de produg¢do erudita € distinta das “artes
médias”. As “artes médias” sdo destinadas a um publico heterogéneo, formado pela cultura média destinada
aos nedfitos, aos recém-chegados e aos ndo produtores de bens culturais, enquanto aquele é regido por regras
de producdo que exigem das obras a condi¢do de puras, abstratas e esotéricas — acessiveis aos detentores de
cddigo refinado e de um tipo de disposi¢do adequado aos principios de apreciagdo do belo — para os iniciados
e familiarizados com as regras do jogo das classificagdes.

70 desafio para analisar a producdo cultural contemporanea relaciona-se a um contexto de emergéncia de
sucessivas crises sobre a nocdo de autoria e de obra de arte, além das polémicas a respeito da “morte da
cancdo” e da concepcdo de sonoridade em detrimento da categoria musica. Esses debates perpassam outra
questdo: a circulag@o de bens culturais transnacionais tende a alterar a configuracdo mercado fonografico em
contextos locais. Essa amplitude das trocas culturais implica a criacdo de instincias de consagracdo de gosto e
de hierarquia de valores que favorecem em circuito global os sinais de diferenciacdo. Além da dimensdo
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Com a inven¢do do género guarda-chuva “MPB” no decorrer da década de 1960,
houve reformulacdo da categoria em dois sentidos. A sigla passou a designar um conjunto
de praticas musicais especificas; “popular” deixou de ser exclusivamente uma referéncia a
musica do povo, ente condutor da transformacdo nacional, mas também ao sucesso
comercial de vendas de fonogramas para o consumo. Em periodo de requalificacdo da
identidade nacional marcado pela conjuntura do autoritarismo, a busca pelas raizes indicava
a necessidade de recuperar elos perdidos com o passado mitificado. A cultura popular foi
elemento central para conferir as marcas identitdrias nacionais tidas como especificas. A
musica popular brasileira emerge como totalidade, elemento bdsico da identidade, com
pertencimento amparado pela autenticidade da cultura nacional. Para a defini¢do dos
critérios de avaliagdo de autenticidade

0 que estd em causa € a busca pelas raizes, o ponto de inflexdo entre a identidade
idealizada e o solo no qual ela se introduz. A ideia de raiz é sugestiva. Ela revela

uma relagdo social colada no terreno no qual viceja. O desenraizamento ¢ visto,
portanto, como uma perda, um perigo, uma ameaca (ORTIZ, 2000:58).

O encontro das perspectivas de Tinhordo, Cabral e Vasconcelos ndo era um
procedimento analitico 6bvio, foi construido o objeto sem que os detalhes e as
coincidéncias das trajetdrias biograficas determinassem a selecdo dos autores. Nascidos
entre as décadas de 1920 e 1930 (Vasconcelos em 1926, Tinhorao em 1928 e Cabral em
1937), atuaram em alguns dos principais veiculos de imprensa do pais e publicaram seus
primeiros livros e textos relevantes sobre musica popular na década de 1960 — o primeiro
livro de Ary Vasconcelos foi publicado em 1964 e o de Tinhordo em 1966, Cabral assumiu
uma coluna de pégina inteira no “Jornal do Brasil” em 1961, mas publicou seu primeiro
livro em 1974.

Os trés publicaram seus primeiros textos no Rio de Janeiro, cidade definida neste

trabalho como arena cultura central para a constituicio do mercado de bens simbdlicos e

mercadolégica, ndo pode ser esquecida a relevancia do aparato institucional que estrutura a atividade artistica
baseada em leis de incentivo, como a Lei Rouanet, pois a selecéio de projetos estd indissociavelmente ligada a
defesa da exceléncia dos artistas e dos produtores que merecem o investimento financeiro para o
desenvolvimento de suas obras. A musica pop — sem nacionalidade definida até a criagdo de categorias como
K-Pop e J-Pop — e os géneros “comerciais” — como o pagode e o sertanejo romantico — sfo, por essas escalas
de valoragdo, inferiores ao padrdo estabelecido pela MPB, entendida como alheia as contendas pela conquista
de consumidores no mercado da musica.
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um dos principais centros da produ¢do musical, intelectual e jornalistica no Brasil da
década de 1960. Como as defini¢des sobre centro e periferia sio relacionais, a constituicdo
de repertorios explicativos, sem considerd-los setas lineares ou etapas de um processo,
permite compreender quais herangas intelectuais foram reivindicadas e quais obras
precedentes foram transformadas em clédssicos da musica popular no centro da produgdo

intelectual sobre o tema.

As lacunas

A superagdo do atraso, as instituicdes politicas, o desenvolvimento, a desigualdade
e, em decorréncia dos movimentos politicos na sociedade brasileira a partir do final da
década de 1970, os rumos da democracia, a cultura politica e os direitos humanos podem
ser considerados temas centrais nas reflexdes desenvolvidas por cientistas sociais
brasileiros durante as décadas de 1970 e 1980°. Por ter se constituido originalmente fora do
ambiente académico, o dominio dos estudos da musica popular sofreu alteracdes com a
“descoberta” desse objeto pelos programas de pés-graduacao e das investigagdes suscitadas
pelas diversas linhas de pesquisa na histéria social a partir de 1970, com consideravel
crescimento nas décadas de 1980 e de 1990 (BAIA, 2011; NAPOLITANO, 2006). Na
década de 1970, pesquisas na recém-formada 4rea de estudos de comunicacao ressaltaram o
carater hegemoOnico da industria cultural sem levar em consideragdo as possibilidades de
autonomia parcial do campo artistico, ou seja, tomaram a produgdo cultural como objeto
que poderia ser definido a partir de categorias como ‘“‘unidimensional, massificado e
padronizado” (PAIANO, 1994: 9). A institucionalizacdo dos departamentos de mtsica, a
criacdo de periddicos especializados e de associacdes de pesquisa voltadas exclusivamente
para musica popular — como [International Association for the Study of Popular Music
(IASPM) e Associagdo Nacional de Pesquisa e P6s-Graduagao em Misica (ANPPOM) —,

os debates da etnomusicologia e seus desdobramentos nos estudos de musica popular sao

% Voltados para a “atividade publica”, os intelectuais de oposicdo ao regime militar cumpriram o papel de
fornecer subsidios a critica aos processos de formagdo das assimetrias na sociedade brasileira e destacar o
surgimento de novos agentes no campo politico. O caso dos intelectuais do Cebrap, entendido como espaco
de florescimento da critica ao modelo de desenvolvimento sob o signo do autoritarismo, foi analisado por
Almeida (1992).
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alguns indicios dos novos espacos de circulacdo e de produgdo de ideias desde a década de
1980.

O ambiente intelectual brasileiro contava com um horizonte plural entre o final do
Estado Novo e o golpe de 1964, mas com predominio de determinados grupos e com
manuten¢do de alguns temas centrais na agenda de reflexdes sobre a “realidade brasileira”.
Concentrada no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, a producdo sociolégica em sua fase de
formacdo de instituicdes de pesquisa e de ensino privilegiou determinados temas em
detrimento de outros. Principais mercados para editoras devido a concentragao do publico
leitor, essas duas cidades eram os centros para os estudos sobre intensificacdo da
urbaniza¢do e sediavam 6rgdos governamentais e institutos para planejamento de politicas
publicas, os quais também lancavam publicacdes oficiais. As ciéncias sociais ainda
cumpriam entre meados da década de 1940 e meados da década de 1960 o papel de explicar
os “fendmenos da vida social”’, exercido desde meados do século XIX com o “estudo das
acdes e eventos politicos definidos como relevantes” (VILLAS BOAS, 2007:21)°.

E no Brasil, apés o golpe de 1964, como uma disciplina com “compromisso
democratico” cresceu sob auspicios do regime autoritario? Uma resposta possivel: “a
situacdo de transparéncia a que o regime militar expds a outrora enigmadtica antinomia
atraso-moderno implicava para a ciéncia social um desafio novo, qual seja, o de formular a
natureza particular de modernizagdo conservadora no Brasil” (VIANNA, 2004a: 223).
Inspirado na formulagdo de Max Weber sobre as duas vocagdes, Werneck Vianna analisa o
éxito da politica prussiana ao separar a intelectualidade universitdria das questdes da
“sociedade civil”. Quando a sociologia somente forma quadros para preencher vagas no
ensino superior, distancia-se do publico mais amplo. Encontrado nas relacdes entre
sociedade civil e universidade, esse hiato ndo teria ocorrido enquanto 0 compromisso com a

reforma social orientou o fazer sociolégico no Brasil.

® Com levantamento de 872 livros sobre interpretacdes e retratos do Brasil, publicados entre 1945 ¢ 1966, nas
areas de Histéria, Economia Politica, Antropologia, Sociologia, Ciéncia Politica, Geografia Humana e
Demografia, a pesquisa aborda a formagdo de ‘“canones explicativos” e a constituicdo de continuidades
disciplinares e temdticas (VILLAS-BOAS, 2007). No periodo posterior a esse levantamento, houve acentuado
crescimento da institucionalizacdo da sociologia e da antropologia, Foram criados os programas de p0s-
graduac@o em antropologia social do Museu Nacional em 1968, da USP e da Unicamp em 1971 e, entre o
final da década de 1960 e 1974, os programas de sociologia do Tuperj, da UFPE, da UnB, da USP, da UFRGS
e da Unicamp (MELO, 1999: 210).
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Autores “cldssicos” compdem “‘universos tematicos” (MELO, 1999: 159), cujos
textos foram reunidos em coletaneas. Intelectuais ligados ao ISEB como Costa Pinto, Vieira
Pinto e Guerreiro Ramos protagonizaram embates acerca da relacdo da sociologia com seu
objeto de estudo e sua “fung@o” social. A primeira pesquisa sobre o ‘“‘estado atual” das
ciéncias sociais foi desenvolvida por Costa Pinto e Edison Carneiro, com financiamento da
Capes, e publicada em “As ciéncias sociais no Brasil” de 1955. O livro é composto por
duas partes: o “Panorama geral” escrito por Costa Pinto e o arrolamento de instituicdes e
atividades de pesquisa produzido por Edison Carneiro'’.

Interessa aos propdsitos dessa pesquisa somente recuperar a lista de Costa Pinto e
Carneiro a respeito das “principais tendéncias e campos de interesse”, ou seja, tendéncias
“metodologicamente mais significativas” (COSTA PINTO & CARNEIRO, 1955:52):
populacdo, imigracdo e colonizacdo; relacdes étnicas e assimilacdo — proliferaram, sob
impacto do “Projeto Unesco”, estudos socioldgicos a respeito do “negro” no Brasil
enquanto “o indio” permanecia como tema do Museu Nacional, do Museu Paulista e do
Servico de Protecdo ao Indios —, educacgdo, histéria social, estudos de comunidades na
sociologia rural e urbana, teoria e metodologia das ciéncias sociais, folclore, padroes de
vida, estratificacido e mobilidade social.

Entre 1954 e 1959 houve sensivel crescimento de livros publicados, especialmente
nas dreas de maior abertura com o publico amplo como a Histéria do Brasil e a Economia
Politica, que prescindem de circulacdo exclusiva entre especialistas. No periodo

compreendido entre 1945 e 1966, ano de langamento de “Musica Popular — Um tema em

' Devido a falta de organizacio autdnoma do ensino superior de ciéncias sociais, 1930 foi definido como
marco zero da institucionalizacdo por Costa Pinto, com a entrada de uma geracdo de autodidatas em
instituicdes de pesquisa e de ensino. Em 1931, a “Reforma Campos” tornou obrigatério o ensino de sociologia
na escola e as ciéncias sociais passaram a ter espacos em instituicdes de ensino e pesquisa como a Escola
Livre de Sociologia e Politica e a USP (TAVARES, 2001). Uma das criticas em “As Ciéncias Sociais no
Brasil” € direcionada ao descuido de alguns socidlogos em prestar “funcdo socialmente til” a disciplina que
poderia auxiliar, mediante a escassez de técnicos qualificados, o desenvolvimento brasileiro. Institutos de
producdo de estudos sociais sdo mencionados por Costa Pinto e Edison Carneiro como centros de producgdo de
diagnésticos sobre transformacdes sociais: o Museu do indio, o Laboratério de Estatistica do IBGE, a
Sociedade Brasileira de Sociologia e o Centro Brasileiro de Pesquisas Educacionais e o Instituto de Direito
Publico e Ciéncia Politica da Fundacdo Getulio Vargas. Entre a década de 1940 e o inicio da década de 1950
foram criados os cursos de ciéncias sociais em estados fora do eixo Rio de Janeiro e Sdo Paulo como os da
Faculdade de Filosofia na Bahia (1945) e das Faculdades de Ciéncias Sociais e Politica no Ceard (1954), além
das atividades desenvolvidas pelo Instituto Joaquim Nabuco em Pernambuco, desde 1949, e no Museu Goeldi
no Para.
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debate”, os livros de historia sobre a “Republica” ou a “Independéncia” eram menos
publicados do que aqueles que tratavam de temas especificos. Na Histéria Social,
prevaleciam os debates sobre escravidao (das “origens” até a abolicdo e as lutas pela
libertacdo), formagao da sociedade, classes e estratos sociais. O tema de maior projecao na
Economia Politica era “desenvolvimento e politica econdmica” ao passo que os estudos
antropoldgicos lidavam com cultura rural, relagdes raciais (o negro, grupos indigenas, o
imigrante), religides afro-brasileiras, folclore e tradicdes populares (usos e costumes, mitos,
contos, uma série de dados que ajudariam a definir “quem € o brasileiro”). Nesse contexto,
€ possivel apontar alguns fatores de criacdo de “canones explicativos” como “a
institucionalizacdo do ensino e da pesquisa” e “a implementacdo efetiva da industria do
livro” (VILLAS BOAS, 2007: 30). Disciplina interessada na anélise das transformacoes da
sociedade urbana e industrial, a sociologia recebeu especial atencdo ao abordar temas
ligados a mudanca social. Industrializacdo e desenvolvimento, meio rural, mobilidade
social, meio urbano, relacdes de trabalho, religido e educacdo eram as principais frentes
para analisar a “realidade social” brasileira'".

O impulso pela profissionaliza¢do, entendida originalmente como formacdo de
quadros na Escola Livre de Sociologia e Politica, fundada em 1933, na Universidade de Sao
Paulo, em 1934 e na Universidade do Distrito Federal, em 1935, para formar os condutores
da “revolucdo nacional”, dos avancos para a moderniza¢do, somente poderia ocorrer com 0
cumprimento de trés requisitos bdsicos: autonomia frente as exigéncias externas ao campo
da ciéncia, reconhecimento e organiza¢ao da comunidade académica e, por fim, a atividade
permanente de pesquisa para desenvolvimento do mercado de trabalho para sociélogos

(OLIVEIRA, 1991). Esses requisitos seriam reconfigurados no decorrer do século XX de

acordo com as fontes de financiamento'?, as quais expandem ou retraem o mercado de

! Entre outros estudos sobre a sociedade brasileira em transformacdo, podem ser citados os livros de Roger
Bastide [“Brasil, terra de contrastes”, 1959], Gilberto Freyre [“Ordem e progresso”, 1959], Emilio Willems
[“Uma vila brasileira, tradi¢d@o e transicdo”, 1947], Luis de Aguiar Costa Pinto [“O negro no Rio de Janeiro:
relagdes de racas numa sociedade em mudanga”, 1953], Florestan Fernandes [“A integracdo do negro na
sociedade de classes”, 1965] e Octavio lanni [“Estado e capitalismo, estrutura social e industrializagcdo no
Brasil”, 1965].

"2 Entre as décadas de 1950 e 1960, 6rgdos como Capes e Fapesp eram os principais responsaveis pelo
financiamento. A partir das décadas de 1970 e 1980, foram consolidados os centros autdbnomos, como Cebrap,
Cedec, Idesp, Iuperj, CPDOC, e os nicleos de pesquisa passaram a receber cada vez mais financiamentos
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trabalho. Embora seja registrada crescente diversidade temética'®, alguns indicios apontam
para o ISEB'* como um dos principais fornecedores de modelos interpretativos sobre a
sociedade brasileira durante a década de 1950.

Na andlise da cultura brasileira, as reflexdes isebianas estavam voltadas para o tema
da “alienacdo”. Essa questdo orientou as matrizes de pensamento dos intelectuais
vinculados ao ISEB, mesmo que ndo seja citada diretamente, na defesa de uma cultura
nacional auténtica: como a cultura alienada reflete a situacdo de dependéncia? Para Vieira
Pinto, o “vicio da irremedidvel inautenticidade” diz respeito ao juizo regulado pelo “modo
de pensar alheio”, consequéncia principal da alienacdo que comprova a situaciao de colonia
com consciéncia alienada'® (PINTO, 1956: 24). A partir da segunda metade da década de
1950, foram publicados os livros “Introducdo aos Problemas do Brasil” [1956], “Formacgao
e Problemas da Cultura Brasileira” de Roland Corbisier [1958], “O Nacionalismo na
atualidade brasileira” de Hélio Jaguaribe [1958] e “A ideologia do colonialismo: seus
reflexos no pensamento brasileiro” de Nelson Werneck Sodré [1961]. O “Estudo Histérico-

Sociolégico” de Nelson Werneck Sodré, publicado na coletanea “Introdugao aos Problemas

externos. Os responsaveis pelo soerguimento de institui¢cdes que influenciavam a formulagdo de politicas de
Estado estavam em concorréncia pelo recrutamento de elites intelectuais com fundagdes estrangeiras como a
Ford.

"> A institucionalizagdo da sociologia decerto alargou o arco temético da disciplina. De acordo com os dados
arrolados pelo Indice de Ciéncias Sociais, as categorias temdticas encontradas em 65 revistas académicas
desde 1938 poderiam ser enquadras nos temas: sindicatos e vida operdria, educacdo, politica cientifica,
relagdes internacionais, direitos, elei¢des e politicas publicas, partidos e pensamento politico, além de estudos
raciais, agrarios, urbanos, indigenas, da religido e de género (MELO, 1999:226).

'* O Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) foi fundado em 1955 e extinto em 1964. Instituto de
assessoramento de politicas governamentais, em sua origem era formado por cinco departamentos: Filosofia,
Histéria, Sociologia, Ciéncia Politica e Economia. Fora do escopo desta andlise, as divergéncias, as rupturas e
as disputas no plano tedrico e no politico-ideolégica entre os membros do ISEB ndo serdo tratados. A
ideologia nacional-desenvolvimentista, fomentada pelos intelectuais isebianos, constituiu as “bases de um
‘pensamento brasileiro’ (auténtico ou ndo-alienado) através de um projeto tedrico-ideoldgico de natureza
totalizante” (TOLEDO, 1977: 17).

15 Na acepgio de Vieira Pinto, “o préprio da col6nia é ndo possuir consciéncia auténtica. E ser objeto do
pensamento de outrem, € comportar-se como objeto” (PINTO, 1956: 25). A aula de abertura do curso regular
do ISEB em 1956, proferida por Alvaro Vieira Pinto, foi publicada com o titulo “Ideologia e
Desenvolvimento Nacional”. Desenvolvimento nacional, neste sentido, € sindnimo de processo definido por
sua finalidade, de projeto desenvolvido pela consciéncia das massas sem que “soci6logos e homens de
governo” adotem o “aparelhamento conceitual recebido de fora” (Ibidem: 26).
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do Brasil”, trata da cultura alienada com pontes para a critica de Corbisier contra o
pensamento alheio em “Formagcio e Problemas da Cultura Brasileira™'®.

Prefaciador de “A Provincia e o Naturalismo”, primeira coletinea de ensaios de
Tinhordo langada em 1966, Nelson Werneck Sodré figurou como proeminente intelectual
voltado para compreensdo da “formacgdo histérica do Brasil”. Em “Raizes Historicas do
Nacionalismo Brasileiro”, texto originalmente apresentado como aula inaugural do curso
regular do ISEB em 1959, as “raizes profundas” do nacionalismo sdo analisadas em trés
etapas historicas: “Independéncia”, “Republica” e “Revolu¢do Brasileira”. A “Revolucio
de 1930 teria sido o estopim do crescimento e do amadurecimento da classe média, além
de favorecer o surgimento da nova for¢ca politica do operariado. Contra ‘“as forcas
econOmicas externas”’, os obstaculos ao desenvolvimento, o nacionalismo € definido como
“libertagdo” da tutela (SODRE, 1960: 31).

Nelson Werneck Sodré associa o novo, o povo e o nacional em férmulas
explicativas sobre a realidade social como “o Nacionalismo € popular, o que ndo pode
surpreender a ninguém, uma vez que s6 € nacional o que € popular” (Ibidem: 32). Seguindo
esse argumento, o autor afirma que para superar o “velho” — as relacdes semifeudais, o
Estado inerte, o modelo agrério-exportador — a escolha pelo “novo” corresponderia a defesa
do que € nacional, ou seja, “0 novo &, pois, o povo” porque “nada ocorrerd mais sem a sua
participacdo” (Ibidem: 35). Os temas da cultura brasileira, da superacdo do atraso e dos
rumos para a modernizacdo de sociedades periféricas (outrora coldnias de metrépoles
europeias) perpassaram a produgio do ISEB.

Costa Pinto langou “Sociologia e desenvolvimento — temas e problemas de nosso
tempo” em 1963. Logo no prefacio deste livro é defendida a relagdo dos “classicos” da
sociologia, criadores da disciplina cientifica como Durkheim, com a escrita voltada a um
publico amplo. Com esse exemplo, Costa Pinto costura o argumento sobre o papel da

sociologia como método de andlise da sociedade que ndo deve ficar ensimesmado. Em

16 «Condenada” ao desenvolvimento, conforme os apontamentos de Vieira Pinto em “Consciéncia e Realidade
Nacional”, a nagdo brasileira necessitaria de autonomia nos planos econdmico e cultural para alcancar esse
estdgio. Sodré aborda a cultura alienada como dado do “estado de dominacdo” a impedir a elaboracdo de
projeto nacional préprio. A transplantacdo, cépia ou aceitacdo de modelos externos sdo concepgdes que
também podem ser encontradas em Corbisier ao tratar da “falta de consciéncia critica de nossa histéria”
(TOLEDO, 1977: 82-84).
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“areas subdesenvolvidas”, o soci6logo deve exercer a funcido de analisar o processo, as
condi¢Oes e as consequéncias do desenvolvimento (COSTA PINTO, 1965: 95). Tendo
como base um novo arcabouco institucional'’, a sociologia no Brasil poderia erigir as bases
da mudanca social, tema central da agenda sociolégica na virada da década de 1950 para a
década de 1960. A ultima secdo do livro trata da mudancga social na América Latina e do
“tabuleiro das trocas mundiais de bens e ideias” (Ibidem: 309). Devido as especificidades
das nagdes subdesenvolvidas, haveria diferentes padroes, ritmos e modelos de
desenvolvimento'®. Restaria analisar o papel da sociologia como espaco de critica 2
mudanca induzida nos paises subdesenvolvidos por modelos estrangeiros, imputados por
nacOes com padroes mais elevados de “progresso material e social”.

A resisténcia ao predominio do liberalismo econdmico foi tarefa que possibilitou o
didlogo entre diferentes concepgdes sobre a relacio “centro-periferia”. Houve, portanto, um
transito de ideias a respeito das trocas desiguais, da nocdo de dependéncia e de
desenvolvimento amparado em propostas para a superacdo do atraso, com as criticas contra
o monopdlio e a concentracdo econdmicas nos paises centrais capitalistas. Uma das
principais referéncias no pensamento econdmico latino-americano, “Uma economia
dependente” de Celso Furtado [1956], pode ser considerada uma reapropriacdo da categoria
formulada por Sombart na obra “O Capitalismo Moderno” ao analisar a relacdo entre
regides agricolas dependentes e o “Ocidente” capitalista (LOVE, 1998: 427). Nas disputas
intelectuais sobre o desenvolvimento, foi fundamental a “reinvencdo de ideias (teorias,
propostas, pressupostos explicitos ou implicitos, receitudrios de politicas) em contextos
histéricos e sociais distintos” (Ibidem). Durante seu periodo de atividade desde o final da
década de 1950, a editora Saga, responsavel pela publicacdo do primeiro livro de Tinhorao
sobre musica popular em 1966, também lancou obras de Celso Furtado [“Um projeto para o

Brasil’], Guerreiro Ramos [“O problema nacional brasileiro”’], Herbert Marcuse [“Razdo e

"7 Na década de 1950 houve a criacio de um sistema de instituicdes de pesquisa: o Instituto Brasileiro de
Economia, Sociologia e Politica (IBESP) foi criado em 1953, o ISEB e o Centro Brasileiro de Pesquisas
Educacionais em 1955, o Centro Latino-Americano de Pesquisas Sociais em 1957 e o Instituto de Ciéncia
Sociais da Universidade do Brasil em 1958.

¥ No caso latino-americano, o desenvolvimento provocaria o crescimento das classes médias assalariadas, as
quais permaneceriam constantemente sob o risco de perda de status devido a inflacdo. Tamanha preocupagdo
e inseguranca a respeito do seu lugar na estrutura da sociedade implicaria a adocdo de posturas
antidemocraticas (COSTA PINTO, 1965: 302).
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revolucdo: Hegel e o advento da teoria social”], os textos organizados por Luiz Costa Lima
em “Teoria da cultura de massa”, Panikkar [“A domina¢do ocidental na Asia”] e Gunnar

Myrdal [“Perspectivas de uma economia internacional’].

Intérpretes do Brasil e da muasica popular brasileira

Afinal, quais trabalhos sobre musica popular foram publicados a partir da segunda
metade da década de 19607 Antes da progressiva insercdo em pesquisas académicas, a
legitimidade detida quase exclusivamente pelos folcloristas sobre o tema passou a ser
conferida também a outros setores especializados em cultura popular. Musica popular,
naquele contexto histérico, deixou de ser um dos debates dos folcloristas para ocupar
lugares especificos de reflexdo. Contudo, esses lugares ndo eram situados no interior dos
muros das instituicdes universitarias de pesquisa. Somente quando analisamos a fun¢ao dos
“cldssicos” — as obras ‘“classicas” da sociologia ou as da histéria da musica popular
brasileira — pode ser observada como foram fundamentadas tradi¢des de leitura e formas de
interpretacdo. Conformando modalidades interpretativas do mundo social, os livros
“classicos” estruturam disciplinam académicas e sistemas de conhecimento, gozando de
status privilegiado por serem avaliados como leituras obrigatérias. Delimitando fronteiras
disciplinares e criando contornos na definicdo de problemdticas, quaisquer obras cldssicas
sobrevivem como pontos de referéncia comum para a criagdo de atalhos nos debates
contemporaneos, remetem aos fundadores das tradi¢des interpretativas e demonstram os
caminhos percorridos pelos antecessores (ALEXANDER, 1999: 46-47)".

A anélise textual foi adotada como mais adequado procedimento para cumprir os
objetivos desta pesquisa porque, apesar de algumas iniciativas elaboradas a partir da década
de 1960 como os projetos do Museu da Imagem e do Som, uma cartografia institucional
esbarraria na efemeridade de significativa parcela dos planos de defesa da cultura nacional.

O rastreamento nas bibliografias de pesquisas académicas também sofreria com a escassez

' Outra concepgio a respeito do “exemplo do cldssico” pode ser encontrada em Gadamer (2008: 379-383):
conceito normativo, o classico denota algo “supra-histérico”, ao que ndo é perecedouro, ao que ndo sofre os
efeitos das “flutuacdes de tempo” e “variacdes de gosto”.
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de publicacdes sobre musica popular. Entdao a melhor alternativa de abordagem foi a
elaboracdo de um mapeamento de textos sobre musica popular a partir das citacdes e das
referéncias bibliograficas. Embora marginal ou menos relevante no ambito das pesquisas
universitdrias, o tema da musica popular era tido como fundamental para quem quisesse
interpretar a formagao cultural brasileira.

Exercicio de criagdo de fronteiras entre popular e folclorico e de andlise de
intérpretes e de interpretacdes do Brasil, o livro “Musica Popular Brasileira” de Oneyda
Alvarenga® foi lancado originalmente sob encomenda da editora mexicana Fondo de
Cultura Econémica, publicado pela Editora Globo em 1950 e trés anos depois editado na
Italia. Em 1982, a segunda edi¢do brasileira foi publicada pela editora Duas Cidades, no
ambito da colecao “O Baile das Quatro Artes”. Dedicado a meméria de Mario de Andrade,
o livro é constituido de oitos partes®', mas hd poucas paginas dedicadas & musica urbana
(SANDRONI, 2004:27). O primeiro capitulo, sobre as “origens”, fornece interessante
panorama sobre o cendrio intelectual. A autora cita Silvio Romero (“Contos Populares do
Brasil”) e Mdrio de Andrade (sobretudo, “Ensaio sobre a misica brasileira” e “Pequena
histéria da musica”), além de mengdes a outros folcloristas como Edison Carneiro e
Cornélio Pires. Adotado como referéncia pela maior parte dos pesquisadores de musica
popular na segunda metade do século XX, inclusive para Tinhordo, Cabral e Ary
Vasconcelos, “Musica Popular Brasileira” se tornou uma fundamental contribui¢do porque
Oneyda Alvarenga, ao sistematizar contribuicdes de Mario de Andrade, listou as trés
principais vertentes fornecedoras de fontes histdricas para os estudos de musica popular:
relatos de viajantes europeus a partir do século XVI, estudos dos folcloristas e textos de

memorialistas ou cronistas urbanos.

%0 Oneyda Alvarenga também atuou como importante continuadora e divulgadora da tradi¢io interpretativa de
Mairio de Andrade por ter sido organizadora de livros com textos do autor: “Na pancada do ganzd”, “Dancas
dramadticas do Brasil”, “Musica de feiticaria”, “Os cocos” e “As melodias de boi e outras pecas”. Entre 1982 e
1984, coordenou os esforcos de sistematizacido dos arrazoados no arquivo de Mério de Andrade do IEB/USP
para a edi¢do do “Diciondrio Musical Brasileiro”. Entre 1984 e 1989, o trabalho foi desenvolvido pela
pesquisadora Flavia Toni e publicado com apoio do Ministério da Cultura e da Funarte.

! Os capitulos foram intitulados: “Origens”, “Dangas dramadticas”, “Dancas”, “Musica religiosa”, “Cantos de
trabalho”, “Jogos”, “Cantos puros” e “Musica Popular Urbana”, esse capitulo foi subdividido em “Modinha”,
“Maxixe e Samba”, “Choro” e “Marcha-Frevo”.
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Nas indicacdes bibliograficas de “Musica Popular Brasileira” aparecem alguns
livros que também serviriam aos pesquisadores das décadas seguintes como “A alma
encantadora das ruas” e “As religides do Rio”, ambos de Jodo do Rio, e “Cantares
brasileiros”, “Festas e tradi¢des populares do Brasil”, “Histéria e costumes” e “Serenatas e
saraus”, todos escritos por Melo Morais Filho. Também constam textos sobre a cultura
rural, como “Sambas e cateretés” de Cornélio Pires, “Ao som da viola” de Gustavo
Barroso, e obras sobre negros no Brasil como “Dangas negras no Nordeste”, de Manuel
Diégues Junior [1940], “O folclore negro do Brasil” [1936] e “A aculturacdo negra no
Brasil” [1942] de Arthur Ramos, as edi¢des de 1935 dos livros “Os africanos no Brasil” e
“O animismo fetichista dos negros na Bahia”, ambos de Nina Rodrigues. Embora haja uma
lista extensa de referéncias bibliograficas, a autora abre o capitulo “Origens” com a
contumaz avaliacdo: o grande obstdculo para os estudos sobre a musica no Brasil até o
século XVIII € a escassez de informacdes. O século XIX € apontado por Oneyda como
momento de aumento do interesse sobre miusica popular nos relatos de viajantes, na
imprensa e nos estudos de folclore.

Para a autora, o postulado do método folclérico que rechaga sua aplicagdo ao
material oriundo das grandes cidades ndo pode ser aplicado ao Brasil devido a
interpenetracdo entre espaco urbano e rural. O maxixe, primeiro tipo de danga urbana
criado no Brasil, e o samba, ambos “filhos” do Rio de Janeiro, “avassalaram a vida musical
popular burguesa das cidades do Brasil inteiro” (ALVARENGA, 1982: 336). O samba, no
entanto, pode ser dividido em duas modalidades: o dos morros, com caracteristicas
estruturais de origem africana, e o de saldo, género “lancado aos aluvides pelo radio e pelo
disco”. As “impurezas” provocariam alteracdes na estrutura ritmica como o samba-canc¢ao,
uma espécie “perigosa e cai frequentemente na mais franca banalidade agcucarada” (Ibidem:
344).

As favelas cariocas eram tratadas pelo registro do exético e perigoso, mas também
do auténtico e do tradicional. Transformadas em espaco mitificado do nucleo identitdrio da
musica brasileira (NAPOLITANO e WASSERMAN, 2000). A partir da década de 1950, a

“pureza’ era associada a origem espacial do samba, no “morro” ou em dreas rurais.

25



A espacializacdo das origens da musica popular pode ser conferida em “Musica
Popular Brasileira”: “no Rio de Janeiro o Samba vive, na sua forma primitiva de danca de
roda, entre a gente sem eira nem beira que habita os morros da cidade. Do Samba dos
morros nasceu o Samba urbano carioca, que se espalhou por todo o Brasil”
(ALVARENGA, 1982: 152). As favelas, sobretudo as situadas no Rio de Janeiro, foram
transformadas em pontos de origem da musica popular, representacdo do tradicional ou da
permanéncia de vinculos sociais oriundos de dreas rurais. A partir da década de 1960,
entrevistar os compositores desses espacos — classificados como desconhecidos, perigosos
ou esquecidos — era funcdo de repdrteres como Sérgio Cabral. Os depoimentos dos
sambistas “pioneiros” coletados por ele foram reunidos nos livros “As escolas de samba — o
qué, quem, como e por qué” (1974) e, posteriormente, editados em “As escolas de samba
do Rio de Janeiro” (1996).

A tradi¢do de escrita da histéria do samba e do choro, inaugurada por Orestes
Barbosa, Alexandre Gongalves e Francisco Guimaraes, foi retomada na década de 1950 por
Almirante e Lucio Rangel quando uma “febre folclorista” dos pesquisadores de musica
popular urbana agucou a necessidade de separar musica popular da musica popularesca, o
auténtico do comercial (NAPOLITANO, 2007: 60-63). Ap6s o fim do Estado Novo, a
triade carioca formada por samba, choro e marcha — expressdes tidas como matriciais da
musicalidade brasileira — passou a disputar espago nas radios e na venda de fonogramas
com gé€neros ‘“internacionalizados”, como jazz, mambo, conga e bolero, e com géneros
ditos regionais, como baido, guarania, coco, xaxado e moda de viola (Ibidem: 58).

Apesar de seu curto periodo de circulagdo (setembro de 1954 a setembro de 1956), a
“Revista da Misica Popular” publicou textos de jornalistas da “primeira geracdo” de
cronistas e memorialistas, como Jota Efegé e Edigar de Alencar, e dos “folcloristas
urbanos”, como Almirante e Licio Rangel. Dessa aproximacao entre polos de produgio
intelectual, Mariza Lira é uma das principais representantes. A autora de “Brasil sonoro:
géneros e compositores populares” [1938] colaborou com 11 artigos na coluna “Histdéria

Social da Misica Popular Carioca” da “Revista da Misica Popular”?. Entre outros nomes

2 Até a publicacio do “Brasil Sonoro”, misicos populares eram mencionados quase exclusivamente por
cronistas e memorialistas. A atividade intelectual de Mariza Lira conseguiu articular a musica popular urbana
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na constituicao da “histéria” ndo académica da musica popular, o radialista e compositor
Henrique Foreis Domingues, o Almirante, também foi colaborador desse periddico.

A “Revista da Musica Popular”, editada no Rio de Janeiro sob coordenagdo de
Licio Rangel reuniu diferentes geracdes de pesquisadores. Esse espaco de circulagao das
posicdes desses “historiadores” reunia intelectuais como Manuel Bandeira, Rubem Braga,
Paulo Mendes Campos, Brasilio Itiberé e Vinicius de Morais, além dos autores Jota Efegg,
Almirante, Edigar de Alencar, Nestor de Holanda, Fernando Lobo e Mariza Lira
(MORAES, 2006a). De acordo com Napolitano e Wasserman (2000), o objetivo assumido
pelos idealizadores do periddico Licio Rangel e Pérsio de Moraes era sistematizar e aplicar
métodos e nogdes do pensamento folclorista a musica popular urbana para resgatar géneros
e estilos absorvidos pelo mercado fonogréfico.

Na “Revista da Misica Popular”’, Nestor de Holanda assinava “O radio em trinta
dias”, Lucio Rangel e Cruz Cordeiro escreviam, respectivamente, ‘“Disco do més” e
“Discografia mensal da musica brasileira”. Havia espaco também para a publicacdo de
discografias completas de artistas selecionados. Assim operavam esses jornalistas na
ofensiva contra o repertdrio estrangeiro, tido como ameaca a cultura nacional, e em defesa
da transformagdo da musica popular em tradicdo (GARCIA, 2010).

Na “contribuicdo dos que, de Vagalume a Sérgio Cabral, aproveitaram de sua
intimidade com mundo do samba para tracar sua histéria” permanece o peso de um “ponto
de vista excessivamente colado a seu objeto” (SANDRONI, 2001). A historiografia
académica, por sua vez, sofre restri¢des por estar situada em um ambiente de circulagdo e
divulgacdo de ideias menos eficiente que a imprensa, propicia para comunicacdo mais
abrangente. Enquanto essa modalidade de escrita da histéria € regulada pelos pares —
professores e pesquisadores universitarios —, a histéria de grande circulagdo encontra menor

restri¢ao no que concerne ao oficio e ao método. Atrelada as “necessidades intelectuais™ do

a uma tradicdo de cultura nacional, pois seus textos associam formacdo racial e estrutura musical brasileira
(MORAES, 2006b). A vasta obra de Mariza Lira pode ser aproximada aos estudos de folclore, devido a
defesa dos métodos e da cientificidade da pesquisa: “Brasil sonoro. Géneros e compositores populares”, 1938;
“Chiquinha Gonzaga: grande compositora popular brasileira”, 1939; “Canticos militares” (org.), 1942;
“Migalhas folcldricas”, 1951; “Primeira Exposi¢ao de folclore no Brasil (achégas para a histéria do folclore
no Brasil)”, 1953; “Calendario Folcldrico do Distrito Federal”, 1956; “Historia do hino nacional brasileiro”,
1954; “Estudos do folclore luso-brasileiro”, 1954.
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presente, ao imagindrio social e as crencas dos leitores, a histéria fora dos muros
académicos encontra ressonancia em um publico mais heterogéneo, suscetivel ao olhar para
o passado. Menos protegidas das pressdes externas, as narrativas de jornalistas-
historiadores logo encontram como resultado o impacto publico. Por esses motivos, na
histéria de grande circulacdo ndo hé constrangimento com a reiteracdo da consagracdo dos
“her6is” no pantedo, nem com o desenvolvimento narrativo linear ao organizar as
“certezas” sobre o passado (SARLO, 2007: 13). Nos dominios da histéria de ampla
circulagdo, a busca pelo passado por meio do relato biografico reservou as trajetorias
individuais dos “vultos histéricos” o papel de orientacdo para o presente. Por sua
caracteristica fronteirica, a biografia conjuga praticas do oficio do historiador com
habilidades de narrag@o proprias do jornalismo literario.

A grande dificuldade dos historiadores-jornalistas € justificar — ou legitimar — a
selecdo de fontes. Mais importante do que abordar criticamente o uso dos documentos €
manter a “fluidez” do texto, agraddvel ao publico leitor de biografias, e recusar o
“inverossimil”. Uma possivel avaliacio dos motivos da retomada da trajetéria individual
como forma de andlise do passado pode estar ancorada na crise das “grandes narrativas” e
do estruturalismo. Com essa virada biografica, historiadores e jornalistas-bidgrafos, para
evitar a armadilha de compor um panorama apenas com os “grandes homens”, também se
embrenharam nos estudos dos “subalternos” (SCHMIDT, 1997). Estio em disputa,
portanto, as formulagdes e as representagdes do passado nas tramas do presente, pois
“quanto mais um morto torna-se ancestral, mais ele esta presente, e até onipresente”, ou
seja, “o ‘passado’ possui [...] muitas cores e estd disponivel para mdultiplos usos”

(DETIENNE, 2004: 83).

As tramas do passado no presente
Quais as condicdes de legitimidade para a escrita da histéria da musica popular?

Quem define o objeto? Onde foram divulgadas suas ideias e como elas circularam? A

institucionalizacdo dos estudos e a aproximagao das pesquisas universitarias a um objeto
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inicialmente desprestigiado ndo romperam com a problemdtica da “raiz”, estabelecendo,
por vezes, linhas de continuidade dos debates iniciados por historiadores diletantes em
busca das origens. Durante as décadas de 1950 e 1960, um dos temas centrais da sociologia
no Brasil era a for¢ca da comunidade cientifica, os limites ou as potencialidades de uma
“sociologia de intervencdo” para interpretar a sociedade e quebrar a situacdo de
dependéncia. Como no caso do ISEB, os intelectuais-estadistas partem do pressuposto de
que € imprescindivel a influéncia da intelectualidade no Estado para provocar a mudanga
social. Nas décadas de 1950 e de 1960, sem credenciais na esfera publica, sem pesquisas
consolidadas de pos-graduacdo e sem expressdo da legitimidade da comunidade cientifica,
restaram aos cientistas sociais o cargo de formuladores de “uma pedagogia em favor do
moderno” (VIANNA, 2004a: 228).

A institucionaliza¢io acompanhou a profissionalizagdo da disciplina®. O paradoxo
da institucionalizacao foi a consolida¢do de uma “disciplina democrética” durante o regime
militar. As ténues fronteiras que demarcavam a atuagdo de cientistas sociais com vinculos
universitdrios, jornalistas e intelectuais de nucleos de pesquisa passaram a ficar mais
visiveis no decorrer desse processo. No periodo entre 1930 e 1964, o desenvolvimento
institucional das ciéncias sociais esteve vinculado aos avangos na organizacdo do ensino
superior € no crescimento de centros de pesquisa. Um modo de interpretacdo afirma que a
atencdo voltada exclusivamente a sociologia da vida intelectual®!, com praticas sociais
especificas em “vias de gestacdo”, prescinde da ‘“‘andlise genética de paradigmas ou
familias” ou da ‘“genealogia das matrizes tematicas, conceituais disciplinares” (MICELI,
2001a: 16).

A histéria cumpre um papel central para a constituicdo de relagdo com o “outro”
situado no passado. Desse modo, funciona como “mito das sociedades complexas” e
laicizadas ao repetir o gesto de dividir pois “sua cronologia se compde de ‘periodos’ entre

os quais se indica sempre a decisdo de ser outro ou de nio ser mais o que havia sido até

= Deve haver, no entanto, atengdo especial para a produgio fora dos muros universitdrios pois “se coube aos
departamentos universitarios a defesa da profissdo [...] a principal resposta ao regime” pode ser encontrada
em revistas de opinido como a ‘Revista Civilizacdo Brasileira’ apds o golpe de 1964 (VIANNA, 2004a:222).
* De acordo com essa proposta, pretende-se evitar duas “operagdes redutoras™: a dependéncia direta e
exclusiva do empreendimento institucional devido a atuagdo de seus mentores assim como a associacdo da
instituicdo a um “retrato coletivo” do recrutamento efetuado (MICELIL, 2001a: 18).
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entdo” (CERTEAU, 1982: 15)*. O desenraizamento da producdo e das préticas culturais
embaralhou as fronteiras das classificagdes sobre o nacional e o popular; assim, a
reterritorializacdo da musica resultou em descompasso entre andlises vinculadas a busca
pela raiz e o mercado transnacional de fonogramas. Além da inser¢do da miusica popular
como objeto de pesquisas académicas, também cresceu nos ultimos anos a andlise critica da
producdo de criticos especializados em musica popular, sendo Tinhordo o autor com maior
fortuna critica.

O projeto de redimir-se do passado para redesenhar a estrada para o futuro estd
vinculado a necessidade de superagdo do atraso e do desenvolvimento rumo a modernidade.
A imprensa ancorava reflexdes criticas e apologéticas sobre os processos ocorridos durante
a década de 1950. A prépria imprensa carioca passava pela “modernizacdo” das redagdes
com a criagdo da “Tribuna de Imprensa” em 1949, da “Ultima Hora” em 1951 e a reforma
do “Jornal do Brasil” em 1956. As transformacgdes eram direcionadas no sentido de
reformular a linguagem, a apresentacdo de noticias e a concep¢do grifica. O modelo
francés foi substituido pelos padroes da imprensa nos Estados Unidos, ou seja, a
informacdo separada do comentdrio, transmissdo ‘“‘objetiva”’, impessoal, segundo os
principios de neutralidade e imparcialidade (ABREU, 2008: 211). Reynaldo Jardim
introduziu em 1956 o Suplemento Dominical no “Jornal do Brasil”, logo depois
transformado em secdo de critica literdria. Coordenada por Odilo Costa Filho, a
reformulacido do “Jornal do Brasil” foi precedida pela contratacdo de egressos do “Didrio
Carioca” e da “Tribuna da Imprensa” e resultou na amplia¢do do noticiario e do nimero de
paginas por edi¢cdo. O Caderno B nasceu como suplemento dominical dedicado a cultura,
enquanto o Caderno C era voltado para os classificados. Reynaldo Jardim convidou
Ferreira Gullar, Haroldo e Augusto de Campos e José Lino Grunewald como colaboradores
do Caderno B. Em 1957 o “Jornal do Brasil” estamparia, pela primeira vez, uma foto na

capa (ABREU, 2001).

* Ficgdo ou reflexdo epistemoldgica, narragio do ocorrido ou tratamento analitico sobre métodos de pesquisa,
a histoéria relaciona-se com “o Passado”, com a “reconstituicdo das sociedades e dos seres humanos de outrora
por homens e para homens engajados na trama das sociedades humanas da atualidade” (CERTEAU, 1982:
54-55), conforme o prefacio de Lucien Febvre a “Trois essais sur Histoire et Culture” de Charles Morazé.
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Atenta as peculiaridades de uma atividade artistica ou intelectual, a andlise das
obras pode evitar o encarceramento pelo contexto histérico de produgdo, assim como a
extrapolacdo da andlise estética para uma perspectiva abrangente de todo o tecido social e
de seus processos. A progressiva institucionalizacdo dos estudos de musica popular,
ocorrida a partir da década de 1980, contrasta com o cardter marginal desse tema nas
décadas de 1960 e de 1970. Paiano (1994:33) avalia o entrelacamento da legitimidade da
musica popular com a necessidade de defesa da autenticidade, do mesmo modo que
Fernandes (2010) trata esse processo como fator central para a constituicdo do pantedo da
MPB, baseado nos géneros matriciais samba e choro.

Ary Vasconcelos nasceu em 1926, foi contratado como colaborador na se¢do “Um
Pouco de Jazz” do jornal “O Globo” em 1943, ao lado de Silvio Tulio (fundador do Clube
de Jazz e Bossa Nova), com quem também estabeleceu parceria na coluna Swing Fan da
revista “A Cena Muda” entre 1943 e 1944. Formado pela Faculdade Nacional de Direito,
mesma instituicdo de ensino superior cursada por Tinhordo, Ary Vasconcelos estudou
teoria musical e solfejo, canto e clarineta.

Como roteirista nas radios Tupi e Tamoio redigiu o programa “Swing Cocktail”’; foi
secretdrio da revista “A Cigarra”, de 1947 a 1952, até assumir o cargo de assistente da
Direcao de Redagcdao de “O Cruzeiro” e, posteriormente, copidesque € membro do
departamento de reportagens dessa revista. Cronista de musica popular dessa revista entre
1955 e 1957, depois foi colunista e critico de discos em varios veiculos da imprensa escrita:
“O Jornal” (1957 a 1963), “Jornal do Commercio” (1961 a 1967), “O Globo” (1967 a
1970), “Querida” (1969 a 1971), “Ultima Hora” (1976 a 1977). Participou como jurado ou
membro da comissdo organizadora de diversos festivais: duas primeiras edi¢des do Grande
Concerto de Jazz (1955 e 1956), 1 Festival da Penha (1957), Festival Internacional da
Cancgao (FIC) (1966), II FIC e I Festival Nacional de Musica Popular Brasileira (1967), 111
FIC, II Festival Estudantil de Musica Popular Brasileira e I Bienal do Samba (1968), 1II
Concurso de Musicas Carnavalescas (1969).

No Museu da Imagem e do Som (MIS), foi chefe da Musicoteca, idealizador do
Conselho Superior de Miusica Popular Brasileira e assessor da Direcdo. Em 1966, ano de

instauracdo desse Conselho no MIS, Vasconcelos proferiu a conferéncia “Musica Popular
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Brasileira nos Primérdios do Nosso Século” na Escola Nacional de Misica, apresentada
novamente em 1973 no MIS. Em 1977, Ary Vasconcelos foi convidado como palestrante
nas comemoragdes do centendrio de nascimento de Luis Pistarini, organizadas pelo
Conselho de Cultura de Resende, cidade onde nasceu o bandolinista, biografado pelo autor
na década seguinte.

Organizou 11 LPs com discos de sua colecd@o particular entre 1965 e 1975, como
“Carmen Miranda” e “Noel Rosa”, ambos de 1965, e “Pequena Histéria do Samba”, de
1968 — todos os trés laancados pelo MIS. Ainda por essa institui¢do produziu “Ataulfo
Alves por Helena de Lima e Adeilton Alves” em 1970, e participou como entrevistador de
vdrias secdes dos “Depoimentos para Posteridade”. Em 1970, a Orquestra Odeon, sob
producdo de Ary Vasconcelos, foi convidada para executar as composicoes de Almirante
no LP “Um Almirante comanda o carnaval” da gravadora Imperial. Entre 1974 e 1975
recebeu a indicacdo para se tornar assessor do MIS e responsdvel pelo setor de musica
popular buscou investimento para a compra do Arquivo Jacob do Bandolim, obtido junto a
Companhia Souza Cruz, além de organizar a “Semana Jac6 do Bandolim”. Foi nomeado
membro do Conselho Estadual de Cultura do Estado do Rio de Janeiro pelo Governador
Faria Lima, apds a fusdo com o Estado da Guanabara em 1975. No ano seguinte, assumiu o
cargo de assessor do Instituto Nacional de Musica, 6rgdo vinculado a Funarte. No
curriculum vitae publicado em “Panorama da Musica Popular Brasileira na Belle Epoque”,
texto que serviu de fonte para as informagdes acima apresentadas, consta ainda a previsao
de uma série de livros planejados pelo autor que néo foram lancados: “A Epoca de Ouro da
Musica Popular Brasileira”, “A Musica Popular Brasileira na Fase do Radio”, “A Moderna
Musica Popular Brasileira” e “Histéria do Carnaval do Rio de Janeiro”. Sua producio
bibliografica percorre quatro décadas de atividades do historiador e colecionador da musica

popular brasileira:

e “Panorama da Musica Popular Brasileira” (Livraria Martins Editora,
1964);
e “Panorama da Miusica Popular Brasileira na Belle Epoque” (Livraria

Santanna,1977);
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e “Raizes da Musica Popular Brasileira (1500-1889)” (Livraria
Martins Editora em convénio com o Instituto Nacional do
Livro/Ministério da Educacdo e Cultura, 1977);

e “Luis Pistarini, um bandolim esquecido” (Edicdo do autor, 1983);

e “Carinhoso etc.- Histéria e inventario do choro” (Grafica do Livro,
1984);

* “A nova musica da Reptblica Velha” (Edicao do autor, 1985);

e “Raizes da musica popular brasileira” (Rio Fundo, 1991).

Nascido em 1928, Tinhordo teve seus primeiros textos publicados na imprensa em
1951, quando vendia reportagens para a “Revista da Semana”, do Rio de Janeiro, e para a
revista “Guaira”, do Parand. Sua carreira comecou no “Didrio Carioca” como copidesque
no inicio da década de 1950. Trabalhou na divisao de material do Ministério da Fazenda,
depois cursou Direito e Jornalismo. A época, o “Didrio Carioca” contava com dois
professores da Faculdade Nacional de Filosofia (FNFi) como responsaveis pela redagao:
Danton Jobim e Pompeu de Souza. O “Didrio Carioca” inaugurou o uso do lead e manteve
um corpo de copidesques na redacdo, alguns dos jornalistas da equipe eram Janio de
Freitas, Armando Nogueira e Carlos Castelo Branco. Contratado pelo “Jornal do Brasil” em
1958, trés anos depois foi convidado por Reynaldo Jardim a escrever uma série sobre
musica popular brasileira. A parceria com Cabral na série “Primeiras licdes de samba” foi
estabelecida em 1961 no Caderno B do “Jornal do Brasil”*.

No inicio de sua trajetéria no “Jornal do Brasil”, assumiu a responsabilidade de
pesquisar na Biblioteca Nacional e no Gabinete Portugués de Leitura temas para o Caderno
de Estudos Brasileiros. Em sua longa carreira como copidesque, jornalista, articulista e
editor, teve passagens por diferentes veiculos como os jornais “Correio da Manha”, “O
Jornal”, “Ultima Hora”, “Tribuna da Imprensa”, “Jornal dos Sports™ e foi da primeira turma

de redatores da revista “Veja”, trabalhou também em outras revistas como “Nova”, “Lar

%6 Os textos de Tinhordo publicados em colunas do “Jornal do Brasil” foram analisados por Lamardo (2008)
em duas fases de sua carreira: a coluna semanal no Caderno B, intitulada “Primeiras li¢cdes de samba” (1961 -
1962) e a coluna “Musica Popular (1974-1982)”.
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Moderno”, “Senhor” e “Nova Cosmopolitan”. Ao ser contratado para escrever a coluna
“Musica Popular” do “Jornal do Brasil” em 1974, Tinhordo afirmou ter requerido somente
escrever sobre discos de artistas brasileiros que nao vendiam, recusando imediatamente a
musica estrangeira.
A partir de 1982, com sua saida do “Jornal do Brasil”, Tinhordo passou a se dedicar
a publicacdo de suas pesquisas em livros, inclusive ingressando no programa de Pods-
Graduagao em Historia da USP em 1998 (LAMARAO, 2008). Seus dois primeiros livros,
“Musica popular — Um tema em debate” e “A provincia e o naturalismo”, resultaram de
compilagcdo de artigos de jornal. Seus livros publicados em Portugal, a partir da segunda
metade da década de 1980, sdo marcados pela extensa bibliografia e pela pesquisa
documental em acervos portugueses como o Arquivo Nacional da Torre do Tombo, a
Biblioteca da Ajuda e a Biblioteca da Academia Real das Ciéncias de Lisboa. Por meio de
auxilio de membros do Partido Comunista Portugués, a Editorial Caminho desde 1988 se
tornou um dos principais meios de divulgacdo de suas pesquisas sobre intercambios
culturais (LORENZOTTI, 2010). Embora suas hipdteses de trabalho perpassem todas as
andlises de Tinhorao, podemos classificar os livros, sem a pretensao de criar uma tipologia
com fronteiras rigidas, segundo as diferentes etapas da carreira do autor e suas respectivas
temdticas centrais: expropriacdo da cultura popular, origens da musica popular, cultura nos
centros urbanos e intercambios culturais intercontinentais:
A) A expropriagdo da cultura popular pelas camadas médias nos nicleos urbanos:
e “A provincia e o naturalismo” (Civilizacdo Brasileira, 1966, Colecao
Temas, Problemas e Debates);
e “Madsica popular — Um tema em debate” (Saga, 1966; 2%d., JICM, 1969; 3*
ed., Editora 34, 1997; 4% ed. Editora 34, 2012);

e “O samba agora vai... A farsa da musica popular no exterior” (JCM, 1969).

B) As origens da musica urbana, o circuito de trocas culturais entre diferentes
classes sociais e grupos étnicos no Brasil, espacos de sociabilidade nas cidades e
desenvolvimento tecnoldgico:

e “Mudsica popular: de indios, negros e mesticos” (Vozes, 1972; 2% ed.,1975);
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e “Mudsica popular: teatro & cinema” (Vozes, 1972);

e “Pequena histéria da musica popular: da modinha a cancdo de protesto”
(Vozes, 1974; 2% ed.,1975; 3* ed.,1978; 4° ed., Circulo do Livro, 1978; 5*
ed., “Pequena histéria da musica popular: da modinha ao tropicalismo”
pela Art Editora, 1986; 6* ed., “Pequena histéria da musica popular: da
modinha a lambada”, 1991; “Pequena histéria da misica popular: segundo
seus géneros” pela Editora 34, 2012);

e “Miusica popular: os sons que vém da rua” (Edi¢des Tinhordo, 1976; 2* ed.
“Os sons que vém da rua” pela Editora 34, 2005);

e “Mudsica popular: do gramofone ao radio e TV” (Atica, 1981; Editora 34,
2014).

C) Trabalhos encomendados sobre temas especificos, realizados apds sua demissao
do “Jornal do Brasil:
e “Miusica popular: mulher & trabalho” (plaqueta, Senac, 1982);
e “Vida, tempo e obra de Manuel de Oliveira Paiva (uma contribuiciao)”

(Secretaria de Cultura e Desporto de Fortaleza, 1986).

D) Estudos sobre intercimbios culturais entre Europa, América e Africa, as origens
dos géneros matriciais (a modinha, o lundu e os “sons dos negros”) e de festejos
populares (a congada, por exemplo), o papel da imprensa e da literatura como
fontes para a compreensdo dos processos sociais de transformacdo da musica
popular urbana:

e “Os negros em Portugal: uma presenca silenciosa” (Editorial Caminho,
1988; 2% ed. 1997);

e “Os sons dos negros no Brasil. Cantos, dancas, folguedos: origens.” (Art
Editora, 1988; 2% ed., Editora 34, 2008);

e “Historia social da musica popular brasileira” (Editorial Caminho, 1990;

Editora 34, 1998);
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“Os sons do Brasil: trajetéria da miusica instrumental” (plaqueta,
SESC,1991)

“A musica popular no romance brasileiro: vol. I, séculos XVIII e XIX”
(Oficina de Livros, 1992; 2% ed., Editora 34, 2000);

“Fado: danca do Brasil, cantar de Lisboa. O fim de um mito” (Editorial
Caminho, 1994);

“Os romances em folhetins no Brasil (de 1830 a atualidade)” (Duas
Cidades, 1994)

“As origens da cang¢do urbana” (Editorial Caminho, 1997);

“A imprensa carnavalesca no Brasil: um panorama da linguagem comica”
(Hedra, 2000);

“As festas no Brasil colonial” (Editora 34, 2000; 2011);

“A musica popular no romance brasileiro: vol. I e vol. II” (Editora 34,
2000);

“Cultura popular: temas e questdes” (Editora 34, 2001; 2 ed. 2006);
“Musica popular: o ensaio € no jornal” (MIS Editorial, 2001);

“A musica popular no romance brasileiro: vol.Ill, século XX (Editora 34,
2002);

“Domingos Caldas Barbosa: o poeta da viola, da modinha e do lundu (1740-
1800)” (Editora 34, 2004; Editorial Caminho, 2004);

“O rasga: uma danca negro-portuguesa” (Editora 34, 2006; Editorial
Caminho, 2007);

“A musica popular que surge na Era da Revolucdo” (Editora 34, 2009).

N N

As criticas a internacionalizacdo da proposta estética da Bossa Nova e a

expropriagdo das “raizes” do samba sdo questdes axiais em “Misica popular — Um tema em

debate” (1966) e em “O samba agora vai... a farsa da musica popular no exterior” (1969),

S . . ~ P 27
os dois primeiros livros de Tinhordo sobre musica popular”’. Para alcancar o sucesso no

7 Um estudo acompanhou a recepgio da Bossa Nova na critica nos jornais didrios brasileiros como “Correio
da Manh3” e “O Estado de Sdo Paulo”. Os artigos no “Jornal do Brasil” reunidos por Tinhordo para “Miisica
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mercado internacional de mdusica, com um padrao “universal” de qualidade, artistas
brasileiros estariam sendo “amoldados” a paradigmas estrangeiros em um processo de
subalternidade consentida. Lancado em 1981, “Musica popular: do gramofone ao radio e
TV” atualiza essa andlise ao tratar da absor¢do capitalista na inddstria do lazer e das
relagdes da musica popular urbana com os meios tecnoldgicos de gravacdo. A tese
sustentada nesse livro sintetiza as reflexdes delineadas no decorrer de duas décadas pelo
autor: a sofisticagao das formas tecnoldgicas de comunicacdo implicou a exclusao do povo,
o qual deixou de ser representado nos meios de comunicagdo, transformado em mero
consumidor de misica.

Demitido do “Jornal do Brasil”®, Tinhordo passou a fornecer contribui¢des pontuais
sobre a histéria da musica popular em veiculos da imprensa escrita e trabalhos sob
encomenda, antes de sua ida para pesquisar em Portugal. Tinhordao colaboraria em 1982
com textos para a se¢do de leituras do Diario Oficial de Sdo Paulo — “Bate no zabumba e
deixa a histdria andar porque o forro € nosso” e “No Império era a valsa, depois o samba
desceu dos morros” — e para o “Pasquim” — como “Nao tem etc. nem talvez: quem mata a
musica de carnaval s@o as multi”. De textos escritos para a imprensa ao reconhecimento
como pesquisador da histéria da cultura urbana, ganhou legitimidade para ser ouvido.
Jamais adotou métodos recorrentes nas pesquisas dos folcloristas, como a coleta em
expedi¢des de preservacdo, mas a transformacdo de determinados bens simbdlicos em
patrimdnios tidos como indeléveis da musica popular foram baseadas, em alguma medida,

€m Seus acervos e textos.

Popular — Um tema em debate” — por exemplo: “Meninos de Copacabana chegaram a bossa nova pelos
caminhos do jazz” e “Bossa nova de Noel Rosa em 1930 pode indicar caminho do povo aos bossas novas”,
ambos de 1962 — e os apontamentos de Julio Medaglia no Suplemento Literdrio do jornal “O Estado de Sao
Paulo”, posteriormente recuperados em “O Balanco da Bossa”, jd haviam circulado para o publico leitor
antes da inscri¢do como capitulos de livros. A autora identifica trés correntes: a “critica de cunho estético”, de
Campos e Medaglia contra a Tradicional Familia Musical e contra a associacdo mecanica entre pais
subdesenvolvido e musica subdesenvolvida; a critica de tendéncia marxista, especialmente Tinhorao; e, por
fim, a “tendéncia nacionalista participante”, orientada pelas propostas de Nelson Lins e Barros, na atribui¢do
do critério de brasilidade mediante andlise dos objetivos do compositor em relagdo aos problemas do “povo”,
ndo da avaliag¢do da origem social do artista (BOLLOS, 2007).

*® No inicio da década de 1980, o “Jornal do Brasil” cedeu espaco ao “Pasquim” como palanque de
polemistas. No “Pasquim” Julio Medaglia publicou “O samba é nosso! (que lastima)” e foi convidado para a
entrevista no n°585, com o titulo “Maestro Julio Medaglia, brandindo a batuta declara: a MPB hoje é um
coco!”. Em 1988, o maestro Medaglia publicaria uma coletinea intitulada “Musica impopular” com alguns de
seus textos na “Folha de Sdo Paulo”, n” “O Estado de Sdo Paulo” e no “Pasquim”.
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Sérgio Cabral iniciou sua carreira na imprensa no “Didrio da Noite” em 1957, dois
anos depois se transferiu para o “Jornal do Brasil” e cobriu o carnaval carioca de 1960. Em
suas rondas pela cidade, cobria casos de policia, eventos e festas em clubes, especialmente
concursos de miss. Em 1961, foi convidado por Reynaldo Jardim para escrever uma coluna
semanal sobre musica popular as quintas-feiras, intitulada “Misica naquela base”, no
recém-criado Caderno B¥. O primeiro artigo da coluna ‘“Primeiras licdes de samba”,
publicado em dezembro de 1961, foi escrito em parceria com José Ramos Tinhordo. A
coluna “Mudsica naquela base” contou nos primeiros nimeros com uma secao assinada por
Tinhordo: “Bibliografia sobre misica popular’, com pedidos de ajuda aos leitores para
completar a lista de livros.

Demitido apds a greve de jornalistas de outubro de 1962, Cabral trabalhou na Light
até ser contratado pelo “Didrio Carioca” e, posteriormente, pela sucursal carioca da “Folha
de Sdo Paulo”. Os grevistas reivindicavam aumento dos saldrios e a readmissdao dos
jornalistas demitidos por prestarem solidariedade a greve dos gréficos. Para denunciar a
“prepoténcia” dos donos dos jornais cariocas, foi divulgado o manifesto “Os jornalistas ao
povo”. No saldo final da greve, foram demitidos 80 trabalhadores do “Jornal do Brasil”, d’
“O Globo”, dos “Diarios Associados”, d’ “O Dia” e d’ “A Noticia”. Prudente de Moraes
Neto, entdo diretor da Light, convidou Cabral porque sabia que sua situacdo financeira
estava bastante irregular durante o intervalo fora das redacdes em decorréncia do acordo
estabelecido entre os donos de jornais para ndo contratar jornalistas grevistas.

Idealizador de “Telecoteco opus n°1”, escrito por Oduvaldo Vianna Filho™ e Teresa

Aragdo, em cartaz no Teatro Opinido em 1965, Cabral produziu “Samba pede passagem”

* A coluna “Misica naquela base”, publicada as quintas-feiras, dedicava uma pégina inteira 2 critica
especializada em musica popular. As loas atribuidas aos mantenedores das linhas tradicionais do samba eram
realmente reservadas apenas para alguns compositores e intérpretes como na coluna assinada em abril de
1961. Em letras garrafais, o titulo da matéria “Haroldo Barbosa e L. Reis sdo recorde de sucesso em quase 10
meses de parceria” — em referéncia as 37 gravacdes da dupla “sem preocupacdo de fazer bossa nova ou bossa
velha, a dupla prefere o samba espontineo, reunindo uma letra que Haroldo chama de completa e ritmo
balanceado” — pode ser contraposto ao titulo “Nélson Gongalves lidera a corrida do mau gosto, mas Caubi e
Angela o perseguem” do texto com uma saraivada de criticas ao estilo de compor de Adelino Moreira, autor
dos maiores sucessos de Nelson Gongalves, e a corrida pela venda de discos ancorada na “primazia do mau
gosto”.

% Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha, também era colaborador da “Folha da Semana”, periédico dos
membros do PCB, cujos redatores-chefes eram Cabral e Mauricio Azedo.
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no ano seguinte, espetdculo de sua autoria ao lado de Vianinha e Armando Costa, com
participacdo de Baden Powell, Araci de Almeira, MPB-4, Ismael Silva e o Regional de
Canhoto no elenco. Apresentado por Vinicius de Moraes e Sérgio Cabral, um sessdo de
“Samba pede passagem” em 1966 foi gravado ao vivo em disco pela Phillips, com musicas
interpretadas por Ciro Monteiro e Dilermando Pinheiro.

Cabral era contratado dos jornais “Folha de Sdo Paulo” e “Ultima Hora” quando, ao
lado de Tarso de Castro, Jaguar e Sérgio Porto, fundou o periédico “Pasquim” em 1969.
Em 1972 assumiu o cargo de editor da revista ‘“Realidade” da Editora Abril. Quando
decidiu retornar ao Rio, ainda sem emprego assegurado nas redagdes, foi convidado para se
tornar produtor de discos. Conseguiu, posteriormente, conciliar o trabalho no mercado
fonografico com a imprensa quando comecgou a escreveu a coluna “Esquema Carioca” no
“Diario de Noticias”. Em sua trajetdria profissional, os pontos cruciais para a conversao de
seu papel como critico especializado em musica popular para o de bidgrafo foram a
participacdo na coluna “Musica naquela base” entre 1961 e 1962 no “Jornal do Brasil”, o
langamento do livro “As escolas de samba — o qué, quem, como e por qué” em 1974 e o
prémio recebido em 1977 por sua monografia sobre Pixinguinha, que resultou no
lancamento do livro “Pixinguinha, Vida e Obra” pela Funarte.

Como repdrter responsdvel pela cobertura carnavalesca, atuou no “Jornal do Brasil”
entre 1960 e 1961, no ano seguinte participou da transmissdo na TV Rio. Depois trabalhou
na cobertura carnavalesca televisiva por diferentes emissoras até 1991: Tupi, Continental,
Manchete, Globo, TVE e Manchete. O papel de jornalista que cumpre descobre ou
redescobre talentos musicais coube a Cabral também na condi¢@o de produtor musical. Seja
na realizacdo de entrevistas, seja na producdo de matérias jornalisticas sobre compositores
consagrados entre as décadas de 1920 e 1940 ou sobre fundadores e precursores das escolas
de samba cariocas, Cabral promoveu uma espécie de “redescoberta” dos musicos populares
ao divulgar a obra dos “compositores auténticos’: Ismael Silva (1905-1978), Cartola (1908-
1980), Nelson Cavaquinho (1911-1986) e Z¢é Keti (1921-1999) (FERNANDES, 2010: 194).

Em 1982 foi eleito vereador da cidade do Rio de Janeiro e ocupou cadeira na
Camara Municipal por trés mandatos consecutivos até sua entrada no Tribunal de Contas

do Municipio em 1993. Em 1997 sua trajetéria de vida foi enredo da agremia¢do “Em Cima
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da Hora”, escola de samba de Cavalcante, seu bairro de origem. Com sua obra, sobretudo a
partir da década de 1980, deixou a posi¢do de jornalista e critico musical com contribuicdes
para a preservacdo da memoria da musica para se tornar um dos principais bidgrafos dos

“icones” da MPB:

e “As escolas de samba: o qué, quem, como, quando e por qué” (Fontana,
1974);

e “Pixiguinha: Vida e Obra” (Funarte, 1978; Lidador, 1980; Lumiar, 1997;
Funarte, 2007);

e “ABC do Sérgio Cabral: um desfile dos craques da MPB” (Codecri, 1979);

¢ “Tom Jobim” (Companhia Brasileira de Projetos, 1987);

e “No Tempo de Almirante” (Francisco Alves, 1990);

e “No Tempo de Ari Barroso” (Lumiar, 1993);

e “Elisete Cardoso — uma vida” (Lumiar, 1994; Companhia Editora Nacional,
2010);

e “Ag escolas de samba do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro” (Lumiar, 1996;
Lazuli, 2011);

® “A musica popular brasileira na Era do Radio” (Moderna, 1996; Lazuli,
2011);

e “Antonio Carlos Jobim — Uma biografia” (Lumiar, 1997; Lazuli, 2008);

e “Livro do Centendrio do Clube de regatas do Vasco da Gama” (1998);

e “Mangueira — Nagdo verde e rosa” (Prémio, 1998) ;

e “Nara Ledo — Uma biografia” (Lumiar 2001; Companhia Editora Nacional,
2008);

e “Grande Otelo — Uma biografia” (Editora 34, 2007);

e “Ataulfo Alves: vida e obra” (Companhia Editora Nacional, 2009);

® “Quanto mais cinema melhor: uma biografia de Carlos Manga” (Lazuli,

2013).
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Vagalume, Almirante Alexandre Gongalves Pinto, entre outros autores, em diversos
trabalhos sdo tratados como ‘““os primeiros intelectuais organicos da musica popular urbana
no Brasil” (SANDRONI, 2004:27). Seguindo essa perspectiva, os jornalistas que
traduziram em cronicas e registros memorialisticos as expressdes da cultura popular urbana
carioca do final do século XIX e do inicio do século XX foram classificados como agentes
legitimadores, responsaveis pela canonizacdo de determinados artistas da musica popular.
A nocdo de intelectualidade organica (também presente em PAIANO, 1994: 63-65) ou a
tipologia de intelectuais émicos ou éticos’’ (FERNANDES, 2010) corroboram andlises a
respeito da formagdo de um “campo” da musica popular. A oficializacdo foi fator
preponderante para constituir o choro e o samba como “géneros” nacionais, sobretudo no
Rio de Janeiro. No entanto, a primeira geracdo de pesquisadores da histéria da musica

popular era formada por um conjunto de cronistas € memorialistas que

ndo eram vinculados a 6rgdos oficiais ou universidades, ndo tinham formacao
académica ou educagdo musical erudita. Eram homens do jornal e do rddio, cuja
paixao pelas coisas brasileiras expressava-se numa ansia de preservacao, nao raro
materializado em impressionantes arquivos guardados e organizados com rigor
enciclopédico (PATIANO, 1994: 63).

O principal problema do uso da nocdo de “campo” € a perda do referencial
histérico, das “familias intelectuais”, do sentido de seus textos e dos usos das categorias
classificatorias da musica brasileira. As considera¢des de Paiano (1994) e as de Fernandes
(2010) podem ser aproximadas porque ambas apontam, por um lado, a um continuo fluxo
favoravel a legitimacdo do samba e da consagracdo dos artistas ligados a musica popular, e,
por outro lado, ao crescente espago no mercado do disco amparado em parametros estéticos
criados entre as décadas de 1920 e 1940, atualizados nas décadas seguintes. O resultado

desse processo de ampliacdo do espago para a execuc¢do de musica popular teria sido,

' Em sua interpretagdo acerca da institucionalizacdo do pantedo da musica popular, Fernandes (2010) atribui
a dois tipos de intelectuais a conversdo do samba e do choro de géneros populares do Rio de Janeiro em
“raizes auténticas” da musica popular brasileira: intelectuais éticos, de grande circulagdo e reconhecimento
em instituicdes fora do sistema de estudos e pesquisas sobre misica popular, e intelectuais &micos, com
gravitacdo quase exclusivamente ligada as colunas de jornal e outros espagos dedicados a preservacdo da
musica popular, como institui¢des culturais apoiadas pelo Estado.
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segundo essas duas modalidades de andlise, a consagracdo das atividades artisticas dos
musicos populares32. Conforme serd abordado no segundo capitulo, a musica popular
brasileira, paulatinamente, ganhou contornos mais definidos, com fronteiras avaliadas em
termos de “bom gosto” — as quais foram analisadas nos dois trabalhos acima citados.

O discurso histérico legitima um determinado conjunto de artistas, procedimento
“necessariamente diacronico, marcado por descontinuidades, monumentalizacdes, lugares
de memoria e invengdo de tradicdoes” (NAPOLITANO, 2007: 167), mas ha criagdo de
outros mecanismos pelas associagdes de fas (formacgao de grupos como o Clube de Jazz e
Bossa™), pelos produtores musicais (selecdo de faixas para coletdneas) e pelos proprios
artistas (eventos comemorativos, homenagens, citacdes musicais e apropriacdes). Esse
impeto de defesa daquilo que poderia desaparecer vinculava-se ao registro dos debates
expressoes culturais, tendo em vista que

somente em meados dos anos 60, mas sobretudo na década de 70, [...] surge uma
série de andlises e de ensaios sobre a temdtica do popular Eles se voltam para
fendmenos como o carnaval, o charivari, a literatura de cordel, as festas

religiosas, utilizam uma fonte documental diversificada, mas em momento algum
o conceito em tomado em consideracdo (ORTIZ, 1992: 9).

O crescente interesse dentro das universidades a respeito da musica popular
implicou a necessidades de dirigir novos olhares para as obras desses “defensores” da
histéria da musica popular brasileira. A “nova histéria” dos estudos de misica popular, em

geral, de cunho interdisciplinar adota os arsenais tedricos da critica literaria, da sociologia e

20 processo analisado permite a inscricio de duas questdes distintas: a passagem do nacional-popular ao
internacional-popular, com a transformacéo do popular como sindnimo de sucesso de vendas (ORTIZ, 1991),
e a conversdo, assim como a inserc¢do, da cang¢do engajada em uma cultura de consumo.

3 Entre 1965 e 1967, participavam do Clube Jorge Guinle (presidente), Ricardo Cravo Albin (diretor
executivo e apresentador do programa de radio “Jazz: musica do século XX), Ary Vasconcelos, Sérgio
Porto, e José Domingos Raffaelli. Além das reunides nas residéncias de seus membros e da promog¢do de jam-
sessions semanais, o Clube atribufa a Comenda da Ordem da Bossa. Em 2004, foi langado o Catdlogo de do
Clube, com apresentacdo assinada pelo critico musical Jos¢ Domingos Raffaelli, a partir da reunido de dados
que constavam no acervo do Instituto Cultural Cravo Albin. Intitulada "A saga de um clube que deu certo", a
apresentacdo de Raffaelli comeca com consideragdes sobre a preservacdo da musica brasileira: “sempre li e
ouvi dizerem que o Brasil é um pais sem memoria”, o Clube entdo € definido pelo prefaciador como “ilha de
resisténcia para preservar o jazz e a bossa nova” ante a Jovem Guarda “influenciada” pelo rock n’roll. Para
uma andlise da insercdo desse grupo de admiradores em uma instancia oficial, amparada pelo Estado, conferir
Fernandes (2010). Segundo sua andlise, a ado¢do do modelo de preservacdo e de consagracdo do Clube do
Choro, extinto em 1967, pelo MIS pode ser explicado pela participagdo de egressos da associagdo de
jazzofilos no museu.
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da histéria para abordar ideologia, politica e questdes econdmicas como conjunto de
questdes associadas a musica popular (CONTIER, 1989).

Os livros de Ary Vasconcelos, Tinhorao e Sérgio Cabral, publicados a margem de
institui¢des universitdrias, foram transformados em fontes primdrias ou secunddrias a
medida que os estudos sobre musica popular ganhavam fdélego no dmbito académico.
Qualquer pesquisador interessado nos textos desses autores, ndo encontrard dificuldade
para realizar um levantamento bibliografico. Ha informagdes biograficas nas ultimas
paginas de quase todos os livros — ou nas orelhas, como em “Raizes da musica popular
brasileira” de Ary Vasconcelos —, os preféacios e as apresentagdes também enumeram suas
atividades, seja com resumos da carreira desses profissionais na imprensa, seja com notas
bibliograficas e arrolamento de livros publicados.

Comentarios criticos, resenhas, entrevistas e trabalhos académicos sobre os autores
constituem um universo bem amplo de dados. Como o objetivo é compreender o sentido de
suas obras e os horizontes de leitura de seus autores, serd apenas constituido um painel —
lacunar, mas necessario — para informar a respeito dos modos de classificagdo de obras dos
trés autores analisados neste trabalho. Em compara¢dio com Tinhordo, Cabral e Ary
Vasconcelos receberam menos espaco nas andlises sobre a producdo intelectual dessa
geracdo: “dentro do jornalismo e longe da academia, com ativa vida social na musica, como
boémios, colecionadores e musicos, estes pesquisadores foram os primeiros a escrever
sobre a historia da musica popular brasileira” (MARINO & MORAES, s/d).

A organizacdo dos acervos de Almirante e Ary Vasconcelos possibilitou que
pesquisadores como Edigar de Alencar consultassem a fonoteca, a hemeroteca e a
biblioteca das colecdes. Vasconcelos, além de impulsionar a pesquisa sobre miusica popular
em colecdes pessoais, formulou um primeiro esforco de sistematiza¢do de longa duracdo da
histéria da musica popular e conformou a criacdo de periodizacdo especifica no “Panorama
da Misica Popular Brasileira” em 1964: a época de ouro (MORAES, 2007). A primeira
obra publicada por Vasconcelos, marco da historiografia ndo académica, foi bem aceita
pela critica especializada. Apds o lancamento de ‘“Panorama da Musica Popular Brasileira”,
Sérgio Cabral assinou o texto “Um livro de fazer inveja” e Hélio Pdlvora escreveu

“Pioneiro”, ambos publicados no “Didrio Carioca, respectivamente, em 15 de novembro e 2
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de dezembro de 1964. Nas criticas, prevalece o tom apologético e as congratulacdes devido
aos resultados de tdo ampla pesquisa individual sobre a musica popular.

Nas avaliacdes a respeito de Tinhordo, sobram classificacdes — marxista,
nacionalista ou folclorista —, mas falta andlises sistemdticas da publicacdo de obras em
consonancia com a contextualizacdo do periodo histérico. Citado constantemente em
pesquisas académicas, Tinhordo recebeu crescente prestigio desde a venda de seu acervo ao
Instituto Moreira Salles (IMS) em 2000. Depois de sua demissdo do “Jornal do Brasil”, no
inicio da década de 1980, transfigurou seu papel de colunista da musica popular para se
definir definitivamente como “pesquisador” ou ‘historiador”. Com essa eficiente
reconversdo de papel, aumentou sua credibilidade jamais questionada de colecionador e
conquistou novos créditos como pesquisador. Apesar de sua experiéncia, tornou-se nedfito
em um circuito de disputas sem as credenciais necessdrias, pois, mesmo com o titulo de
mestre em Histéria Social pela USP34, seu método de andlise continua a sofrer inimeras
criticas por parte dos historiadores académicos. Mesmo assim, Tinhorao foi convidado para
o primeiro evento da Sociedade Brasileira de Etnomusicologia em 2002. Ainda nesse ano, o
MIS publicou “Misica Popular: o ensaio € no jornal” com artigos de Tinhordo publicados
no Caderno B do “Jornal do Brasil” e no “Pasquim” entre 1974 e 1989. O livro, prefaciado
por Marilia Trindade Barboza da Silva, estava inserido na série de publicacdes do MIS
Editorial ap6s o Encontro de Pesquisadores da MPB realizado na instituicdo. Ainda na
década passada, Tinhordo escreveu a apresentacio do livro “A musica popular brasileira na
vitrola de Madrio de Andrade”, publicado em 2004, pesquisa sob coordenacdo de Flavia
Camargo Toni no Arquivo Mario de Andrade localizado no IEB/USP.

Por acumular créditos na condicdo de pesquisador da misica popular, concedeu
algumas entrevistas a imprensa desde o ano de aquisicdo de seu acervo pelo Instituto
Moreira Salles, sempre a frisar que seus textos de critico musical ndo devem ser

confundidos com os de historiador da cultura urbana. Na entrevista concedida ao programa

* De sua pesquisa sobre a relacio entre imprensa e carnaval, a dissertacdo de mestrado foi publicada no livro
“A imprensa carnavalesca no Brasil: um panorama da linguagem comica” em 2000. Sob orientagdo do
professor Jonatas Batista Neto, pesquisador dedicado a histéria medieval, Tinhordo ingressou no Programa de
Pés-Graduagdo em Histéria Social da USP para obter a bolsa do CNPq e, assim, efetuar o levantamento de
fontes em acervos pernambucanos.
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Roda Viva em 2000, Tinhordo foi anunciado pelo apresentador Paulo Markun como “ex-
critico de musica e hoje historiador da cultura brasileira”. O grupo de entrevistadores era
formado por professores universitirios, como Walter Garcia, criticos de miusica, como
Mauro Dias e Maria Amélia Rocha. Parte significativa do programa foi dedicada a
explicitacdo de seu método de andlise da musica popular e seu interesse. Logo em sua
primeira resposta, sobre o sucesso do pagode romantico, Tinhordo afirma que a industria
busca “formar gosto”, tendo em vista que a ado¢do de férmulas de vendagem demonstra
como a industria “impde o modelo”. Amparado no que define como “método do
materialismo histérico”, Tinhordo compara a colonizacdo portuguesa com a dependéncia

cultural aos Estados Unidos™ e reafirma sua condicdo de intelectual:

fico todo arrepiado quando dizem assim: “musicélogo”. Nao sou musicélogo.
Musicologo é o Régis Duprat, aquele sujeito que lida com... Eu estou me lixando
para o produto artistico. Eu quero mostrar [...] contradicdes que geram o fato
cultural. Porque, na verdade, eu ndo sou um sociélogo, eu sou um historiador.
Com enfoque sociolégico.

Em entrevista concedida para a “Folha de Sdo Paulo” em 2004, Tinhordo, entio
com 76 anos, comentou o lancamento de seu livro sobre Domingos Caldas Barbosa.
Afirmou ter escrito sobre o “poeta da viola, da modinha e do lundu” porque ndo havia
“nada sobre ele”, demonstrando, assim como em vdrias outras entrevistas, sua insatisfacao
com o tratamento recebido por quem ndo o cita em pesquisas académicas. As clivagens a

respeito da competéncia ou da autoridade intelectual de musicos populares emergem

% O argumento é extremamente truncado, baseado na comparagdo entre um regime colonial amparado pela
“troca” e um sistema de dominacdo baseado na imposicdo do poderia tecnoldgico. Vale conferir a citagdo
direta: “Era uma gente que vivia na Idade da Pedra Polida, como vive até hoje, apesar de ter filmadoras e
tudo. Na Idade da Pedra Polida. Entdo, quando os portugueses chegam aqui, se instalam no pafs e criam uma
nova sociedade [...], com gente que vai nascendo aqui, cruzado com indio, cruzado com negro. Eles trazem,
evidentemente que eles trazem as musicas deles da Europa. Mas, ai, estabeleca-se uma diferenca: claro, se nds
somos brancos europeus, descendentes de europeus, evidente que a nossa cultura é uma cultura herdada da
cultura europeia. Mas que corresponde a essa realidade histdrica: de que aqui havia gente vivendo na Idade da
Pedra Polida e que, de repente, vem uma civilizagdo da época da Renascenca e se instala no Brasil. Entéo,
com essa gente vem toda a cultura europeia, que passa a ter no Brasil um processo de evolugdo diferente da
Europa, embora com base em toda a heranga cultural trazida por esse colonizador. Mas, quando a gente fala
da musica americana, ela ndo chega aqui desembarcando de caravelas para conviver com a realidade
brasileira, num processo que implica em troca. Ndo. Ela é imposta por meios tecnoldgicos e ela corresponde a
um produto cultural que chega imposto pelas possibilidades das tecnologias e dos capitais envolvidos na
inddstria” (Memoria Roda Viva, 2000).
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quando Tinhordo suspeita que os compositores Gilberto Gil e Caetano Veloso possuiam
apenas “cultura de almanaque” proveniente da leitura de gibis: “acho que nenhum deles leu
nenhum livro do principio ao fim” (SANCHES, 2004). Em outra andlise controversa,
Tinhordo afirma que a cangdo, desdobramento e expressdo do individualismo burgués no
plano cultural, havia acabado porque toda execu¢do musical se tornou coletiva, amparada
por recursos eletronicos.

»36 , a Revista

Em 2011, ano de lancamento do livro “As Origens da Cancao Urbana
Cult publicou uma entrevista com Tinhorao dando sequéncia aos argumentos anteriores. O
primeiro ponto € sobre o “fim da can¢do” como resultado da crise do individualismo, da
criacdo musical por intermédio do uso de “sintetizadores que ja t€ém musica arquivada” e da
musica “de massa, vista de pé em estddios”. Em relacdo a academia e aos estudos
universitdrios, reitera sua insatisfagao por tentarem “ocultd-lo” — “meu lado pesquisador, de
garimpar, até € reconhecido, mas s6 sou citado pela academia como ‘apud’, direto da
origem” —, frustrando assim suas pretensdes de reconhecimento: “s6 me ignoram, € iSso me
incomoda, eu admito”. Outros tépicos recorrentes, como a “musica contemporanea’” e suas
permanentes criticas aos compositores e intérpretes da Bossa Nova, também aparecem.
Tinhordo confessa ser “obrigado a ouvir” rock e rap porque seu interesse € “entender o
fendmeno e a evolugdo”, assim como em sua anélise sobre a “classe média carioca ligada
ao jazz” como ponto de sustentacdo da bossa nova: “Por que Frank Sinatra canta Tom
Jobim e ndo Nelson Cavaquinho? Porque ndo casaria. Sinatra canta Jobim porque aquilo
casa com o que ele jd fazia nos Estados Unidos” (TINHORAO, 2011).

“Tinhordo de volta a roda”, reportagem de Fébio Victor publicada na “Folha de Sao
Paulo” em 2014, reafirmou a centralidade de suas pesquisas sobre musica popular. Embora
“distante do noticidrio”, protagonista de “refregas” contra a bossa nova e o tropicalismo, as
vésperas de seu aniversdrio de 86 anos e preparando seu 29° livro, continua a criticar
qualquer manifestacdo que “maculasse a pureza das raizes populares da musica nacional”

de acordo com o texto da reportagem especial. Comparando-se a Marx, por “pegar as coisas

no calor da hora”, Tinhordo afirmou a respeito dos seus tempos nas colunas de musica

36 0O livro havia sido lancado em Portugal em 1997, em 2011 ocorreu a publicacio da edigdo brasileira pela
Editora 34.
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popular que ndo escrevia critica, pois seu estilo era de ensaista. Alguns pontos na penumbra
da carreira de Tinhordo sdao mencionados, como o artigo “Tinhordo agente da CIA?”,
publicado no “Pasquim” em 1976, ironicamente Sérgio Cabral indagava: “Nao serd José
Ramos Tinhordo um agente remunerado da CIA contra a musica popular brasileira?”.
Apesar de ter concluido o mestrado em Histéria pela USP?’, Tinhordo, talvez com
certa dose de ressentimento, critica a inibi¢cdo da curiosidade intelectual provocada pela
especializacdo das dreas de ensino e pesquisa das instituigdes universitdrias. Tanto nos
“manifestos” de seus primeiros livros como em sua pesquisa de investigac@o histérica com
“aporte documental extenso”, marcada pela periodizacdo de “longa duragdo”, a €nfase do
projeto de Tinhordo consiste na demarcacdo da “origem da musica brasileira” e sua
associacdo imediata com a expressdo cultural de negros, mesticos e brancos pobres
(NAPOLITANO e WASSERMAN, 2000)38. Contier, apds elencar todos os livros

publicados por Tinhordo entre 1966 e 1981, afirma que

7 Em entrevista para a revista Cult, Tinhordo afirma que “uma das professoras da banca reclamou que eu me
colocava muito pessoalmente em minha dissertacdo. E eu respondi que claro, afinal eu sou a fonte. Porque os
caras j4 estdo tdo acostumados com trabalhos em que ninguém pesquisa nada direto na fonte. A bibliografia
dos caras é formada quase que sO por franceses, e ninguém ousa se colocar; ficam sempre atribuindo,
seguindo alguém” (TINHORAO, 2011). Nos dltimos anos surgiu bibliografia voltada especialmente para
fases da carreira ou obras de Tinhordo: sua atuagcdo como critico do “Jornal do Brasil”, as repercussdes de
seus comentdrios sobre Bossa Nova e seus textos de cunho historiografico. Em “A Bossa de Tinhordo”, a
andlise parte da critica de LP “Das terras de benvird”, lancado em 1974 por Geraldo Vandré. Seguindo a
“defesa de uma musica popular genuina”, segundo a autora, Tinhordo foi coerente ao elogiar a proposta do
compositor-intérprete: “Vandré se afastou da ‘ilusdo boboca da integragdo a um ‘som universal’”, publicado
no “Jornal do Brasil” em janeiro 1974. Tido como “herdeiro do nacionalismo marioandradeano” por associar
autenticidade a origem rural, Tinhordo veria a inautenticidade da musica participativa devido a origem dos
compositores de classe média (MESQUITA, 2014).

* Em sua busca pelos géneros matriciais, Tinhordo teria encontrado pontes nas relagdes culturais que teriam
resultado no surgimento da fofa, do lundu e do fado (BARBOSA JUNIOR, 2004) devido ao intercambio entre
classes populares do Brasil e de Portugal na difusdo de novos modos de atividade musical. Essa talvez tenha
sido sua contribuicdo a historiografia da musica popular, pois apds suas pesquisas em acervos portugueses seu
interesse ficou enviesado para compreender as trocas culturais entre Africa, América e Europa. Uma critica
recorrente afirma que, apesar de sua importante contribuicdo a histéria da mdsica popular, um ponto fraco das
obras seria a determinacdo do processo social, no plano politico ou econdmico, como exemplificado em
“Historia social da musica popular brasileira”, sobre as formas poético-musicais (BASTOS, 2007). Afetada
pelo “maniqueismo grosseiro e reducionista”, sua critica & expropriagdo da musica popular de seus criadores
originais estaria intrinsecamente direcionada contra as tendéncias do gosto musical da juventude universitaria
de classe média, cujas fra¢des formavam os leitores de suas colunas.
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As pesquisas sobre a musica popular no Brasil, a partir da década de 60, ligaram-
se direta ou indiretamente ao idedrio nacionalista, defendido por Edu Lobo,
Geraldo Vandré, Sérgio Ricardo, entre outros. José Ramos Tinhordo simboliza na
drea da producdo historiografica, o principal historiador desse momento de
intensa fermentagdo musical. Os seus principais trabalhos denotam uma certa
leitura de nossa cultura popular, pois, imbuido desses ideais nacionalistas,
centrou os seus debates em torno de um eixo dicotdmico, ponto nodal de todas as
suas andlises: “produto autenticamente brasileiro” (samba)/“produto estrangeiro
ou importado” (rock). O autor de “A Pequena Histéria da Musica Popular”
defende as “raizes” da cangdo popular interrelacionando-as com a sua nogdo de
“povo brasileiro”, sem contudo, discutir o texto, sob os pontos de vista poético e
musical, preocupando-se pela origem social do compositor a fim de caracterizar a
verdadeira ou a falsa miisica popular brasileira (CONTIER, 1989, 81-82).

Embora fosse classificado por muitos adversarios como “voz isolada e anacrdnica”,
Tinhordo estava inserido no universo de criticos de musica popular; por um lado, perdia
espaco nas andlises escritas para jornais de ampla circulagdo, por outro, suas obras,
panoramicas e com narrativas lineares, recebiam criticas devido as tendéncias da
historiografia contemporanea dedicadas as descontinuidades. No entanto, persistiu sua

condic¢do de acurado pesquisador de tema menosprezado:

quando a MPB deixou de ser o eixo dindmico do mercado fonogréfico, a figura
de Tinhordo voltou a ocupar a midia, e suas obras voltaram a ser langadas (ou
relancadas). Sem que se negue a notdvel produtividade de Tinhor@o, num campo
em que € comum a descontinuidade ou a superficialidade da produgdo em série,
os seus trabalhos quase sempre apontam para um procedimento de catalogacdo e
comentdrios de fontes, explicando a musica popular pelo viés de uma histdria
social, enfatizando grupos sociais antagdnicos, envolvidos na sua criagcdo e no seu
consumo (NAPOLITANO, 2006: 144).

Como operadores dos enquadramentos sobre o passado, os intérpretes da realidade
social podem receber a consagracdo ou sofrer os efeitos deletérios do ostracismo. Nutrindo
uma constante relacdo de proximidade com compositores e cantores entronizados — por
vezes, mantida apenas por intermédio de suas colecdes —, Tinhordo e outros criticos de
musica, continuaram as praticas de preservacdo da histéria da musica popular, alicercadas
por Almirante e Licio Rangel. Na década de 1960, a descoberta e a redescoberta dos
“auténticos” e dos “pioneiros” pela geracao de produtores, jornalistas e criticos de musica
nascida entre o final da década de 1920 e o inicio da década de 1940 promoveriam

Tinhordo, Ary Vasconcelos, Cabral, Ricardo Cravo Albin e Herminio Bello de Carvalho a
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condicdo de representantes oficiais defesa da cultura popular com forte atuacdo nas
instituicdes culturais criadas para esse propdsito (FERNANDES, 2010). Essa andlise a
respeito da institucionalizacdo dos debates sobre musica popular certamente € vélida, mas a
cartografia dos lugares de emissdo da autoridade sobre a “auténtica” musica popular
brasileira pode encobrir os processos dialégicos de aproximagdes e distanciamentos entre
os procedimentos classificatérios de cada autor”’.

Por vezes esquematizada como dual, “ou se opta pelas tradicdes e pelas raizes da
musica popular brasileira ou nao” (SOUZA, 2002: 16), a interpretacdo de Tinhordo, embora
possa ser classificada como rigida e esquematica, ndo era um ponto isolado na critica de
musica popular. Alids, suas andlises estavam associadas aos usos da no¢do de autenticidade
que circulavam desde as formulagdes do ISEB e, de alguma maneira, tornadas senso
comum sobre a cultura brasileira. Devemos compreender as partes — as colunas de jornal
estudadas por Lamardo (2008) ou a trajetdria do jornalista com vocagdo para nadar contra a
corrente esmiucada na biografia escrita por Lorenzotti (2010) — como fios interligados ao
todo de sua obra, a concep¢do abrangente do autor a respeito dos processos sociais.
Legatario do idedrio nacionalista e critico do imperialismo, entre outras rotulagdes, foram
empregadas para analisar as interpretacdes de Tinhordao sobre a ‘“‘expropriacdo” e o
“colonialismo cultural”.

Entre as poucas andlises sobre os livros de Cabral, um interessante caminho de
pesquisa é comparda-lo a outros bidgrafos de compositores e intérpretes da musica popular
como Luis Antdonio Giron, autor de “Mario Reis: o fino do samba”, Carlos Didier e Jodo

Miximo, de “Noel Rosa, uma biografia” e Ruy Castro, também responsédvel por relatos

¥ Devido ao “enquadramento” da memdria e da histéria da misica popular brasileira, os rétulos musicais para
“tradic@0” e para “modernidade” ndo sdo aplicdveis a vdrios cantores impedidos de adentrar o rol da MPB,
por serem rotulados como cafonas ou bregas.As duas alternativas de rotulacdo da producdo musical, seja
como ‘“tradicional”, seja “moderna”, conformariam o que € designado como MPB, de forte apelo com o
“publico de classe média”. Quem estd ajustado a classificagdo MPB tem maior chance de entrar no canone
formado pela historiografia ndo académica, pois “a quase totalidade do que existe publicado sobre misica
popular brasileira — biografias, ensaios, estudos académicos e cole¢des em fasciculos — se refere a géneros e
compositores e compositores identificados ou com a ‘tradicdio’ ou com a ‘modernidade’” (ARAUJO,
2005:343). Dessa forma o que ¢ classificado como “cultura de massa”, meros produtos da inddstria da
musica, permanece distante da rotulacio MPB. O livro “Musica Popular — Um tema em debate” € citado por
Aradjo como exemplo da “defesa intransigente de uma mdusica popular brasileira ‘auténtica’, ‘pura’,
‘tradicional’ e ‘legitima’, contra a ‘linguagem universal”.
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geracionais (BENZECRY, 2008). Em dezembro de 2007, o jornal carioca “O Dia” publicou
em parceira com o SESC um encarte especial intitulado “Pixinguinha: 110 anos do autor de
‘Carinhoso’”. Nas primeiras paginas do encarte, € sentenciado que o compositor “foi o
criador do que se tornou retrato da musica carioca”. “Humor e classe”, depoimento de
Cabral sobre o trigésimo aniversdrio de sua monografia sobre Pixinguinha, lancada
originalmente no concurso organizado pela Funarte em 1977. “Pixinguinha, Vida e Obra”
foi convertido em livro biografico em 1978, com nova edicdo em 1997 e relancamento pela
Funarte em 2007. Na entrevista com apenas quatro perguntas, Cabral reafirma sua
identificacao com o biografado: “eu ja amava o musico e me emocionei com 0O personagem
Pixinguinha*.

Foram publicadas em 2008 duas entrevistas com Cabral sobre sua carreira no
imprensa e a transferéncia das redacdes para a pesquisa biografica. No site da Associacdo
Brasileira de Imprensa, o entrevistado € definido como “um dos nomes mais brilhantes e
respeitados na imprensa e no cendrio artistico e cultural do Pais”. No texto de apresentacdo
da entrevista da “Revista de Histéria”, o tratamento é semelhante: “Sérgio Cabral € movido
por grandes paixdes: pelo Rio de Janeiro, pelo Vasco da Gama e pela Miusica Popular
Brasileira”. Essa entrevista trata de sua juventude, da primeira vez quando ouviu Bossa
Nova, do maior nome da miusica popular — Pixinguinha, na resposta de Cabral —, e do
jornalismo cultural na atualidade*'. Em seu comentdrio final sobre a importancia da musica
popular para conhecer o Brasil, menciona: “como me ensinou o Edison Carneiro, uma das
missdes da musica popular é registrar a atmosfera de um tempo”*%.

Também em 2008 foi lancado o documentario “Sérgio Cabral: a cara do Rio”, em

comemoragao as suas atividades como jornalista, bidgrafo e entusiasta da cultura musical

“ Encarte especial “Pixinguinha: 110 anos do autor de Carinhoso”. O Dia, Rio de Janeiro, 17/12/2007, pgs.
1-7. Cada texto recebeu um titulo apologético: “histéria de mestre” e “génio da vida” com tdpicos de sua
biografia, “para reviver Pixinguinha” sobre a Série Pixinguinha de 10 CDs com patrocinio da Petrobras,
“amado por todos” com entrevistas de seus “seguidores”: Carlos Malta, Henrique Cazes e Mdrio Séve.

1A respeito desse t6pico, é necessdrio acompanhar a longa citacio: “Os segundos cadernos estdo muito
americanizados, muito estrangeirados. Ainda tenho essa mania nacionalista. Quando o Herivelto Martins fez
80 anos, deram destaque para o aniversario de um roqueiro americano, nem uma linha para o mdusico
brasileiro. Isso muito me chateia. Trata-se, para usar um termo que eu aprendi na época do Partido Comunista,
de uma técnica do imperialismo ianque. Consiste em mostrar que o que vem dos Estados Unidos € que € o
moderno. O moderno estd 14, o arcaico estd aqui” (CABRAL, 2008).

> Na Revista de Histéria, “Sérgio Cabral” na secdo “Entrevista” e “Entrevista Sérgio Cabral — Uma vida pela
MPB” no site da Associacao Brasileira de Imprensa.

50



carioca, logo apds o sucesso do musical “Sassaricando — e o Rio inventou a marchinha”,
espetaculo teatral assinado por Cabral em parceria com Rosa Maria Aradjo. Em 2003 foi
lancada a biografia “Sérgio Cabral” pela Editora Rio; o DVD “Sérgio Cabral: a cara do
Rio™™* reitera a constru¢do da imagem do autor como “biégrafo da MPB”, um apaixonado
pela cidade do Rio de Janeiro. No inicio do documentdrio, é apresentada a narragdo de um
texto de Mdrio Lago, também inserido na contracapa do DVD: “O Sérgio Cabral € o Rio de
Janeiro andando. Ele conhece todas as cal¢adas dessa cidade. Dai a alegria com que ele faz
samba, estuda samba, escreve sobre grandes figuras do samba. Por isso a sua alegria como
jornalista e a alegria com que sempre defendeu suas ideias”.

Haroldo Costa** costura como apresentador a narrativa em uma se¢do do DVD,
seguindo de maneira linear a vida de Cabral do suburbio até carreira como jornalista e
pesquisador da musica popular. De Copacabana, primeira locacio do depoimento de
Cabral, ao passado em Cavalcante, o homenageado visita a casa onde morou na infincia, ao
lado de Cely Cabral, sua irma, e Regina Cabral, sua mae, onde afirma: “Modéstia a parte,
eu sou suburbano”. Haroldo Costa corrobora o argumento acerca da relagdo entre espaco
suburbano e musica popular: “o subtrbio respira carnaval”, portanto “é, sem duvida, o

coracdo do carnaval carioca”.
A definicdo das fontes: indicios dos horizontes de leitura
O pantedo da musica popular, com seus compositores, intérpretes e cangdes, foi

soerguido pari passu ao dos seus historiadores. Quer pelas vias da institucionalizag¢do, quer

pela ampla divulgacdo em veiculos da imprensa, a constituicio de um canone € sempre

# Com patrocinio recebido de diferentes empresas — Petrobras, Bradesco Seguros, Odebrecht e Furnas —,
Sérgio Cabral: a cara do Rio” foi produzido pela FBL Criacdo e Producdo, finalizado em 2008, com dire¢do
de Fernando Barbosa Lima. Quatro secdes constituem o material audiovisual: “Vida e obra”, “Os meninos da
Mangueira”, “O Pasquim” e “Sérgio 70 anos”.

* Pesquisador da musica popular que poderia ser rotulado como historiador nio académico. Apresentou e
produziu shows, desde a década de 1960, em boates cariocas como Boate Plaza, Top Club, Night and Day,
Fred’s, Boate Drink, Golden Room do Copacabana Palace e Sucata. Escreveu “Fala, Crioulo”, em 1982, e
“Salgueiro: Academia de Samba”, dois anos depois. Na primeira década do século XXI, foram lancados
outros livros: “Na Cadéncia do Samba”, “100 Anos de Carnaval no Rio de Janeiro”, “As Escolas de Lan”,
“Salgueiro — 50 anos de Gléria”, “Ernesto Nazareth — pianeiro do Brasil”, nova edi¢do de “Fala, Crioulo” e
“Catullo da Paixdo”.
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resultado de sele¢Oes para a preservacdo da cultura popular e, por conseguinte, de
exclusdes. Quem promove as classificagdes ou quem € autorizado a efetuar essas tarefas
intelectuais? A constitui¢do de circuitos formados por pontos de referéncia é definida por
autoridades que tornam representacdes sociais criveis ou aceitdveis atribuem sentido as
crencas que sustentam o funcionamento dos mecanismos de classificacio™.

As principais leituras da sociologia dos intelectuais, a constru¢do da legitimidade é
mais abordada que a queda de prestigio. Determinados grupos de produtores de
conhecimento firmam suas posicdes enquanto outros permanecem a margem ou
condenados ao ostracismo. Um conjunto de fatores conforma a situacdo dos intelectuais: a
origem social, a fase da carreira — curva ascendente ou descendente —, a posicdo de sua
geracgdo, seu habitat social e onde desenvolve suas atividades (MANNHEIM, 2004:128). A
Unica preocupacdo de todos os tipos de intelectual € “prognosticar”, “descobrir
alternativas”, “compreender e localizar os diferentes pontos de vista antes de rejeita-los ou
assimild-los” (Ibidem: 138).

A ascensdo e a queda da relevancia de determinada produgdo intelectual ndo pode
ser considerada apenas em termos do ‘“‘espirito do tempo”, das tradi¢des nacionais das elites
intelectuais, do prestigio institucional ou das caracteristicas limitativas ou facilitadoras,

~ . . .~ 46 . .- . L . . e o
como género, etnia ou religido™ . As disputas politicas e ideoldgicas, sobretudo na defini¢ao

das diretrizes para a sociedade, eliminam contendores no circuito dos intelectuais.

* A nogdo de “autoridade” como “representacdo ou pessoa” responsdvel pela organizagdo e pela orientacio
sobre como deve ser uma sociedade (CERTEAU, 1995: 39). Os limites do “lugar onde se discute a cultura”
sdo conformados por especialistas que “circunscrevem a quem e como” é possivel falar sobre cultura (Ibidem:
222).

% 0 estudo de caso sobre o declinio do prestigio intelectual de Erich Fromm demonstra a limitagdo dos quatro
modelos explicativos quando tratam da queda, do ostracismo. O “espirito do tempo” (ninguém 1€ suas ideias
devido a escolhas politicas e culturais em periodo), as tradicdes nacionais (distdncia de um intelectual a
grupos hegemdnicos mantenedores de correntes interpretativas), o prestigio institucional (escassez de
atividades universitarias) ou de caracteristicas da persona do intelectual piblico (atribuicdo de incompeténcia,
barreiras de gé€nero, classe ou origem étnica): as quatro dinamicas tipicas das explicagdes da sociologia dos
intelectuais sdo insuficientes para compreender o declinio de Fromm, figura de grande relevancia até a década
de 1950. Refutado por quem debatia Freud e por quem debatia Marx, Fromm, a partir da década de 1960,
sofria multiplos ataques por nido comungar das ortodoxias, nem filiar-se a grupos hegemonicos de
interpretacdo dessas correntes tedricas, ou seja, estava longe da “correta” leitura de Marx e do “verdadeiro”
Freud. Sem prestigio nas ciéncias sociais, nem na psicologia social, tampouco como intelectual publico, sua
reputagdo declinou a medida que as disciplinas foram profissionalizadas e especializadas (MCLAUGHLIN,
1998).
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Permanece mais vulnerdvel ao ataque quem ndo estd associado as ortodoxias ou aos grupos
que definem como ler “corretamente” determinado autor.

No que concerne a origem, as fracdes da intelligentsia em ascensio se contrapdem
as formadas por quem sofreu tolhimento de suas expectativas sociais. A ritualizacdo do
status adquirido ganha impulso quando o grupo ascendente se aproxima do dpice de sua
condicdo de intelectual. O ostracismo, por outro lado, impinge nova posicdo aos
deslocados, aos marginais. O processo de desenraizamento, nesses casos de declinio de
prestigio, resulta em constante dissimulacdo de ressentimento e “atitude contestatéria em
relacdo as classes dominantes” (Ibidem: 115).

Para o exercicio de compreensdo, € imprescindivel interpretar as mediacdes por
signos, simbolos e textos, pois 0 “mundo do texto” refaz o passado, escreve novo discurso a
respeito (RICOEUR, 1989: 29). No estudo de determinado contexto histérico, para refletir
sobre o uso de fontes, se faz necessario colocar entre parénteses os termos de qualquer
equacgdo. Para a compreensdo da historia, o pesquisador deve forcar o documento a falar
para elaborar um encadeamento retrospectivo, sem a pretensdo de resgatar o passado.
Contudo, para que o “documento seja perscrutado” deve haver uma reflexdo a respeito da
selecdo dos eventos e dos fatos, forma de explicitagdo do “‘julgamento de importancia” e da
hierarquizacdo efetuada pelos esquemas interpretativos da andlise historiografica
(RICOEUR, 1968: 25-29).

De outro ponto de andlise, dessa vez de base marxista, a compreensdo e a
interpretacdo somente podem ser associadas mediante o conhecimento prévio do objeto.
“Nunca abordamos o texto de imediato” porque sdo formadas camadas de interpretacdo
prévia, hédbitos de leitura e formas consolidadas de compreender um texto. Na critica de
Jameson, apoiada em Althusser, emerge um desconforto com a aparente perspectiva
globalizante da no¢do de periodo. O periodo histdrico ou cultural sempre parece ser dotado
de aspiracdo a totalizacdo, com cada fendmeno tido como expressdo de uma verdade
interna propria desse estilo de época (JAMESON, 1992: 9).

Encontradas em Gadamer, as hipdteses a respeito do ‘“horizonte semantico”
permitem aproximacgdo com outra perspectiva tedrica sobre interpretacdo dos textos. Os

momentos distintos de interpretacdo, as releituras e as reescritas do texto, estruturam o
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olhar sobre o passado, em um péndulo de acdo e reacdo com o contexto, ou seja, as leituras
ndo permanecem restritas a um periodo histérico determinado. Como proposto em longo
debate sobre o tema, o texto jamais emerge como reflexo, mas o contexto, mesmo quando
nao ¢é referido, nem declarado, manifesta a situagdo social e politica no texto. A
interpretacdo € definida, na formulacdo de Jameson, como “reescritura do texto literdrio de
tal forma que este possa ser visto como reescritura ou reestruturacio de um subtexto
histérico ou ideoldgico anterior” (JAMESON, 1992: 74). Nesse aspecto decorre uma
dificuldade da tarefa hermenéutica: a compreensao e interpretagdo sao facultadas a todos, a
qualquer interessado em compreender sua experiéncia no mundo social (mundo circundante
ao individuo), sua relacdo com as tradi¢des e seu horizonte vivencial (GADAMER, 2008:
32-33), jamais se tornardo expedientes exclusivos da andlise cientifica.

As polémicas a respeito da histéria enquanto mera narrativa, como disciplina
situada entre arte e ciéncia, com prestigio em risco — formulagdo de Hayden White em
“Tropicos do Discurso” apoiada em concepcdes de Kenneth Burke — também sdo criticadas
por Jameson, pois a histéria é “sequéncia de modos de produgdo e da sucessao e destino de
varias formagdes sociais humanas” (JAMESON, 1992: 68). Embora somente acessivel sob
a forma de texto, ndo € “um texto, ou uma narrativa” (Ibidem: 32), também ndo é didlogo
porque a histéria € comunicagdo sem reciprocidade (RICOEUR, 1968: 41). A leitura jamais
poderia ser tratada como atividade passiva, mas

ndo basta dizer que a leitura é um didlogo com o autor através da sua obra, é
preciso dizer que a relacdo do leitor com o livro é de uma natureza
completamente diferente; o didlogo é uma troca de perguntas e de respostas, nao
hé troca desta espécie entre o escritor e o leitor, o leitor ndo responde ao leitor

[...]; o leitor estd ausente da escrita; o escritor estd ausente da leitura (RICOEUR,
1977: 142-143).

Como delimitar o horizonte de sentido dos textos? Um texto pode fornecer respostas
novas a cada vez que € perquirido, de acordo com quem dirige as perguntas, ou seja, “o que
se fixa por escrito desvinculou-se da contingéncia de sua origem e seu autor, liberando-se
positivamente para novas relacdes” (GADAMER, 2008: 512). A recusa a “ideologia dos
proprietarios” (CERTEAU, 1995: 242) permitiria compreender como a produgdo intelectual

resulta de interacdes em um esfor¢o coletivo, ndo de uma mera relacdo do “autor” e do
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“criador” com a sua “obra”. Obviamente a pretensdo de encontrar “intengdes primdrias”
ndo deve ser substituida pela crenca na completude da descri¢do do horizonte de leitura.
Por isso que, em busca de indicios e sinais (GINZBURG, 1989), as referéncias
bibliograficas, o lugar das citagdes e as fontes documentais podem ser agrupados em blocos
com o objetivo de compreender como alguns elementos interligados contribuem
significativamente para a construcdo do texto e, por conseguinte, para o enredamento da
narrativa histérica permeada de “personagens”. Essas reflexdes poderiam ser resumidas nas
consideragdes acerca da tarefa hermenéutica como forma de conhecimento que nao
pretende encontrar “proposi¢cdes escondidas e ocasionais”, pois o intérprete, ao superar o
estranhamento provocado pela distancia temporal entre o texto herdado e o presente, se
apropria do que foi escrito ao extrair seu sentido (GADAMER, 2007: 418-421).

A crenca na possibilidade de, pelo exame do texto e das convencdes de linguagem,
compreender o contexto, na maioria das vezes, parte do pressuposto de que a plena vontade
do autor se realiza na escrita. Quem pretende recuperar “motivos e intengdes” concebe
como pertinente a visada a respeito do dominio absoluto sobre o significado do texto. Essa
acep¢ao concentra no agente (o autor) e nos instrumentos de acdo intelectual (os livros) os
focos para a andlise de um contexto e para “descobrir’ a maneira como 0s autores
pensaram, por isso € fragil por ndo entender a polivaléncia do texto como sistema de regras
especificas (ALEXANDER, 1999: 76-77) ou, nos termos de Ricoeur, como “mundo”
préprio.

Compreender um texto é algo distinto de pretender desvelar a intencdo do autor,
pois os discursos também fogem a visdo completa daquilo que foi escrito ou dito. O
intérprete, no entanto, pode trazer a tona questdes que ndo ocorreram ao autor na
composi¢ao de sua obra. A dindmica interna do “mundo do texto” e sua “projecdo externa”
parece ser o objeto passivel de andlise critica, do trabalho do texto: “procurar, no préprio
texto, por um lado, a dindmica interna que preside a estruturagdo da obra, por outro lado, o
poder de a obra se projetar para fora de si mesma e engendrar um mundo que seria,
verdadeiramente, a “coisa” do texto” (RICOEUR, 1989: 43). A tarefa hermenéutica, no

maximo, consegue estabelecer didlogo para o entendimento, pois “elucidar a ideia do autor
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do autor a partir do conjunto da obra” (GADAMER, 2008: 250) permite conhecer o

. ~ 47
sentido, ndo a verdade™'.

Os emissores dos ruidos

Com o compromisso de permanecer sendo critico em relacdo ao poder, a atividade
intelectual distancia-se da no¢ao de “neutralidade”. A modernidade fomentou a surgimento
dessa nova figura, mas seu papel jamais figura nos mesmo nivel dos concorrentes na
interpretacdo da realidade social. O aumento ou a diminui¢ao do raio de acdo e de difusdo
das ideias de mudancga social acompanha as delimitagdes da esfera publica. Entre a apologia
e a critica do mundo moderno, seu distanciamento da experiéncia social pode implicar
indiferenca as tramas do presente (BASTOS & REGO: 11). O “siléncio dos intelectuais”,
interregno de reflexao sobre sua funcdo que surge em momentos de crise, diz respeito,
principalmente, a redefinicdo de suas possibilidades de intervengdo ptblica. Em
determinados contextos, os intelectuais figuram como protagonistas da mudanca
provocada, situados politicamente como “intelectuais-estadistas” ou ‘“‘organizadores” da

cultura™®®

pretendem apontar as diretrizes da transformacao. Alheios ou adeptos a politica
partiddria, os intelectuais transfigurados em politicos conduzem processos como
fornecedores de “ideologia”49 (BOBBIO, Norberto. Intelectuais e vida politica. In:
BASTOS & REGO, 1999).

O “siléncio” gera um incomodo porque indica uma ‘“‘crise”, seja no que tange aos
ideais universais, seja no que concerne aos espagos de atuacdo. A nebulosa posicdo, dentro

ou fora da politica, do intelectual sempre a margem permanece ainda mais confusa quando

" De acordo com a formulagdo de Ricoeur em sua teoria dos textos, escolher o sentido como objeto de
compreensdo ¢ a marca da tarefa hermenéutica, pois a medida que “o sentido de um texto se torna autbnomo
em relacdo a intenc¢do subjetiva do seu autor, a questdo essencial ndo é encontrar, subjacente ao texto, a
intencdo perdida, mas expor, face ao texto, o ‘mundo’ que ele abre e descobre” (RICOEUR, 1989: 61-62).

*® Vale apontar que “o intelectual organizador-da-cultura no Brasil se atrasou de maneira basica, sempre
tendendo a reduzir o popular ao mito da origem (e da pureza das raizes, romanticamente) e/ou ao mito dos
fins (plenitude da consciéncia realizada, mito ilustrado), na modalidade normativa ou instrumental, mas nunca
no campo do complexo-contraditério-contemporaneo” (WISNIK, 1977: 149)

¥ Acusado de “afastar-se da vida”, o intelectual estd sempre 2s voltas com criticas devido ao seu aparente
alheamento, a tendéncia ao isolamento no gabinete e ao didlogo exclusivo com seus pares (MANNHEIM,
2004: 128-129).

56



os responsaveis pelo senso critico sdo confrontados e entram em concorréncia com peritos,
os especialistas competentes inseridos no mercado, com ficil acesso aos meios de
comunicacdo™.

Para Bobbio, é notdvel o abismo entre o “homem politico”, de espirito gregario, € o
“homem de cultura”, vigilante e defensor dos valores superiores. O “homem de cultura”,
afeito ao cosmopolitismo, no entanto, possui outro papel nas sociedades consideradas
inorganicas®', sua forma de compreender a realidade social estd justaposta a modelos
ligados ao “homem politico”: “Toda sociedade tem os intelectuais que lhe convém. Quando
mais a sociedade € atrasada, mais os intelectuais sdo oradores, idedlogos abstratos,
desprezadores das técnicas, exaltadores de um saber contemplativo que vangloria a propria
inutilidade” (Ibidem:157).

Os primeiros debates académicos sobre “industria cultural” e “cultura de massa” se
tornaram interpretacdes concorrentes as dos autores mais interessados em resgatar do
esquecimento os compositores da época de ouro, aquele “tempo perdido”, ou encontrar as
origens da musica dos pioneiros, Devido a fraca divisdo do trabalho intelectual, emissores
dos ruidos contra a comercializacdo da musica popular transitavam em diferentes circuitos,
migravam do discurso politico aos estudos da sociedade, da literatura as redacdes de jornais
(ORTIZ, 1991).

Trés blocos temdticos serviram para definir o arcabouco das ciéncias sociais entre o
final do Estado Novo e o golpe de 1964 foram estudos sobre o Estado (formagio,
institui¢des), as tradi¢des culturais dos grupos étnicos (indigenas, negros e imigrantes), €,
por fim, os processos socioecondmicos, a desigualdade e tipos de inser¢do de grupos
sociais no processo produtivo (VILLAS—BOAS, 1991: 23). Desde a década de 1970, o
interesse pela “sociedade de massa” na sociologia do Brasil esteve enviesado pela retomada
de concepgdes vigentes na sociologia dos Estados Unidos desde os anos 1940 e pela

aproximacdo com a “Escola de Frankfurt, articulada com determinadas “tradicdes”

%% Os termos do debate estio bem situados no livro organizado por Adauto Novaes (NOVAES, 2006).

5 . . ¢ . . A . £1: N :
' Com essa tipologia, a “sociedade inorganica”, como a Itdlia “atrasada”, é contraposta a “sociedade
funcional” como a Inglaterra.
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intelectuais brasileiras. Embora com as atualizagdes da identidade cognitiva52 - a orientar
paradigmas e problematicas —, permaneceu restrito o espago destinado as reflexdes sobre a
“cultura de massa” e a musica popular ainda era um objeto de menor for¢a explicativa.

A paradoxal atuagdo intelectual orientada para o encontro com o “povo auténtico”
tornou-se mais complexa apds 1964 por dois motivos: de um lado, a repressdo ideoldgica e
politica, de outro, o crescimento da producdo e da difusdo dos bens culturais promovidos
com apoio do Estado autoritirio (ORTIZ, 1991). Vetor da modernizagdo e promotor da
repressao, o aparato estatal apds o golpe emanava diretrizes da mudanga social brasileira. A
reconfiguragdo do mercado de bens simbdlicos provocou uma alteracdo aos sentidos
atribuidos ao “popular” e ao “nacional”, com a recuperacdo de vertentes de interpretacao
desses conceitos. O consumo mensura, a partir de entdo, o que é popular. Evidentemente
havia pretensdes de lucro no mercado do disco antes dessas alteragdes estruturais, mas o
mercado se tornou o lugar de expansdo e promocgao da cultura brasileira.

O intelectual como portador da identidade nacional, intérprete autorizado da
realidade social, missiondrio para a tomada de consciéncia e “detentor do saber relativo as
leis da evolucao histérica” (PECAUT, 1990) se dirigia, com suas atividades, para o ambito
das institui¢des do Estado brasileiro. Segundo essa interpretagdo — bastante limitada —, as
ciéncias sociais da segunda metade da década de 50 até o golpe militar de 1964 seriam
mero instrumento de constru¢do da sociedade brasileira. O objetivo precipuo da

3

intelectualidade estaria voltado para constituir “uma camada social com vocacdo para
conduzir a nacdo ao encontro de si mesma” (Ibidem: 8). Esse mal-estar com a
modernizacdo incidia nos modelos de participacdo dos intelectuais na esfera publica, em

permanente referéncia a uma tradicdo intelectual de intervengao:

2 A amplia¢ido do acesso dos jovens ao sistema de ensino superior e do nimero de vagas, a reforma
universitdria de 1968 e a consolidacdo, dos cursos de pds-graduacdo as universidades foram reconfiguradas
durante o regime militar. Desde entdo houve a constituicgdo de um “mercado de trabalho e de bens
cientificos”, o conhecimento académico deixou de ser vinculado com a “pedagogia do moderno”, por vezes
com aspira¢do de apologia do desenvolvimento. A sociedade civil ndo precisou mais cobrar das universidades
uma modalidade “explicativa das condicdes gerais de sua forma e representativa de seus interesses,
priorizando, para tanto, as organizagdes classicamente devotadas a esse objetivo — partidos, sindicatos e
associacdes” (CARVALHO, 2007).
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Quando geragdes de intelectuais se voltam para o passado a fim de rever a avaliar
suas institui¢des, a produgdo de seus antecessores, sua formacao, influéncias que
receberam, sua trajetdria profissional e concepgdo de mundo, elas evidenciam que
tém atrds de si uma tradi¢@o intelectual que merece ser revisitada e questionada.
Ao se debrucarem sobre uma heranga que lhes é comum, reafirmam seus lagos de
identidade, apesar das diferencas que existem entre elas (VILLAS-BOAS, 1991:
21).

A origem social do intérprete do mundo influencia os padrdes de julgamento e os
tipos de afiliacdo. A constituicdo de um campo artistico autbnomo, para Bourdieu, estd
associada a emergéncia de um “olhar puro”, entendido como emanagdo da esséncia, de um
gosto puro que subordina a forma a funcdo e que se contrapde ao “gosto barbaro”, cuja
adesdo dos espectadores seria ingénua. O “facil” em diferentes campos como gastronomia,
moda e musica seria algo menos valioso do que os bens classificados como raros ou
exclusivos. Para esse distanciamento estético, marcado pelas fronteiras construidas por
normas e convengoes sociais, a percep¢ao de “primeiro grau” — dominio do “interesse dos
sentimentos” — deve ser convalidada pela recusa dos ‘“vulgares”, dos “insignificantes”, dos
“objetos comuns”, pois “a obra de arte s6 adquire sentido para quem € dotado do cédigo

segundo o qual ela é codificada™™

. Determinadas por escolhas dos participantes das trocas
de bens culturais, as relagdes entre consumidores e produtores estdo enquadradas por
institui¢des, que tendem a inércia ou a conservacao dos pressupostos para definicao do que
¢ arte (BAXANDALL, 2006: 90).

O conflito entre os cddigos da intelligentsia tradicional e os dos egressos de estratos
ascendentes surge quando camadas (em ascensdo ou em declinio) adotam valores e hébitos
vinculados ao determinado estilo de pensamento. O “colapso de um estilo” geralmente esta
intrinsecamente atado ao “colapso” do grupo de seus portadores sociais. Isso significa dizer
que cada estilo estd situado no tempo e no espago, nao se deve reduzir a sua relevancia aos
grandes pensadores para compreender sua relacio com o milieu social® (MANNHEIM,

1981:79). Os intelectuais, a medida que se distanciam de seu estrato de origem, sofrem

desenraizamento caracterizado em quatro etapas. Na primeira surge a frustracdo devido a

>3 Conferir o minucioso tratamento dessa questio em Bourdieu (2008: 10).

> Para uma compreensdo da legitimidade atribuida aos intelectuais mediante a apresentacio de credenciais
institucionais, concepcdo afeita aos pressupostos da teoria de Bourdieu acerca do ‘“campo”, conferir
Fernandes (2010).
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inviabilidade financeira, depois, a reflexdo sobre os “bons velhos tempos”ss. A terceira fase
€ a critica aos novos fatores de mudanca social e, por fim, uma critica aos velhos expoentes
de seu grupo intelectual.

De acordo com a posi¢do de ascensao ou de declinio, os intelectuais também podem
situar-se em habitats especificos. O tipo de relagdo com os pares determina a circunscri¢ao
de sua atuacdo e orienta o trabalho intelectual: local (defensor das tradices em
comunidades pequenas, grupos de vizinhanga), institucional (lider de organizacdes que
padronizam o saber) e desvinculado (MANNHEIM, 2004: 125). A ressalva, presente nas
proprias concepcdes de Mannheim, acerca da impossibilidade de haver um intelectual
plenamente independente implica a consideracdo de uma série de restri¢des de sua atuagao.
Como cada individuo cumpre papeis sociais variados, uma das opcdes € a atuacdo
intelectual diletante, modalidade distinta da infelligentsia vocacional (carreira sedimentada)
e do acidente da juventude, do jovem que se faz intelectual porque preocupado com as
questdes sociais de sua época (Ibidem: 131). O intelectual nos momentos de lazer possui
outra ocupacgdo, em geral alguma profissdo burocratizada, mas desenvolve pesquisa sobre
seus interesses durante o tempo livre.

No mercado da arte, transpassado por um circuito de ideias sobre parametros
estéticos, uma das moedas de troca dos participantes das interacdes entre produtores e
consumidores de bens simbodlicos € a aprovacdo, o ganho de confianga para renovar as
provocagdes aos pares, a afirmacdo de seu nome em uma linha de hereditariedade artistica
(BAXANDALL, 2006: 88). Quando o mercado de arte ou o campo intelectual é
suficientemente autdnomo, o artista ou o intelectual possui maiores possibilidades de ousar,
adotar estratégias especificas para consagragao.

Sistemas de conhecimento (systems of knowledge) tém sua existéncia histérica
atrelada a processos culturais, mas ndo podem ser reduzidos como ‘““fatos sociais” no
sentido durkheimiano. (ZNANIECKI, 1940). A especializagdo promove a maior divisdo do

trabalho intelectual e a diferenciacdo das funcdes: os cientistas, com trabalho influente em

5 Mannheim define o conservadorismo natural, ou tradicionalismo, como tendéncia a defesa dos “padrées
vegetativos” das “velhas formas de vida”, enquanto o conservadorismo moderno, historicamente imbricado
nas tramas das sociedades de classes, como movimento consciente de oposi¢do ao processo de consolidagdo
de ideias progressistas.

60



algum dominio, ndo ocupam a mesma func¢do do “man of knowledge”. O conhecimento
restrito, nas sociedades com alto padrao tecnoldgico permanece sob dominio do perito em
tecnologia. O status de tais peritos pode ser diferenciado entre “technologial leader”,
responsavel pelo planejamento e pelo gerenciamento, e “technological expert”, especialista
em diagndsticos e assessoramento, mas nao toma decisoes.

Se essas figuras sociais cumprem o papel de tomar as decisdes técnicas
fundamentais, cada vez mais centrais para a gestdo das “engrenagens” nas sociedades
complexas, urbano-industriais e racionalizadas, “scholars” permanecem como ‘“‘portadores
da verdade absoluta”. Esses controladores dos circulos académicos sdo autoridades que
“mantém” o conjunto de tradicdo e as leituras autorizadas dos livros ‘“sagrados”, o
conhecimento passa a ser dividido em esotéricos, restrito aos membros iniciados da escola,
e exotéricos, acessivel ao publico amplo: “to be admitted to such an association, an
individual must be taught by other initiates a certain amount of sacred lore inaccessible to
outsiders” (Ibidem: 93). A expansdo dos circuitos intelectuais, devido a abertura do
“estamento dos eruditos”, provoca o surgimento de novas tensdes no cerne desse universo:
aumenta a polarizacao entre visdes de mundo concorrentes, pois o intelectual deixa de ser o
unico intérprete autorizado do mundo.

A principal consequéncia do processo acima descrito € o abandono do espirito de
corpo, a destituicdo de uma organizacdo corporativa dos intelectuais e, por conseguinte, a
substituicdo por um sistema de questionamentos e investigacdes sobre a ordem social®
(MANNHEIM, 2004: 95). Da perspectiva mannheimiana, a histéria ¢ compreendida como
totalidade, como configuracdo formada por um conjunto concreto de alternativas, portanto,
interessa o contexto estrutural, ndo o “significado intencional dos acontecimentos” (Ibidem:
52): A perspectiva causal explicita os motivos, mas o “esquema funcional” mostra como os
individuos atuam e qual o seu campo de acao (Ibidem: 53).

Embora os sistemas explicativos de Vasconcelos, Tinhordo e Cabral, entre outros
historiadores diletantes, tenham sido produzidos a margem das instituicdes oficiais de

reconhecimento intelectual, ndo eram completamente distantes de algumas interpretacdes

% Mannheim trata da passagem de uma “sociedade estdvel” (fungdes sociais bem definidas) para a “sociedade
contemporinea” (marcada pelo crescimento da consciéncia social acompanhado da racionalizag@do)
(MANNHEIM, 2004: 78).
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do Brasil hegemodnicas durante o contexto de producdo de ideias acerca de uma musica
“auténtica” e “‘popular”’. A complexidade da definicio dos “intelectuais” reside nos
“contornos vagos” desse grupo social, situados, conforme a concepc¢do de Sartre, em
“pequeno mundo estreito”. Uma acep¢do abrange criadores e mediadores culturais,
jornalistas e escritores, outra acep¢do somente atribui a classificacdo aos envolvidos em
disputas na esfera publica, quem participa da assinatura de manifestos, ou seja, ao
intelectual é imprescindivel o engajamento (SIRINELLI, 2003: 242)°”.0 “engajamento”, no
entanto, pode ser acionado em seus textos e na atuagao institucional.

Tinhordo permaneceu relativamente distante de cargos de instituicdes de
preservacdo da cultura popular. A vinculacdo ao CPC e, posteriormente, ao PCB nao
impediram a transformacdo de Cabral em produtor cultural inserido em reda¢des de jornais.
Ary Vasconcelos, por sua vez, ocupou cargos em instituicdes culturais como no MIS, na
Funarte ¢ mesmo como membro do Conselho de Cultura do Estado do Rio de Janeiro.
Sobrou para Tinhordo, apds as portas da imprensa ficarem cerradas para sua criticas, a
conversao a prestigiosa fun¢ao de historiador da cultura popular urbana.

A identidade nacional e a inddstria cultural — ou mais precisamente a
comercializacdo da musica popular — foram os temas encontrados nas obras de todos os
autores, mas Tinhordo elaborou um nucleo argumentativo que norteia a exposicao de dados
histéricos e conforma sua interpretacdo sobre processos sociais. A ‘“diversificacdo” das
classes sociais nos nucleos urbanos é acionada como chave explicativa dos processos
sociais e seus impactos na produ¢ao musical. Em outros termos, a urbanizacao, em Portugal
ou no Brasil, é elemento central para compreender quem “exporta” e “importa” musica
como produto de relagdes de dominacao/subordinagdo. Suas criticas dirigidas aos bossa-
novistas apenas indicam que o cerne de sua pesquisa € abordar que todas as manifestacdes

da cultura na sociedade moderna expressa relacdes entre classe sociais.

7 Em interessante concep¢do, Sirinelli afirma que a histéria dos intelectuais na Franca esteve no “dngulo
morto” até a segunda metade da década 1970. Com a dessacralizac¢do de seu papel na sociedade francesa, apos
“desilusdes” politicas, e com a ado¢do de temas do tempo presente na historiografia, sobretudo acerca do
engajamento apds a II Guerra Mundial, e do retorno ao tema das “elites”, depois de um periodo de interesse
direcionado as margens da histdria, aos excluidos, os intelectuais se tornaram objeto de um crescente nimero

de analises.
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O estudo socioldgico ndo prescinde de concepgdo histérica, tampouco de uso de
fontes, a ndo ser que seja proposta uma teoria trans-histérica capaz de entender os
individuos fora do periodo de existéncia. O cuidado a ser tomado nas pesquisas
socioldgicas € sempre prestar atengdo a selecdo de fatos registrados ao citar narrativas
historiograficas (MILLS, 1969: 158-159)°%. Das colunas de jornais ao soerguimento das
“colunas” do pantedo da musica popular, os criticos de musica popular redefiniram o
préprio papel quando também se inseriram em institui¢des com propostas para preservacao
da memoria da musica popular: o Museu da Imagem e do Som, a Fundagdo Nacional das
Artes e a Associacdo de Pesquisadores da MPB. Com suas obras constituiram
interpretacdes ainda significativas sobre os processos sociais que impactaram a musica
brasileira, mas suas ideias ndo ficaram circunscritas as institui¢des, tiveram grande
divulgacdo na imprensa. Alguns criticos como Sérgio Cabral se inseriram no mercado
fonografico na condicdo de produtores de discos. Criticos de musica, historiadores e
produtores musicais: com esses papeis imiscuidos, os autores estudados forneceram
parametros de guarda de acervos de musica brasileira, esforco compardvel ao de Licio
Rangel e de Almirante.

As entrevistas com compositores populares forneceram importantes informacgdes
para a escrita de biografias empreendida por Cabral, esse método foi menos usado por
Tinhordo, a ndo ser em algumas matérias na imprensa. Tinhordo e Ary Vasconcelos
adotaram como ponto de partida o levantamento bibliografico, a pesquisa com fontes
primadrias, sobretudo em seus respectivos acervos pessoais. Sem sugerir que os livros dos
trés autores meramente “refletiram” diferentes planos discursivos e contextos — a politica na
Guanabara e a conversdo da antiga capital da Republica em capital cultural, os folcloristas,
0s cronistas carnavalescos, a imprensa alternativa, a inddstria fonografica —, pretendo
compreender o contexto de defesa da identidade musical brasileira e de refutacdo da
mercantilizacdo da musica popular. O “cendrio” privilegiado nas narrativas é o Rio de

Janeiro, pois, mesmo apds a transferéncia da capital para Brasilia, ainda sobreviviam na

 Para Mills, qualquer pretensdo de extrair das propostas tedricas abstratas os modelos bdsicos de
compreender as sociedades contemporineas redunda em descolamento entre teoria e objeto. Inspirado em
Karl Marx, Mills atribui historicidade a qualquer imagem de sociedade (MILLS, 1969:162-163).
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cidade os discursos sobre sua centralidade cultural®. Qualquer selecao de autores deve
considerar sua atuagdo para além do universo restrito definido como “campo”. A sociologia
das prdticas culturais, dessa forma, nao se distanciaria do objetivo de compreender como as
disputas pelo poder de classificagdo se relacionam com o plano politico.

Em comparagdo com textos publicados em colunas de jornal, os livros — inclusive as
compilagdes de artigos — apresentam vantagens para a andlise proposta como a
“perenidade”, as conexdes bibliograficas, as redes de cita¢des e a no¢ao de “obra” completa
para posteridade. Ademais, quando o mercado editorial abre espaco para novos temas
dignos de publicacdo, ha uma clara indicag¢do do crescimento de publico interessado nesta
bibliografia especializada.

A margem da producio académica e transitando entre fronteiras fluidas, os criticos e
pesquisadores Ary Vasconcelos, Tinhordo e Cabral explicitam em suas obras a legitimidade
de seus escritos e de suas andlises a respeito da musica popular brasileira. Citam autores
filiados a musicologia, a sociologia, a historia, a biografia apologética, a critica musical e a
cronica urbana de cunho memorialista. Desde a “era” dos festivais, a funcdo de criticos
responsaveis por asseverar a qualidade e a autenticidade da musica foi reforcada com o
papel de guardides da memoria. No inicio do século XXI, seus textos tornaram-se objeto de
pesquisas académicas e houve um relativo aumento de prestigio com o langamento de
panegiricos, seja em formato audiovisual, como o DVD “Sérgio Cabral: a cara do Rio”,
seja em livros biogréaficos, como “Sérgio Cabral” [2003] e “Tinhorao: o legendario” [2010].
Por ndo receberem a chancela das instituicdes universitdrias, visam outras formas de
consagracdo de suas pesquisas como a constituicdo de linhas de continuidade com
“classicos” e a retomada dos estudos sobre cultura popular de folcloristas e cronistas da
vida urbana.

Nenhum texto € uma ilha, jamais permanece isolado em biblioteca ou acervo, pois
sdo tecidas relagdes de sentido capazes de situd-lo em um universo de referéncias. Além
disso, os autores constroem representacdes a respeito de seu proprio oficio, de sua prépria

condicdo intelectual: o rigor de Ary Vasconcelos com a organizac¢do de sua grande colecao

% Em 1966, com variadas atividades intelectuais e culturais, o Estado da Guanabara contava com 4 milhdes
de habitantes, 18 jornais didrios, 19 jornais semanais, 162 cine-teatros, 31 estacdes de radio e televisao
(SOUZA, 1968).

64



de discos, a “carioquice” de Sérgio Cabral em seu contato intimo com estrelas do radio e da
MPB e seu conhecimento da vida urbana, e acuidade de Tinhordo como suas pesquisas “de
cunho sociolégico” sobre os processos socioecondmicos e culturais, a criacdo dos centros
urbanos e a origem da cancdo popular. Cada autor foi favorecido — ou condenado, como
ocorreu algumas vezes com Tinhordo — por determinada rotulacio a respeito de sua propria
obra. A excecdo de “Raizes da Misica Popular Brasileira” pela editora Rio Fundo em 1991,
os livros de Ary Vasconcelos, falecido em 2003, ndo foram reeditados ou relancados,
enquanto Cabral e Tinhorao continuam a publicar. Ressaltarei as similitudes e as diferencas
das andlises de José Ramos Tinhordo, Sérgio Cabral e Ary Vasconcelos a partir de dois
conjuntos de questdes: a musica popular como expressdo da identidade nacional e a
inddstria cultural como vetor de transformacdo de prdticas e gostos musicais,

respectivamente no terceiro e no quarto capitulos.
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Capitulo 2 “Jardim florido de amor e saudade”: tons cariocas sobre a
musica popular

A escrita da histéria da musica popular brasileira ao longo da segunda metade do
século XX passou por instincias de legitimacdo situadas na cidade do Rio de Janeiro. Essa
afirmacdo peremptoria pode ser matizada quando conferimos a diversidade de producdo
musical no Brasil, assim como os esfor¢cos empreendidos por historiadores diletantes e
folcloristas na busca pelos géneros matriciais em diferentes “arenas culturais”. No entanto,
as bases daquilo que foi denominado MPB, com suas sequéncias estilisticas e rupturas
formais, foram constituidas nos palcos cariocas, nas redacdes de jornais, nas gravadoras,
nas editoras e nas instituicdes culturais na antiga capital, como o Museu da Imagem e do
Som. A relagdo entre instancias de consagracdo e a construcdo do canone da Miusica
Popular Brasileira, transformada em sigla que passou a designar um conjunto de
repertdrios, intérpretes e compositores assimilados como representantes de uma espécie de

¢ A 60
novo ‘“género”

, pode ser acompanhada pelas dinadmicas culturais e politicas do Rio de
Janeiro. Neste capitulo, o foco analitico estard concentrado em trés questdes: (a) como as
cidades, entendidas como “arenas culturais”, podem se tornar, para efeitos dessa anélise,
“teatros” e ‘“nossos informantes, atores” (MORSE, 1995); (b) como a centralidade da
cidade do Rio de Janeiro pode ser compreendida por meio das representacdes desse espaco
urbano na escrita da histéria da musica popular; (c) em que medida a busca pelo povo
resultou no encontro com o mercado. De acordo com a proposta da pesquisa, a andlise
articulard mudancas no contexto histérico, sem ignorar o plano politico nem o cultural, e a
constituicdo da musica como objeto da historiografia sob formas ndo académicas. A
comparacdo de fontes, métodos, citacdes e bibliografia levantada pelos autores permitird
tratar da construg¢do dos textos enquanto livros. Assim, o corpus documental € constituido

exclusivamente de livros, embora, eventualmente, textos publicados na imprensa e outras

fontes possam ser citados. Em primeiro lugar, a musica popular brasileira conquistou status

% Menezes Bastos (2009) apresenta a ambiguidade da sigla MPB transformada em substantivo, cujo uso
tornou-se recorrente apds os festivais competitivos da década de 1960 e sua adog@o por agentes do mercado
fonografico que atuavam no Brasil.
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de tema pertinente para pensar a sociedade brasileira na imprensa, depois surgiram espagos
no mercado editorial e, tardiamente, na academia.

O Rio de Janeiro jamais se constituiu como regido dotada de cultura peculiar, pois
seus intelectuais produziram discursos que privilegiaram a centralidade e a relevancia de
seus personagens para as transformacoes sociais, politicas e culturais do Brasil. O contexto
histérico, os cortes sincronicos e diacrOnicos, sempre sdo construgdes, mas “adquirem
mobilidade, sem necessariamente referirem-se a existéncias previamente dadas que
impregnam, traduzem retraduzem as obras culturais” (ARRUDA, 2001: 47). A construg¢io
do objeto apresentado, portanto, foi delimitado a perguntas direcionadas para a andlise do
periodo de constituicio de um grupo de autores que fora dos ambientes académicos
aquilataram formas de operar a escrita da histéria da musica popular brasileira.

Quais cronistas da vida musical urbana antecederam e foram recuperados pelos
autores analisados neste trabalho? Francisco José Gomes Guimardes (1875-1947), apos ter
trabalhado como funciondrio da Estrada de Ferro D. Pedro II, comecou a carreira
profissional no Jornal do Brasil em 1896 como repdrter policial e passou a assinar como
Vagalume®'. A coluna “Ecos Noturnos — Reportagens da Madrugada”, publicada no
vespertino “A Tribuna”, periddico para o qual Vagalume se transferiu em 1904, assim
como os textos de Paulo Barreto, o Jodao do Rio, na “Gazeta de Noticias”, e Souza Valente,
no Jornal do Brasil, eram relatos da vida cotidiana na cidade do Rio de Janeiro nos cafés,
nos bares, nas pequenas sociedades carnavalescas, ou seja, nos espagos de sociabilidade da
boémia carioca. Na cronica ‘“Morro da Mangueira”, publicada no livro “Na roda do samba”,
Vagalume define seus moradores: “como os sertanejos nascem poetas, eles nascem
musicos. Sao eles que constituem a Academia do Samba do Morro da Mangueira”
(VELLOSO, 2004: 78)

O radialista Edigar de Alencar (1901-1993) fez parte dessa “primeira geracao” de
historiadores da musica popular urbana. Seus principais livros sdo “O Carnaval carioca
através da miusica”, publicado em 1965, “A modinha cearense” em 1967, “Nosso Sinhd do
Samba”, de 1968, e “O Fabuloso e Harmonioso Pixinguinha”, de 1979. Sua narrativa

valoriza a “época dourada” e recupera ‘“‘as lembrancas individuais — proprias e a do outro —

®! Para mais referéncias sobre o tema, conferir Coutinho (2006:91) e Moraes (2006a:122).
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[que] assumem cardter veritativo, fundado na ideia de quem viveu e viu o passado tem
autoridade para tratar dele” (MORAES, 2011: 2). Na biografia sobre Sinhd, Edigar de
Alencar apresenta aspectos da personalidade a partir de relatos dos contemporaneos do
compositor. Na bibliografia s@o citados os livros de Vagalume, Orestes Barbosa e Jota
Efegé, entre outros memorialistas e cronistas que trataram de Sinhd, o “cronista do
samba”®,

Joao Mauro de Almeida (1882-1956), o Peru dos Pés Frios, era repérter policial,
cronista carnavalesco e teatral do jornal “A Folha do Dia”. Frequentador de sociedades
dancantes e carnavalescas, figura central do Clube dos Democréticos, “o Peru” reivindicou
autoria de “Pelo telefone” gravado em 1917. Em 1928 foi um dos fundadores do “Didrio
Carioca”, colaborando com a coluna “Bin6culo Carnavalesco”, parddia da coluna social da
“Gazeta de Noticias” intitulada “Binéculo” (COUTINHO, 2006: 117). Com os relatos das
experiéncias dos autores memorialistas que se deslocavam pela cidade, o Rio de Janeiro se
configura como cendrio do carnaval, da musica popular urbana e, nas décadas seguintes, da
MPB. A imagem constitutiva do espaco urbano incide nas narrativas sobre as praticas
culturais. A constru¢do de novos espacos de sociabilidade, iniciada antes das reformas
empreendidas por Pereira Passos com a formaliza¢do de normas de condutas de 1890 pelo
Cdédigo de Posturas Municipais, remodelou a paisagem carioca e a experiéncia urbana no
Rio de Janeiro. Dimensdo fundamental para a andlise empreendida a respeito das arenas
culturais, o espago ‘“experimentado pela sensibilidade de seus habitantes” (VELLOSO,
2004: 14) pode ser analisado como “labirinto dos signos urbanos” (Ibidem:11).

Jodo Ferreira Gomes, o Jota Efegé (1902-1987), iniciou a carreira no “Jornal das
Mogas”, depois trabalhou nas artes graficas do Jornal do Brasil e colaborou na cobertura

carnavalesca do “Didrio da Noite” ao lado de Eustérgio Wanderley. Com preficio “A

% A partir da virada da década de 1970, foram publicados quatro livros de Edgar de Alencar: “O carnaval
carioca através da miusica”, pela editora Francisco Alves, a terceira edicdo em 1979 e a quarta em 1980;
“Claridade e sombra na musica do povo”, também pela editora Francisco Alves, em convénio com Instituto
Nacional do Livro e Fundacdo Nacional Pr6-Memoéria, 1984; além das biografias sobre Pixinguinha “ O
fabuloso e harmonioso Pixinguinha” de 1979 e “Vida e morte gloriosa de Pixinguinha” de 1981. Apds as
quatro edi¢des, no vigésimo aniversario de lancamento, a Funarte apostou na insercdo de “O Carnaval Carioca
através da musica” na série “MPB reedicdes” em 1985.
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Minha Opinido” de Vagalume, o primeiro livro de Jota Efegé, intitulado “O cabrocha: meu
companheiro de farras” de 1931, trata de personagens carnavalescos que vagavam pelas
ruas da cidade. “O cabrocha” foi publicado pela Casa Leuzinger com ilustracdes de
Francisconi. Os primeiros apontamentos do prefaciador dizem respeito ao personagem
carnavalesco retratado nas cronicas da vida boé€mia: “o homem da ‘fuzarca’ ¢é
“perfeitamente o carioca farrista”. Em comparacdo com o livro “Religides no Rio”,
Vagalume critica Jodo do Rio porque “inventou muito, fugiu sempre a verdade”, por isso
“O cabrocha” de Jota Efegé teria suas qualidades asseguradas por fugir da “vaidade do
colorido e do estilo” que preocupam os homens de letras como Jodo do Rio. No livro
“Figuras e coisas do carnaval carioca” de Jota Efegé, a enumeracdo de tipos carnavalescos
inclui, por exemplo, Morcego, o funciondrio dos Correios, associado ao Clube dos
Democréticos, e frequentador assiduo de redutos da bo€mia. Esse cronista da cidade
conviveu em circulos boémios de diferentes pontos da cidade: Flor do Tapuia, Kananga do
Japdo — Sinhd era um dos pianeiros dessa sociedade —, Boémios de Botafogo, bar
Cosmopolita, pequenas sociedades do suburbio da Central e saldes de baile. Além de
frequentar esses espagos, entrou em contato com Hilério Jovino, Tia Ciata, “gente da orgia”
do Ponto Chic e do terreiro de Jodao Alaba (COUTINHO, 2006: 122). Os jornalistas que
estabeleceram as bases de constru¢do da memoria da musica urbana carioca, em especial,
do choro e do samba, e de organizacdo de seus registros, posteriormente inseridos em
institui¢des de guarda de arquivos, nasceram entre o final do século XIX e as primeiras
décadas do século XX: Alexandre Goncalves Pinto, o Animal (c. 1870 — c. 1940),
Francisco Guimaraes, o Vagalume (1875 — 1946), Orestes Barbosa (1893-1966), Maria
Luisa Lira de Aradjo Lima, a Mariza Lira (1899-1971), Jodao Ferreira Gomes, o Jota Efegé

(1902-1987).
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“Berc¢o do samba e das lindas can¢des” 63

Como a temdtica da MPB, com rupturas e permanéncias, se vinculou aos debates
sobre a modernizacdo nas obras de autores ndo académicos? De que maneira a musica
popular foi inserida em instituicdes de “preservacdo” da cultura popular, a partir das
décadas de 1960 e 1970, e em pesquisas académicas, a partir das décadas de 1980 e 1990?
A memoria e a histéria da musica popular brasileira sofreram sucessivos enquadramentos
em um periodo de reconfiguracdo do mercado de bens simbélicos. Os principais
responsdveis pela criacdo de narrativas lineares da histéria da miusica popular nesse
contexto histérico eram jornalistas que se debrucaram sobre os gé€neros matriciais,
inspirados na “primeira geracao” de cronistas e memorialistas. Das redag¢des de “O Globo”,
“Jornal do Brasil”, “Didrio da Noite”, “Ultima hora” e “O Pasquim”, entre outros
periddicos, a partir das décadas de 1960 e de 1970, jornalistas passaram a publicar livros
com perspectiva histdrica sobre as “origens” da musica popular.

Desde o final da década de 1940, as promessas de modernizacdo da imprensa
carioca estavam nas maos dos donos dos jornais: em 1949 foi criada a “Tribuna da
Imprensa” por Carlos Lacerda, no ano seguinte Chagas Freitas se tornou diretor do jornal
“A noticia” e em 1951 fundou “O Dia”, mesmo ano de criacdo do jornal “Ultima Hora” de
Samuel Wainer. A imprensa repercutia fendmenos culturais e politicos tendo como ponto
de observacdo a cidade do Rio de Janeiro®. Em uma série de 32 reportagens, com o titulo
“Que serd do Rio?”, o “Correio da Manha” em 1958 convocava diversas personalidades
para opinar sobre a transferéncia do Distrito Federal para o Planalto Central. No discurso de

posse de Carlos Lacerda em 5 de novembro de 1960, o recém-eleito governador da

% Gravada em 1934 pela Odeon em disco de 78 rpm, a marchinha carnavalesca “Cidade Maravilhosa”
recebeu as vozes de seu compositor André Filho (1906-1974) e da cantora Aurora Miranda, irma de Carmen
Miranda. Inscrita no concurso de carnaval da Prefeitura do Rio de Janeiro promovido em 1935, a marchinha
conquistou o segundo lugar no certame e foi convertida em hino oficial da cidade pela Lei n.5 de 25 de agosto
de 1960. Do “jardim florido de amor e saudade” ao “Rio 40 graus, cidade maravilha purgatdrio da beleza e do
caos”, a cidade sofreu altera¢des estruturais e passou por um acentuado esvaziamento de sua proeminéncia no
cendrio politico nacional.

% Em termos de arena cultural, o Rio de Janeiro pode ser analisado como espaco privilegiado para analisar os
autores que compartilharam em suas obras sobre musica popular, durante as décadas de 1960 e 1970,
“‘estilos’ determinados, formas de pensar extraordinariamente persistentes no tempo, modos intelectuais de se
relacionar com a realidade” (BRANDAO, 2005: 236).
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Guanabara reivindicou a garantia da proeminéncia do mais novo membro da Federacdo de

estados e deixou entrever suas pretensdes para a proxima elei¢do presidencial:

Entre todas as unidades que formam a indissoldvel nagdo, o estado da Guanabara
¢ dos mais responsaveis e, sem duivida, o mais preparada para influir na conducéo
geral do pais. Pela composi¢do de seu povo, soma de todos os povos do Brasil;
pela sua vocacdo atlantica, que lhe d4 um sentido universal da politica, que lhe
aguca a sensibilidade sem lhe particularizar paixdes provincianas; pelas suas
tradi¢des de antiga capital, ainda ndo substituida pela aglomeragdo de prédios na
qual, contrafeitos, acampam os trés poderes da Republica; pela novidade
impetuosa de sua ascensdo a categoria de estado federado, a unidade que nos
incumbe governar estard em condi¢cdes de cumprir os seus deveres para com a
generosa pdtria que nos abriga (MOTTA, 2000: 55).

Era a imprensa o espaco de preservacdo e de divulgacdo da musica popular
brasileira. No bojo das comemorac¢des do IV Centendrio da cidade do Rio de Janeiro, foi
fundado o Museu da Imagem e do Som em 1965. No ano anterior, José Lino Grunewald
havia publicado o “Prelidio ao IV Centendrio”, uma exaustiva série de biografias de
compositores cariocas no “Correio da Manha”. Com o apoio do governador da Guanabara
Carlos Lacerda para sua fundacdo, o MIS seria transformado em espaco central para os
debates sobre a musica popular. A constituicio dessa nova instituicdo cultural como
referéncia da memoria urbana e musical do Rio de Janeiro foi acompanhada da criagdo do
Conselho Superior de Musica Popular Brasileira em 1966. Os conselheiros converteram o
MIS em espaco de debates sobre a “autenticidade”, apesar das divergéncias entre os
posicionamentos dos 40 membros sobre a definicdo de “musica popular”. Houve, nesse
periodo, uma crescente consolidagdo e autonomizagdo do que seria definido em algumas
pesquisas como “campo da musica popular brasileira”, processo que resultaria na criagao
da MPB como “género” especifico. Como nota comparativa, a cidade de Sao Paulo ao
comemorar seu IV Centendrio de fundacdo, em 1954, também transfigurou-se em objeto
prismatico dos multiplos processos ocorridos na vida da metropole naquele contexto
historico de

institucionalizacdo da vida universitdria que acabou por alterar o estilo de
reflexdo, assim como a constituicdo das organizagdes culturais, os museus, 0s

teatros, o cinema, conferiram o lastro material & divulga¢do de obras produzidas
no exterior, adensando o processo de trocas culturais (ARRUDA, 2001: 20).
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Para estabelecer conexdes entre a criagdo de espacos especificos voltados para o
debate sobre miisica popular, serd preciso recuperar as dinamicas sociais nas quais estavam
inseridos alguns dos jornalistas interessados na preservacao da memoria e da histéria da
auténtica cultura popular. Se esses “senhores beirando hoje 70-80 anos de idade carregam o
galarddao do decanato da critica musical popular brasileira com irrestrita legitimidade”
(FERNANDES, 2010: 173), destacaram-se por sua dupla vinculagdo na imprensa € nas
institui¢des de legitimagao cultural criadas durante esse periodo, somente podemos avaliar
as trajetorias desses autores quando consideramos as redes estabelecidas em uma “arena
cultural” especifica entre 1960 e 1970: o Rio de Janeiro. Capital da Republica até 1960, a
cidade prosseguiu nas décadas seguintes como epicentro de parte significativa da producao
cultural brasileira, apesar de sofrer com o esvaziamento das instancias decisdrias no plano
politico com a constru¢dao de Brasilia. Na convencdo guanabarina da Unido Democrética
Nacional (UDN), realizada em 17 de junho de 1960, Carlos Lacerda® homologou sua
candidatura para as elei¢cdes do Poder Executivo do novo estado e em seu discurso afirmou:

Nao somos uma cidade decaida, mas uma cidade libertada. Os que daqui sairam
com saudade sabem que o Rio é uma cidade insubstituivel, uma cidade em que
todos os brasileiros, ontem, hoje, sempre, estardo em casa. Sabem esses
brasileiros que somos uma regido sem regionalismos. Pensamos os nossos

problemas em termos mundiais, além de continentais, e continentais, além de
nacionais (MOTTA, 2000: 44-45).

Essa “arena cultural” em 1965 foi reformulada para as comemoracdes do IV
Centendrio da “Belacap”, a bela capital em contraposi¢do a “Novacap”. Na conjuntura da
transferéncia da capital para a recém-construida Brasilia, a elite politica carioca esteve
envolvida em tramas de remontagem institucional. Com o surgimento de novo membro da
Federacdo, a Guanabara se tornou uma peculiar cidade-estado nos aspectos culturais e

politicos. Em 1960, o eleitorado carioca, pela primeira vez, elegeu por voto direto o chefe

% O plano de governo de Lacerda estava embasado no reordenamento da mdquina administrativa e no
estabelecimento de metas relacionadas a ampliacdo do sistema escolar, ao abastecimento de dgua e a
ordenag@o do espaco urbano. O “plano de metas” no intuito de promover a estadualiza¢do da Guanabara foi
fortalecido em duas frentes: a liberacdo de dividas da Unido com a Guanabara, assim como os financiamentos
estipulados pela Lei San Tiago Dantas para a organizacio politica e administrativa do novo estado, e os
recursos concedidos pelo Banco Interamericano de Desenvolvimento (BID), que cresceram na América
Latina apds a Revolugdo Cubana de 1959 (MOTTA, 2000: 58-59).
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do Executivo, pois o prefeito do Distrito Federal, de acordo com legislacdo vigente desde
1892, era nomeado pelo presidente da Repl’lblica66. Além da eleicao para governador, os
cariocas (ou guanabarinos) também votariam nos deputados responsaveis pela Constituicao
Estadual da Guanabara.

O sentido evidentemente relacional da defini¢do de “centro” e de “periferia” precisa
ser abordado para analisar como as narrativas produzidas no e sobre o Rio de Janeiro
ganharam espago no conjunto de obras voltadas para a criacdo de uma histdria, por vezes
linear e apologética, da musica popular urbana brasileira®. A ténue linha que separa a
producdo cultural da periferia e a do centro insere esse par de categorias em uma relacao de
complementaridade e evidencia as possibilidades de alteracdo dessa alegoria “espacial e
politica™®. A periferia, portanto, nio é apenas o lugar do “atraso artistico”, afastado do
centro, mas também uma categoria que explicita um conflito em relacio a dominacdo
simbolica (GINZBURG, 1989: 7). Os jornalistas-historiadores que debatiam a questdo da
autenticidade da miusica popular no Rio de Janeiro representavam o “centro”® da producao
cultural e intelectual brasileira ou estavam imbuidos na luta, situados na periferia do

sistema capitalista, contra os avangos da industria cultural?

% A tnica experiéncia anterior de pleito foi 0 mandato de Pedro Ernesto, lider do Partido Autonomista do
Distrito Federal, eleito por voto indireto em 1934.

 Em sua andlise da irradiag¢do do teatro francés, Charle (2012) aponta que esse processo ocorrido no século
XIX esteve relacionado as redes internacionais de circulacdo de companhias artisticas, traducdo, adaptagdo e
copia de libretos. O autor avalia que quanto mais periférico o palco estrangeiro de recep¢do do teatro
parisiense, maior o predominio desse modelo.

% Ginzburg (1989) se apropria da formulacio do gedgrafo Yves Lacoste sobre a categoria “periferia”.
Bourdieu (2010), por sua vez, debate a questdo no artigo “A identidade e a representacdo. Elementos para
uma reflexdo critica sobre a ideia de regido”, originalmente publicado em 1980. Nesse texto, a autoridade
cientifica € abordada como legitimadora, mediante a luta por classificacdes, das fronteiras regionais.

% Qutro bindémio de categorias complementares, “la cour et la ville”, de acordo com a andlise de Auerbach
(2007), era formado pela corte, o circulo proximo ao rei, e pela ville, designacdo da sociedade metropolitana,
cujo espaco de sociabilidade da burguesia rica e dos funciondrios titulados (robe) eram formado pelos saldes.
Ambas as categorias formavam uma unidade cultural, seus membros, mediante mecanismos de ascensio
social e prestigio, podiam negociar posi¢des oficiais. A corte instaurou sua primazia durante o reinado de Luis
XIV, sobretudo por volta de 1660, la ville havia concentrado a produgdo durante a primeira metade do século
XVII. Os conflitos internos dessa unidade cultural, formada pelo circulo préximo ao rei em conjunto com a
producdo intelectual de estratos da populacdo urbana, eram redefinidos nas crises de legitimacdo da de
convengdes e padrdes artisticos. Auerbach aponta que, com o teatro, “moralidade, regras de comportamento
social e medida estética” foram forjadas como indices indistinguiveis do processo civilizador. A unidade
formada entre a nobreza com sistema de valores especifico e a burguesia ascendente com novas formas de
sociabilidade e convengdes artisticas distintas das apreciadas pela nobreza revela a hierarquizacdo dos géneros
artisticos e a diferenciacdo pela apreciagdo estética.
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Os espagos de sociabilidade nas cidades permitem interacdes entre intelectuais e o
surgimento de novos circuitos de circulagdo de ideias. A relacdo de artistas com seus
criticos, bem como a interface de suas obras com o mercado, altera posicdes mediante
transformagdes econdmicas e artisticas. Os pretendentes a inser¢do nas regras do jogo
devem escolher entre a alternativa da “vida bo€mia” ou a submissdo degradante ao gosto
dos dominantes (BOURDIEU, 1996: 81). As disputas pelo poder simbdlico, ou seja, pelos
instrumentos de construcdo da realidade e de definicdo sobre o mundo social, ocorrem de
maneira mais intensa no interior de um campo levado a alto grau de autonomizagdo. A
repressdao simbodlica também € promovida pelos agentes intermedidrios entre o dominio
artistico e o econdmico, ou seja, “‘editores, os diretores de galeria ou os diretores de teatro,
sem falar dos funciondrios encarregados do mecenato de Estado” selecionam, mas também
censuram (Ibidem: 86).

A posicdo dos agentes é fundamental na definicdo da estrutura do campo e na
autoridade que os intelectuais envolvidos em tais disputas pretendem exercer sobre o
publico. A estrutura dindmica do campo intelectual pode ser entendida como pluralidade de
agentes isolados definidos por sua posicao nesta estrutura e pela autoridade que pretendem
exercer sobre o publico. Ainda de acordo com esta interpretacdo sobre a atuacdo dos
mediadores culturais, devemos estar atentos ao “conjunto de questdes e temas obrigatdrios
que definem o campo intelectual de uma época” (BOURDIEU, 1968). Ao tratar de
“campo” para Bourdieu, cabe o comentdrio a respeito do conceito “troc” formulado por
Baxandall, mas adequado para a proposta deste trabalho. Para fugir dos riscos do
imobilismo da nog¢do de “campo”, por muitas vezes adotado sem a necessdria compreensao
dos processos de formacgdo (a “génese’ do campo), o constructo “troc” pode ser adequado
para tratar de intercambios intelectuais e artisticos. Conceito sobre as relacdes entre
produtores e consumidores de bens simbdlicos, “troc” possibilita que o olhar sociolégico
esteja voltado a diferentes tipos de recompensa decorrentes do reconhecimento. Nao apenas
o dinheiro cumpre essa funcdo (BAXANDALL, 2006: 88), a aprovagdo dos pares e do

publico, o alento intelectual, a provocacdo ou a retomada da tradi¢do, a possibilidade de
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sistematizar ideias e a afirmacdo de trajetéria pessoal “ligada a hereditariedade” também
podem servir como “moeda de troca”’’.

A “nova paisagem urbana” do Rio de Janeiro do inicio do século XX revelou
também outra configuracao politica e cultural, cujas repostas dos intelectuais do periodo se
articularam a partir da modernizacdo dos meios de comunicagdo. A constru¢do do
imagindario e das representacOes produzidas por literatos, politicos e intelectuais da cidade
corrobora com a andlise da invengdo da tradicdo que atrela a figura dos cariocas o papel de
“bo€mios, malandros, vagabundos e biscateiros, seres referidos a seus bairros de origem, as
suas pequenas republicas, quando ndo as suas rodas de esquina” (CARVALHO, 1994:
16)71. Em relagcdo ao fin-de-siecle e ao alvorecer do século XX, a ambiéncia intelectual
durante a belle époque, em tempos de reformas urbanas com impetos modernizantes, era
incerta. Nas primeiras décadas do século XX, a atividade intelectual carioca enfrentou
pequeno nivel de institucionalizacdo, apesar do espago na imprensa escrita. A rua foi
adotada como lugar social e ponto de observagao das transformacdes urbanas.

Em cafés e bares, seus redutos, cronistas das ruas vislumbraram possibilidade de
alcancar a condi¢do de pensadores sem tempo regulado pelas necessidades materiais. “As
boemias vivem das cidades” (JACOBY, 1990), por esse motivo o declinio da boemia

s . o A . 72 L. .
reflete o declinio da inteligéncia urbana’”. Embora o lugar mitico de origem, o grau zero da

"Economia e cultura sdo elementos indissocidveis quando analisamos processos de difusdo e irradiacio,
acompanhados de reformulag¢do das relacdes entre “centro” e “periferia”. Braudel alerta que o crescimento
econdmico e a conjuntura condicionam as possibilidades de difusdo cultural, impulsionada pela circulacdo de
bens e de agentes’’. De acordo com Braudel a respeito da “irradiacio” do modelo italiano de pintura, a
difusdo cultural é multivoca, mas o “epicentro” constitui o reservatdrio da beleza e da sabedoria, mantém o
monopdlio legitimo da consagracdo (BRAUDEL, 2007: 79).

"I Como exercicio aproximagdo, vale recuperar a andlise de Beatriz Sarlo a respeito dos intelectuais
argentinos que entre as décadas de 1920 e 1940 vivenciaram os processos de transformacdo urbana e
“experimentaram um conjunto de sentimentos, ideias, desejos muitas vezes contraditérios” (SARLO, 2010:
25-26). A cidade do Rio de Janeiro, como arena cultural central embora situada em pais periférico, pode ser
analisada como “ancoradouro urbano” de editoras, gravadoras e jornais, ou seja, um espagco adequado a
circulagdo de artistas e de intelectuais.

7 Ao analisar o caso dos Estados Unidos, Jacoby avalia que a partir da década de 1960 a condicio de critica
tornou-se cada vez mais restrita a medida que os intelectuais ndo académicos foram absorvidos pelas
universidades, as quais acabaram monopolizando o trabalho intelectual, e que as transformagdes urbanas
afetaram as redes de circulacdio de intelectuais nos bairros boémios (JACOBY, 1990: 20-21). O
desaparecimento de dreas de vivéncia em espaco urbano barato e a atracdo dos intelectuais para as
universidades — devido a estabilidade na carreira possibilitado em um periodo de ampliacdo do ensino
superior ap6s a II Guerra Mundial — ao lado do estreitamento da atividade intelectual e do espago geogréfico,
de atuacdo dos intelectuais ndo académicos afetaram a vida cultural urbana. Com a redefinicdo de sua
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tradicdo musical brasileira, esteja associado a Casa da Tia Ciata, outros espagos no Rio de
Janeiro do inicio do século XX foram fundamentais para a circulacdo musical como cafés-
cantantes, chopes-berrantes, picadeiros de circo, teatros de revista, salas de cinema e saraus
em casas particulares (NAPOLITANO, 2007: 17). Dois elementos sdao imprescindiveis para
analisar a sociabilidade boémia: de um lado, as origens familiares e as ocupacdes de seus
membros, de outro, a conformacdo do ambiente urbano. Para escapar do “fardo da
civilizagdo urbana” — reunido no bindmio trabalho e rotina — os intelectuais marginais e
boémios necessitam da intensidade da vida urbana.

Os mediadores entre o passado e o presente podem construir pontes entre
modalidades interpretativas e formas de classificacdo para permanéncia e divulgacdo de
parametros estéticos. Os jovens escritores cumprem a funcdo de mediadores e de
divulgadores dos veteranos aclamados pela nova geracdo. Ao analisar a trajetéria de
intelectuais, deve ser tomada precaucgdo, pois “as vidas e as ideias ndo sdo idénticas [...] a
biografia ndo pode substituir a reflexdo [...] as pessoas ndo podem ser simplesmente
reduzidas a suas vidas e ocupagdes” (JACOBY, 1990: 35). A relevancia dos ‘“‘autores
menores” € um registro do momento de escrita da histéria ou da andlise socioldgica, pois
aqueles cujos nomes esquecidos informam ao pesquisador sobre “o essencial do que
constitui a prépria singularidade e a grandeza dos sobreviventes quando se ignora o
universo dos contemporaneos com e contra os quais eles se construiram” (BOURDIEU,
1996: 88). Dessa forma, restringir-se as trajetorias dos “grandes” intelectuais seria recusar a
relevancia do “estrato intermedidrio dos intelectuais de menor notoriedade, mas que
tiveram importancia enquanto viveram” e da camada dos ‘“despertadores” das geracdes
seguintes (SIRINELLI, 2003: 246).

Desse modo, os textos de José Ramos Tinhorao, Sérgio Cabral e Ary Vasconcelos
prolongaram questdes inicialmente colocadas pelos autores da “primeira geracdo”, cujas
obras de referéncia sdo “O cabrocha: meu companheiro de ‘farras’” [1931] de Jota Efegg¢;
“Samba: sua histéria, seus poetas, seus musicos e seus cantores” [1933] de Orestes

Barbosa; “Na roda de samba” [1933] de Vagalume; “O Choro: reminiscéncias dos chordes

atuacdo, o lugar de exceléncia dos intelectuais foi transferido dos cafés para os campi: “a sociedade dos cafés
deu origem ao aforismo e ao ensaio; o campus produz a monografia e a conferéncia — e o pedido de

subvenc¢do” (Ibidem: 43).
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antigos” [1936] de Alexandre Gongalves Pinto. Nessa conformagdo de “linhagens”
interpretativas, as geragdes se aproximam em circunstincias especificas e se situam em
institui¢des que permitem o didlogo e a troca de experiéncias.

Entre as décadas de 1950 e 1970, em contexto de reconfiguracdo do mercado de
bens simbdlicos, historiadores ndo académicos consolidaram a cidade do Rio de Janeiro
como metonimia da vida social brasileira a partir de suas imagens urbanas, cujo fundo
musical (ou trilha sonora) € a Misica Popular Brasileira com tonalidades
predominantemente cariocas. Em homenagem ao cinquentendrio de nascimento de Noel
Rosa, os reporteres Redento Natali e Sérgio Cabral, acompanhados do fotégrafo Sebastido
Pinheiro, entrevistaram Henrique Foreis, o Almirante, em 1960. No mesmo ano da
entrevista de Almirante concedida a Cabral, Carlos Lacerda, Governador da Guanabara,
manifestou publicamente o interesse na aquisi¢do de seu arquivo’”. A reportagem ocupou
pagina inteira do “Jornal do Brasil” com um dos principais nomes do rdadio brasileiro na
primeira metade do século XX e componente do Bando dos Tangards, ao lado de Noel
Rosa, no final da década de 1920. Em 1958, Almirante havia sofrido um derrame que o
afastou de suas tarefas como locutor de rddio. A editora carioca Livraria Francisco Alves
publicou em 1963 “No tempo de Noel Rosa”, biografia escrita por Almirante, com prefacio
de Edigar de Alencar.

Durante o mandato de Lacerda, a Guanabara transformou-se em canteiro de obras e
vitrine de transformacdes urbanas devido as pretensdes do governador para a eleicdao a
Presidéncia da Republica, prevista para 1965. A cidade experimentou ampla envergadura
nas mudancgas da estrutura urbana, com a abertura de tineis como Santa Bdarbara e
Rebougas, remoc¢do de favelas e constru¢do de conjuntos habitacionais. Para os eventos
comemorativos do IV Centendrio do Rio de Janeiro, as obras da Esplanada do Castelo
foram concluidas, o Aterro do Flamengo inaugurado e o MIS criado para ser mais uma
instituicdo que prezava pela da imagem do capital cultural, assim como a recém-criada

Secretaria de Turismo.

3 O grupo de avaliagio do preco do material reunido no arquivo de Almirante era formado pelo secretdrio de
turismo Vitor Reboucas, pelo colecionador de discos e primeiro diretor do Museu da Imagem e do Som
Mauricio Quadrios e por Antonio Carlos de Almeida Braga, presidente do Banco do Estado da Guanabara.
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O prédio que durante a I Exposicdo do Centenario da Independéncia de 1922 sediou
o pavilhdo do Distrito Federal foi reformado para a instalacdo do Museu da Imagem e do
Som em 1965. O arquivo fotogrifico do espdlio de Augusto Malta e a musicoteca de
Almirante foram comprados por 30 milhdes de cruzeiros. Desde sua concepcdo, o Museu
da Imagem e do Som serviria para preservacdo da historia da cidade, de seus registros
fotograficos e de seus miusicos. O discurso de Carlos Lacerda na inauguracdo no dia 3 de
setembro, “solenidade bastante simples” com o secretdrio de Turismo, o presidente do
Banco do Estado, Almirante e Braguinha, além de “centenas de artistas populares”74,
reiterou seu papel politico de defensor da “Belacap”. Com a aquisi¢cdo de espdlios e de
acervos de colecionadores, o Museu da Imagem e do Som foi criado no Rio de Janeiro
como instituicdo de guarda de documentos: o arquivo de fotografias comprado da vitva de
Augusto Malta, estereotipias e fotografias de Guilherme Santos, com registros sobre o
combate a febre amarela, as “mais de mil gravuras do Brasil Antigo e especialmente da
Guanabara”, adquiridas pelo Banco do Estado de um antiquédrio em Lisboa, o acervo de
Mauricio Quadrios com registros das vozes de Rui Barbosa e do Barao do Rio Branco,
partituras e discos de Almirante, “a maior patente do radio”, e a Discoteca de Musica
Popular Brasileira organizada por Lucio Rangel com gravacdes da Casa Edison.
Logo no discurso de inauguracdo, o governador da Guanabara revelou a composicao
do Conselho de Curadores, formado por figuras como D. Pedro de Orleans e Braganca, o
embaixador Assis Chateaubriand, o escritor José Condé, o Dr. Raimundo de Castro Maya e
Dr. Marcos Carneiro de Mendonca, além dos curadores correspondentes, como o
“extraordinario folclorista do Rio Grande do Norte”, Luis da Camara Cascudo € o “Dr.
Julio Mesquita Filho”. O Governador da Guanabara aproveitou a oportunidade para
aquilatar a fun¢ao publica da instituicao e de suas pretensdes para o MIS
Naio se trata apenas de uma casa para satisfazer a curiosidade publica, que é bem-
vinda sempre nesta casa, mas trata-se dentro do mais rigoroso e moderno critério
da técnica chamada de museologia, de um centro de documentagdo, através do
qual se ha de procurar e encontrar nas raizes do Rio de Janeiro, os segredos e

solucdes do seu futuro. Aqui se verd projetada sob o passado, na sombra do
esfor¢o dos nossos antecessores, o que ha de ser o Rio radioso com o passar dos

™ Inaugurado o Museu do Som. O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 04/09/1965, pg.5.
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tempos e o prosseguimento harmdnico e conjugado de tais esforcos de sucessivas
geragdes de trabalhadores.

Diferentes iniciativas definiram as diretrizes para preservacdo da memoria da
musica brasileira pela equipe de funcionarios e conselheiros”. Niicleo de conservacio da
“verdadeira” musica popular brasileira, o Conselho Superior de Miusica Popular do MIS,
instituido em 1966, era composto por 40 membros, a maioria jornalistas profissionais como
Jota Efegé, José Ramos Tinhordo, Licio Rangel, Nestor de Holanda, Sérgio Cabral, Sérgio
Porto, Edigar de Alencar, Eneida de Moraes. Também havia espaco para artistas e
produtores musicais, como Jacob Bandolim, Paulo Tapajés e Herminio Bello de Carvalho,
e “folcloristas”, como Mariza Lira, Renato de Almeida e Edison Carneiro. O Conselho
pretendia, amparado no grau de legitimidade dos pesquisadores da musica popular urbana,
consolidar determinadas formas de se valorizar a “auténtica” musica brasileira
(FERNANDES, 2010).

Antes do carnaval de 1970, no Museu da Imagem e do Som foi criado o Conselho

. 76 3 1
Superior das Escolas de Samba’™ para “promover a pesquisa, o estudo e a defesa das

> 0 MIS, em parceria com a Secretaria de Turismo e a TV Excelsior organizou em 1967 o II Concurso de
Misica de Carnaval. Grupos de sambistas, como o “ABC da Portela”, formado por Colombo, Noca da
Portela e Picolino da Portela, concorreram nesse certame. Um dos objetivos desse concurso era promover
musicas carnavalescas e as classificadas na fase final integrariam o acervo da institui¢do. Eneida de Moraes,
Haroldo Costa, Mozart de Aradjo, Sérgio Cabral, Ricardo Cravo Albin eram alguns dos membros do jiri que
atribuiram o troféu ao “Lamartine Babo” ao melhor compositor e o troféu “Carmem Miranda de Ouro” ao
melhor intérprete.

6 Samba ganha Conselho Superior. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 06/02/1970, 1° Caderno, pg 13. A lista
de conselheiros e os respectivos patronos das cadeiras demonstra a sele¢cdo de um conjunto significativo de 40
membros e 40 patronos (consagra¢do em dois niveis, situada com olhos voltados ao presente e ao passado):
Cadeira 1 - Amauri Jorio, patrono Armando Margal; Cadeira 2 - Ana Leticia, patrono Getilio “Amor”
Marinho; Cadeira 3 - Antdnio dos Santos (Fuleiro), patrono El6i Antero Dias; Cadeira 4 - Arnaldo Pereira
Pederneiras, patrono Heitor dos Prazeres; Cadeira 5 - Aroldo Bonifacio, patrono Antenor Santissimo Aratjo
(Antenor Gargalhada); Cadeira 6 - Davi Correia, patrono Laurindo da Conceicdo, patrono Neca da Baiana;
Cadeira 7 - Durval Antonio de Jesus, patrono Aristides de Sousa; Cadeira 8 - Edison Carneiro, patrono
Natalino José do Nascimento (Natal da Portela); Cadeira 9 - Elton Medeiros, patrono Agenor de Oliveira
(Cartola); Cadeira 10 - Eneida de Moraes, patrono Joaquim Casemiro (Calca Larga); Cadeira 11 - Expedito
Silva, patrono Claudinor da Portela; Cadeira 12 - Fernando Pamplona, patrono Armando Iglesias; Cadeira 13
- Haroldo Costa, patrono Marcelino Claudino (Velho Mansur); Cadeira 14 - Hiram Araijo, patrono Ester
Maria de Jesus; Cadeira 15 - Ilmar Gastdo de Carvalho, patrono Silvio Fernandes (Brancura); Cadeira 16 -
Jodo Severino, patrono Nilton Bastos; Cadeira 17 - John Rubem Ide, patrono Servan Heitor de Carvalho;
Cadeira 18 - Jorge Pessanha, patrono Ernani Silva (Moleque Sete); Cadeira 19 - Jorge Domingo da Silva
(Jorge Melodia), patrono Henrique Mesquita; Cadeira 20 - José Carlos Neto, patrono Jonas da Silva (Zinco);
Cadeira 21 - José Carlos Régo, patrono Nélson Antdnio da Silva (Nélson Cavaquinho); Cadeira 22 - José
Coelho, patrono Lauro dos Santos (Gradim); Cadeira 23 - José Pereira da Silva (Mestre André), patrono
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escolas de samba; preservar a autenticidade das escolas de samba” por meio da atuagdo de
“sambistas, jornalistas especializados e intelectuais ligados as escolas de samba pelos
servicos prestados”. Com o intuito de preservar a memoria das escolas de samba, os
conselheiros deveriam, seguindo o regimento interno, coligir “dados para a formagao da
histéria das escolas de samba”, realizar “levantamento da vida e obra de compositores e
integrantes de projecdo histdrica”, “cooperar para enriquecimento € desenvolvimento dos
acervos da Associagdo das Escolas de Samba do Estado da Guanabara”.

Embora a iniciativa tenha tido duragao efémera, é necessario destacar o lugar social
de alguns protagonistas dos grémios recreativos inseridos no Conselho Superior das
Escolas de Samba. Juvenal Lopes foi presidente do GRES Estagdao Primeira da Mangueira
entre 1964 e 1970; a cadeira 38, ocupada por Sérgio Cabral, tinha como patrono o sambista
Caquera, de Bento Ribeiro, membro da Escola de Samba Lira do Amor, enquanto a cadeira
36, ocupada por Cravo Albin, tinha como patrono Décio Anténio Carlos, conhecido como
Mano Décio da Viola, membro dissidente da Escola de Samba Prazer da Serrinha e
fundador do Império Serrano. Figuravam no grupo de conselheiros Nélson de Andrade, ex-
presidente da Portela, Expedito Silva e Miécimo Tati, ex-presidentes da Associa¢do de
Escolas de Samba, Neuma Gongalves, primeira-dama da Mangueira, além de estudiosos do
carnaval carioca como Edison Carneiro, Eneida de Moraes, Hiram Aratjo e Amauri J 6rio’”.
No dia da criacdo do Conselho Superior e de assinatura do termo de posse dos conselheiros,

Nélson de Andrade afirmou que era necessdrio ocorrer o “13 de maio do samba” para

Juvenal Lopes; Cadeira 24 - Juvenal Portela, patrono Paulo Benjamin de Oliveira (Paulo da Portela); Cadeira
25 - Manuel Abrantes, patrono Irénio Delgado; Cadeira 26 - Marco Aurélio Guimardes, patrono Carlos
Moreira da Costa (Carlos Cachaga); Cadeira 27 - Martinho José Ferreira (Martinho da Vila), patrono Geraldo
Pereira; Cadeira 28 - Miécimo Tati, patrono Anténio Caetano; Cadeira 29 - Nélson de Andrade, patrono
Manuel Correia (Manuel Macaco); Cadeira 30 - Neuma Gongalves, patrono Asteclinio J. da Silva; Cadeira 31
- Nei Gaspar Gongalves, patrono José Calazans dos Santos; Cadeira 32 - Nuno Veloso, patrono Osvaldo
Vasquez; Cadeira 33 - Nilton Costa, patrono Ismael Silva; Cadeira 34 - Olivério Fereira (Xang6), patrono
Hermes Rodrigues; Cadeira 35 - Paulo César Faria (Paulinho da Viola), patrono Candeia; Cadeira 36 -
Ricardo Cravo Albin, patrono Décio Antdnio Carlos; Cadeira 37 - Salvador Batista, patrono Vilter Januario
Gomes; Cadeira 38 - Sérgio Cabral, patrono Caquera; Cadeira 39 - Teresa Aragdo, patrono Silas de Oliveira;
Cadeira 40 - Tijolo, patrono Jodo Paiva dos Santos.

" Amauri Jério publicou em 1969 o livro “Escolas de Samba em Desfile: Paix@o, Vida e Sorte”, em parceira
com Hiram Aradjo, e “Natal, O Homem de Um Braco S6” em 1975. Fundador do GRES Imperatriz
Leopoldinense, ap6s ser vice-presidente da UNE (Unido Nacional dos Estudantes), langou na década de 1960
um curso de alfabetizacdo de sambistas e depois assumiu a presidéncia da Associa¢do das Escolas de Samba
do Rio de Janeiro.
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reduzir as interferéncias da Secretaria do Turismo na realizacdo do carnaval, como a
imposi¢do de regras para limitar o tempo de desfile’.

O carnaval, com a ampliacdo dessas medidas institucionais, passava a ser definido
como cultura popular inserida em contexto urbano enquanto outras manifestagdes,
sobretudo as encontradas no meio rural, ainda eram tratadas como folcldricas. O cendrio
das narrativas sobre os “primitivos”, os sambistas “auténticos” ou os pioneiros coincide
com o ambiente urbano onde a escrita de uma histéria e uma memoria foi fomentada: o Rio
de Janeiro, com seus espacos para circulacdo de ideias sobre raizes e origens da musica
popular brasileira. A cidade, portanto, pode ser tratada como “um lugar que corresponde ao
espaco urbano, mas que ndo é visivel a olho nu, sendo, entretanto, o lugar onde se
processam todas as relacdes e onde adquirem sentido os movimentos de sintese entre
tradicdo e inovag¢dao” (RODRIGUES, 1996: 57). Em diferentes espagos de circulagdo,
pesquisadores e defensores da musica popular difundiram suas ideias para além de lugares
institucionais e oficiais. Para colocar entre parénteses os poderes definidos pelos lugares
sociais e os “tracos individuados desses gé€nios ou divindades” (DETIENNE, 2004: 15), é
necessario tratar como forma definidas as fontes de explicagdo sobre o tema da “miusica

popular”, como algumas interpretagdes sobre o passado ganharam vasta divulgacao.

Do popular ao auténtico

Entre o final do século XIX e a década de 1910, “na fase em que imprensa e
literatura se confundiam” (SODRE, 1966: 335-336), diversos registros da vida urbana do
Rio de Janeiro foram publicados por cronistas e memorialistas, Joao do Rio talvez seja o
mais famoso desses intelectuais das ruas. Diretor da Revista Contemporanea (1899-1901),
Luis Edmundo era colaborador no “Correio da Manhd”, ao lado do revistégrafo Bastos
Tigre e de José Verissimo, e forneceu subsidios para a histéria da cultura urbana e as ruas
da capital da Republica na virada do século nos trés volumes de “O Rio de Janeiro de Meu
Tempo”, publicado em 1938. Também no “Correio da Manha”, Melo Morais Filho

assinava uma coluna sobre o “Rio antigo”, a compilacdo de seus textos resultou no livro

"Sambistas querem exibir-se sem tutelas. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 07/02/1970, 1° Caderno, pg 3.
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“Fatos e memorias” de 1904. Devido as lacunas sobre miusica popular urbana e a falta de
preservacdo documental, foram cronistas como Jodo do Rio, Luis Edmundo e Melo Morais
Filho — autor de diversos livros como “Os ciganos no Brasil” de 1886, ‘“Cantares
brasileiros” de 1900, “Artistas de meu tempo”, “Fatos e memdrias” e “Histérias e
encontros”, os trés ultimos de 1904 —, os responsdveis por fornecer acesso ao “passado” aos
defensores da musica popular brasileira na década de 1960.

A reestruturacdo da imprensa na virada do século XIX para o século XX, em sua
cobertura do carnaval urbano, permitiu a criagdo da figura do cronista carnavalesco. Esse
tipo de cronista ganhou destaque, assim como houve aumento dos espacos destinado as
informacdes sobre eventos das sociedades carnavlescas, os pufes, os suetos e as
croniquetas, com pequenas narrativas do cotidiano carnavalesco (COUTINHO, 2006: 46).
Nas duas primeiras décadas século XX, grupos carnavalescos como Recreio das Flores,
Mimosas Cravinas, Flor do Abacate, Teimosos da Saidde, Destemidos da Favela, Cagadores
de Veado, Olho € Buraco, Mama na Burra, Prazer das Meninas e Ameno Reseda, entre
outros, se apoiaram na imprensa para a autorizacao de suas atividades nas ruas da cidade do
Rio de Janeiro. Na década de 1910, foram lancadas publicagdes carnavalescas como “O Zé-
Pereira”, com tiragem de 25 mil exemplares, e “O Resedd” da SDC (Sociedade Dancante e
Carnavalesca) Ameno Resedd, langado em 1911 com tiragem de 11 mil exemplares.

Tinhordo publicou pela editora paulista Hedra em 2000 sua andlise sobre a imprensa
carnavalesca desse contexto histérico no livro “A imprensa carnavalesca no Brasil: um
panorama da linguagem cOmica”. Em seus registros, foram destacados os jornais
humoristicos das sociedades carnavalescas Tenentes do Diabo, fundado em 1855 — cujos
periddicos langcados foram “O Baeta” (1887) e “O Quebra-Enguico” —, Clube dos
Democraticos, fundado em 1867, e Clube dos Fenianos, fundado em 1869 — com os
periddicos “O Facho da Civilizacao” (1881), definido como ‘“jornal humoristico,
estramboético e estomacal”, “O Basculho” e “O Bandolim”, ambos de 1888, e “O Gato”
(1889).

Jornalistas e boémios, os cronistas carnavalescos atuavam como mediadores ao
levaram aos jornais seus relatos sobre a vida cotidiana urbana na virada do século XIX para

o século XX (COUTINHO, 2006: 25). Esses cronistas carnavalescos nas ruas do Rio de

83



Janeiro deixaram “o registro escrito de suas experiéncias em torno da musica popular
urbana, vividas, sobretudo, no cotidiano da boémia, das festas, serestas, rodas musicais
informais” (MORAES, 2006a:121). O livro com reminiscéncias de memorias de Alexandre
Gongalves Pinto, “O Choro” de 1936, trata dos musicos amadores e das rodas de chordes
boémios. No capitulo “Carteiro escreve a memoria dos chordes” do livro “Misica Popular
— Um tema em debate”, Tinhordo define o livio como um dos “maiores repositorios de
informagdes” com biografias de centenas de chordes cariocas do final do século XIX e do
inicio do século XX.

A produgdo discursiva sobre a cidade do Rio de Janeiro, também denominada
Sebastiandpolis ou Foliandpolis pelos cronistas carnavalescos’’, ficou a cargo de cronistas e
intelectuais apesar da ambiéncia urbana fragmentada. Esses autores trataram da imagem do
“centro incontestavel da atividade politica e cultural do pais”, com referéncias ao “novo” e
as transformacdes modernizantes, como na maioria dos textos produzidos durante as
reformas urbanisticas. Para esses relatos o “posto de observacdo prioritario foi,
originalmente, a rua e ndo as instituicoes” (CARVALHO, 1994: 16). E possivel comparar o
prestigio auferido por pianistas, cujo polo oposto era formado pelos pianeiro sem formacao
musical e com pequeno nivel de formagdo escolar, ao dos editorialistas, redatores, cronistas
literarios, cujo contraponto era a atividade literdria e jornalistica dos cronistas
carnavalescos™, policiais e esportivos (COUTINHO, 2006: 134).

Na cronica de K.Rarapeta e Rojao, publicada em fevereiro de 1925 na “Gazeta de

Noticias”, era narrado que “o vento da insanidade sacode a Sebastiandpolis, um formigar de

" A criagdo da imagem da centralidade carioca era realgada em diferentes frentes, como o artigo de 1921 do
fil6logo Antenor Nascentes na “Revista do Brasil” sobre o Rio de Janeiro ser a cidade-sintese por ser capaz de
produzir o “dialeto brasileiro” ou a “lingua nacional do Brasil”, assim como o artigo “O Brasil e o Morro da
Mangueira” de José Clemente, publicado no mesmo periddico cinco anos depois. Os morros cariocas, no
texto de José Clemente, configuram o espaco da matriz da brasilidade: “o samba, o choro e a modinha
cariocas sdo ainda a tnica coisa definitiva que o Brasil possui de arte (musica, danga e poesia)” (VELLOSO,
2004: 75). Em 1922, ainda em busca do equilibrio entre a especificidade carioca e a alegada capacidade de
sintese da brasilidade, o cartunista Raul Pederneiras lancou “Geringonca Carioca — diciondrio de verbetes da
giria popular”.

%O Centro dos Cronistas Carnavalescos foi fundado em 1925, dez anos depois foi considerado “utilidade
publica” e rebatizado em 1943 como Associa¢do dos Cronistas Carnavalescos, manteve seu prestigio até a
década de 1960. Nessa década, Sérgio Cabral foi um dos presidentes da Associagdo quando promovia grandes
bailes carnavalescos, a cobertura de eventos em clubes e concursos de rei Momo e Rainha do Carnaval
Carioca.
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alegrias impele os seus habitantes a ruidosas manifestagdes e cabriolas” (Ibidem: 150). No
“Didrio Carioca”, em janeiro de 1930, Vagalume na coluna “Disse-me-disse... Verdades,
fantasias e potocas — Vendo, ouvindo e contando” afirmava que os jornalistas do Rio de
Janeiro eram os “embaixadores de Momo nesta Folianépolis”. Havia, no entanto,
dissonancias a respeito das mudancgas nos festejos carnavalescos como o texto “O Carnaval
avacalhou-se! Estd avacalhado!” de Morcego, publicado no jornal “O Globo” em fevereiro
de 1929:

A Republica, com as suas fidicias de autoridade, tem matado aos poucos o

Carnaval, cerceando-lhe a liberdade de critica, e para ndo lhe doer muito a

violéncia, a pressdo, subornou-o, meteu-o no orcamento. Este Carnaval que af
estd ndo passa de um funciondrio publico (Ibidem:166).

Espaco de constituicio de identidades culturais, a cidade se faz e se refaz
continuamente a partir de textos sobre a vida urbana (VELLOSO, 2004:12). Os repérteres
do cotidiano evidenciaram compassos e descompassos da musica popular em seus relatos
memorialisticos, crOnicas e textos autobiogridficos e ainda atuavam, portanto, como
incentivadores das atividades carnavalescas. Antonio Veloso, o K.Noa, promotor de
batalhas de confete, iniciou sua carreira profissional em 1916 no matutino “A Epoca”. Ao
lado de outros jornalista com pseuddnimos, como K.Dete, K.Fifa, K.K.Reco, K.Peta,
K.Rapeta, K.Vieira, K.Rimbo, K.Zinhogl, o jornalista K.Noa mantinha uma identidade
especifica ao assinar suas colunas carnavalescas. Um dos assistentes de K.Noa no jornal “A
Pétria” era Romeu Arede, jornalista que depois adotaria o pseudonimo Picareta. Jornalistas
esportivos, como Perigoso, Fantomas, Principe Fofinho, Rigoleto e K.Noa, e especialistas
em reportagem policial e politica, como A.Zul, também atuavam como “cronistas de
momo”. Quando A.Zul assumiu a sec@o carnavalesca do Jornal do Brasil, j4 haviam
ocupado o posto de titulares o Vagalume, o Meuido e o Picareta (COUTINHO, 2006: 134).

Artalidio Agostinho Luz, com seu pseudéonimo A.zul., se tornou profissional das redacdes

1 Em Coutinho (2006: 127) consta uma lista bastante abrangente de pseuddnimos, citarei apenas aqueles que
foram mencionados no decorrer desse texto: K.Dete (Guimardes Machado), K.Fifa (Arlindo Monteiro),
K.K.Reco (Norberto Bittencourt), K.Peta (Rimus Prazeres), K.Rapeta (Arlindo Cardoso), K.Rimbo (Procépio
Abdé), K.Vieira (Rubens Santos), K. Zinho (Oscar Lune Martins), Meddo (Efraim de Oliveira), Olho-de-
Peixe (Gérson Bandeira), Olho-de-vidro (Armando Santos), Palamenta (Edgard Pilar Drummond), Principio
Fofinho (Inocéncio Pilar Drummond).
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em 1919 como assessor do cronista Efraim de Oliveira, o Meuddo, e era o primeiro
secretdrio da Sociedade Carnavalesca Trevo do Amor.

Assim como para Jodo do Rio, as ruas representavam a identidade da cidade nas
cronicas de Orestes Barbosa reunidas em 1923 no livro “Bambamba” (VELLOSO, 2004).
Os circulos da boémia carioca formaram pontos de referéncia para a historiografia nao
académica nas primeiras décadas do século XX. “Na roda do samba”, de Vagalume, e
“Samba: suas histdrias, seus poetas, seus musicos e seus cantores”’, de Orestes Barbosa,
ambos langados em 1933, evidentemente, tratam de musica popular, mas também relatam o
cotidiano e a bo€mia carioca, ou seja, seus textos mostravam que ‘“‘essas realidades estavam
intimamente relacionadas” com a experiéncia de seus autores (MORAES, 2006a: 122).
Esse conjunto de jornalistas-bo€mios, difusores e mediadores de hébitos culturais distantes
da sociabilidade burguesa tiveram, em sua maioria, formag¢do cultural a margem dos
padroes hegemonicos. Orestes Barbosa (1893-1966), por exemplo, teve educagdo
profissional e somente aos 12 anos ingressou no Liceu de Artes e Oficios.

A primeira disputa entre escolas de samba, embora organizada pelo “Mundo
Sportivo”, também ganhou espago no jornal “O Globo” em 1932%%. A equipe formada por
Jofre Rodrigues, irmdo de Nelson Rodrigues e Maério Filho, Armando Reis e Carlos
Pimentel subiu o “morro” para escrever matérias e entrevistas sambistas antes da primeira

competicdo entre escolas de samba (NAPOLITANO, 2007: 29). Nessa expedicdo, Jofre

82 As competicdes do “triduo momesco” envolvendo ranchos, blocos e sociedades eram organizadas com
apoio da imprensa: Jodo do Rio, na “Gazeta de Noticias”, promoveu o Concurso de Corddes em 1906;
Vagalume, no “Jornal do Brasil”, criou o Dia dos Ranchos em 1920; o cronista K.Noa, no jornal “A manha”,
em 1926, langou o Dia dos Blocos; o Dia dos Ranchos da Leopoldina foi proposto pelo jornalista Misterioso
do “Correio da Manha”; o Dia dos Blocos Suburbanos foi criado com apoio d’ “O Jornal” em 1928; Concurso
dos Blocos de Carnaval do “Correio da Noite” e o concurso da escolas de samba de 1932 foi apoiado pelo
“Mundo Sportivo” (COUTINHO, 2006: 72). No ano seguinte, o concurso entre as escolas de samba seria
organizado pelo jornal “O Globo”, em 1934, ano de criagdo da Unido Geral das Escolas de Samba, pelo jornal
“A Hora” e em 1935, com apoio da prefeitura no mandato de Pedro Ernesto, pelo jornal “A Nagdo”. Em 1933
o vespertino “A Noite” realizou um desfile do Rei Momo de papeldo nas ruas da cidade e em 1935 o “Didrio
da Noite” com apoio do Cordao da Bola Preta langou a personagem Rainha Moma, idealizada pelos colunistas
Olho-de-Vidro e Olho-de-Peixe. Além do apoio a realizacdo de eventos competitivos, os jornalistas
carnavalescos, em direcdo aos subirbios, transitavam de tal maneira na boémia carioca que se envolviam na
defesa das agremiacgdes carnavalescas. Um dos principais exemplos dessa proximidade foi a coluna “Sessao
Carnaval” de Vagalume no “Jornal do Brasil”, periddico que fez campanha por recursos financeiros para as
pequenas sociedades em janeiro de 1921 (VELLOSO, 2004:36).
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Rodrigues teria afirmado que apesar da cidade n@o subir o morro, “Mangueira ndo fica na
Africa, mas no Rio de Janeiro”.

O jornal do Grémio Recreativo Escola de Samba Esta¢do Primeira de Mangueira,
denominado “A Voz do Morro”, foi fundado em 1935, sob dire¢dao do cronista Luis Correia
de Barros, o Marrom, com colaboracdo de K. Peta, K. Rapeta e Jota Efege, equipe do
“Didrio Carioca” (COUTINHO, 2006: 28). Na manchete formulada por Nelson Rodrigues
para a cobertura do “Mundo Sportivo” do primeiro concurso de escolas de samba do Rio de
Janeiro em 1932, a associag@o entre o samba e o morro torna-se explicita: “A alma sonora
dos morros descerd para a cidade”. A preponderancia de 6rgdos de imprensa nos primeiros
anos criou diretrizes na relacdo entre imprensa e escolas de samba. O “Mundo Sportivo”,
com jornalistas ligados a musica popular como Néssara e Orestes Barbosa na comissao
julgadora, organizou o primeiro concurso. No ano seguinte, o laurel ficou a cargo do jornal
“O Globo”, com Roberto Lobo, Jodo da Gente e Jofre Rodrigues como julgadores.

No julgamento dos desfiles das escolas de samba, a imprensa fundou critérios de
avaliacdo com a participacdo de especialistas em musica popular e de outras dreas. Em
1958, Mozart de Aradjo e Eneida fizeram parte da Comissao Julgadora, em 1959, Fernando
Pamplona, Licio Rangel, Edison Carneiro e Eneida. A lista poderia prosseguir, mas deve
ser frisada a ampla participac@o de jornalistas na comissdo julgadora do carnaval de 1965:
Ary Vasconcelos, da revista “O Cruzeiro”, Sérgio Cabral, do “Didrio Carioca”, Paulo
Francisco, do “Didrio de Noticias”, Manuel Abrantes, dos jornais “O Dia” e a “A Noticia”,
Valcir Aratjo, d’ “o Globo”, entre outros.

Capital da Republica, Sebatianépolis, Folianépolis, “ninho de sonho e luz”,
Belacap, “jardim florido de amor e saudade”, cidade-estado da Guanabara, “Cidade
Maravilhosa”: o Rio de Janeiro era a principal “arena cultural” dos relatos carnavalescos,
transformado em ‘“estado bossa nova” durante o governo Carlos Lacerda enquanto a

paisagem urbana e seu sistema administrativo-institucional®® ganhavam novos contornos. O

% Ao final da década de 1960, ainda tendo que lidar com problemas na ocupacio do espago urbano, a cidade
do Rio de Janeiro era marcada por promessas de remocdo de favelas. Com o titulo “CHISAM - Extin¢do das
favelas”, um informe apontava as favelas como desafio ndo resolvido desde 1937 e contava com uma lista de
causas para explicar como houve o agravamento da situa¢do urbana na Guanabara. A Coordenacdo de
habitagdo de Interesse Social da Area Metropolitana do Grande Rio (CHISAM), instituida pelo Presidente
Gal. Costa e Silva, tinha como objetivo o “desfavelamento progressivo” com apoio financeiro do Governo
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espaco urbano carioca, principalmente apds a transferéncia da capital para Brasilia em
1960, foi o palco principal para a circulacdo das ideias sobre “autenticidade” da misica
popular brasileira. Com olhar voltado para o registro dos acordes dissonantes do cotidiano
da vida urbana do Rio de Janeiro, os jornalistas, em suas cronicas e colunas sobre musica
popular, conquistaram a proeminéncia dos registros sobre os géneros transformados em
simbolos da musicalidade nacional. Para compreender a criacdo do pantedo com os
“pioneiros” e dos artistas imprescindiveis na constru¢do de linhagens no periodo de
consolidagdo da MPB, devem ser analisadas as condi¢des de selecdo de compositores,
instrumentistas e intérpretes.

Definida como “arena cultural”’, a cidade do Rio de Janeiro foi um espaco
privilegiado de deificacio da MPB, com a circulacio de artistas e dos autores responsaveis
pelo desenvolvimento de procedimentos classificatorios para inscrever a cultura popular em
uma narrativa linear a respeito da formag¢do do “povo” brasileiro e de sua identidade
nacional. Por esse motivo, a categoria “arena cultural” serve para analisar a formacio de
centro onde atuaram formuladores de “imagens do povo”, militantes em defesa da cultura
nacional-popular e protetores dos “sons da rua”.

A ocupacdo de lugares sociais de prestigio condicionou a escrita da histéria da
musica popular brasileira, situada na periferia do mercado fonogréfico, pois alguns dos
defensores da auténtica musica nacional “alcancaram ‘reconhecimento intelectual’, por
meio de seus livros e pesquisas, e também oficial, assumindo postos importantes em
conselhos de cultura dos governos federal e estadual, no Museu da Imagem e do Som do
Rio de Janeiro, e, principalmente, na Fundacdo Nacional das Artes (Funarte)” (MORAES,
2006a: 131). Em relagdo a transformagdo da misica popular em uma sigla com alto valor
simbdlico —a MPB como “institui¢ao”:

para entender a consagracio dessa institui¢do, processo ocorrido em meados dos
anos 1960, inclusive junto ao mercado fonogrifico, é preciso saber como ela

federal e dos Governos do Rio de Janeiro e da Guanabara. O “desfavelamento” é definido no texto como
questdo humanitaria ligada a “Seguranca Nacional”: “embora cantada em versos e musica, a favela, ninguém
pode negar, também € um reduto de marginais e um fértil campo preferido por aqueles que pretendem
disseminar sua perniciosa ideologia com o fito de destruir a sociedade, o regime e as nossas instituigdes”.
“CHISAM - Extingao das favelas”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 31 de agosto de 1969 a 1 de setembro de
1969, 1° Caderno, pg 18.
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incorporou determinado passado [...], como ela reinventou esse passado e, ao
mesmo tempo, o atualizou, com a mobilizacdo de uma inteligéncia estética que ia
muito além da musica popular em si (NAPOLITANO, 2007: 7).

A insercdo da cancdo engajada como componente fundamental da industria
fonogréfica ilustra o processo também ocorrido na producgdo teatral e cinematografica de
“integracdo” ao sistema mididtico para consumo de um “publico ja ‘convertido’ de
intelectuais e estudantes de classe média” (HOLLANDA, 1980: 32). Devido a situagcdo
periférica, no mercado de bens simbdlicos dos “paises colonizados e subdesenvolvidos”,
incorporados ao mercado mundial na condi¢do de atrasados, a coexisténcia do antigo e do
novo € emblematica para a compreensdo da identidade e da questdo nacional (SCHWARZ,
1978: 77).

A “invencao de tradi¢cdes” contribuiu para a constitui¢do de lugares especificos de
expressao da nacionalidade musical. A musica popular brasileira, transformada em Musica
Popular Brasileira e siglonimizada em MPB foi convertida em categoria que aglutina
estilos, géneros e padrdes de escuta em uma fusdo de identidades artisticas entendidas como
homogéneas, cuja necessidade de preservacao resulta na temdtica dominante dos autores
que analisaram as transformacdes sociais e culturais no Brasil. Como dominio diferente da
cultura letrada e dominante, como expressao cultural que atende a um publico “popular” ou
como conjunto de préticas culturais socialmente puras e intrinsecamente populares
(CHARTIER, 1995), a cultura popular atendeu a construc¢do de indices de autenticidade no
principal palco da miusica popular, o Rio de Janeiro, e a luta contra a internacionalizacdo do
mercado de bens simbdlicos e os efeitos da consolidacdo — tardia — da industria cultural no
Brasil.

A partir da indagacdo sobre a constituicdo da tradicado da musica popular brasileira,
essa pode ser compreendida pelo ajustamento do samba, da bossa nova e da MPB - a
ultima entendida como “expressdo diferenciada de outras tradi¢des populares” — em um
mesmo quadrante (NAPOLITANO, 2007: 6). Conjunto de préticas — rituais ou simbdlicas —
reguladas por normas que, ao ‘“‘estabelecer continuidade um passado historicamente
apropriado”, a inven¢do das tradi¢des necessita de formalizacdo e institucionalizacdo para
se tornar perene (HOBSBAWM, 1997: 9). A partir da imprescindivel ritualizacdo referida a

um passado, a histdria torna-se legitimadora da funcdo simbdlica da tradicdo e das praticas
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associadas a uma continuidade histérica (Ibidem: 21)*. A tradi¢do pode ser definida como
visdo acerca do passado, relacionada a um “conjunto de aptiddes e habilidades passiveis de
serem adquiridas” (BAXANDALL, 2006: 105), pois quando artistas afirmam “influéncia”
de antecessores, ocorre uma redefinicio da histéria de sua arte, ou seja, um
reposicionamento no jogo de posicao que define quem pode ou deve ser citado.

O mapeamento das linhagens que constituiram “familias intelectuais” permite
aproximar diferentes perspectivas estéticas e ideoldgicas a respeito da musica brasileira,
assim os intelectuais mais jovens se relacionam com a “tradicdo” de diferentes maneiras,
“prolongando-a, reinterpretando-a, renovando-a e, no limite, reinventando-a” (BRANDAO,
2005: 238). O pressuposto subjacente a selecdo dos livros para a andlise proposta neste

trabalho pode ser definido na seguinte formulagao

as obras mais significativas, os textos fundamentais, as criacdes tedricas mais
tipicas sdo mais capazes — porque mais coerentes, mais amplas, mais profundas e
mais autdbnomas — de revelar a natureza de uma época e a consisténcia de uma
concepgdo politica, de permitir aos homens a tomada de consciéncia do que
fazem e de extrair todas as implicacdes de sua propria situagdo (Ibidem: 243).

A incapacidade de constituicdo de sequéncias de temas abordados a partir das
reflexdes realizadas por geragdes precedentes poderia servir como freio a nocdo de
linhagem, pois “a vida intelectual no Brasil parece recomecar do zero” tendo em vista que
“o apetite pela produgdo recente dos paises avancados muitas vezes tem como avesso O
desinteresse pela geracdo anterior, € a consequente descontinuidade da reflexdo”
(SCHWARZ, 1987: 30). Ou seja, um fator que impediria o uso da nocdo de linhagem,
apesar de sua pertinéncia, seria a ruptura ou da falta de organicidade intelectual no Brasil
ou a fragilidade das “influéncias” do passado na vinculag¢do da forg¢a social das ideias. Com
a palavra “influéncia” o sentido da relacdo estd invertido, ou seja, o viés gramatical altera

no plano analitico a definicdo acerca de quem estd agindo e quem estd sofrendo a acdo.

¥ E importante ndo confundir as rotinas transformadas em habito devido a repeticio ou aos padrdes de
interacdo social (o costume embasado na sang@o do precedente) com o exercicio de engenharia social, que se
legitima como invaridvel e como capaz de soerguer e reconstituir ao seu modo o passado instrumentalizado
para a invencdo de um sentido histérico. A invencdo das tradi¢des, portanto, estd associada ao sentido dado a
histéria “aquilo que foi selecionado, escrito, descrito, popularizado e institucionalizado por quem estava
encarregado de fazé-lo” (HOBSBAWM, 1997: 21).
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Dizer que “X influenciou Y” € “antecipar a conclusdo sobre uma causa ainda ndo provada”.

Dessa maneira, deve ser evitado o termo “influéncia”, que pode ser substituido por
inspirar-se em, apelar a, fazer uso de, apropriar-se de, recorrer a, adaptar,
entender mal,referir-se a, colher em, tomar a, comprometer-se com, reagir a, citar,
diferenciar-se de, fundir-se com, assimilar, alinhar-se com, copiar ou imitar,
remeter a, parafrasear, incorporar, fazer uma variacdo de, ressuscitar ou reviver,
dar continuidade a, recriar, mimetizar, emular, parodiar, fazer pastiche de, extrair,
deformar, prestar atencdo em, resistir a, simplificar, reconstituir, aperfeigoar,

desenvolver, defrontar-se com, dominar, subverter, perpetuar, reduzir, promover,
responder a, transformar, atacar (BAXANDALL, 2006: 102).

Os autores analisados se tornaram herdeiros legitimos a partir do estabelecimento de
linhagens, de continuidades nas leituras e nas pesquisas de seus antecessores. Os
posicionamentos de Tinhordao, Cabral e Ary Vasconcelos a respeito da miusica popular
brasileira durante a década de 1960 relacionam-se a um contexto de reconfiguracdo do
mercado de misica e inscreve-se na Orbita de “influéncia” da geracdo de jornalistas e
cronistas da vida urbana carioca das primeiras décadas do século XX. Uma implicagdo
direta da adog¢do da concepcdo de “linhagem” e de “familia intelectual” € interpretar a
geracdo de autores mais jovens como a responsavel pela divulgacdo, pela difusdo e pela
popularizacao das ideias de seus antecessores (HUGHES, 1972: 248). A “doutrina”, nessa
passagem de geragdes, desprende-se do dominio de seus criadores, seus discipulos nao

dependem de uma orientacio mecanicamente adotada para efetuar a redefinicdo de seus

principios®.

Aida ao povo

Em termos de ambiéncia intelectual, as tensdes entre “moderno” e tradicional”,
“nacional” e “estrangeiro”, ‘“auténtico” e “artificial”, ‘“cultural” e ‘“‘comercial” foram
germinadas quando a cultura popular, em especial a musica popular, se tornou questdo

central para a andlise das transformagdes na década de 1950 e de 1960. Pensar o “nacional”

% Como esforgo de comparacio para a andlise, o pensamento social na Europa antes da I Guerra Mundial,
quando as geracdes nascidas nos decénios 1850-1860, 1870-1880 e 1880-1890 atingiram a maturidade
intelectual, estava imbricado na literatura e na filosofia como formas depara interpretacdo da realidade social
(HUGHES, 1972).
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e o “popular” era fundamental para parte significativa dos intelectuais e dos artistas que
refletiam a respeito das alternativas de transformacgdo da realidade social mesmo apds o
estreitamento da esfera publica em decorréncia do golpe de 1964. De acordo com a
formulacdo apresentada em “A questdo da cultura popular” de Carlos Estevam Martins:
“ndo podemos entregar ao povo essa nova cultura sem que primeiro nds proprios nos
apropriemos da velha cultura do povo” (MARTINS, 1963: 39).

A ida ao povo e a ida ao mercado ndo sdo etapas consecutivas, mas dois
movimentos ambiguos ocorridos em um contexto histérico de ampliacdo dos ouvintes de
musica popular no Brasil. Dessa forma, a pesquisa trata menos da definicao sobre a MPB
para compreender o seu processo de formagdo enquanto categoria que ativa um conjunto de
ideias a respeito da musica brasileira, por isso € necessario indagar com as perguntas “por
qué?”’ e “como” no lugar de “o qué?”. Para compreender a “relativa hegemonia cultural da
esquerda” durante o inicio do periodo autoritdrio, é necessario avaliar de que maneira “nos
santudrios da cultura burguesa a esquerda dd o tom” (SCHWARZ, 1978: 62) e, a partir de
formulacdes sobre a inser¢do dos artistas engajados em segmentos da industria cultural,
considerar em que medida “o engajamento politico perturbado pelas demandas da industria
cultural” (NAPOLITANO, 2001:12) resultou na consagragdo da categoria MPB.

A missdo de intelectuais e a artistas em busca da arte popular somente ganharia
contornos mais definidos em relacdo a uma funcao politica da musica no final do decénio
de 1950. O projeto do CPC da UNE resultou na consolida¢do de um postulado baseado na
necessidade de “ir além da descricdo e da anélise da realidade, a fim de levar o publico a
atuar: a situagcdo ndo mudard se ele ndo agir para transformé-la e s6 ele pode ser o motor
dessa transformacdo” (BERLINCK, 1984: 33). No periodo anterior ao golpe de 1964, o
socialismo no Brasil era marcado pela luta anti-imperialista, muito mais que anticapitalista,
mas nio conseguia organizar as “massas’ para a luta de classes (SCHWARZ, 1978: 63).

Entre dezembro de 1961 e marco de 1964 esteve ativo o Centro Popular de Cultura
da Unido Nacional dos Estudantes, fundado na Guanabara e idealizado por Oduvaldo
Vianna Filho (1936-1974), Leon Hirszman (1937-1987) e Carlos Estevam Martins (1934-
2009). Em contato com a boé€mia, o nicleo do CPC formado por Vianinha, Leon Hirszman,

Carlos Estevam, Antonio Carlos Fontoura e Armando Costa frequentava os bares
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Scaramouche, no Posto 5 em Copacabana, e Jangadeiros, em Ipanema. Como possivel
inspiragdo para o projeto cepecista poderia ser indicado o Movimento de Cultura Popular
(MCP), idealizado por Paulo Freire em 1959 e formado por professores primdrios e
educadores, com apoio financeiro do prefeito de Recife Miguel Arraes. Organizado nos
fundos do auditério da sede da Unido Nacional dos Estudantes, situada no Rio de Janeiro, o
CPC conseguiu verba do Ministério da Educacdo e Cultura com apoio de Ferreira Gullar,
diretor da Fundacdo Cultural do Distrito Federal em Brasilia, e de José Aparecido de
Oliveira, secretdrio particular do presidente Janio Quadros. Em dezembro de 1961 a
primeira verba recebida pelo CPC, no valor de CR$ 3.000,00 financiou a realizagdo do
projeto cinematografico “Cinco Vezes Favela” e da gravacdo do LP “O Povo canta”; em
1962 o Servigo Nacional do Teatro (SNT) doou CR$5.800,00 e no ano seguinte um
convénio com o Ministério da Educacdo e Cultura permitiu a liberacdo de verba para
campanha de alfabetizacdo.

O primeiro passo de formagdo do CPC foi a realizacdo do curso de histdria da
filosofia ministrado pelo filésofo José Américo Pecanha com presenca de cerca de 800
alunos apds a experiéncia da peca “A mais-valia vai acabar, seu Edgar”, encenada na
Faculdade de Arquitetura da Universidade do Brasil (BERLINCK, 1984: 22). Com a
primeira edi¢gdo da UNE-Volante, excursdo de trés meses que promoveu a criagdo de CPCs
em outras cidades, a entidade estudantil expandiu a circulagdo de suas produgdes culturais.
PRODAC, a distribuidora de impressos do CPC, estava presente em mais de 50 cidades,
ajudando a distribuir também titulos das editoras Civilizacdo Brasileira, Universitaria e
Fulgor (Ibidem: 40). A iniciativa da UNE-Volante foi financiada pelos governadores
Leonel Brizola e Miguel Arraes, respectivamente, do Rio Grande do Sul e de Pernambuco.
As expedicdes artisticas contavam com 25 membros, 18 artistas e sete diretores, o lema era
“A UNE veio para unir”. Durante a UNE-Volante, foram fundados 12 nicleos de CPCs e
realizadas mais de 200 assembleias estudantis. As verbas do MEC financiaram a publicagao

P . 6 . ‘ . -
do semandrio “O Metropohtano”8 , da revista “Movimento” e da Colecdo Cadernos do

% Orgdo oficial da Unido Metropolitana dos Estudantes do Rio de Janeiro e encarte do “Didrio de Noticias”,
“O Metropolitano” teve Cacd Diegues como diretor entre 1959 e 1960, sendo sucedido por César Guimaraes.
Em 1962 publicaram textos no jornal: José Guilherme Merquior, Ferreira Gullar, Leandro Konder e Vianinha
(RIDENTT, 2000: 218). Atuando no CPC e no Comité Cultural do PCB, formado pelos filésofos Leandro
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Povo Brasileiro, editada entre 1962 e 1964, e a gravacio do LP “O Povo Canta”
(MORAES, 1991: 118-119).

O atentado de 6 de janeiro de 1962 a sede da UNE na Praia do Flamengo, o II
Semindrio Nacional de Reforma Universitdria e a greve nacional do 1/3 em junho do
mesmo ano, pela regulamentacdo da representacdo proporcional de alunos na votacdo de
estatutos e na participacdo dos 6rgdos colegiados das universidades, foram alguns dos
eventos que contribuiram para a aproximag¢do do CPC e da UNE, além da iniciativa da
UNE-Volante. Entre dezembro de 1961 e dezembro de 1962, o diretor do CPC da UNE foi
Carlos Estevam Martins, formado em Filosofia pela Universidade do Brasil, sucedido por
Carlos (Cacd) Diegues e, posteriormente, por Ferreira Gullar. Os primeiros departamentos
foram o de Teatro e o de Cinema, em 1962 foi criado o Departamento de Musica, composto
por Carlos Castilho, Carlos Lyra, Sérgio Ricardo, Nelson Lins e Barros e Geraldo Vandré,
depois outros departamentos passaram a compor o CPC: Arquitetura, Artes Visuais,
Administragdo, Alfabetizagdo de Adultos e Literatura.

O Departamento de Musica realizou a gravacdo e a distribui¢do do LP “O povo
canta”, cuja face A contava com as faixas “O subdesenvolvimento”, de Carlos Lyra e
Francisco de Assis e “Jodo da Silva”, de Billy Blanco, enquanto “Cancao do trilhdozinho™,
de Carlos Lyra e Francisco de Assis, “Grileiro vem”, de Raphael Carvalho e “Z¢ da Silva”,
de Geny Marcondes, Augusto Boal e Conjunto CPC formavam a face B. A contracapa do
LP duplo explicitava o orientacdo da iniciativa que alcancou a venda de 11 mil unidades:
“O povo canta é o primeiro ‘long-play’ que o Centro Popular de Cultura, cumprindo o seu
objetivo de fazer arte com e para o povo, entrega ao publico” (BERLINCK, 1984: 35). Esse

departamento também realizou shows em pracas e teatros de bairro do Rio de Janeiro e

Konder e Alberto Coelho de Souza, pelo teatrélogo Dias Gomes, pelo critico de cinema Alex Viany e pelo
ator Raphael de Carvalho, Vianinha foi extremamente relevante para a constru¢do de um paradigma
relacionado a arte engajada (MORAES, 1991:104). No dia 8 de marco de 1962 o Regimento Interno do CPC
foi submetido a uma Assembleia Geral, sendo confirmada sua vinculagdo como 6rgéo cultural da UNE, mas
com autonomia financeira e administrativa. Nesse ano, o CPC da UNE colaborou para a fundag@o de outros
CPCs na Guanabara — da Faculdade de Arquitetura, do Sindicato dos Metalurgicos, do Sindicato dos
Bancarios, da Faculdade Nacional de Filosofia, da Faculdade Nacional de Direito, da Unido Fluminense dos
Estudantes e da Faculdade de Filosofia da UEG —, além da realizagdo do I Festival de Cultura Popular, evento
que promoveu o lancamento dos Cadernos do Povo Brasileiro, sob direcio de Alvaro Vieira Pinto e Enio
Silveira, de publica¢gdes do CPC e da Editora Universitdria.
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participou das duas edicoes UNE-Volante, assim como realizou a gravacio do LP
“Cantigas de eleicao” (Ibidem: 36)".

O evento Bossa Nova at Carnegie Hall, com produgdo de Sidney Frey da gravadora
Audio Fidelity e apoio do Itamaraty, e a I Noite de Musica Popular marcaram o panorama
musical em 1962. Apds o espetaculo realizado em Nova lorque no dia 21 de novembro com
artistas ligados a Bossa Nova, o CPC da UNE organizou no dia 16 de dezembro a I Noite
da Mudsica Popular no Theatro Municipal do Rio de Janeiro. De acordo com Dénis de
Moraes (1991:118-121), o CPC se aproximou dos ‘““‘intelectuais organicos’ dos morros
cariocas” apds Sérgio Cabral relatar sua experiéncia na coluna “Musica naquela base”,
publicada as quintas-feiras no “Jornal do Brasil”, de assistir um espetdculo apresentado por
Sérgio Porto, sobrinho de Liicio Rangel, na Universidade de Mackenzie.

O Diretério Académico da Faculdade Nacional de Filosofia do Rio de Janeiro
organizou um semindrio para tratar da musica popular com as apresentacdes dos seguintes
convidados: Sérgio Cabral sobre escolas de samba, Vinicius de Moraes sobre Bossa Nova,
Jota Efegé sobre carnaval, Edison Carneiro sobre misica folclérica e José Ramos Tinhorao
sobre os fundamentos sociolégicos da MPB (SOUZA, 2002: 110). Sérgio Cabral ganhou
espaco como jornalista especializado em musica popular a partir da publicagdo da coluna
“Musica naquela base” no Caderno B do “Jornal do Brasil” em 1961. No ano seguinte,
seria o responsavel por elaborar, ao lado de Sérgio Porto — sobrinho de Lucio Rangel — o
roteiro histérico da I Noite de Musica Popular, realizada pelo CPC da UNE no Theatro
Municipal do Rio de Janeiro. Ainda no texto acima citado, Cabral refere-se a Nelson Lins e
Barros como “o primeiro a denunciar a predominincia do jazz no novo tipo de samba
surgido em fins da década de 1950” (CABRAL, 1966: 266).

O projeto da I Noite de Misica Popular envolvia nomes consagrados como Dalva

de Oliveira, Ismael Silva, Tom Jobim, Jodo da Baiana, Lamartine Babo, Z¢é Keti, Carlos

% Na interpretacio de Berlinck acerca das teses de Estevam Martins, cultura popular, “fundada no interesse
real do trabalhador em adquirir a cultura capaz de elevar o seu nivel de compreensdo”, ndo se confunde com a
“cultura-para-trabalhadores”, com as “arengas e pregacdes que visam mostrar aos trabalhadores tudo o que
estdo cansados de saber” (BERLINCK, 1984: 66). Assim como as pegas de teatro, o CPC promoveu
atividades ao ar livre, como uma apresentacdo de Carlos Castilho e Carlos Lyra no Largo do Machado, no Rio
de Janeiro. A iniciativa foi menos prestigiada pelos transeuntes do que uma dupla de viola e berimbau que
tocava na mesma praca; esse teria sido o inicio do interesse dos diretores do CPC pela importancia das formas
populares para divulgacdo do conteddo ideoldgico.
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Lyra, Tamba Trio, Donga, Vinicius de Moraes, Ciro Monteiro, Baden Powell e Pixinguinha
e a Velha Guarda. Avaliando as dificuldades de autorizacdo pelo governador Carlos
Lacerda, os organizadores recorreram ao vice-governador petebista Eloy Dutra. Como os
ingressos custaram Cr$50,00, o Theatro Municipal recebeu grande publico para assistir a
apresentacdo cujo roteiro histdrico foi elaborado por Cabral e Sérgio Porto.

Os projetos estéticos e ideoldgicos ligados ou préximos ao CPC, a partir de uma
concepcdo de povo como conjunto de grupos sociais dominados legatiria de Nelson
Werneck Sodré, elegeram icones mitificados, representantes do popular. No espetaculo
“Opinido” esses icones estavam bem definidos: Jodo do Valle, o sertanejo nordestino, e Z¢é
Ketti, o sambista pobre do morro carioca. Os artistas buscavam a ligacdo a uma imagem
nacional das classes populares e as cancdes engajadas tratavam de personagens como O
pescador, o sertanejo ou o vaqueiro. O morro “(favela + miséria + periferia dos grandes
centros urbanos industrializados)” e o sertdo ‘“(populacdes famintas, manipuladas pelo
imaginario conservador, o messianismo religioso - catolicismo + culturas afro-brasileiras -
e o mandonismo politico local - coronelismo)” foram lugares de memoria da cangdo
engajada ou, segundo outra formulagdo, os espagos sociais que sofreram os efeitos de
mitificacdo (CONTIER, 1998).

Os espacos mitificados foram transformados em lugar da pureza do povo brasileiro
onde os oprimidos, representados pela figura do her6i popular, poderiam resistir ao
capitalismo, as classes dominantes, e onde seria possivel encontrar o “verdadeiro lugar da
musica®. Vale formular como chave analitica a seguinte sintese: o problema da identidade
nacional e politica constitufa um tema central para intelectuais e artistas nas décadas de
1960 e 1970, pois ‘“buscava-se a um tempo suas raizes € a ruptura com O
subdesenvolvimento” (RIDENTI, 2000:11).

Durante o mandato de Jodo Goulart (1961-1964), o acirramento das tensoes

politico-ideoldgicas contribui para a expansdo dos debates estéticos a respeito da cancao

8 A revista-opereta “Canc¢do brasileira”, de 1933, em sua narrativa promovia o reencontro do morro com a
cidade, metonimia da alma nacional. Situado em territério ndo definido, onde haveria imunidade aos avangos
da racionalidade capitalista, o estere6tipo do malandro do morro, em sua fuga constante do trabalho, colabora
com a criagdo de uma 4urea de autenticidade do espaco mitificado, pois “subir o morro e transitar entre os
bambas significava ouvir o samba como ‘valor de uso’, em seu contexto ritual” (NAPOLITANO, 2007: 26).
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engajada e do papel politico dos compositores de musica popular. O langcamento em 1963
de albuns dos artistas que constituiram as bases da Bossa Nova nacionalista exemplifica
como os compositores engajados vinculavam suas cangdes a utopias revoluciondrias:
Carlos Lyra com o LP “Depois do Carnaval”, pela Phillips, e Sérgio Ricardo com o LP

“Um senhor de talento”, pela gravadora Elenco (NAPOLITANO, 2001: 47). O livreto do

“Opiniﬁo”89 permite analisar como a cangio engajada era concebida para articular politica e

cultura:

Este espetdculo tem duas intengdes principais. Uma, é a do espetdculo
propriamente dito; Nara, Z¢ Keti e Jodo do Vale t&ém a mesma opinido — a musica
popular € tanto mais expressiva quanto mais tem um opinido, quando se alia ao
povo na captacdo de novos sentimentos e valores necessdrios para a evolugdo
social, quando mantém vivas as tradicdes de unidade e integracdes nacionais. A
musica popular ndo pode ver o puiblico como simples consumidor de musica; ele
¢ fonte e razdo da musica.

A segunda intengdo do espetdculo refere-se ao teatro brasileiro. E uma tentativa
de colaborar na busca de saidas para o problema do repertério do teatro brasileiro
que estd entalado — atravessando a crise geral que sofre o pais e uma crise
particular que, embora agravada pela situacdo geral, tem, é claro, seus aspectos
(HOLLANDA, 1980: 32-33).

“O novo é o povo”

De acordo com a formulacdo apresentada em “A questdo da cultura popular”, de
Carlos Estevam Martins: “ndo podemos entregar ao povo essa nova cultura sem que
primeiro nés préprios nos apropriemos da velha cultura do povo” (MARTINS, 1963: 39).
Pensar o “nacional” e o “popular”, durante o governo de Jodo Goulart e mesmo apds o
golpe de 1964, se tornou fundamental para grande parte dos intelectuais e dos artistas

interessados nas alternativas de mudanca social e nos diagndsticos da situacdo nacional.

% Proposta de Vianinha, Armando Costa e Paulo Pontes, “Opiniio”, embora nio tenha sido um sucesso de
critica em 1965, tinha como tema o encontro do “homem do campo”, da menina da Zona Sul carioca e do
malandro urbano, sob direcio de Augusto Boal, tornando-se simbolo de resisténcia ao golpe ainda recente
(RIDENTI, 2000:125). O complexo ideolégico conciliador entre as classes permitia compatibilizar
descompassos ideoldgicos e culturais. Voltado para fazer-se povo, o modelo de engajamento proposto pelo
CPC, de acordo com a andlise de Heloisa Buarque de Hollanda, resultou em uma postura paternalista capaz de
esboroar as contradigdes no plano da arte e no da politica. Ainda seguindo essa autora, o anteprojeto do CPC
de 1962 trata a arte como “instrumento de tomada de poder e o intelectual passa a cumprir a fungdo de
mediador das transformacdes na consciéncia revoluciondria por estar ao lado do povo” (HOLLANDA, 1980:
19).

97



Mesmo os textos que ndo foram citados nas obras selecionadas para o corpus desta anélise
esbocam as linhas de for¢ca que constituiram e balizaram determinadas formas de pensar a
cultura popular no Brasil.

O livro “A questdo da cultura popular” de Carlos Estevam Martins, publicado em
1963 pela Editora Tempo Brasileiro, incluia o anteprojeto do CPC de marco de 1962%. A
primeira parte, com proposicoes tedricas do autor a respeito da relagc@o entre arte e politica,
recebeu o titulo “Reforma Cultural e Revolucao Cultural”. Fundamental para a articulagio
entre cultura e revolugdo, a cultura popular contribui para a transformagao da base material
da sociedade. Diferencia-se da cultura alienada e da cultura desalienada, pois a cultura
popular, “forma legitima do trabalho revolucionario” (Ibidem: 4), aplica a politica uma
funcdo de “construcdo pritica de uma base real sobre a qual se erguerd no futuro um
humanismo real” (Ibidem: 41).

Enquanto a cultura alienada contribui para a hegemonia da consciéncia
mistificadora, ou seja, “um reflexo do modo pelo qual se encontra organizada a vida
econdmica da sociedade em cada momento histérico” (Ibidem: 9), a cultura desalienada
pressupde a busca pela plena compreensdo da totalidade (Ibidem: 17), no entanto, as
grandes massas a “margem da cultura” estdo distantes dessa resposta a alienagdo, ou seja,
como criticar os mecanismos de domina¢do por “ndo poder ter o povo como publico”
(Ibidem: 20-24). A citacdo abaixo trata da potencialidade da cultura popular como

ferramenta para a revolucao:

Uma escola de samba, por exemplo, pode funcionar (e na esmagadora maioria
dos casos funciona assim) como simples e inofensiva manifestacdo das
necessidades de expressdo, de divertimento e de coesdo experimentada por um
grupo social determinado. Além de expressar as formas reificadas da vida do
grupo; além de diverti-lo e satisfazé-lo esteticamente oferecendo ao grupo a
possibilidade de concretizar aptiddes e habilidades fisicas; além de provocar o
fortalecimento dos vinculos de solidariedade e a obediéncia as condigdes de
trabalho coletivo; além de ir perpetuando indefinidamente a alienagdo, uma
escola de samba nada mais faz, a ndo ser em casos inteiramente excepcionais, que
permita defini-la como exemplo de cultura popular. Ela é um caso tipico de
cultura produzida pelo préprio povo. Poderia se converter em caso tipico de
cultura popular bastando para isso que, sem perder suas caracteristicas vitais

% O trabalho de Souza (2002) aborda a partir de uma perspectiva interessante o anteprojeto do CPC da UNE.
Sem reduzir sua relevancia histdrica, a autora indica que o texto escrito por Carlos Estevam Martins seria
mais um conjunto de propostas tedricas do que uma diretriz efetiva das atividades do CPC da UNE.
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anteriores, ela passe a funcionar como meio de producio de consciéncia politica
(Ibidem: 32-33).

Ultimo diretor do CPC, Ferreira Gullar lancou duas obras sobre cultura, ambas
publicadas pela Editora Civilizacdo Brasileira: “Cultura posta em questdo” de 1965 e
“Vanguarda e subdesenvolvimento: ensaios sobre arte” de 1969. Ferreira Gullar aponta
que, naquele “momento brasileiro”, o intelectual “vive um instante de op¢do”, pois a
participagdo politica “ndo se define apenas como opg¢ao ideoldgica, porque € também
determinada pela prépria evoluc@o histérica do problema histérico numa sociedade de
massa” (GULLAR, 1965). Em sua andlise sobre o espetidculo “Opinido”, em entrevista
concedida na década de 1990, Gullar afirma

Narinha Ledo, lindinha, conquistando as pessoas, o Jodo do Vale, que era um
compositor do Nordeste e Z¢é Keti, um compositor do morro. Ninguém com

compromisso politico, com marca politica nenhuma, mas o contetido do show, no
meio das brincadeiras, era contra a ditadura mesmo (RIDENTTI, 2000:125-126).

Cruzando referéncias das teses de Mao Tsé-Tung as de Lenin sobre a
impossibilidade de qualquer programa cultural revoluciondrio ser elaborado a partir de uma
cultura imediatamente nova, Carlos Estevam Martins aponta a fun¢do instrumentalizadora
da cultura popular. A cultura, também na concepcdo de Gullar, pode ser instrumento de
conservacdo ou de transformacdo (GULLAR, 1965: 2). A luta revoluciondria seria
desenvolvida a partir da cultura popular em consonincia com a atividade politica de
conscientizacdo. O combate anti-imperialista e antifeudal somente seria eficaz se as
contradicdes especificas do mundo da cultura ndo fossem subordinadas a politica. No
interior das classes dominantes, na avaliacdo do PCB a fracao retrograda seria representada
pelo setor agrario em contraposi¢do ao setor industrial, nacional e progressista. Entdo o
combate estaria voltado, sobretudo, contra o latifindio, 0 mais marcante aspecto arcaico da
sociedade brasileira (SCHWARZ, 1978: 5).

Desse conjunto formado por quatro livros publicados entre 1962 e 1965, de um
lado, Ferreira Gullar e Estevam Martins em seus debates sobre a cultura popular, de outro,
Mozart de Araujo e Lucio Rangel no preenchimento das lacunas da histéria da misica

brasileira, pode ser extraida uma série de inferéncias a respeito das problemadticas, das
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teméticas precursoras e das linhas de for¢cas que influenciaram os debates de Vasconcelos,
Tinhordo e Cabral. O tema musica popular ganhava forca no bojo de reflexdes sobre
mudancas sociais mais amplas ou de projetos politicos e ideoldgicos.

Em uma das primeiras acep¢des de Bourdieu sobre campo intelectual, hd uma
sugestdo interessante, ndo pelo conceito em questdo, mas pelas observancias a respeito dos
empréstimos e dos modelos de interpretacdes possiveis um universo social. Dessas
problemadticas ‘“‘obrigatérias nas quais e pelas quais pensar” surge o lugar-comum
responsavel pela definicdo sobre temas inescapdveis do campo cultural de determinada
épocagl.

A escrita da histéria da musica popular teve inicio em periodo anterior a formacao
de areas especificas de estudo, como a musicologia, no entanto, suas concepgdes acerca das
fronteiras que delimitam “dentro” e “fora” de uma mesma comunidade cultural persistem.
Esses limites entre cultura brasileira e a influéncia estrangeira ndo foram inaugurados pelos
criticos de musica. Seus textos ressignificaram debates precedentes a respeito da situacdo
brasileira perante as sociedades mais desenvolvidas. Mapear institui¢des culturais e
académicas como forma de mensuracao do prestigio auferido pelos autores seria considerar,
indiretamente, a perenidade de tais instancias de consagragdo e de legitimac;51092. Em ampla
circulacdo, as suas narrativas lineares incidiram sobre um objeto aparentemente indivisivel,
mesmo que plural: as culturas populares. Para autores como Cabral e Tinhordo, sambistas
negros, mulatos e mesticos — categorias empregadas em seus textos — foram protagonistas
de processos culturais, apesar da opressdo efetuada pela ‘“elite”, as “minorias” contra o
povo. Ou seja, a mesticagem permanece como elemento definidor de tracos de Brasil,

embora perdurem opressdes de outros tipos contra artistas populares. Assim, o preconceito

1 O campo intelectual estrutura-se de acordo com o sistema de interagdes entre agentes (concorrentes pela
legitimidade), alguns inseridos em instdncias de consagracdo, outros isolados, sendo que todos sofrem
classificacdo seguida de hierarquizagcdo. A posi¢do dos agentes no campo intelectual condiciona seu raio de
acdo e define sua posicdo no interior da estrutura pela “autoridade que pretendem exercer sobre o publico”
(BOURDIEU, 1968: 126).

20 jornalismo, em um momento de critica as formas de institucionalizacdo das artes, se tornou espaco
legitimo de consagracdo. Os jornalistas, de protagonistas no cendrio politico no interregno 1946-1964 a
coadjuvantes nas institui¢des de representacdo parlamentar, redefiniram sua fun¢do no periodo do regime
militar. Na musica popular e nas artes plasticas, jornalistas e criticos culturais acompanharam, durante o
recrudescimento das pressdes contra as oposicdes, a crise de legitimidade de instituicdes culturais oficiais,
financiadas pelo Estado brasileiro, como museus, academias e institutos de histéria e geografia.
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das “elites” contra a cultura popular, a delimitacdo da “época de ouro”, a necessidade de
conservacgdo da “autenticidade” e a critica ao descuido com o passado sdo alguns temas, por
assim dizer, permanentes93.

A questdo nacional, vinculada as interpretacdes sobre cultura popular, recebeu
novas atribui¢des com as alteragdes do mercado fonografico e com a criac@o de instituicdes
culturais como a Funarte. Reedi¢des, citacdes e coletaneas configuraram o canone de
interpretagdes sobre a histéria da musica popular brasileira. Ou seja, determinados temas
sobre a identidade brasileira permaneceram, foram atualizados ou criticados por Mozart e
Lucio Rangel e apropriados por seus leitores: as trocas culturais intercontinentais, as
biografias dos “vultos histéricos” e a critica a exclusdo dos compositores populares —
negros, mulatos e mesticos — do pantedo da cultura oficial. Enquanto a sociedade brasileira
era alvo de diversos discursos sobre “mudanca” com a emergéncia de pesquisas académicas
sobre reforma agriria e urbana, reforma do ensino e desenvolvimento econdmico, 0s
preservadores da cultura popular elegeram um ente que pairaria como fantasmagoria contra
as expressoes culturais populares: a industria cultural, sobretudo o “mercado do disco”.

A singularidade histérica da passagem da valorizacdo do nacional-popular para a
defesa da autenticidade da musica popular brasileira deve ser tratada levando em
consideracdo sua inser¢dao em debates ligados a transformagdes sociais mais amplas. A
reformulacdo do mercado de bens simbdlicos e a defesa da autenticidade associam-se,
dessa maneira, a dicotomia entre musica estrangeira, comercial, padronizada e a musica

como expresso da identidade nacional®. As regras de concorréncia do mercado nio

% E necessdrio compreender o emprego do conceito de “linhagens intelectuais” se aproxima mais da
concepcdo de “problemadticas inescapdveis” (BOURDIEU, 1968) do que a de “legitimidade” pelas vias
institucionais de consagracdo. Embora complementares, a cartografia institucional € distinta do mapeamento
da circulagdo de ideias, dos temas em voga em determinada conjuntura histérica. Desse modo, este trabalho,
embora cite brevemente a criacdo de instdncias de consagracdo, de niveis de legitimacdo e da construgcdo de
normas que estruturam o campo, estd mais focada na apropriacdo de categorias de mdusica popular e nas
diferentes interpretacdes sobre o mesmo tema em determinado periodo definido. A concep¢do nacional-
popular deixou de ser a nota a sustentar melodias sobre a defesa preservacao cultural. Em busca das raizes dos
géneros originais, a autenticidade ainda pode ser associada a identidade nacional, mas também pode ser ligada
a uma comunidade especifica, ao regional em oposi¢do ou em combinag¢do com outros niveis identitdrios
nacionais ou transnacionais.

% Um exemplo de compassos e descompassos sobre a autenticidade foi demonstrado em Fernandes (2010),
com a divis@o entre musica comercial, no caso analisado o pagode, e a musica auténtica, o samba dito “de
raiz”.
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excluem as referéncias ao nacional-popular, também apropriado por projetos politicos de
transformacdo social que buscavam, por intermédio das vanguardas, despertar a consciéncia
dos oprimidos:
O mercado € o lugar de encontro entre produtores e consumidores, intersec¢do de
vontades complementares, umas revelando ao povo, através dos aparelhos

publicitérios, as necessidades que ele ndo sabe que tem, e outras sinalizando aos
produtores as suas aspiragdes para que sejam atendidas (ROUANET, 1988).

O mercado, na interpretacdo de Rouanet, funciona como espaco que aproxima as
referéncias do nacionalismo critico e mobilizador do passado ao nacionalismo fomentado
pela industria cultural. Questdo relevante para os tropicalistas, 0 modo de superacdo das
barreiras do atraso e do subdesenvolvimento, assim como a constituicio de modelos de
“povo brasileiro” e de “nacdo desenvolvida”, deveriam estar “afinados com as mudancas no
cendrio internacional” para “propor solucdes a moda brasileira para os problemas do
mundo” (RIDENTI, 2000: 276-277). O conjunto de expressdes musicais a respeito das
quais se convencionou definir como MPB ndo é homogéneo, sendo possivel encontrar
multiplas interpretagdes a respeito do “popular” e do autenticamente “brasileiro”. Assim, a
MPB tornou-se “nova etiqueta mercadoldgica, rotulo vendavel e negocidvel nos jogos de
classificacdo entre gravadoras, produtores, artistas e consumidores” (SANDRONI, 2004:
30)”°. A nogdo de cépia opde o nacional ao estrangeiro, o original ao imitado. Como
elemento formador do pensamento social desde o século XIX, “o cardter postico,
inauténtico, imitado da vida cultural” pesa nas reflexdes de intelectuais latino-americanos
de diferentes matrizes tedricas e matizes ideolégicos (SCHWARZ, 1987: 29).

Nas andlises de Tinhorao, Ary Vasconcelos e Sérgio Cabral permanecem essas
dicotomias. No “Panorama da Musica Popular Brasileira”, Ary Vasconcelos ressalta que na
“fase moderna” — iniciada com a gravacao de “Copacabana” por Dick Farney em 1946 — a
“influéncia da musica americana, que até entdo apenas se fazia sentir em um ou outro

arranjo, comecou a tomar as propor¢cdes de uma nova moda musical”. Essa “fase”, que

% O tropicalismo seria um procedimento que, conforme apontado por Caetano Veloso ao anunciar a
necessidade da recuperagdo da linha evolutiva no debate da ““Revista Civilizagdo Brasileira™ em 1966,
promoveria a “incorporagdo antropofdgica” dessa linha por meio de “influéncias do exterior, simbolizada nos
anos 60 pela tdo comentada introdug¢do da guitarra na MPB” (RIDENTI, 2000: 274). O contraponto ao
auténtico ndo se resume apenas ao inauténtico, associa-se também ao estrangeiro e, em relag@o as atividades
artisticas ou intelectuais, ao comercial.
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perduraria até o “nascimento” da bossa nova com a “batida diferente” do violdo de Jodo
Gilberto no LP “Canciao do Amor Demais”, também ficaria marcada por outra “influéncia”
estrangeira, a do bolero, e pela avaliacio de que o “samba cldssico” seria “antiquado”
(VASCONCELOS, 1964a: 25-26). Para Tinhordo, a bossa nova, “maneira de tocar”
executada por “grupo de mogos”, seria a “marca” do “afastamento definitivo do samba de
suas fontes populares”. Ao alterar o ritmo, os bossa-novistas definitivamente romperam
com “a heranca do samba popular” (TINHORAO, 1974: 221-222). Em sua avaliacdo sobre
a transformacgao das escolas de samba na principal “atracdo” do carnaval carioca, Sérgio
Cabral analisa o afastamento de seus componentes tradicionais, pois “o ingresso mais
barato nunca é menos que vinte por centro do saldrio minimo” (CABRAL, 1974: 152).
Ainda a respeito das “modificagdes” que acompanharam a transmissao televisiva e a
instalacdo das arquibancadas para os desfiles, Cabral trata de uma “novidade
tremendamente desagraddvel e que atingia a danca do samba”: “a bailarina Mercedes
Baptista — cheia de boas inteng¢des, ¢ verdade — comecgou a apresentar alas inteiras dancando
outras dangas, baseadas numa coreografia rigida que ela mesma tracara e nada tinha a ver
com o samba” (Ibidem: 150).

As criticas a mercantilizacdo estdo atreladas, de acordo com andlises de Tinhordo e
Cabral, com a dissociacdo entre musica e vida cotidiana. Os excluidos da cultura oficial
tornaram-se os protagonistas e os estruturadores da tradicao da musica popular. A musica
nao somente € tratada como expressao da identidade nacional, mas patrimonio cultural a ser
preservado por sua condicdo “popular”, um espaco de resisténcia aos imperativos do

mercado. Desse modo,

a cangdo brasileira do século XX pode ser vista como um projeto (inacabado) de
pais, a espera de novas escutas que percebam os processos de educacdo
sentimental, estética e ideoldgica contidos em sua tradi¢cdo. Escutas que
valorizem a tradi¢do ndo apenas como um coro um e harmonizado, mas também
percebam as cacofonias, os siléncios e os sussurros perdidos no tempo

(NAPOLITANO, 2007: 141).

Com os deslocamentos espaciais € o desenvolvimento de tecnologias de
comunicacdo, as definicdes sobre “identidade” e “alteridade” foram transformadas e,

evidentemente, as reflexdes sobre a cultura nacional também nfo ficariam imunes. Esses
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processos somados a uma “crise de legitimidade” redefiniram os “padrdes indiscutiveis” de
atividade intelectual estabelecidos outrora pelos modelos associados a Europa ou ao
Ocidente (SAID, 2005:37). Por outro viés interpretativo, podemos compreender a heranca
intelectual como elemento indispensavel para a compreensao de “linhagens”, pois
no meio intelectual, os processos de transmissdo cultural sdo essenciais; um
intelectual se define sempre por referéncia a uma heranca, como legatdrio ou
como filho prédigo: quer haja um fendmeno de intermediagdo ou, ao contrério,
ocorra uma ruptura e uma tentacdo de fazer tdbua rasa, o patrimdénio dos mais

velhos € portanto elemento de referéncia explicita ou implicita (SIRINELLI,
2003: 242)

O circulo restrito estabelecido pelo “intelectual tradicional”, consagrado pelas
institui¢des universitdrias, acaba se alargando para insercdo de debates nos meios de
comunicacdo. Como os peritos distantes das carreiras habituais e das formagdes de maior
reconhecimento, quem permanece a margem da intelectualidade ndo se adapta facilmente a
rigidez dos padrdes de legitimacao académica’®. Diferentes intelectuais foram aproximados
por Ary Vasconcelos, Tinhordo e Cabral, pelo menos nas citagdes, para debater temas
relacionados ao “popular”.

Como sempre criticaram a escassez de bibliografia precedente e por avaliarem a
dispersdo das fontes sobre histéria da musica popular urbana no Brasil até a década de
1950, Ary Vasconcelos, Cabral e Tinhordo chancelaram suas proprias produgdes
intelectuais como pioneiras. Nas sendas dessa historiografia ndo académica, receberam grau
de validade diferentes fontes e referéncias bibliogréficas, seja a literatura do século XIX,
seja o relato de viajantes no século XVI. Em suas multiplas frentes de trabalho para a
preservacdo da musica — nas colunas de imprensa, na produ¢do musical de LPs, na

organizacdo de diciondrios ou enciclopédias, na Associacdo de Pesquisadores da MPB

% Na exposi¢do de Jacoby (1990), autor citado anteriormente, ha certa tensdo entre a atividade académica
profissional e o papel do intelectual como figura responsdvel pela critica das estruturas mantenedoras do
status quo. O “sentimentalismo” de seus comentarios sobre o periodo quando as universidades nos Estados
Unidos ainda ndo monopolizavam os espacos de reflexdo e de legitimacdo aponta a incompatibilidade entre
trabalho académico e envolvimento dos intelectuais com a esfera publica (SAID, 2005: 77). No entanto, seria
a especializagc@o e o culto da técnica as ameagas ao dever de desencantamento provocado pelos intelectuais.
Em Mannheim a critica é voltada a “comercializacdo mitida do conhecimento em pacotes padronizados”
(MANNHEIM, 2004: 136), resultado da organizacdo em larga escala da producio intelectual. A burocracia
limita as possibilidades de atuag@o dos intelectuais, esterilizados como intérpretes de partidos, associagdes e
sindicatos ou fornecedores de “ideologias sob medida através dos meios de comunicacdo de massa”.
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(APMPB), nos acervos pessoais, nos textos de contracapas de discos, em entidades oficiais
como Museu da Imagem e do Som ou Funarte, em militancia politico-ideolégica no CPC
da UNE ou no Partido Comunista — o ponto de contato entre toda a producdo dessa
historiografia ndo académica € a prote¢do de um passado sob risco de desaparecimento:
O interesse pela “defesa do passado” conjuga-se [...] com a construcdo do
ambiente (lugar e territério) onde se desenvolvem modos de vida diferenciados,
muitas vezes contraditérios entre si. Por essa razio, esse processo se estrutura em
torno do sistema de competicdo e luta politica em que grupos sociais diferentes
disputam, por um lado, espacos e recursos naturais e, por outro, (o que é

indissocidvel disso), concepcdes ou modos particulares de se apropriarem
simbdlica e inconscientemente deles (ARANTES, 1984: 9).

Musica, popular e brasileira

A “era” dos festivais teve inicio no final da década de 1950 com o 1° Festival de
Samba Session, realizado na Faculdade de Arquitetura do Rio de Janeiro em 1959, com
producdo de Ronaldo Boscoli e apresentacdo de Norma Bengell (NAPOLITANO, 2001:
30). A expressao Bossa Nova comecou a ser divulgada por Ronaldo Boscoli, da revista
“Manchete” e também pelos jornalistas Moises Fuks do jornal “Ultima Hora” e Jodo Luiz
de Albuquerque da “Radiolandia”. O piloto da férmula dos festivais de misica seria o
espetaculo “Primeira Audicdo”, realizado no Colégio Rio Branco em 1964, modelo
recorrente no do circuito estudantil durante a década de 1960 (NAPOLITANO, 2007: 82).

Inspirado no Festival da Cang¢do de San Remo, criado em 1951, a TV Excelsior
realizou o I Festival Nacional de Miusica Popular no inicio de 1965, com a produgdo de
Solano Ribeiro. Em 1966, a Guanabara promoveu o Festival Internacional da Cangﬁog7 ea
Excelsior produziu o II Festival Nacional de Musica Popular. Em 1967 foi realizado o III

Festival da Record (NAPOLITANO, 2001: 149), com repercussao da imprensa acerca dos

7 Para Napolitano (2001) a criacdo do Festival Internacional da Cang¢do foi uma tentativa da cidade do Rio de
Janeiro recriar o titulo de “capital” da mdsica popular.
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preparativos para o festival de 1967 e as polémicas pela criacio de grupos de fas de
musicas, artistas ou estilos de canto’®.

A espera pela escolha da concorrente brasileira que competiria com 30 cancdes
estrangeiras, a capa do “Jornal do Brasil” em 22 de outubro de 1967 noticiava: “Cangdo
brasileira sai hoje para Festival Internacional”. O II FIC, com apoio da Secretaria de
Turismo da Guanabara, ocorria no mesmo periodo do III Festival de Musica Popular,
promovido pela TV Record em Sao Paulo. Nesse festival da Record houve a polémica
reacdo de Sérgio Ricardo apds receber a vaias contra sua interpretacdo de “Beto Bom de
Bola”. O “Jornal do Brasil” noticiou que o compositor-intérprete gritou “isto € um pais
subdesenvolvido”, afirmando que a plateia era “um bando de animais”.

Ainda em 1967, o “Jornal do Brasil” publicou reportagem de Franco Paulino sobre a
participacao de Edu Lobo e José Carlos Capinam nos festivais, sobretudo a expectativa para
a cancdo ‘“Ponteio” ser um sucesso como “A Banda” e “Disparada”. Logo no inicio do
texto, “Ponteio” é definida como musica criada em “funcdo do festival”, processo que
revela o nascimento “de um género novo da musica popular — a musica de festival”®”.
Simbolo da brasilidade e base do “ponteio”, o violdo também era o logotipo dos festivais da
TV Record (NAPOLITANO, 2007: 83), assim os festivais também contribuiram para a
difusdo de modelos sobre o “popular” ainda entendido como reflexo do “nacional”. O
apreco pelos instrumentos que denotariam “brasilidade” também consta na iconografia dos
livros sobre musica popular: o violdo e o pandeiro estampam os volumes do “Panorama da
Musica Popular Brasileira” de Ary Vasconcelos e o tamborim figura na capa de “Musica
Popular — Um tema em debate” de Tinhorao.

O festival de 1967, portanto, evidenciou o acirramento das tensdes, em um “clima
de ‘competicdo’ estético-ideoldgica” com dificil delimitagdao de fronteiras, pois cantores da

jovem guarda defenderam can¢des da MPB, enquanto Caetano Veloso e Gilberto Gil, por

% Na matéria “Festival cria “som universal’” com as fotografias de Caetano Veloso e Gilberto Gil, as
legendas indicavam, respectivamente, ““Caetano entra na linha universitaria, com guitarras e cabeludos” e “Gil
fez ‘Domingo no Parque’, pioneira do novo som”.

Festival Cria “som universal”. Folha de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 12/10/1967, Segundo Caderno (Folha
Tlustrada), pg. 3.

9 Paulino, Franco. Ponteio: o novo caminho de Edu e Capinam. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 22-
23/10/1967, Caderno B, pg 2.
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exemplo, absorviam elementos do ié-ié-i€ (NAPOLITANO,2001: 206). A televisdo, em
especial com os festivais e 0os programas musicais, serviu como meio da expansdo e da
constituicdo da MPB, sobretudo nas disputas estéticas e ideoldgicas entre 1967 e 1968 em
“um jogo simultaneo de delimitacdo e transmigracdo de faixas de publico, estabelecimento
e rompimento de tradi¢cdes culturais, simbiose de realizacdo comercial e esforco de
conscientizacdo politica” (Ibidem: 82, grifos no original).

Os langamentos de programas televisivos de musica popular na TV Record
possibilitaram novos formatos de divulgacdo e de circulacdo de artistas, bem como ampliou
a faixa etdria consumidora: “Primeira Audi¢do”, de 1964 com Elis Regina acompanhada do
Zimbo Trio, “O fino da Bossa” de julho de 1965 e “Jovem Guarda” de setembro de 1965
com Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléia. Os programas de televisdao como “Fino
da Bossa”, com Elis Regina e Jair Rodrigues em 1965 e“Disparada”, apresentado por
Geraldo Vandré em 1967, ambos na TV Record, serviram para “disseminacdo, cultivo e
celebracdo” da MPB como género especifico (MENEZES BASTOS, 2009: 5) em um
periodo de consolidacdo dos festivais como plataformas para o surgimento de novos
compositores e intérpretes.

A divulgacdo de novas propostas estéticas no teatro € na miusica esteve cada vez
mais associada ao mercado devido ao fechamento de organizacOes e espacos culturais como
o CPC da UNE (NAPOLITANO, 2001: 59). Um dos principais espacos do novo circuito de
divulgacdo de musica ligada ao rétulo Bossa Nova em Sdo Paulo em 1964 era o Teatro
Paramount situado na Avenida Brigadeiro Luis Antonio, regido central da capital paulista.
Em maio de 1964 o C.A. XI de Agosto da Faculdade de Direito da USP promoveu o
espetaculo “O fino da bossa”, produzido pelo radialista Walter Silva e por Horécio
Berlinck. Em agosto de 1964 o C.A. da Faculdade de Filosofia da USP realizou o “Samba
Novo”, no mesmo més foi promovido o “Boa Bossa”; em setembro o C.A. da Escola
Paulista de Medicina realizou o espetdculo “O remédio é Bossa”; em novembro o C.A. da
Faculdade de Educacdo Fisica da USP realizou o “Mens sana in corpore samba” e o C.A de
Odontologia da USP o “Dentisamba’ (Ibidem: 60).

A 12 Bienal do Samba em 1968 e o 1° Festival de Musicas de Favela, assim como os

eventos no circuito universitario, apontam para a consolidagdo de um modelo de plataforma
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de lancamento de sucessos: o formato dos festivais. Além das musicas de festivais,
despontava, com a forma¢do do conjunto de Paulinho da Viola, Anescarzinho, Elton
Medeiros, Nélson Sargento e Jair do Cavaquinho, um
grupo de intelectuais que emergiu em torno da experiéncia do Rosas de Ouro,
defendendo a “pureza” dos géneros cariocas mais enraizados, como o samba “de

morro” e o choro, também se rendeu a febre dos festivais, participando do II FIC.
Herminio Bello de Carvalho, o principal mentor daquele projeto, colocou letra na

musica “Fala baixinho”, de Pixinguinha (Ibidem: 19).

O Teatro Jovem em Botafogo foi palco de duas experiéncias de “aproximac¢do” do
popular, do folclérico e do erudito. A Série Menestrel, lancada em 1964 contava com o
violonista Cesar Faria, Clementina de Jesus e Turibio Santos, em repertério com
composi¢des de Villa-Lobos, Paulinho da Viola e Elton Medeiros, e os espetdculos do Rosa
de Ouro, no ano seguinte. Sob produ¢do de Herminio Bello de Carvalho, as protagonistas
do Rosa de Ouro eram Clementina de Jesus e Aracy Cortes, acompanhadas do conjunto
“Os Quatro Crioulos”. Foram cinco meses de apresentagdes no Rio de Janeiro e 40 dias em
Sao Paulo (SEVERIANO, 2008: 415).

Para alguns criticos, a MPB passou a ser considerada a herdeira da bossa nova
inaugurada com o LP “Chega de Saudade”, langado em 1959 pela Odeon. No entanto, vale
destacar que a sigla MPB incorporou “géneros, estilos e obras que extrapolavam os
paradigmas” bossa-novistas quando levou os compositores-intérpretes a programagao
televisiva e radiofonica, assim o “mercado brasileiro passou a consumir cancdes compostas,
interpretadas e produzidas (na forma de fonogramas) no préprio pais” (Ibidem: 82-83). Os
tropicalistas adotaram um procedimento que, conforme apontado por Caetano Veloso ao
anunciar a necessidade da recuperacdo da linha evolutiva na “Revista Civilizag¢ao
Brasileira” em 1966, promoveria a “incorporacdo antropofdgica” dessa linha por meio de
“influéncias do exterior, simbolizada nos anos 60 pela tdo comentada introducao da guitarra
na MPB” (RIDENTI, 2000: 274).

Entendida como “género-matriz da nova industria fonogréafica brasileira”
(NAPOLITANQO, 2001: 172), a MPB passou a ser definida em relacdo aos festivais para
remeter a musica avaliada por sua qualidade, transformada em ‘“‘sindnimo de resisténcia

cultural ao regime militar e ‘selo’ de qualidade estética contra a massificagao” (Ibidem:
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291). Durante o periodo em questdo, nasceu o modelo de cancdo que seguia a férmula do
engajamento. A categoria MPB passou a influenciar os rumos do mercado fonogréfico apos
a exaustdo do modelo dos festivais. As emissoras de televisdo, com o crescimento do
mercado fonografico e a atuacdo das gravadoras multinacionais no Brasil, deixaram de ser
o principal veiculo de divulgacdo dos lancamentos musicais'*.

A formacgdo de casts nacionais nas gravadoras, portanto, foi um elemento
importante para que no Brasil as subsididrias das majors deixassem de atuar apenas na
funcdo de distribuidoras ou promotoras das gravagdes nas matrizes. Em parte, por esse
motivo, “muitos dos compositores-intérpretes novos tenham preferido apresentar-se como
contestadores do Tropicalismo — numa estratégia de ocupacdo mercado de resto bastante
esperado, dado o predominio dos baianos” (MORELLI, 2009: 79). A década de 1970 seria
marca pela contestacdo das fronteiras, pela consolidagdo do uso da sigla de MPB e pelo
retorno ao “auténtico”. Ana Maria Bahiana, no artigo “O samba e os seus bambas” de 1976
publicado no periodo “Opinido”, indaga sobre os “poucos elementos para descobrir nosso
passado, nossas origens” (BAHIANA, 1980: 27). O LP “Gente da Antiga” — reunido de
alguns sambistas e chordes alinhavados com a “tradi¢do” como Clementina de Jesus, Joao
da Bahiana e Pixinguinha — e os discos com a trilha do show “Rosa de Ouro” — que na
avaliagdo da jornalista “retne tudo o que estd permanentemente vivo € em andamento na
vida musical do Brasil” como Bide, Ismael, Geraldo Pereira, Zé da Zilda e Sinhd — sdo
excecdes em um mercado dominado pelas gravadoras que “sdo empresas capitalistas” por
isso “qualquer Odair José, Agnaldo Timéteo ou Waldick Soriano vende mais que um disco
de jazz. Ou que um disco de Ismael Silva” (Ibidem).

Se a fragmentacdo da linguagem, a desagregacdo do eu lirico, a alegoria e os
recursos de intertextualidade, sdo tracos das cancdes compostas por jovens de formacao

universitaria que recusavam os padrdoes de comportamento com “cabelos longos, roupas

190" como exemplo da perda de credibilidade do formato, pode ser citado o VII Festival Internacional da

Cangdo (VII FIC), organizado pela Rede Globo em 1972, contava com a experiéncia de Solano Ribeiro,
promotor dos festivais da Record, e com um corpo de jurados formado por Jilio Medaglia, Sérgio Cabral,
César Camargo Mariano, Décio Pignatari, Roberto Freire. Embora tamanho investimento, o juri da final,
presidido por Nara Ledo, foi destituido e substituido por um corpo de jurados estrangeiros devido as pressdes
de 6rgdos de censura.
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coloridas, atitudes inesperadas” (HOLLANDA, 1980: 55), o Pessoal do Ceard precisou
afirmar sua posi¢do perante o Pessoal da Bahia, do “surto tropicalista na virada da década”
aos Novos Baianos. Embora com registro da regido ou lugar de origem, jovens
compositores-intérpretes cearenses foram “incorporados e reconhecidos” e vinculados ao
género MPB em uma sintese composta por musicalidade com tracos regionais aliada a
referéncias da musica jovem internacional, em especial, o rock and roll. No final da década
de 1970, Fagner e Ednardo foram contratados pela CBS em um movimento de renovacao
da MPB a partir do qual o “Pessoal do Ceard” fiou conhecido como new caatinga ou boom
nordestino. A instituicdo “MPB” se origina, entdo, a partir da ampliacdo do publico e da
criagdo de circuitos especificos de divulgacdo: os festivais, os musicais na televisdo, os
espetaculos musicais e as pecas de teatro, como Opinido e Arena Conta Zumbi

A MPB teve desde entdo uma importancia fundamental para a inddstria

fonografica, ndo apenas como meio para a conquista de um segmento de

consumidores capaz de igualar a longo prazo o mercado brasileiro de discos aos

grandes mercados mundiais, trazendo-lhe imediata elasticidade, mas também
devido a formagd@o de um cast nacional [...]” (MORELLI, 2009: 88).

A ambiguidade do engajamento nacionalista, a ida ao mercado, a atuagdo politica
apos o golpe de 1964 e as alternativas de consagracio para um publico consumidor de bens
culturais eram varidveis que implicavam dilemas. O dilema, no plano politico-ideolégico,
consistia em “fazer com que o popular desse sentido ao nacional e ndo com que o nacional
configurasse o popular’” (NAPOLITANO, 2001: 61). Avaliados como intérpretes da
realidade social, muitos dos compositores dessa geracdo conquistaram espago para debater
com criticos e opositores de suas propostas. O compositor de musica popular, durante a
década de 1960, se tornou simultaneamente intérprete de suas canc¢des e do Brasil.

Em relacdo a legitimidade da musica popular, Paiano desenvolveu suas hipoteses
sobre o estatuto atribuido a uma parcela da musica brasileira a partir de diferentes frentes:
institui¢des estatais, mercado e os préprios artistas. Tais vetores teriam sido capazes de
modelar a produ¢do musical, a partir da Bossa Nova, mediante a definicdo de praticas
dignas ao enquadramento da MPB (PAIANO, 1994:6). Essa tradi¢do permaneceria, porém,

com uma alteracdo em seu papel no mercado da musica, pois

110



a sigla obviamente ainda existe, ocupa um lugar privilegiado na hierarquia do
gosto, mas a “instituicilo MPB” ocupa, desde entdo, um lugar diferente no
sistema de produg@o/consumo de canc¢des no Brasil. Ja ndo € ela que fornece os
pardmetros de organizacdo do mercado fonografico, na qualidade de seu setor
mais dinAmico, como ocorreu entre o inicio dos anos 60 e o inicio dos anos 80
(NAPOLITANO, 2001:333-334).

A ida ao mercado

Em diferentes sentidos, o coroldario da modernidade atraiu elites brasileiras a
associar o “novo” ao “moderno”. No ambito da industria cultural, acompanhando a
modernizacdo tecnolégica em decorréncia dos investimentos e dos incentivos financeiros
propiciados pelos governos autoritdrios a partir de 1964, os “capitdes de industria”, como
Assis Chateaubriand fundador do grupo “Didrios Associados”, foram substituidos por
managers, administradores de conglomerados da familia Marinho, das Organizacdes
Globo; Civita, do Grupo Abril; Frias e Caldeira, do grupo Folha. As mudangas no ethos
empresarial dos responsdveis pela condugdo das empresas de comunicagdo implicaram a
racionalizacdo dos empreendimentos e dos investimentos: controle do tempo e do espago
para publicidade, relacdes de trabalho cada vez mais impessoais e formalizadas,
contratagdo de profissionais especializados e qualificados, além de homogeneizacdo de
métodos da divisdo de fungdes dentro das empresas (ORTIZ, 1991:134).

Escoradas em wuma “ideologia da competéncia”, as novas frentes de
desenvolvimento de politicas culturais para financiamento de manifestacdes de “cariter
nacional” almejavam o padrdo técnico internacionalmente consagrado financiado por
instancias estatais (HOLLANDA, 1980: 91). Dessa maneira, “o nacional e o popular e a
problemadtica da conquista do mercado, que anteriormente diziam ao menos respeito a
questdes vivas e contraditorias que a cultura e a politica debatiam”, foram convertidos em
“conceitos estereotipados e ineficazes que respondem a politica oficial para a cultura”
(Ibidem: 92). Ao invés de compreender como cooptagcdo a absorcdo das posturas criticas

pelas empresas produtoras de bens simbdlicos, parece ser mais interessante notar que
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engajamento politico foi limitado, mas ndo abolido, pelas demandas da industria cultural
(NAPOLITANO, 2001:12)"",

Controlados por “mercadores do simbdlico”, os conglomerados da mass media
atuavam em diversos niveis de produgdo de bens simbdlicos sob o controle de métodos de
gerenciamento e de racionalizagdo do processo de producdo: Civita da Editora Abril,
Distribuidora Nacional de Publicacdes, Quatro Rodas Hotéis, Quatro Rodas
Empreendimentos Turisticos; Marinho da TV Globo, Sistema Globo de Radio, VASGLO
(promocdo de espetdculos), Rio Grafica; Frias e Caldeira no comando da Folha da Manha
S.A., Ultima Hora, Noticias Populares e Fundacdo Casper Libero'*.

Em 1975, com o Plano Nacional de Cultura elaborado pelo Ministério de Educacdo
e Cultura, a Fundacao Nacional das Artes (Funarte) e o Centro Nacional de Referéncia
foram criados com o intuito de preservacdo e prote¢do da heranca nacional cultural, com
diretrizes claras de salvaguardar simbolos da histéria cultural. Ainda no cerne da estrutura
institucional da Funarte, em 1976 foi criado o Instituto Nacional de Musica. Nesse periodo
houve o soerguimento de uma estrutura institucional de incentivo a producdo cultural e
preservacdo de patrimdnio: o Conselho Nacional de Cinema, a Campanha de Defesa do
Folclore Brasileiro e o Conselho Nacional de Direitos Autorais. A iniciativa dos
“agitadores culturais” Albino Pinheiro e Herminio Bello de Carvalho de realizacdo de
shows do projeto “Seis e Meia” no Teatro Jodo Caetano, no Rio de Janeiro, foi o
laboratério para a criacdo do “Projeto Pixinguinha” em 1977, promovido pela Funarte
(STROUD, 2008).

A atividade de jornalistas e criticos especializados em musica popular, em larga
medida, foi conformada pelos langcamentos no mercado fonografico, pela perenidade de
carreiras de determinados artistas e pela avaliacdo dos repertérios. Afinal de contas, as

mudancas no enquadramento da MPB sao indissocidveis das reconfiguragdes do mercado

%" Hollanda (1980:91), baseada na nogdo de cooptagdo, critica a inser¢do em algumas das novas agéncias de
fomento da produgdo cultual: “artistas e intelectuais, vivendo o clima de ‘vazio cultural’ que alguns diziam
marcar 0 momento, passam progressivamente a ser cooptados pelas agéncias estatais”. Evidentemente nio se
pode definir a intencionalidade primdria dos agentes e as estratégias de colocacdo na estrutura das grandes
empresas, mas o termo ‘“cooptacdo” denota submissdo a interesses alheios. Desse modo, a concepgdo de
Napolitano parece ser mais equilibrada na compreensao do transito de intelectuais comunistas.

192 Lista completa da extensdo desses conglomerados em Ortiz (1991:134).
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da musica. Situada na periferia em relacdo as sedes das majors, a industria fonografica no
Brasil demorou a se desenvolver com producao racionalizada em uma incipiente sociedade
de consumo, apesar da profissionaliza¢do no sistema radiofonico desde as décadas de 1920
e 1930 (ORTIZ, 1991). Na década de 1970 houve crescente organizacdo das gravadoras no
Brasil, impulsionando assim alteragdes na producio, na recep¢do e na circulacdo de musica
gravada para um publico cada vez mais amplo e um mercado segmentado, com nichos
especificos de géneros musicais. Em 1969, a EMI incorporou a Odeon; em 1978 a Polydor,
selo especializado em musica romantica, se fundiu com a Phonogram para a formacio da
PolyGram. O periodo entre 1965 e 1972 registrou crescimento médio de 400% na
comercializacdo de compactos simples e duplos e LPS cresceu em taxas progressivas
(MORELLIL 2009: 87)'”.

A colaboragdo entre os procedimentos tecnocraticos do regime militar € o avango
dos conglomerados empresariais se expressou em politicas modernizadoras para
telecomunicagdes para a integracdo em prol da defesa nacional, mas que também realizava
a integracao de diferentes rincdes ao mercado. A modernizacdo tecnolégica como meta
imbuiu um espirito de inovagdo na area de tecnologia: a associacdo do Brasil ao Sistema
Internacional de Satélites (Intelsat) e a criacdo da Embratel em 1965, além da criacdo do
Ministério das Comunicagdes em 1967 (ORTIZ, 1991:117-118). A Associagdo Brasileira
dos Produtores de Disco (ABPD) foi fundada em 1965 e funcionou como grupo de pressao
e organizagdo corporativa das gravadoras para aprovacdo da lei de incentivo fiscal de 1967
e do lancamento do selo “Disco € Cultura” (PAIANO, 1994: 197).

Nesse periodo de expansdo do mercado fonografico brasileiro, entre outras
transformagdes, houve a consolidacdo de casts estiveis da MPB, o investimento em
cangdes romanticas, a racionalizagdo estrutural do processo produtivo, restri¢do de gastos e
otimizacdo de investimentos (PAIANO, 1994) com a inser¢ao do novo suporte, o LP. Vale

ressaltar que ser classificado como compositor-intérprete da MPB significava ser

18 De acordo com os dados da Associag@o Brasileira dos Produtores de Disco (ABPD), entre 1968 e 1980,

houve um crescimento continuo no periodo abarcada por esta pesquisa, ou seja, do final da década de 1960
até 1980: de 14818 milhdes de unidades (compactos simples ou duplos e LPs), para 17102 em 1970, 25591
em 1972, 31098 em 1974, 48926 em 1976, 59106 em 1978, 64104 em 1979 e, finalmente uma queda, 57066
em 1980 (DIAS, 2000: 55).
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considerado “artista de prestigio no cendrio musical brasileiro” (MORELLI, 2009: 182).
Em perspectiva comparada, trés caminhos trilhados por gravadoras exemplificam a
reestruturacdo do mercado do disco no Brasil: a Sigla, a Chantecler e a Phillips-Phonogram.
A Sigla (Sistema Globo de Gravagdes Audiovisuais Ltda) contava com o apoio das outras
empresas de comunicacdo das Organizacdes Globo para divulgacdo de seus langcamentos: o
fundo musical dos capitulos didrios das novelas e a edi¢do discogréfica de trilhas sonoras,
incorporando assim novos segmentos ao mercado de discos a partir da divulgacdo
televisiva'”. A gravadora Chantecler investiu em fracdes especificas do mercado
fonografico, em especial, musica regional sertaneja, guarinias e rasqueados. Ao lado de
outras gravadoras situadas em S@o Paulo, como RCA, Columbia, Copacabana, Continental,
EMI-Odeon e Sinter, a Chantecler se caracterizou como gravadora de musica popular. Para
o primeiro LP da Chantecler em 1958, por exemplo, foi convidada a orquestra de Zico
Mazagdo, que depois se tornaria o regente da Banda Chantecler (VICENTE, 2000)'%.

Em 1973, parte significativa dos artistas vinculados a sigla MPB pertencia ao cast
da Philips-Phonogram dirigida por André Midani'®: Chico Buarque, Nara Ledo, Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Maria Bethania, Jorge Mautner, Raul Seixas, Sérgio
Sampaio, Jards Macalé, Luiz Melodia e Fagner (DIAS, 2000: 82). Em meados da década
de 1970, o refluxo do restrito interesse dos managers da industria fonografica pelos
compositores-intérpretes da MPB comecou a indicara redu¢do da importancia do rétulo
MPB como norteador de estratégias de venda. Fagner, apds gravar seu primeiro LP, saiu
dessa gravadora e nos dois anos seguintes foram demitidos Jards Macalé, Sérgio Sampaio e

Luiz Melodia (MORELLI, 2009: 100). Apesar da escassez do vinil, devido as crises do

1% Criada em 1969, em atividade apenas a partir de 1971, a Som Livre, etiqueta da Sigla, em 1974 possuia
38% do mercado de sucesso (conjunto dos discos mais vendidos). A etiqueta Soma, também da Sigla, em
1975 conquistou 50 % do mercado de sucesso (MORELLI, 2009: 90-92). Entre 1974 e 1975, periodo
marcado pela reducdo da disponibilidade de vinil no mercado devido a crise do petréleo, entre as maiores
empresas no mercado brasileiro, como Phonogram, Odeon, CBS e RCA, apenas ndo eram subsididrias de
majors internacionais Continental, Sigla e Copacabana.

1% Durante a década de 1960, a Chantecler, cujo slogan era “o primeiro a ser ouvido” possuia trés selos, um
dedicado a musica cldssica, outro voltado para cangdes romanticas e, finalmente, um dedicado a musica
sertaneja. A gravadora foi vendida para a Continental em 1972. O selo Chantecler promoveu em 1981 “A
Grande Noite da Viola”, show com artistas da musica sertaneja no Maracandzinho, no Rio de Janeiro. A
Warner Music comprou em 1994 a Continental e o selo Chantecler foi incorporado.

1% produtor que havia ocupado postos na Odeon e na Companhia Brasileira de Discos (CBD) desde o final
dos anos 1950. Em 1977 passou a atuar pela WEA, subsididria da Warner.
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petréleo, houve a retomada do crescimento do mercado fonogréfico a partir de 1974'7 com
o “boom do samba”: Martinho da Vila, Clara Nunes, Beth Carvalho, Jodo Nogueira e
Alcione'®.

3

Além dos novos sambistas, como Martinho da Vila e Beth Carvalho, a “velha
guarda do samba” e fundadores de escolas de samba pela primeira vez conseguiram lancar
LPs, como Cartola, Monarco, Mano Décio da Viola e Dona Ivone Lara. Ao lado de Carlos
Cachaca, Clementina de Jesus, entre outros, Cartola gravou o LP “Fala Mangueira” pela
Odeon em 1968, somente em 1974 langaria seu LP individual pela Discos Marcus Pereira.
Dona Ivone Lara gravou “Sambao 707, pela Copacabana em 1970, também em 1974
participaria da coletanea “Quem samba fica” da Odeon e do LP “Samba minha verdade,
minha raiz”. Em 1973 e 1974, Mano Décio da Viola langaria, respectivamente, o LP “Mano
Décio da Viola” pela Metalirgica e “Capitulo maior da histéria do samba” pela Tapecar.

Com a Velha Guarda da Portela, Monarco gravou em 1970 “Portela passado de gloria” pela

RGE, em 1974 seria lancado seu LP individual pela Continental'” (AUTRAN, 2005).

' Em seu balanco sobre o mercado da musica popular brasileira, publicado no semandrio “Opinido” em
dezembro de 1974, Ana Maria Bahiana ressalta dois fatos que nfo ocorreram: as excursdes de artistas
internacionais e o sucesso do rock nacional. Vinculadas ao que a jornalista denomina “campo empresarial da
musica popular”’, algumas bandas figuravam entre as novidades do fildo “rock a brasileira™: Secos &
Molhados, Moto Perpétuo, Ave Sangria, Grupo Raizes, Tutti Frutti e Som Nosso de Cada Dia. Na avaliagdo
da jornalista, brasileirdo ano foi marcado pelos trabalhos novos de real valor — “o cearense Ednardo, o
pernambucano Alceu Valenca, o excepcional Quinteto Armorial, o septeto carioca Barca do Sol” —; pela
reaproximacdo da televisdo com o formato de festivais — o “Abertura” da Rede Globo —; pela a recuperagado
do acervo musical popular — em parte impulsionada pela gravadora independente Discos Marcus Pereira — e
pela afirmacdo de trabalhos de compositores ji consagrados em anos anteriores — Gilberto Gil, Chico
Buarque, Raul Seixas e Milton Nascimento (BAHIANA, 1980: 150-151).

1% Os primeiros lancamentos de alguns desses artistas ocorreram na década de 1960, no entanto apenas
alcancariam grande sucesso na década seguinte. Clara Nunes lancou “A voz adordvel de Clara Nunes” pela
EMI-Odeon e Beth Carvalho com LP “Beth Carvalho” pela Copacabana em 1966; Martinho da Vila langou o
compacto duplo “A voz do samba” pela Continental em 1969; Jodo Nogueira com o LP “Jodo Nogueira” pela
Odeon e Alcione com o compacto simples “Figa de Guiné/O sonho acabou” pela PolyGram em 1972. Em
artigo de 1976, o “boom do samba” foi visto com desconfianca pela jornalista Ana Maria Bahiana: “uma das
coisas que estd dando dinheiro € samba”, pois “virou produto de consumo”. No entanto, o sucesso do samba
também era avaliado como uma “brecha por onde podem passar as tdo decantadas raizes, na verdade
plantadas 14 longe, na Mae Africa” (BAHIANA, 1980:27).

1% No mesmo ano de lancamento do LP de Cartola, Jota Efegé noticiou no jornal “O Globo™ a proposta da
gravadora ‘“Marcus Pereira” langar uma “homenagem” a Donga, com producio de Sérgio Cabral e Peldo:
“Remanescente da auténtica velha guarda, um dos primeiros (talvez o primeiro em afirmativa absoluta) a
apresentar na velha Europa com Pixinguinha e outros companheiros a miisica do povo do Brasil”; “Donga, o
sambista de muita autenticidade, aluno de uma verdadeira escola de samba que existiu na tradicional Rua do
Peu, aluno aplicado das fessoras Tia Amélia e Tia Perciliana, esta a mie do saudoso Jodo da Baiana, vai ter,
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Devido a exaustdo do formato dos festivais, as companhias de disco assumiram a
funcdo de selecionar artistas e promover sua divulgacdo ao publico em formacgdo. A
gravadora Philips-Phonogram, promoveu o evento Phono-73 que consistiu em quatro
espeticulos no Anhembi em Sao Paulo com contratados da gravadora, inclusive os
compositores-intérpretes da nova geracdo (MORELLI, 2009: 78). A grande demanda por
musica estrangeira contribuiu para a instalacdo de escritorios de gravadoras no Brasil que
promoviam lancamentos internacionais como a WEA em 1976 e a Ariola em 1979. A
Capitol Records se separou da Odeon, sua representante no mercado brasileiro, e passou a
realizar langamentos a partir dos arquivos de matrizes internacionais em 1978 e em 1979 a
ECM entrou no mercado brasileiro, representada pela WEA, com o lancamento de 12 LPs
estrangeiros (Ibidem: 67-68). Em entrevista concedida a pesquisadora Rita Morelli em
1986, o critico Dirceu Soares aponta que

as gravadoras ddo mais importincia ao rddio, como veiculo de divulgacdo por
meio do qual é possivel fazer aumentar a vendagem de um disco, do que a
imprensa escrita, que faz a critica dos mesmos lancamentos, ocorrendo-lhes

sempre fechar em primeiro lugar seus departamentos de imprensa quando o
objetivo é fazer contengdo de despesas (Ibidem: 172).

Devido a sucessivas ondas de crises econOmicas, foram langados “discos
econdmicos”, vendidos especialmente por gravadoras nacionais. Em 1979, 12 milhdes dos
52,6 milhdes de suportes vendidos eram discos econdmicos (VICENTE, 2010) e, segundo
dados da publicacdo “Discos em Sdo Paulo”, o mercado fonografico brasileiro estava
repartido pelas seguintes companhias: Som Livre, 25%; CBS, 16%; PolyGram, 13%; RCA,
12%; WEA, 5%; Copacabana, 4,5%; Continental, 4,5%; Fermata, 3%; Odeon (EMI), 2%;
K-Tel, 2%; Top Tape, 1%; Tapecar, 1%; todas as demais gravadoras ficaram com 11% do
faturamento (DIAS, 2000: 73). Com a flexibilizacdo e a terceirizacdo da producgdo
fonogréfica entre 1970 a 1990, a atuacdo das gravadoras ficou cada vez mais focada nos
departamentos de Artistas & Repertérios, marketing e vendas. Etapas de produgao,
infraestrutura de estddios para gravacdo, a duplicacdo e a distribuicdo passaram a ser

coordenadas por empresas terceirizadas. Dessa maneira, a cooperagdo entre majors € indies

agora, ainda que um pouco tarde, a homenagem que lhe estavam devendo”. O Globo, 25/07/74, matéria:
Donga, tradi¢do do samba, vai reaparecer no seu primeiro LP (EFEGE, 2007: 175-177).
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no licenciamento, na compra de repertorios, de catdlogos ou de selos, além dos contratos de
distribuicao, revela a integracdo em um sistema complexo da producgdo fonogréfica (DIAS,
2000)''?. “Atestado de qualidade”, a categoria MPB passou a ocupar uma posicdo menos
central no mercado fonogréfico a partir da década de 1980, processo acentuado na década
seguinte, quando deixou de definir parametros da produ¢do, do consumo e da circulagdo
com o surgimento de “géneros” recordistas de vendas de fonogramas ndo enquadrados na
prestigiada categoria. Em um texto publicado no jornal “O Globo” em 1978, Ana Maria
Bahiana traca um panorama inconclusivo:

Curiosa década, estes anos 70. Depois da fermentagado crescente dos 60, entramos

nela num clima de expectativa: e agora? E depois? E ficamos tdo encharcados

dessa ansiedade, que nem vimos a década passar. Digam-me, qual é o som dos

anos 70, quais suas caracteristicas? SO agora, no limiar dos 80, € que surgem tais
indagacdes (BAHIANA, 1980: 260).

Além da estrutura das grandes gravadoras para encontrar nichos especificos no
mercado brasileiro do disco, os fasciculos de cole¢des proliferaram em bancas de jornal. A
Editora Abril lancou “A Biblia mais bela do mundo” em 1965, no ano seguinte os
fasciculos da enciclopédia “Conhecer” chegaram as bancas, em 1967 foi langada a colecao
“Génios da Pintura”. A colecdo “Grandes Compositores da Misica Universal”, com LPs
monofdnicos de 10 polegadas da gravadora RCA, cuja edi¢do original foi langcada pela
empresa italiana Fratelli Fabbri Editori, passaram a ser vendidos no Brasil em 1968. Com
48 fasciculos, cada ntimero contava com uma biografia ilustrada de um compositor € uma
andlise das obras gravadas no LP (GUERRINI JR, 2007). O “Brasil Grande” da

3

moderniza¢do esteve ancorado no consumismo da classe média transformada em “um

"% Em disputa constante pela legitimidade, artistas buscam se diferenciar, pois “o valor honorifico se
manifesta na imagem piublica dos artistas do disco” (MORELLI, 2009: 169), isto significa que entre grupos
designados em relacdo ao nivel de prestigio: “tém prestigio aqueles cujo trabalho € considerado ‘cultural’ e
ndo o t€m aqueles que sdo tidos como meramente ‘comerciais’” (Ibidem: ibidem). Tendo em vista que o
rétulo compositor-intérprete da MPB funciona como carta de apresentacdo dos artistas de prestigio (Ibidem:
182), vale ressaltar o surgimento do conjunto de artistas que formavam o chamado “Pessoal do Ceard”,
principalmente devido ao sucesso das carreiras de Fagner, Belchior e Ednardo. Fagner lancou o primeiro LP
pela Philips-Phonogram e participou do show Phono-73 em 1973 e, no mesmo ano, Belchior foi contratado
pela Chantecler. Em 1976, a cang@o “Pavdo misterioso” de Ednardo se tornou tema da novela Saramanda,
Belchior teve suas composi¢des “Como nossos pais” e “Velha roupa colorida” interpretadas por Elis Regina
no show Falso Brilhante e gravou o LP “Alucinag@o” pela Polygram e, por fim, apds sair da Continental,
Fagner foi contratado pela CBS (Ibidem: 187). Outro caso de marcacdo de origem regional de produgdo
rotulada como MPB poderia ser encontrado na circulagdo musical do Clube da Esquina.
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otimo publico para as enciclopédias e congéneres em ‘fasciculos semanais’ das editoras
Bloch, Abril etc” (HOLLANDA, 1980: 91). Se por um lado, houve uma notédvel
reconfiguragdo do mercado fonografico com a inser¢do da categoria MPB como género
especifico, por outro, o papel da imprensa especializada em musica popular ganhou notdria
expansdo durante o regime militar. Para a escrita da histéria ndo académica da musica
popular urbana, dois fatores podem ser considerados fundamentais para os defensores da
preservagdo da tradic@o: a reconfiguracdo do mercado de bens simbdlicos e o fechamento
da esfera publica no Brasil ap6s o golpe de 1964.

O hebdomanario “Pasquim”, em iniciativa proposta pelo compositor Sérgio Ricardo
em 1972, lancou o “Disco de Bolso”, cuja primeira edi¢do continha um ‘“‘compacto
simples” (disco de vinil com sete polegadas de didmetro e uma musica de cada lado) com o
titulo “O tom de Antonio Carlos Jobim e o tal de Joao Bosco”, que acompanhava um
material impresso com o seguinte texto.

Do modo que as coisas andam, o autor (novo ou velho) quer gravar e procura a
gravadora. Como ela tem que investir no disco, faz uma pesquisa de mercado. Af
o lojista diz que ndo vai ficar com o disco na prateleira porque nao ha procura
daquele artista. A procura diz que ndo procura o artista porque ndo sabe nem que
ele existe, ndo ouve nada dele no radio nem na televisdo. O radio diz que ndo toca
porque: primeiro, tem pouco tempo de musica brasileira no ar; segundo, porque o
artista € mascarado e ndo vem pedir pra tocar; terceiro, que esse cara ndo da ibope
e (quarto) ndo td na onda jovem, parard-porord; quinto, por umas e outras fofocas;
sexto, porque ndo vou com a cara dele. A televisdo diz que (sétimo) é porque nao
tem muito programa musical e (oitavo) que ndo vai ficar na geladeira por causa

daquele problema com a censura. O circulo se fecha quando a gravadora responde
ao artista que (nove) por hora ndo td dando pé (GUERRINI JR, 2007: 7)1“.

A “Histéria da Musica Popular Brasileira, cole¢do proposta por Pedro Paulo
Poppovic, diretor dos fasciculos da Editora Abril, foi lancada em 1970. O primeiro dos 48
volumes foi dedicado a Noel Rosa''? um encarte explicativo dos objetivos da colec¢io
“Historia da Musica Popular Brasileira. Uma colecao que vai mudar o seu ritmo de vida” e
uma sintese ilustrada intitulada “O som brasileiro: do lundu a tropicédlia” compunham o

material vendido nas bancas. Os assessores responsaveis pela organizagao da colecdo eram

" Esse texto de autoria de Sérgio Ricardo foi apresentado na revista inserida no primeiro fasciculo da
colecdo “Disco de Bolso”.

2.0 segundo fasciculo foi dedicado a Pixinguinha, o terceiro a Dorival Caymmi e o iltimo fasciculo foi
intitulado “Donga e os primitivos”.
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José Lino Grunewald, José Ramos Tinhordo, Jilio Medaglia e Téarik de Souza e os
consultores eram, entre outros, Augusto de Campos, Capinam, Eneida, Jota Efegé, Liicio
Rangel, Walter Silva, Sérgio Cabral e Ary Vasconcelos. A edi¢do de 1977, intitulada
“Nova Histéria da Musica Popular Brasileira”, sem conselho de consultores, contou com o
pesquisador Jorge dos Santos Caldeira Neto e Natale Danelli na redacdo e Tarik de Souza
como consultor de texto. Nas décadas de 1970 e de 1980, essa entre outras colecdes para
divulgagio de musica proliferaram em bancas de jornal: “As Grandes Operas” (1971),
“Povos e Paises” (1972), “Mestres da Misica e Musica pelos Mestres” (1979-1984) e
“Gigantes do Jazz” (1980-1981). J. Jota de Moraes, Mauricio Kubrusly e Sérgio Cabral
foram os assessores de organizacdo da “Histéria da Misica Popular Brasileira: Grandes
Compositores” (1982-1984), cole¢do que também contou com a colaboragdo de Tinhordo e
Térik de Souza. Além de formuladores de narrativas sobre as “origens”, os autores tratados
neste trabalho também contribuiram como peritos a referendar sele¢cdes sobre aquilo que
deve ser preservado. O selo Evoca(;ﬁo113 , langcado pelo colecionador de discos Paulo labutti
em 1987, contou com texto de Tinhordo na contracapa de seu primeiro LP: “Léagrimas de
Rosa. Orlando Silva”. No ambito do projeto chancelado por cumprir a funcao de “retirar do
esquecimento” gravacdes originais do ‘“cantor das multidoes”, foram lancados mais dois

. . . ‘ 114
discos: “Saudades de minha terra” e “Sempre presente” .

A preservacao da raiz

A digitalizacdo de fonogramas de dlbuns considerados cldssicos da musica popular
permite com as novas tecnologias a circulacdo de antologias, de revivals de artistas e de
insercdo de trechos de “cldssicos da MPB” em samples. As regravacdes ou as versoes de
algumas cangdes inseridas em trilhas de novela, por exemplo, resultam em consumo

aleatério ou compulsério em relacdes que, aparentemente, ndo incidem em trocas entre

3 para uma anilise pormenorizada desse selo, que lancou noves discos entre 1987 e 1992, conferir Maia

(2010).

1% José Ramos Tinhoréo, Sérgio Cabral e Ary Vasconcelos imiscuem o papel de historiador, o de guardido da
memodria e de critica especializado em musica popular permitindo assim que seus textos legitimem a produgdo
de qualidade. Os “criticos”, na imprensa ou na contracapa de LPs, fornecem “cartas de apresentacio, quando
tecem comentarios favoraveis” (MORELLI, 2009: 175).
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produtores e consumidores no mercado de bens simbdlicos (DIAS, 2000:171). Canais de
video, web radios, sites com mecanismos de divulgacdo em streaming podem colaborar
para a conservagao ou para a ressignificacdo de um passado definido como época de ouro
do cancioneiro brasileiro'".

“A emergéncia de novas camadas de consumidores, a situacdo da cultura de matiz
nacionalista e a redefini¢do do papel do artista e do intelectual no conjunto da sociedade”
(NAPOLITANO, 1998: 98) foram alguns elementos que promoveram uma reconfiguragio
da relacdo entre artistas e o mercado durante a década de 1960. Apds os debates suscitados
pela Bossa Nova, no final da década de 1950 e no inicio dos anos 1960, pelas can¢des dos
festivais e pelos “movimentos” como o Tropicalismo, em um periodo de turbuléncias no
plano politico, a musica brasileira ganhou mais uma categoria classificatéria, a MPB. No
entanto, deve haver aten¢do para lidar com dois processos coetaneos — a ida ao povo e a ida

ao mercado —, pois

se a implantacdo do regime militar foi o estopim, o combustivel foi um outro
processo: a reestruturacdo da industria cultural brasileira. A inser¢do da musica
popular no circuito de um consumo renovado, processo no qual os programas
musicais da televisdo tiveram um papel fundamental, exigia a redefinicdo da sua
identidade histérica (Ibidem: 94).

As consideracdes de Tinhordo a respeito do MIDEM, expostas nos livros ‘“Musica
popular — Um tema em debate” e “O samba agora vai... a farsa da musica popular no
exterior” em sua critica a comercializacdo da musica brasileira poderiam ser dirigidas ao
circuito das feiras na Europa — Popkomm e London Calling —, na América — SXSW,
Canadian Music Week e Bafin —, além dos eventos realizados no Brasil como Porto
Musical, em Recife, Feira da Misica de Fortaleza e a Feira de Musica Independente de

Brasilia (NICOLAU NETTO, 2009). A musica, antes vinculada diretamente a “industria do

"> Como divulgar langamentos ou disponibilizar raridades em um mercado da misica competitivo,
segmentado em nichos e transnacional? Uma série de formas de interac@o entre artistas e piblico, com ou sem
interveng@o das gravadoras, foi disseminado com a ampliagdo do acesso a Internet na ultima década. Houve
uma expansdo das possibilidades de venda e de circulagdo de musica com downloads, cuja principal loja
virtual é o iTunes criado pela Apple em 2003 com a anuéncia da comercializagdo de fonogramas pelas cinco
majors: Warner, Universal, Sony, EMI e BMG. Além do iTunes, sites e perfis em redes virtuais para
divulgacdo de videoclipes, midias de streaming e avancos tecnolégicos dos dispositivos personal stereos
(NICOLAU NETTO, 2009: 135-145) substituem parcialmente as antigas formas de divulgacdo de hits.
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disco”, hoje pode ser representada como fracdo do mercado de entretenimento, com grande
nivel de integracio com outros setores de produgdo de bens simbélicos''®.

Transmutada em gé€nero que sintetiza e mensura o que ha de qualidade na musica
popular brasileira, a MPB funciona como categoria “guarda-chuva” ao abrigar um conjunto
de ideias relacionadas a “autenticidade” da produc¢do musical brasileira. Ao acompanhar os
debates sobre os pardmetros do nacional e do popular no estabelecimento de critérios de
avaliacdo, torna-se evidente que a atuacdo de jornalistas foi fundamental para os
desdobramentos relacionados com a criagao da categoria MPB.

Projetos recentes buscam a preservacdo da memoria da musica popular, agora
também contemplando a MPB e seus elementos de continuag@o da linha evolutiva: Brasil
Memoria das Artesm, realizado pela Funarte desde 2009 com apoio do Itati Cultural e,
depois, com aporte financeiro da Petrobras e da CSN; o Projeto Tropicélia, desenvolvido
por Ana de Oliveira, financiado pela Petrobras com recursos da lei de incentivo do
Ministério da Cultura; o Instituto Moreira Salles e a aquisi¢cdo dos acervos de Humberto
Franceschi, Chiquinha Gonzaga, Mario Reis, Francisco Alves, Elizeth Cardoso, Garoto,
José Ramos Tinhordo, André Filho, Ernesto Nazareth, Pixinguinha e Walter Silva.

Com as alteracOes estruturais na industria fonogréfica entre as décadas de 1980 e
1990, a segmentacdo e a diversificacdo dos investimentos resultaram na criagdo de casts
ecléticos. Desse modo, aumentou a relevancia dos produtores, responsaveis pela
contratagdo de artistas, para a constituicao de elencos com vérios fildes e preocupados com
a ocupagdo de varios nichos de mercado. Organizadores da oferta de produtos no mercado
fonografico, os produtores coordenam ‘“o trabalho de gravacdo, escolhendo musicos,
arranjadores, estidio e recursos técnicos” (DIAS, 2000: 91), e, por vezes, interferem, na

selecdo e na sequéncia de faixas.

"¢ “Musica-produtos” deixam de circular em circuitos restritos para serem readaptadas no mercado global da
producdo de bens simbélicos, um processo em que as “tradicdes e o passado da terra natal encontram-se
apagadas e reescritas no ambito da modernidade-mundo” (ORTIZ, Renato. Prefdcio. In: NICOLAU NETTO,
2009:14).

70 projeto Brasil Meméria das Artes contempla a preservacio de textos e fotos da colecdo da Funarte,
inclusive do acervo do Projeto Pixinguinha. O portal eletronico permite a divulgacdo de acervos digitalizados.
Conforme informe o texto de apresentagdo do Brasil Memdria das Artes, intitulado “Brasil, um pais de
memoria”, define as atividades como “justo espago para o que invariavelmente dizemos que nos falta
nacionalmente: a memoria’.

121



Capaz de agregar diversos géneros musicais, a MPB tornou-se sigla reconhecida
pela critica e pelo publico consumidor de alto poder aquisitivo desde o final da década de
1960. O sucesso comercial dependeu do LP, suporte fisico de divulgacao de misica que
fomentou a nocdo de criagdo autoral e personalizada para as composi¢des € a cobertura
televisiva de festivais contribuiu para aumentar a relevancia da performance. Categoria
ampla e indice de qualidade musical, a MPB, portanto, ndo pode ser definida apenas como
herdeira do legado bossa-novista porque incorporou outros paradigmas estéticos
(NAPOLITANO, 2007: 89; 97-98).

A utilizacdo de ferramentas de divulgacdo dos artistas pelos departamentos de
Artistas & Repertorios colaborou para a formacao de cast estavel de artistas vinculados a
categoria MPB. A terceirizacdo implicou o aumento e o deslocamento dos investimentos
em dreas como infraestrutura de gravacdo — sobretudo os estidios —, prensagem, duplicacdo
e distribuicdo para os departamentos de Artistas & Repertorio, marketing e vendas.
Transpassando fronteiras de mercados nacionais, as indies incrementam a producdo no
mercado fonogréfico, cooperando com as majors no fornecimento de “produtos acabados”,
artistas e bandas com algum publico cativo e repertério selecionado, cuja capacidade de
sobrevivéncia j4 foi testada (DIAS, 2000: 125).

A preservacdo da memoria musical brasileira, em iminente desaparecimento de
figuras eminentes, estava em pauta desde a criacio do Museu da Imagem e do Som. Ary
Vasconcelos, Tinhordo e Cabral deixaram, paulatinamente, o papel de criticos musicais
para encontrar novo status com o papel de pesquisadores, historiadores, colecionadores ou
“guardides” da memoria da musica popular urbana. No inicio do século XXI seus arquivos
particulares foram incorporados a instituicdes de guarda de acervo como o Instituto Moreira
Salles (IMS), responsavel pelo acervo de Tinhordo, e o Museu da Imagem e do Som (MIS)
do Rio de Janeiro, responsavel pelo de Cabral. Além disso, alguns textos dessa triade de
autores, principalmente os de Tinhordo, foram adotados em diversas dreas de pesquisa
académica sobre musica popular. Completa-se, assim, o jogo de escalas, iniciado na cidade
do Rio de Janeiro, transformada em paisagem e cendrio simbolo da nagdo, e esse percurso
culminou na circulacdo da miusica definida auténtica no mercado transnacional de bens

simbolicos e da memoria da musica brasileira. A década de 1970 confirmaria essa
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tendéncia da monumentalizacdo do passado nas esferas do mercado e do Estado, pois as
politicas culturais mantidas pelo Estado estavam voltadas a corrigir as imperfeicdes, os
esquecimentos e os mecanismos de exclusao do mercado do disco para preservar a musica

brasileira definida como “auténtica”.
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Capitulo 3 Entre o novo e o povo

No Brasil, mais ainda que noutros paises, a literatura conduz ao
Jjornalismo e este a politica, que no regime parlamentar e até no
simplesmente representativo, exige que seus adeptos sejam
oradores. Quase sempre as quatro qualidades andam juntas: o
literato ¢ jornalista, € orador, e é politico.

Silvio Romero (apud SODRE, 1966: 184)

“Chuva, saudosistas, derrotistas, policia e oficializagcdo: eis os inimigos do carnaval
carioca”, essa afirmacdo de Eneida de Moraesllg, em sua “Historia do carnaval carioca”
seria ressignificada nos textos de Ary Vasconcelos, Tinhordo e Cabral. Neste trabalho,
devido ao procedimento analitico adotado, ndo haverd mapeamento exaustivo das agdes
institucionais do MIS, da Funarte e institui¢des congéneres. Evidentemente tais instancias
de consagracdo fundamentaram os pantedes — o de compositores e intérpretes e o de
memorialistas e historiadores musica popular —, mas somente interessa aos objetivos
definidos neste projeto a compreensdo do transito — formulacao, apropriagdo e circulagdo —
de ideias, ndo o itinerario dos autores''. Andlises interessadas na construgdo institucional
de um campo de pesquisa, por exemplo, podem avaliar a variagdo do perfil do “sociélogo”
de acordo com o distanciamento entre producdo intelectual e as instituicdes estatais,
politico-partidarias e religiosas que apoiavam os projetos de investigagﬁom.

O “novo” seria associado com o “povo” ao passo que o “moderno” designaria o

estrangeiro ou o inauténtico. Com a decifragcdo ou a defini¢ao de identidade encontrada pela

"8 A Editora Civilizacdo Brasileira publicou em 1958 o livro “Hist6ria do Carnaval Carioca” de Eneida de
Moraes. Na década seguinte, a pesquisadora seria convidada para integrar o Conselho Superior de Musica
Popular Brasileira no Museu da Imagem e do Som. No carnaval do IV Centendrio, a escola de samba
Académicos do Salgueiro conquistou o campeonato com o enredo “Histéria do Carnaval Carioca — Eneida”.
19 Elemento ndo preconizado por algumas tendéncias da sociologia brasileira, a énfase neste trabalho recaird
na avaliacdo dos modos de circulagdo de ideias, ou seja, da construcdo de “representacdes e hierarquizacdes
como que também os cientistas sociais buscam (re)construir o passado de seus antecessores como parte de seu
passado, selecionando mentores, patronos e herdis intelectuais e politicos” e “estabelecendo filiacdes,
parentescos e linhas de influéncia, celebrando aliangas, rompendo coalizdes”” (MICELI, 2001a: 14)

120" A institucionalizagio de um campo e o enquadramento da meméria coletiva fomentam a identidade
pretendida, estabelecem a definicdo e a disposi¢cdo no pantedo dos icones nacionais e dos fundadores de
tradigdes. As classificagdes, em disputa para definicdo do mundo social, sdo ressignificadas de acordo com os
usos em determinado contexto histdrico. Para conferir andlises sobre a institucionalizagc@o da critica musical e
a “oficializacao” do bom gosto musical: Stroud (2008) e Fernandes (2010).
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defesa da cultura nacional, pode ser analisada uma sequéncia de temas abordados em
consonancia com diversas tradi¢des interpretativas que atrelavam autenticidade cultural as
“origens” do “povo” brasileiro. O adensamento dos estudos sobre musica popular, em
grande medida, partiu de quem atuava na imprensa, nao nos ambientes académicos.

Desde a década de 1950, foram editados alguns dos relatos de viajantes e novos
conjuntos de textos para “descobrir” o Brasil como “Cole¢do Brasiliana” da Editora
Nacional, “Colecdo Documentos Brasileiros” da José Olympio, os textos do IHGB e as
publicacdes oficiais do Ministério da Educacdo e Cultura'?'. Essas narrativas de viajantes,
missionarios do século X VI, naturalistas, comerciantes e militares dos séculos XVIII e XIX
foram tomadas como fontes privilegiadas das matrizes da musicalidade nacional para
Tinhordo e Ary Vasconcelos.

A intelectualidade brasileira ao abordar o atraso também formulava interpretacdes
sobre a raca (a favor ou contra a nocao de civilizagdo mulata erigida pela miscigenagdo), o
povo e a nagdo, entre outras especificidades que definiriam a identidade nacional e os
contornos especificos das fronteiras imagindrias do Brasil. Permaneceu, desde o século
XIX, a “ideologia do Brasil-cadinho” para relatar os resultados culturais da fusao de trés
racas nos “laboratérios das selvas tropicais” (ORTIZ, 2006: 38). Debater a formacao social
brasileira por uma perspectiva histdrica esteve em voga desde a década de 1940 no registro
dos estudos sobre processos de formacdo da sociedade brasileira. Sob organizacdo de
Sérgio Buarque de Hollanda, foi publicada “Histéria da Civilizacdo Brasileira” em 1960;
além dessa obra, outros livros com titulos semelhantes foram lancados antes de Ary
Vasconcelos, Tinhordo e Cabral o ingressarem nas ‘“colunas da histéria”: “Histéria do
Brasil” de Vicente Tapajés [1944], “Histéria do Brasil” de Hélio Vianna [1961] e “A
histéria do Brasil” de Sérgio Diogo Teixeira de Macedo [1963].

2! Tinhordo adota esses relatos como fontes privilegiadas para analisar os processos de trocas culturais
intercontinentais. Entre outras descri¢des e narracdes sobre aventuras de viajantes, ou didrios de viagem de
comerciantes ou de expedicOes cientificas citadas pelo autor: “Viagem pelo Brasil”, de Spix e Martius;
“Rélation d’un voyage fait em 1695, 1696 et 1697, de Froger (1700), também citado por Gilberto Freyre em
“Casa-Grande & Senzala”; “Le Brésil nouveau: mon dernier voyage” de Gustave Aimard (1886); “Narrativas
de uma viagem ao Brasil” de Thomas Lindley (1805), publicado pela cole¢do Brasiliana da Editora Nacional
em 1969; “Notas Dominicais Tomadas Durante uma Viagem Em Portugal e no Brasil em 1816, 1817 e 1818”
do negociante de algoddo L.F. Tollenare; “Dix-Huit Mois Dans ’Amérique du Sud” do conde belga Eugene
de Robiano (1874), publicado pela Editora Agir em 1947; “Viagem a vdrios tribos de selvagens na capitania
de Minas Gerais” do naturalista alemdo G. W. Freyseiss, publicado pela Revista do IHGSP, 1900-1901.
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Outro exemplo de andlise baseada em compilacdo, o “Diciondrio do Folclore
Brasileiro” de CAmara Cascudo'? apresenta dois verbetes sobre o samba, definido como
“baile popular urbano e rural”’, “danca de roda” e tipo de “batuque”. Consta no
“Dicionario” uma tabela denominada “formas de samba (presentes e passadas) no Brasil”,
cuja tipificacdo abrange danca em fileiras (como o samba rural paulista), danca de pares
(como o coco de parelha trocada), danca de roda e danca de umbigada (como o bambel6 e o
virado). Em relagcdo ao ‘“batuque”, o leitor € alertado que o0s cronistas portugueses
classificavam dangas nativas do Congo e de Angola sob esse rétulo tinico. Transpassando
fronteiras estaduais, trés zonas de incidéncia do batuque no Brasil foram listadas: a zona do
coco, a zona do samba e a zona do jongo. O samba, desde a década de 1950, tornou-se
elemento central da andlise sobre musica popular, verbete quase obrigatério em diciondrios
e enciclopédias dedicadas a cultura brasileira.

Apesar de ndo haver um centro de atividades conjuntas devido ao curto periodo de
experiéncias institucionais voltadas para politicas culturais no Brasil, como a breve duragdo
das atividades do Conselho Superior de Musica Popular Brasileira no Museu da Imagem e
do Som, José Ramos Tinhordo, Sérgio Cabral e Ary Vasconcelos formularam
interpretacOes da musica popular em um horizonte intelectual comum. Com atuacdo nos
periddicos do Rio Janeiro, suas contribui¢des historiograficas nortearam debates sobre
preservacdo da memoria da musica popular a partir da década de 1960, seja nas colunas de

jornal, seja no soerguimento das colunas do pantedo.

Musica popular carioca

As pesquisas que debatem as obras de Ary Vasconcelos, de Tinhordo ou de Cabral

associam suas reflexdes ao que foi denominado folclorismo urbano, ao marxismo

122 CASCUDO, 1962: 675-677. De 1950 a 1960, foram duas décadas de grande efervescéncia dos debates de
Camara Cascudo: “Antologia do folclore brasileiro, séculos XVI, XVII, XVIII, XIX, XX: os cronistas
coloniais, os viajantes estrangeiros, os estudiosos do Brasil, bibliografia e nota” (Livraria Martins, 1956),
“Literatura oral” (José Olympio, 1952), “Coisas que o povo diz” (Bloch Ed., 1963) e “Made in Africa:
pesquisas e notas” (Civilizag@o Brasileira, 1965) (VILLAS BOAS, 2007).
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(sobretudo em relacio a obra de Tinhordo), ao nacionalismo, entre outras opcdes de
substantivos com o sufixo “ismo”. Esse procedimento serd evitado para abordar as ligacdes
de suas reflexdes com seus antecessores sem tipificd-los em categorias restritivas. Desde a
década de 1950 a nocdo de “autenticidade” permeava o vocabuldrio de fracdes dos
intérpretes da realidade social brasileira. Os cronistas carnavalescos e memorialistas nas
primeiras décadas do século XX cumpriram um papel fundamental de “promotores” da
cultura das ruas no Rio de Janeiro. As transformacdes politicas e culturais ocorridas na
década de 1960 foram associadas a criacdo de novos espacos de circulagdo de musica
popular e debates sobre o tema, apesar da fragilidade de instituicdes como o MIS. Os “tons
cariocas” sairam das colunas de jornalistas e de criticos de musica para composi¢do de
modelos de interpretacdo daquilo que comecaria a ser chamado de MPB.

Além da criacdo do Museu da Imagem e Som, podem ser citados outros eventos dos
festejos do quadringentésimo aniversério da cidade do Rio de Janeiro em 1965. Durante as
comemoragdes, a Divisdo de Publicagdes e Divulgacdo da Biblioteca Nacional patrocinou
“Rio Musical — cronica de uma cidade”, promovida pela Se¢do de Musica e Arquivo
Sonoro da institui¢do. O catdlogo da exposi¢ao apresenta o arrolamento dos objetos cedidos
pelos colecionadores Almirante e Mozart de Aradjo. O Arquivo Musical Almirante e a
Colecao Mozart de Aradjo, além da Se¢do de Miusica da Biblioteca Nacional, embasaram a
exposicdo que, de acordo com a apresentacdo do catidlogo escrito por Mercedes Reis
Pequeno, pretendia abordar “uma histéria do Rio através de suas cangdes”™ .

No final da década de 1940, Vasco Mariz'** publicou o “Diciondrio Bio-
bibliografico Musical” pela Editora Kosmos, livro prefaciado por Renato Almeida, e

“Heitor Villa-Lobos, Compositor Brasileiro”, a primeira biografia sobre a vida do

compositor com edicdo do Ministério das Relacdes Exteriores e prefacio de Luiz Heitor

' Essa ndo foi a primeira experiéncia de exposicdo desse setor da Biblioteca Nacional. Em comemoragio ao
décimo aniversdrio de criacdo da Secdo de Musica e Arquivo Sonoro da Biblioteca Nacional, foi inaugurada
em 1962 a exposi¢do “Musica no Rio de Janeiro Imperial (1822-1870)”.

2% Ingressou na carreira diplomatica em 1945 e ocupou diferentes cargos ligados a cultura brasileira:
secretdrio da VII Conferéncia Internacional de Folclore e secretdrio geral da Comissdo Nacional de Musica da
UNESCO (1954), chefe da Se¢ao de Publicacdes do Itamaraty e secretdrio da Comissdo de Textos da Histdria
do Brasil (1955), chefe da Delegacdo do Brasil no Festival de Cannes e chefe do Departamento Cultural e de
Informacdes do Itamaraty (1965), membro da ABM (1981), sécio-honordrio do Instituto Histérico e
Geogréfico Brasileiro (1982), membro do Conselho Federal de Cultura e coordenador da FUNARTE (1986) e
membro da Academia Brasileira de Arte (1989) (MARIZ, 1977; 2013).
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Corréa de Azevedo'”. Seu primeiro estudo diretamente envolvido com a mdsica popular
teve uma trajetéria sinuosa de reedicdes revistas e aumentadas. Com primeira edi¢do
portuguesa, o livro “A Cancdo de Camara no Brasil” foi lancado em 1959 pelo Ministério
da Educagdo e Cultura com novo titulo: “A Cang¢do Brasileira”. A terceira edicdo, de 1977,
contém uma “nota do autor” para explicar como ocorreu sua ‘“revelacdo” da miusica
popular. O encontro de Vasco Mariz com Almirante teria resultado no acesso ao seu acervo
em 1954, portanto, antes da venda para o Estado da Guanabara. Com a documentagdo
disponivel, o livro teve uma reedicio ampliada no final da década de 1950. Em 1977
haveria a inclusdo de um subtitulo: “A cancdo brasileira: erudita, folclérica, popular™.
Publicado a convite do Instituto Nacional do Livro e da Editora Civilizacdo Brasileira em
convénio com o Ministério da Educagdo e Cultura, o livro foi o terceiro volume da colecao
“Retratos do Brasil”.

Também em 1977 houve o lancamento da “Enciclopédia da miusica brasileira:
erudita, folcldrica e popular”, cujo editor era Marcos Antonio Marcondes. Cada secdo
contava com um grupo de pesquisadores: na musica erudita, Régis Duprat era o
coordenador e na secdo de folclore, Oneyda Alvarenga. Tinhordo'*® foi convidado como
consultor da musica popular, secdo coordenada por José Eduardo Homem de Melo. Ainda
na secdo da musica popular, Ana Maria Bahiana era pesquisadora de “miusica de 1968 a
1975, Capitao Furtado de “musica sertaneja” e Mozart de Aradjo de “modinhas, lundu,
choro e chordes, pianeiros, maxixe”.

Almirante e Lucio Rangel, de certa maneira, transmitiram formas de pensar a

miusica popular a autores de outras geracdes como Sérgio Cabral e Ary Vasconcelos.

5 . . . ey e L. L. . . .
' Fundamentais nos primeiros levantamentos bibliograficos sobre musica brasileira, Luiz Heitor Correa de

Azevedo e as colaboradoras Cleofe Person de Matos e Mercedes de Moura Reis Pequeno, catalogaram obras
de 1820 a 1950 na “Bibliografia Musical Brasileira”, de 1952. O musicélogo Luiz Heitor, membro fundador
da Academia Brasileira de Miusica em 1945, escreveu algumas das principais obras sobre histéria da musica
durante a década de 1950: “Miisica do tempo desta casa” e “Misica e Misicos do Brasil”, ambos de 1950,
“La Musique em Amérique Latine” de 1954, “Ponto de Histéria da Miisica” e “150 anos de musica no Brasil
(1800-1950)”, ambos de 1956. Colaborou com Luiz da Camara Cascudo na redagcdo de verbetes do
“Diciondrio do Folclore Brasileiro”, na primeira edicio e na segunda foi responsavel pelos verbetes
“Modinha” e “Musica popular”.

126 Nos respectivos verbetes da “Enciclopédia da musica brasileira: erudita, folclérica e popular”, Tinhordo é
definido como ‘“jornalista, musicélogo e critico” e Sérgio Cabral como “jornalista e compositor”. Nos
agradecimentos especiais, hd mencdo a alguns pesquisadores que foram citados no decorrer deste trabalho:
Almirante, Aramis Millarch e Jota Efegé.
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Membro do grupo “Flor do tempo” e do “Bando dos tangards”, ao lado de Noel Rosa,
colecionador de discos, testemunha da histéria da musica popular, radialista e compositor,
Henrique Foreis, o Almirante, tornou-se mais que um estudioso do samba, pois também
cumpriu a fun¢do de defensor da memdaria do compositor de Vila Isabel. Almirante e Carlos
Alberto Ferreira Braga, o Braguinha, faziam parte do grupo de amigos de Noel Rosa em
seu bairro. Alids, Cabral foi o responsdvel pela biografia “No tempo de Almirante: uma
histéria do radio e da MPB”, publicada em 1990 e reeditada em 2005, com titulo inspirado
no livro “No tempo de Noel Rosa”, escrito por Almirante em 1963 com preficio de Edigar
de Alencar. Em 1977 Cabral escreveu o prefacio da segunda edicdo de “No tempo de Noel
Rosa” e também foi agraciado, devido as pesquisas sobre “vida e obra” de Pixinguinha,
com o primeiro prémio no concurso Liicio Rangel de monografias promovido pela Funarte.

“No tempo de Almirante” revela logo na introducdo a relacdo dos colegas no
Conselho de Musica Popular no MIS e o primeiro contato entre os dois: a reportagem de
matéria de pagina inteira no “Jornal do Brasil” em 1960, dois anos depois do derrame que
afastaria o radialista de suas atividades devido as sequelas'?’. O livro caracteriza-se pelo
elogio as diversas facetas de Almirante, porém Cabral afirma que evitou “colocar
Almirante num pedestal e af tratd-lo como um santo” para arrematar que o “personagem
que desfilard nestas pdginas € um ser humano”. Scripts dos programas de rddio de
Almirante, depositados em seu acervo no MIS, e seu “depoimento para a posteridade” em
1967, com participacao dos entrevistadores Paulo Roberto Tapajos e Ricardo Cravo Albin,
foram as fontes usadas por Cabral.

A constru¢do da imagem Almirante como “maior patente” do elenco do radio
brasileiro teve inicio nos dltimos anos da década de 1930'*®. No Programa do Casé
apresentou “A histéria do Rio pela musica”; alguns anos depois, incorporado ao elenco da
Radio Nacional, seria o responsavel pelo “Programa Curiosidade Musicais”, assessorado

por Renato Almeida e Eugénio Rios, entre outros programas como ‘“Caixa de perguntas”,

12" Todas as informagdes sobre Almirante nos préximos pardgrafos foram extraidas da biografia “No tempo
de Almirante” (CABRAL, 2005).

128 No prefacio, intitulado “A maior patente do Radio”, Herminio Bello de Carvalho afirma que “ler este
admirével trabalho do Sérgio Cabral é nos devolver ao convivio daquele radialista genial e de um tempo
glorioso e alegre e informativo que o Radio viveu”. Para a grafia de “Radio”, em todo livro, com a primeira
letra maidscula acompanha o modo de Almirante escrever sobre esse meio de comunicacdo em seus scripts.
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“Histéria das Dancas”, “Anedotario de profissdes”, “Aquarelas do Brasil”, “Incrivel!
Fantéstico! Extraordindrio!”, “Histdria das Orquestras e Musicos do Brasil” e “Histérias do
nosso carnaval”.

Em 1949 assumiu a abertura do espetidculo “A noite do desafio”, com Dircinha
Batista, Benedito Lacerda, Pixinguinha e Jacob do Bandolim e convidou cantadores
nordestinos para o programa “Onde estd o poeta?”. No papel de pesquisador do folclore e
da musica popular, Almirante proferiu palestras sobre “cantoria nordestina” ou sobre a
origem do samba. Na palestra “O samba ndo nasceu morro”, proferida em 1949 na Escola
Nacional de Misica, argumentava que samba era originario da Cidade Nova, e ndo dos
morros cariocas, por ser espaco principal de “manifestacdes de origem negra” e local de
nascimento do primeiro samba na casa de Tia Ciata. Também na Escola Nacional de
Muisica, apresentou a comunica¢do ‘“Pequena histéria do samba”, dirigida em 1951 aos
delegados do Congresso de Folclore. Também em 1951, dessa vez no Ministério da
Educagdo, abordou os cantadores do Nordeste em nova conferéncia.

Contratado da TV Tupi, nos primeiros anos do meio televisivo no Brasil, se
transferiu para a Record em 1952. O I Festival da Velha Guarda, fundamental para a
recuperagdo da carreira artistica de Pixinguinha, foi bancado pela Rddio Record e contou
com a participacdo de Jodo da Baiana, Donga, Mozart de Araudjo, Caninha, Borord, entre
outros artistas'>’. Como resultado das duas edi¢des do Festival da Velha Guarda, Almirante
produziu dois LPs pela gravadora Sinter: “A Velha Guarda”, com texto de contracapa
assinado por Lucio Rangel, e “Carnaval da Velha Guarda”.

Apo6s polémica a respeito dos talentos de Noel Rosa, devido a publicacio de texto
de Ary Barroso na “Revista de Misica Popular” que colocava em xeque sua competéncia
como melodista, cantor e violonista, Almirante proferiu em 1956 a palestra “Retrato
Musical de Noel Rosa”, na Maison de France, e a conferéncia “Noel Rosa, um notavel” no

Centro Dom Vital em 1957. Ary Vasconcelos no “Panorama da Musica Popular Brasileira”

129 O evento foi realizado em 1954, ano do IV centendrio da cidade de Sao Paulo e do lancamento da Revista
de Musica Popular. No primeiro nimero desse periddico, a iniciativa de Almirante foi elogiada por Sergio
Porto e Licio Rangel. Na coluna “Musica Popular” da revista “Manchete”, Rangel definiu Almirante como
“benemérito de nossa musica popular” por “mostrar ao povo nossos verdadeiros artistas”. O II Festival da
Velha Guarda foi realizado em 1955 com participacdo de novos artistas, como Radamés Gnatalli e Paulo
Tapajos.
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ressalta a relevancia de todas as iniciativas, inclusive do movimento de Nassara e Orestes
Barbosa em prol da construcio do busto de Noel Rosa, e afirma: “E muito, mas, para Noel,
ainda é pouco” (VASCONCELOQOS, 1964b:75).

Fermentada desde a década de 1950, a prética de sistematizacdo dos dados
histéricos da miusica popular ganhou novos desdobramentos com interpretacdes
permanentes sobre o tema. No nimero de langcamento da “Revista da Miusica Popular”, em
outubro de 1954, o peridédico trazia uma coluna que indicava a importancia de quem ou
daquilo que estava desaparecendo: “Estes sdo Raros”. Duas facetas das interpretacdes
elaboradas a partir da década de 1960 podem ser encontradas nos livros de Licio Rangel e
de Mozart de Aradjo: de um lado, uma posi¢io bem marcada em defesa da musica do
Brasil e, de outro, a necessidade de preencher lacunas da histéria. Licio Rangel, em
1962"%°, publicou seu livro como sexto volume da cole¢do “Contrastes e Conflitos” da
Livraria Francisco Alves'*'. Intitulado “Sambistas e chordes: aspectos e figuras da musica
popular brasileira”, o livro conta com uma apresentacdo de exame minucioso do “cendrio
musical” por Brasilio Itiberé.

Brasilio Itiberé, membro da Academia Brasileira de Musica, colaborador da
“Revista de Misica Popular” e, como bem frisado em “Sambistas e Chordes”, catedrético
da Escola Nacional de Musica, tece diversos comentarios acerca da musica popular como
universo a ser preservado. Devido ao seu mal-estar com “férmulas, cacoetes € modismos de
mau gosto”, resultado da degeneracdo das “constancias da musica popular auténtica”,
afirma: “ndo tenho rddio em casa para ndo me aborrecer” (ITIBERE, Brasilio.
Apresentacdo. In: RANGEL, 1962: 6). O radio é o “instrumento homicida” da parte
“organica mais preciosa” da musica popular: o ritmo. “Nesta altura dos acontecimentos, a
musica popular sumiu e foi substituida por uma outra, feita de detritos, por jovens sem

tutano, onda a gente sente a reminiscéncia ou o plagio de todas as musicas chatas que hd no

130 No mesmo ano, foram langadas as diretrizes da “Carta do Samba”, redigida por Edison Carneiro e
oficializada no I Congresso Nacional do Samba. De cardter normativo, o texto apontava quais medidas
deveriam ser tomadas para evitar uma depreciacdo e um distanciamento dos tragos culturais especificos do
povo brasileiro.

51O primeiro volume foi “Quarto de desejo” de Carolina de Jesus, depois foram lancados “Afirmacio de
Euclides da Cunha”, de Edgard de Carvalho Neves, “Eu sou Pelé”, de Edson Arantes do Nascimento, “Casa
de Alvenaria”, de também de Carolina de Jesus e “O Galo de Ouro”, de Henrique Matteusa.
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mundo”, ou seja, a musica brasileira tornou-se “invertebrada”. Para criticar samba-rumbas,
sambaladas, samboleros e outras formas hibridas, Brasilio Itiberé evidencia certo
pessimismo ao exclamar: “Ah, o melancélico cenario da vida nacional!”. De acordo com
sua comparagdo, a musica popular assim como o “Brasil moderno” € “cenario de fachada
bonita, planejada por famosos arquitetos e urbanistas, mas onde falta tudo, tudo — falta
agua, carne e talento”:
Claro que nés estamos vendo a fila da carne e ouvindo a musica discotecdria.
Porque o fendmeno musical, popular ou erudito, ndo é um fenémeno isolado, mas
uma consequéncia légica da nossa evolugdo social e econdmica. Nao € preciso ter
diploma de sociélogo para verificar que os mesmos aspectos se reproduzem em
vérios setores da vida nacional: os mesmos agentes do golpe, provocando os

sintomas da deformacdo ou desagregacdo. Em arte, politica ou financas, os
mesmos processos, 0s mesmos aventureiros e agambarcadores (Ibidem: 7).

“Sambistas e Chordes” foi resultado da compilacdo de artigos, entrevistas e
reportagens de Licio Rangel para diferentes veiculos da imprensa escrita como “Jornal do
Brasil”, “Diario de Sao Paulo”, “A Cigarra” e “Manchete”. Conforme aponta o autor na
nota de abertura, a organicidade dos diferentes capitulos pode ser encontrada no tema
porque ‘“‘versam todos sobre um assunto comum — a musica popular brasileira. Diria
melhor: sobre a musica popular carioca” (RANGEL, 1962: 9). Qualificado no prefacio por
seu “instinto seguro”, “bom gosto” e por possuir “uma das mais completas colecdes de
jazz”, Lucio Rangel € incumbido de uma tarefa especial por Brasilio Itiberé: “tudo me leva
a crer que ele € o homem indicado para este trabalho complexo, que ainda esta por fazer: a
Histéria da musica popular carioca”. Logo na nota de abertura, Licio Rangel se desobriga
de tal incumbéncia, embora corrobore sua relevancia: “este livro nido é, portanto, e de
maneira alguma, uma histéria da nossa musica popular, mas apenas uma contribuicdo que
podera ser util aquele que realizar futuramente tal Hist6ria” (Ibidem).

Os capitulos tratam de personagens como Pixinguinha, “maior musica popular que
ja tivemos em todas as épocas” (Ibidem: 64), e Vadico, compositor popular com o

Py 132 7o A
‘micrébio do samba” no sangue “°. Lucio Rangel em seus textos adota trés posturas

itu intitu ‘Li u asi ular”, “Mari

132 Os capitulos foram intitulados “Literatura de cordel e musica popular’, “Mdrio de Andrade e o samba
carioca”, “Os tempos her6icos”, “As primeiras ‘chapas’ de gramofone”, “Sambas e sambistas”,
“Pixinguinha”, “As ‘confissdes’ de Noel Rosa”, “Luperce Miranda”, “Inezita Barroso”, “Vadico”, “Lina
Pesce”, “Alberto Ribeiro” e “A Volta de Mario Reis”.
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encontradas em obras como “Panorama da Musica Popular Brasileira” de Ary Vasconcelos:
a) avaliacdo de obras sobre musica popular e citacdo de folcloristas'*; b) ordenamento da
qualidade dos compositores popular — em sua classificacdo, os maiores letristas foram
Catulo da Paixdao Cearense, Sinho, Noel Rosa e Orestes Barbosa; ¢) compilacio de livros
ou discos basicos da musica popular13 +

Ao final de “Sambistas e Chordes”, consta a “Discoteca minima da musica popular
brasileira”, lista de LPs subdividida em 27 autores e 37 intérpretes (cantores e
instrumentistas). A inexisténcia dos discos ou as gravacdes tecnicamente imperfeitas
influenciaram a selecdo dos componentes da “Discoteca minima”. Liicio Rangel, contudo,
afirma que “ndo houve esquecimento” porque “os discos que ndo constam desta discografia
foram julgados ndo exponenciais [...] pela categoria de seus respectivos autores” (Ibidem:
148). Em sua critica a escassez de bibliografia especifica sobre misica popular brasileira,

135

ha também uma dose de insatisfacdo com o que era debatido até aquele momento . E com

uma formulacdo semelhante as primeiras pédginas do volume inicial do “Panorama da
Misica Popular Brasileira”, a ser analisado ainda neste capitulo da dissertacdo, Licio

Rangel assevera que

Enquanto o jazz norte-americano encontra quem o estudo em seus aspectos mais
variados, contando, hoje, com uma bibliografia das mais vastas, de pelo menos
duzentos volumes, enquanto o jazz, como o nosso samba, musica urbana, é
devassado e interpretado, sendo, por isso, cada vez mais divulgado, nossos
folcloristas de gabinete ficam na académica discussdo — o samba ¢é folclérico, é
popularesco ou popular? (Ibidem: 32).

3 ;. . ‘ ‘ .. L, . . . ~
133 Liicio Rangel cita o verbete “Samba” do “Diciondrio do Folclore Brasileiro”, tece considera¢des sobre o

“livro delicioso”, mas “sem valor cientifico”, “Samba” de Orestes Barbosa, e sobre obras que se preocupam
todos os géneros de maneira abrangente, mas pouco densa, como “Brasil Sonoro” de Mariza Lira e “A
Cancdo Brasileira” de Vasco Mariz.

" Durante a década de 1950, a discofilia parecia estar no auge e diversas publicacdes haviam sido langadas
sobre o tema: “Album do Ré4dio”, que circulou entre 1950 e 1958, “Radiolandia” e a “Revista do Disco”,
lancadas em 1953 e “Musica e Discos”, em 1956. Ao final desse decénio, Cabral, Tinhordo e Ary
Vasconcelos eram jovens com menos de 35 anos, no entanto ocupariam espacos relevantes nos debates sobre
musica popular ja no inicio da década de 1960.

"33 Nas palavras do autor: “muitos dos nossos musiclogos e folcloristas, quando falam do samba carioca,
musica que, queiram ou nio, é a mais difundida e a mais bela do Brasil, perdem-se numa desconcertante série
de afirmativas nao se sabe onde encontradas. Tirando delas conclusdes as mais estapaftirdias” (RANGEL,
1962:54).
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No ano seguinte ao lancamento de “Sambistas e Chordes”, o0 musicélogo e maestro
Mozart de Aratjo abriu novos caminhos interpretativos sobre géneros matriciais da musica
popular executada nas cidades brasileiras do periodo colonial com “A Modinha e o Lundu
no Século XVIII (uma pesquisa histérica e bibliografica)”. Dois conjuntos de fontes
fundamentaram os estudos sobre esses géneros da cangdo popular: “Modinhas Imperiais”,
de Midrio de Andrade e textos de Melo Morais Filho. No entanto, como “sdo mais
interpretagdes liricas que investigacdo musicoldgica” (ARAUJO, 1963: 7), as abordagens
de “A modinha e o lundu no século XVIII” pretendem construir a pertinéncia a partir do
trabalho de revisdo bibliogrdfica e do preenchimento de lacunas na interpretacdo de
“auténticos cantos nacionais”. Em relacdo ao periodo de pesquisa, Mozart de Aradjo
menciona suas consultas, entre 1951 e 1954, na Biblioteca do Conservatério de Paris € o
exame de microfilmes na Biblioteca Nacional de Lisboa'*.

Assim como outros pesquisadores da mdusica popular como Tinhordo e Ary
Vasconcelos, Mozart de Araujo recorre ao relato de cronistas e viajantes nos século XVI e
XVII: Jean de Léry, Pero Vaz de Caminha, Hans Staden, Gandavo, Fernao Cardim e
Gabriel Soares de Souza. Devido a sua avaliagdo sobre a ‘“validade documental”
insuficiente desses relatos, o autor reafirma a necessidade de consultar arquivos. Essas
consideragdes, logo no primeiro capitulo da obra, mostram a permanéncia no diagndstico
de que “as primeiras paginas da nossa histéria musical permanecem em branco” (Ibidem:
8)137.

Pontilhamos, assim, com notas musicais aquele longo compasso de espera que,
nos livros de histéria musical brasileira, se intercala entre o bucdlico e suave
prelidio das flautas amerindias, soando as melodias recolhidas por Léry, nos
meados do século XVI, e as escassas melodias misticas e modinheiras que

conhecemos do Pe. José Mauricio, dos tltimos do século do XVIII e primeiros do
século XIX (Ibidem: 10).

136 Além de tema recorrente em varios livros de Tinhordo, a associa¢do desses géneros matriciais com as
“raizes” € uma permanéncia na historiografia da miisica popular. O musicélogo Bruno Kiefer, por exemplo,
langou “A modinha e o lundu: duas raizes da miisica popular brasileira” em 1977.

7 Como sintese de seu esforco de escrita da histéria, Mozart de Aradjo define o “presente esboco
historiogréfico e bibliografico” sobre matéria musical do século XVIII como “primeiro de uma série, cuja
continuagdo compreenderd modinhas e lundus do tempo do Rei, do Primeiro e do Segundo Impérios e da
Repiiblica” (ARAUJO, 1963: 9).
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No que tange a bibliografia consultada, além dos estudos sobre modinhas coloniais
elaborados por Curt Lange e do “Catdlogo Temdtico da obra do Pe. José Mauricio” de
Cleofe Person de Matos, Mozart de Aratjo afirma que os historiadores e musicélogos, tanto
0s portugueses quanto os brasileiros, sdo “omissos” ou “divergentes” em relagdo ao
“aparecimento do lundu”. Em sua lista de bibliografia constam estudos de folclore
brasileiro'*® e pesquisas sobre a cultura portuguesam. No final do livro, o autor apresenta
uma lista de “documentos musicais coligidos” dos séculos XVIII e XIX.

No livro “Mdsica popular: os sons que vém das ruas” de 1976, Tinhorao afirma que
houve uma “democratizacio do piano”, pois a primeira geracdo de pianistas possuia
formagdo em teoria musical, a segunda era autodidata e, finalmente, os nascidos entre a
década de 1880 e o inicio do século XX, tiveram possibilidade de insercao no recém-criado
mercado que empregava musicos: casas de musica, clubes recreativos ou orquestras de sala
de espera (TINHORAO, 1976: 171). Devido a diversificacdo social dos grandes centros
urbanos brasileiros, o piano sofreu uma trajetoria descendente: “das brancas maos das
mogas de elite do I e II Impérios até aos ageis e saltitantes dedos de negros e mesti¢os
musicos de gafieiras, salas de espera de cinema, de orquestras de teatro de revista e casas de
familia dos primeiros anos da Republica” (Ibidem: 163).

Argumento semelhante pode ser encontrado “A modinha e o lundu no século
XVIII”. Por condensarem o “poder criador e a musicalidade da na¢do”, Mozart de Araudjo
afirma que “o Lundu e a Modinha representam, por assim dizer, os pilares mestres sobre os
quais se erguem todo o arcabouco da musica popular brasileira” (ARAUJO, 1963: 11-12).
Esses géneros representam um processo social mais amplo, pois “nascidos de bercos
opostos” permitiram que aristocracia e escraviddo ‘“‘se encontrassem na musica e pela
musica. Ou seja, “a despeito desse antagonismo social de origem”, o “lundu subiu de nivel

social” e a modinha “desceu do plano aristocratico” para juntar-se ao “seio do povo’.

138 Sd0 citados, respectivamente, os livros “Estudos sobre Poesia Popular do Brazil” (1888) de Silvio Romero,
a segunda edicdo de “Histéria da Musica Brasileira” de Renato Almeida e a primeira edicdo do “Diciondrio
do Folclore Brasileiro” (1956) de Camara Cascudo.

139 A terceira edi¢do de “Histéria da Poesia Popular Portuguesa”, publicada em 1905 por Teophilo Braga, e o
artigo “O Lundum, avd do Fado”, publicado em 1931 por Manoel de Sousa Pinto.
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Em sua critica a especializacdo, a qual limitaria o “4ngulo de observacdo” de
fil6logos, historiadores, criticos literdrios e musicélogos, Mozart de Aradjo busca
consensos para o avanco nas pesquisas sobre o lundu e a modinha. Um primeiro tépico diz
respeito 2 definicdo de Domingos Caldas Barbosa'*® como “o criador e o introdutor da

(194

modinha em Portugal”, sucedido da questdo da origem: “é indiscutivel que a moda
portuguesa a duo produziu no Brasil a moda de viola, que se fixou nos nossos meios rurais.
Como ¢ irrecusdvel, também, que foi sobre a moda a solo que aplicamos o diminutivo
Modinha” (ARAUJO, 1963:28).

Todos os autores acima listados, de Liicio Rangel a Mariza Lira, de Vasco Mariz a
Almirante, formularam determinados modelos explicativos para a musica popular
brasileira. Em seus livros publicados antes de ‘“Panorama da Musica Popular Brasileira”, de

Ary Vasconcelos, similitudes podem ser encontradas no tratamento dos grandes “vultos”,

como o emprego constante de superlativos.

“Estamos praticamente na estaca zero”

A producio intelectual do jornalista, historiador, critico musical e colecionador Ary
Vasconcelos, embora tenha sido relegada a relativo esquecimento, pode ser comparada a de
Tinhordo e Cabral por diferentes aspectos. Nascido em 1926, colunista e especialista em
critica musical, foi reconhecido como um dos principais colecionadores de discos no Brasil
e criador de uma nova abordagem sobre a histéria da musica popular organizada em
sucessivas etapas histéricas e com destaque para os ‘“protagonistas”. Em 1964, Ary
Vasconcelos publicou pela editora Livraria Martins Editora o “Panorama da Miusica

Popular Brasileira”, obra em dois volumes; em 1977, “Panorama da Musica Popular

9 Em sua “Pequena histéria da musica popular”, Tinhordo afirma que durante “processo de formagdo da
cultura popular urbana, o primeiro compositor reconhecido historicamente como tal s6 veio a despontar pela
metade do século XVIII na pessoa de um mulato tocador de viola: o carioca Domingos Caldas Barbosa, o
estilizador e divulgador da modinha” (1974:6). Trés décadas apds o lancamento desse livro, o autor dedicaria
atencdo maior ao caso desse “mulato tocador de viola” em “Domingos Caldas Barbosa. O poeta da viola, da
modinha e do lundu (1740-1800)”, lancado em 2004. Vale ressaltar que a compilacdo de informacdes sobre
Caldas Barbosa foi alcada a novo patamar com o livro de Camara Cascudo “Caldas Barbosa. Poesia”,
publicado originalmente em 1958 pela Livraria Agir Editora na cole¢do “Nossos Cldssicos” e relancado em
1972.
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Brasileira na Belle Epoque” pela Livraria Santanna e “Raizes da musica popular brasileira
(1550-1889)”, pela Livraria Martins Editora em convénio com o Instituto Nacional do
Livro/Ministério da Educacao e Cultura.

Os obstaculos para escrever a histéria da musica popular brasileira foram elencadas
no “Preambulo” do ‘“Panorama da Musica Popular Brasileira™: a) escassez de
documentacdo e de bibliografia; b) descaso com a preservacdao de catdlogos (discos,
suplementos e fotografias). Assim como em Licio Rangel (1962) e Ricardo Cravo Albin
(1970), ha constantes referéncias comparativas entre a muisica popular nos Estados Unidos,
sobretudo o jazz, e no Brasil. A sintese dessa andlise pode ser encontrada na avaliacdo de
Ary Vasconcelos

Quem encontrar um disco de jazz em algum bat, tenha ele dez, vinte, trinta,
quarenta ou cinquenta anos, pode estar certo que sua identificagdo ndo
apresentard trabalho maior [...] Se achar, porém, um disco de miisica de popular
brasileira seja de que época for, mesmo dispondo de uma boa biblioteca
especializada — e ela se reduz a seis ou sete livros que abordam aspectos da
mesma e a seis ou setes capitulos de obras ndo especializadas... — ndo conseguirad
saber nada além do que esta no rétulo [...]. Este é o ponto que estdo os estudos de

histéria da misica popular entre nds. Estamos praticamente na estaca zero
(VASCONCELOS, 1964a:9).

Quatro sucessivas etapas em uma narrativa em progressdo linear organizam a
narrativa historiografica do ‘“Panorama da Musica Popular Brasileira”. A periodizacido da
histéria da musica popular, situada na “estaca zero”’, permanece escorada em ‘“nossa
histéria” politica. Em novembro de 1889, alguns dias antes da proclamac¢do da Republica, o
Comendador Carlos Monteiro e Souza apresentou o fondgrafo em evento para D. Pedro 1,
Imperatriz Teresa Cristina, Princesa Isabel e Pedro Augusto. O Comendador também seria
responsavel pela reproducdo fonogréfica de discursos de lideres republicanos na Rua do
Ouvidor apds a queda da monarquia brasileira. A “fase primitiva” para Ary Vasconcelos
comega com a apresentacdo do fondgrafo para a familia imperial e da proclamagdo da
Reptblica e se estende até 1927. Desse ano, quando houve lancamento dos discos elétricos

e das vitrolas'"', até 1946 a musica popular passou pela “fase de ouro”. A “fase moderna”,

41 Odeon 10.224, com “Que vale a nota sem o carinho da mulher” e “Carinhos de vov6”, foi o disco langado
por Mirio Reis. Na interpretacio de Ary Vasconcelos, “esse disco, feito logo na aurora da gravagdo elétrica,
veio servir de auténtico ‘divisor de dguas’, iniciando uma nova era da musica popular brasileira. Estava
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entre 1946 e 1958, foi marcada pelo movimento das sociedades arrecadadoras (UBC,
SBACEM, SADEMBRA, SBAT) e pelo aumento da influéncia da musica americana,
evidente desde 1946 na gravacdo de “Copacabana” com Dick Farney cantando “com
entonacdo de cantor americano” a composicao de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro (Ibidem:
25). Quando “nasce a bossa nova”, no lancamento do LP “Chega de Saudade”, o quarto
periodo da musica brasileira ganha forma, assim tem inicio a “fase contemporanea”.

O “Panorama da Musica Popular Brasileira” €, portanto, uma aprecia¢do da musica
brasileira desde a Proclamacdo da Republica. Os demais livros foram orientados por
recortes historiograficos semelhantes, “Raizes da musica popular brasileira: 1500-18897,
“Panorama da Misica Popular Brasileira na Belle Epoque” ¢ “A nova musica da Repuiblica
Velha” evidenciam, nos respectivos titulos, a proposta de periodizacgao.

Nos trés livros analisados neste trabalho hd resumos das biografias de artistas da
musica popular, reunidos na secdo “Personagens”. Cada nota biogréfica € estruturada com
nome (ou pseudonimo) do compositor, intérprete ou letrista, ano de nascimento e de
falecimento, as “fontes para o estudo” com um resumo da pesquisa bibliografica
empreendida por Ary Vasconcelos. No “Panorama” de 1964, Pixinguinha, por exemplo,
figura na “fase primitiva” ao lado de Chiquinha Gonzaga e Ernesto Nazareth'*, enquanto
Noel Rosa — definido como o “maior nome do samba carioca” (Ibidem: 63) — aparece na
“fase de ouro”.

Nesses trés livros, Ary Vasconcelos concebe a histéria da musica popular brasileira
como tarefa intelectual a ser executada. Tal esfor¢o para preservacao incide na luta contra o
esquecimento dos icones do passado, cujos casos de ostracismo foram narrados em varios
dos resumos biogréficos listados pelo autor. O texto na orelha do “Panorama da Musica
Popular Brasileira”, sem autoria identificada, corrobora com as linhas argumentativas de

Ary Vasconcelos:

terminado o reinado de ‘tenores’ e ‘baritonos’ que, com voz empostada, deturpavam o espirito leve e brejeiro
do samba carioca” (VASCONCELOS, 1964b: 197).

2 Além desses compositores, a lista da “Fase primitiva” contempla: Anacleto de Medeiros, Zequinha de
Abreu, Eduardo Souto, Caninha, Jodo Pernambuco, Jodo da Baiana, Sinh6, Donga, Marcelo Tupinamb4,
Heitor Catumbi, Erotides de Campos, José Francisco de Freitas, Heitor dos Prazeres, Boror6 e Joubert de
Carvalho. Ary Vasconcelos ainda elenca outros 52 compositores, pois conforme sua avaliacdo: “Além desses
20 compositores, ndo poderiamos deixar de nos referir” devido a “impossibilidade de examinarmos, um a um,
todos os compositores surgidos neste periodo” (VASCONCELOS, 1964a: 33,106).
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A musica brasileira tem sido muito descurada. Pouco se escreveu sobre ela.
Enquanto se conhece uma bibliografia de trezentos volumes ou mais sobre “jazz”,
ndo passam de seis ou sete as obras sobre musica popular. [...] A histdria social
do periodo republicano, se ndo pode ser feita sem o conhecimento da caricatura,
que a acompanhou sempre, ndo pode de maneira alguma desvincular-se também
do conhecimento da miusica popular, que foi uma das vdlvulas por que se
manifestaram a critica e o protesto contra os males do tempo [...] Um livro
bésico, pois. Quando se falar agora em musica brasileira de nossos dias, ndo se
podera deixar de referir estes dois magnificos volumes. Ary Vasconcelos ja ¢ um
classico da literatura musical brasileira.

Cada trajetéria de artista é recuperada na perspectiva de reverter a situagdo de
relativo esquecimento apds a morte. Se a origem familiar faculta aos musicos a condi¢do de
proximidade nata ao universo musical (“aprendeu a tocar pandeiro com a mae”, sobre Jodo
da Baiana, “aos 5 anos dedilhava o instrumento”, sobre Candido das Neves, “comecou a
estudar musica aos 8 anos de idade”, sobre André Filho), o descuido com a preservacdo do
passado teria distanciado as geragdes de musicos. Uma similitude nas atividades
intelectuais de Vasconcelos, Tinhordo e Cabral é a necessidade de efetuar arduo trabalho de
levantamento bibliografico, sem esquecer a permanente critica a escassez de textos sobre
musica popular. Entre as fronteiras de fragil demarcagao do colecionador, do especialista,
do historiador e do critico'®, Ary Vasconcelos propde a pergunta que presidiria, apds a
realizacdo dos festivais competitivos, quase todos os debates sobre musica popular na

década de 1960

Que rumos tomard a mdusica popular brasileira? Ndo somos propriamente
Nostradamus para aventuramo-nos em conjeturas e os elementos disponiveis ao
pesquisador ainda s3o escassos para uma resposta a essa pergunta. Assim como o
povo é que faz uma lingua, pensamos também que sdo os compositores,
arranjadores, cantores, musicos, que fazem a musica popular. Mas se o povo faz a
lingua, sdo os gramadticos que a disciplinam. Assim também cabe ao critico um
papel disciplinador importante. E necessério que ele separe, em misica popular, o
trigo do joio, ou seja, o legitimo e artistico do espurio e ‘“comercial”
(VASCONCELOS, 1964a: 29).

“Panorama da Musica Popular Brasileira”, escrito em periodo anterior a
consagracdo da sigla MPB, esta voltado para a andlise de duas fases da musica popular: a

primitiva e a de ouro. Em todas as fases, os musicos sao apresentados de acordo com o ano

3 41 e ~ .
143 Andlise profunda sobre todas as obras de Vasconcelos e a fragilidade dessas demarca¢des em Marino e

Moraes (s/d).
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de nascimento, em ordem crescente. O primeiro volume lista compositores, letristas,
. 144 . .
cantores, duplas vocais, bandas ™, grupos instrumentais e chefes de orquestra da fase
primitiva, enquanto o segundo abarca compositores, letristas, cantores, conjuntos vocais —
duplas, trios, quartetos e outros conjuntos —, orquestras & conjuntos instrumentais,
instrumentistas da fase de ouro. Interessante notar a preocupagdo do autor com o equilibrio
na distribui¢do do espacgo dedicado a cada personagem registrado do ‘“Panorama da Miisica
Popular Brasileira” e a sua alegagdo de evitar a hierarquizacao:
Nos dois primeiros volumes de “Panorama da Misica Popular Brasileira”
passaremos em revista, € isso sem qualquer preocupacdo hierdrquica — as
biografias mais extensas explicando-se pela maior soma de informacdes
conseguidas — compositores, letristas, cantores, conjuntos vocais, orquestras e
solistas das duas primeiras fases da Misica Popular Brasileira no periodo

republicano. As fases moderna (1946-1958) e contemporanea (1958 até hoje)
deverao ser objeto de um terceiro volume (Ibidem: 30).

Ao abordar os letristas da “fase de ouro” no livro “Panorama da Musica Popular
Brasileira”, Ary Vasconcelos trata Orestes Barbosa como autor de diversos livros, mas
destaca “O Samba”, livro com capa do caricaturista e compositor Nassara, porque “fala de
nosso ritmo”. Na listagem de cantores da “fase de ouro”, Almirante (Henrique Foreis) é
elogiado por suas multiplas atividades: “além do cantor, do compositor, do radialista, é
preciso ndo esquecer, em Almirante, o grande estudioso de nossa musica popular”
(VASCONCELQOS, 1964b: 210). Almirante, vale repisar, em curto intervalo teve seu nome
associado a dois importantes elementos de construcdo da histéria da musica popular em
meados da década de 1960: a publicacdo da biografia “No tempo de Noel Rosa” e a venda
de seu acervo particular ao Estado da Guanabara para a constitui¢do do Museu da Imagem
e do Som, instituicdo que o manteve ao lado de Ary Vasconcelos desde 1965.

As legendas das imagens com letristas da fase primitiva apontam para a constitui¢ao

do pantedo dos “pioneiros”: “Ernesto Nazaré é marco da musica popular brasileira”;

“Anacleto de Medeiros e Chiquinha Gonzaga — dois nomes de ouro de nossa musica

1% Tinhordo (1976: 99) cita como referéncia a abordagem de Vasconcelos sobre a relevancia das bandas para
a musica popular: “Em seu livro Panorama da Misica Popular, o pesquisador Ary Vasconcelos afirmou que
a Banda do Corpo de Bombeiros ‘foi a primeira banda a gravar no Brasil e o catdlogo de 1902 da Casa Edison

999

relaciona diversos cilindros e chapas por ela registrados’”.
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popular”’, “Violao deu muitos reis ao Brasil” sobre Jodo Pernambuco, Augustin Barros e
Quincas Laranjeira; “Dois astros da mdusica popular brasileira: Donga e Marcelo
Tupinamba”. Na sequéncia de imagens com os compositores da “fase de ouro”, no segundo
volume, podem ser conferidas legendas semelhantes: “poetas da musica popular brasileira”,
“Noel Rosa, o Poeta da Vila, foi sem dadvida, o maior nome do samba carioca”, “Em 1963 a
marchinha carioca perdeu seu rei: Lamartine Babo”.

No final do primeiro volume, dez paginas apresentam o “apéndice” com “os grandes
sucessos em musica carnavalesca de 1900 a 1964” e a secdo “Discografias”'*. Com a
colaboracdo de Almirante e Licio Rangel, Ary Vasconcelos agradece pela “oferta de
discos, livros, catdlogos, jornais ou revistas esgotados” para escrever as discografias,
baseadas principalmente em seu acervo pessoal. Essa tarefa intelectual, na formulacao do
préprio autor, também é dotada de carater pioneiro porque “as raras discografias de musica
popular feitas até hoje no Brasil — conhecemos apenas as de Francisco Alves, Carmen
Mirando, Madrio Reis e Orlando Silva — foram baseadas em catdlogos esparsos”
(VASCONCELOS, 1964a: 184).

Assim como Tinhord@o nas sessdes bibliograficas da coluna “Musica Naquela Base”,
assinada por Sérgio Cabral no Caderno B do Jornal do Brasil em 1961, Ary Vasconcelos no
final do primeiro volume solicita colaboracdo de seus leitores, que poderiam enviar “oferta
de discos, livros, catdlogos, jornais ou revistas esgotados” para seu endereco residencial
para “enriquecer uma segunda edicao” (Ibidem: 185) do “Panorama da Musica Popular
Brasileira. O autor reafirma que “do nada — mais justamente — do quase nada, temos que
tirar a Histéria da Musica Popular no Brasil [...] de alguns discos antigos, de recortes de
jornais e revistas, de um ou outro livro, ou capitulo de livro [...]” (Ibidem: 10).

No rol de compositores da “fase primitiva”, iniciada com Chiquinha Gonzaga, “o
maior vulto feminino da histéria da musica popular brasileira” (Ibidem: 10), figuram alguns

dos “pioneiros” do samba como Jodo da Baiana, SinhO, Caninha, Donga, Heitor dos

5 . . . . . L. . . ~ .
% No primeiro volume, constam as discografias de Baiano, Mdrio Pinheiro, Eduardo das Neves, Nozinho,

Roberto Roldan, Alda Garrido, Isaltina, Zaira de Oliveira, Canhoto, Francisco Alves, entre outros cantores,
reunidas pelo nome do intérprete, o titulo da musica, gé€nero, autoria, data de lancamento, data de gravagdo,
nimero do disco e nimero da matriz. As discografias dos cantores da “fase de ouro” foram incluidas no
segundo volume: Gastdo Formenti, Jorge Fernandes, Mdrio Reis, Carmen Miranda, Orlando Silva e Silvio
Caldas.
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Prazeres e Boror6. Em relacdo a Jodo da Baiana, Ary Vasconcelos aponta que o compositor
“era um dos mais assiduos frequentadores da casa da Tia Ciata” e das casas das respectivas
maes de Donga, Chico da Baiana e Pendengo, as tias baianas que forneceram ‘“locais que
davam sessdes de samba”. Desse modo, o compositor, cuja “bagagem nao € grande, mas de
muita autenticidade”, “assistiu e participou ativamente, portanto, do nascimento do samba
(género musical)” (Ibidem: 65).

Entre todos esses compositores “pioneiros” do samba, destaca-se a figura de Sinho.
Como os demais “pioneiros” nascidos na udltima década do século XIX, esse compositor
mereceu atencdo de quase todos os historiadores da musica popular. Ary Vasconcelos, por
exemplo, cita “A Cancdo Brasileira” de Vasco Mariz para afirmar que Sinhd: “foi o
primeiro compositor de samba propriamente dito. Com ele, Donga e Caninha, o samba se
cristalizou, abandonando aquela forma apolcada que o vinha caracterizando até entdao”
(Ibidem: 70).

O segundo volume do “Panorama da Musica Popular Brasileira”, dedicado a “fase
de ouro”, arrola biografias de Henrique Vogeler, Paulo da Portela, Bide, Benedito Lacerda,
Ary Barroso, Lamartine Babo entre outros autores nascidos nos primeiros anos do século
XX, alguns ainda vivos quando o livro foi publicado em 1964. Sobre Ary Barroso, falecido
no ano de lancamento do ‘“Panorama da Musica Popular Brasileira”, é destacado o
recebimento da Ordem Nacional do Mérito entregue pelo Presidente Café Filho em 1955 e
a quantidade de composicdes — 256 de acordo com levantamento de Almirante — “entre as
quais cintilam dezenas de joias de nossa musica popular” (VASCONCELOS, 1964b: 26).
Falecido em 1963, Lamartine Babo € avaliado por Ary Vasconcelos como um dos “cinco
maiores compositores brasileiros de todos os tempos” (Ibidem: 30). Quando jovem, entre o
final da década de 1920 e o inicio da década de 1940, Lamartine Babo “provaria ser um dos
mais inspirados compositores brasileiros de todos os tempos, produzindo dezenas de
musicas verdadeiramente geniais” (Ibidem: 27). Membro de familia de pianistas, sua casa
era frequentada por “grandes nomes musicais da época (inclusive Ernesto Nazaré e Catulo
da Paixdo Cearense).

No “Panorama da Misica Popular Brasileira na Belle Epoque”, Ernesto Nazaré

(1863-1934) e Catulo da Paixdo Cearense (1866-1946) também figuram como
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protagonistas. Para Ary Vasconcelos, “o compositor e pianista Ernesto Nazaré foi o maior
compositor de ‘tangos brasileiros’ (ele rejeitava a designacdo maxixes), a que dava um
tratamento refinado” (VASCONCELOS, 1977b: 83). Antes da “relagdao completa” de 215
composi¢des de Ernesto Nazaré, o autor pondera “que muitas vezes transparece a influéncia
de Chopin” mas revelam sempre o sentimento auténtico da musica brasileira. (Ibidem: 87).
Para Catulo da Paixdo Cearense, foram listadas 179 composicdes: “para a musica popular
brasileira, deixava um legado espléndido entre letras e composi¢des” (Ibidem: 131).

No segundo volume do ‘“Panorama da Musica Popular Brasileira”, foram
selecionados 40 compositores da “fase de ouro” para elaboracdo de resumos biograficos.
Ao final dessa secdo do “Panorama da Musica Popular Brasileira”, o autor afirma que “ndo
poderiamos deixar de nos referir ainda a” uma lista de 170 compositores. Vale destacar que
a distribui¢c@o de epitetos e adjetivos aos compositores segue uma ordem que privilegia os
principais nomes do pantedo: Paulo da Portela (“Rei da Portela”), Benedito Lacerda
(“inesquecivel flautista”), Cartola (“o Rei de Mangueira”) e Noel Rosa (“considerado o
maior nome do samba carioca”).

De cunho apologético, as mencdes a Mario Reis e Jorge Fernandes explicitam o
modo de cantar brasileiro. Se Mario Reis rompeu o dominio dos “tenores”, incorporando o
“espirito leve” ao cantar samba nas gravagdes com “novo estilo, mais 1épido e espontaneo”,
adequado a “brejeirice nacional” (VASCONCELOS, 1964a: 22), Jorge Fernandes foi
“cantor 100% brasileiro, o mais dedicado ao folclore, cantando todos os géneros da nossa
cangdo que vive” (VASCONCELOS, 1964b: 196). Alids, em constante clima de reparacao
dos injustos esquecimentos, Ary Vasconcelos lamenta que esse cantor tenha sido
condenado ao ostracismo “mesmo por aqueles que tanto se vangloriam de prestigiar a
musica popular brasileira” e pergunta: “esquecido até quando?”.

Nos casos de Carmen Miranda e Romeu Silva, Ary Vasconcelos elabora
formulacdes sobre a musica popular brasileira que, dificilmente, seriam acompanhadas por
outros autores afeitos a defesa de uma cultura “nacional” distante das “estrangeiras”. A
cantora é apontada como “aquela que foi, talvez, a maior sambista do Brasil”, porque
reinou absoluta de 1929 a 1939. Lider da “Jazz-Band Sul-Americana Romeu Silva”, Romeu

Silva, cujo resumo de sua biografia estd inserido entre os chefes de orquestras da “fase
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primitiva”, excursionou paises europeus em 1925. Quando regressou ao Brasil, “carregado
de gloria” por deixar “a Europa saudosa de nossa musica e de nossos ritmos” (Ibidem: 164),
0 maestro experimentou relativo sucesso como expositor da musica brasileira no exterior.
Em 1939 representou o Brasil na Feira Mundial de Nova York com sua orquestra no Museu
de Arte Moderna. Em tom de defesa dos relegados, como Romeu Silva, Ary Vasconcelos
afirma que “no dia 1° de marco de 1958, completamente esquecido, faleceu em sua querida
e ingrata cidade de Sao Sebastiao do Rio de Janeiro™.

Duas narrativas sobre a morte de musicos da “época de ouro” se destacam pelo
lirismo. Para o cantor Augusto Calheiros (1891-1956), “Patativa do Norte”, Ary
Vasconcelos afirma que a regravacdo de sucessos pela Odeon em 1955 ‘“era o canto de
cisne do trovador que, a 11 de janeiro de 1956, deslizava suavemente, rumo a eternidade”
(Ibidem: 178), para Noel Rosa assim € narrado o seu falecimento

a mao de Noel ainda se estende para a mesinha de cabeceira onde seus debates
tamborilam algum tempo, cada vez mais fracamente, até a imobilizagdo final. E
um pranto sé une todos em casa — o mesmo chalé em que Noel nascera — pranto

que logo se estenderia pela rua, pondo termo a festa na casa vizinha, por Vila
Isabel, pelo Rio de Janeiro inteiro (Ibidem: 74).

Os paraltextos146 tendem ao ordenamento das leituras, por isso podemos conferir a
recepg¢do do livro de 1964 nas orelhas do “Panorama da Musica Popular Brasileira na Belle
Epoque” de 1977, obviamente apenas com criticas positivas publicadas. H4 uma série de
apontamentos de outros criticos de musica a respeito da relevancia do livro publicado em
1964 por Ary Vasconcelos. Podem ser citadas as criticas inseridas como “desde logo a obra
assume excepcional importancia na bibliografia brasileira” por Hélio Tys de “A Noticia”,
“o trabalho de Ary Vasconcelos [...] € dos mais oportunos, dos mais patridticos” por
Herculano Pires do “Didrio da Noite”; “obra que outros seriam incapazes de realizar
mesmo com equipe” por Stella Leonardos do “Jornal do Commercio”, “resultado de longos

anos de pesquisa meticulosa, num campo em que ¢ rala e insuficiente a documentagao” por

Valdemar Cavalcanti de “O Jornal”, “inestimdvel servico a nossa musica popular” por

146 0o paratexto € um elemento de transicdo, situado em zona limiar entre o texto e o discurso sobre o texto.
Com explicita funcdio de orientar a leitura, os paratextos ajudam os leitores na defini¢do do que estdo lendo,
determinam lugares na leitura de um livro. Os prefacios e os textos de quarta capa, por exemplo, sdo espagos
por exceléncia do autor e de seus aliados (GENETTE, 2009).
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Otédvio Bevilacqua de “O Globo”, “finalmente, apareceu alguém para iluminar e arrumar
um pouco um setor que — para falar a verdade — até aqui ndo havia sido tratado com a
profundidade e amplitude exigidas” por Silvio Tilio Cardoso de “O Globo”, “o mais
completo e o que de melhor ja se fez sobre o tema no Brasil” por Santos Moraes do “Jornal
do Commercio”, “e que mina, esse Panorama da Miusica Popular Brasileira, de Ary
Vasconcelos, percorrendo-o o, torno-me miliondrio de dados sobre o tema vastissimo” por
Carlos Drummond de Andrade do “Correio da Manh3a”. De forma mais detida, vale
acompanhar a longa citacdo do texto de Sérgio Cabral no “Didrio Carioca” sobre
“Panorama da Musica Popular Brasileira”
Agora € mole botar banca de entendido em miisica popular brasileira. Basta ler o
livro de Ary Vasconcelos Panorama da Misica Popular Brasileira — e sair por af a
falar de Cadete, Caninha, Marcelo Tupinambd, Baiano, Eduardo das Neves,
Mairio Pinheiro e tantos outros que encontraram no Ary um criterioso, honesto e
paciente bidgrafo. E provavel que o autor ndo precise de minha opinido pessoal
sobre a sua obra — tantos ja fizeram a sua apologia! — mas se hd um elogio que
possa fazer é confessar a minha inveja ao ler os dois volumes do livro. “Puxa,

bem que eu podia ter escrito esse livro!”— foi o que pensei ao chegar a dltima
pagina.

No livro “Raizes da Musica Popular Brasileira” de 1977, logo na primeira pigina do
texto, trés perguntas ordenam a narrativa sobre as origens. O inventdrio de questdes elenca
“quando nasceu a musica popular brasileira?”, “como nasceu?” e “que musica trouxeram os
portugueses ao chegar ao Brasil, a partir de 15007”. As respostas emergem da fusdo de
interpretacdes de Silvio Romero [Cantos Populares do Brasil, 1879], de Mario de Andrade
[Compéndio de Histéria da Misica, 1929] e de relatos de viajantes e religiosos
missiondrios, formando assim o mosaico para a busca do “nascimento da musica popular”.

Dois blocos constituem o livro: “A Histéria” e “Os Personagens”. O segundo bloco
¢ subdividido por periodos histéricos “Fase colonial”, “Século XVI”, “Século XVII”,
“Século XVIII”, “Primeiro Império”, “Regéncia” e “Segundo Império”. O autor acompanha
o musicélogo Mozart de Araujo ao tratar dos géneros matriciais da musica popular, assim
como proposto em “A Modinha ¢ o Lundu no século XVIII (uma pesquisa historica e
bibliografica)” de 1963: “somente a partir de 1780, é que efetivamente comegam a aparecer
as primeiras formas populares — o lundu e a modinha” (VASCONCELQOS, 1977a:14). De

acordo com o quadro explicativo proposto por Vasconcelos, a musica popular a partir do
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final do século XVIII deixa de ser criacdo andnima, cria “leito préprio” e distancia-se da
musica folcldrica. Um fator relevante dessa reconstituicdo das “raizes” € o arrolamento dos
primeiros “protagonistas” da histéria. Durante o final do século XVIII, marco histérico
devido ao surgimento de conjuntos instrumentais da “mdusica de barbeiros” e ao
desenvolvimento de géneros matriciais (modinha e lundu), o poeta Domingos Caldas
Barbosa torna-se figura proeminente, nas palavras do autor, o “primeiro nome de alguém
que fez, comprovadamente, musica popular brasileira” (Ibidem: 15).

Ao término de cada resumo biogréfico no capitulo “Os Personagens”, sao arroladas
as referéncias bibliogréficas para estudos sobre a obra e a vida de cada “personagem”. Nos
capitulos “Musica Popular Brasileira no Primeiro Império (1822-1831)” e “Musica Popular
Brasileira na Regéncia (1831-1840)”, que tratam de dez compositores, conferimos a
centralidade da Corte, situada no Rio de Janeiro, como espaco daquela musica que deve ser
registrada na histéria de sua formagao. Na tabela abaixo, serd possivel conferir a data e o

local de nascimento e de falecimento de cada “personagem” desses dois periodos.

“Personagem” Data de Data de Local de Local de Periodo histérico
nascimento falecimento nascimento falecimento
Joaquim Manoel | 17807 18407 Rio de Janeiro | Rio de Janeiro | Primeiro
Império
José Pereira 1789 1843 Maragogipe, Salvador Bahia | Primeiro
Rebougas Bahia Império
Lino José Nunes | 1790? 1850? Rio de Janeiro | Rio de Janeiro | Primeiro
Império
José Francisco 1790? 1850? Paris, Franca Rio de Janeiro | Primeiro
Dorison Império
Marqués de 1793 1875 Sabara, Minas Rio de Janeiro | Primeiro
Sapucai Gerais Império
D. Pedro I 1798 1834 Lisboa, Local de Primeiro
Portugal falecimento Império
ndo indicado
no livro
Candido Inacio 1800 1838 Rio de Janeiro | Local de Primeiro
da Silva falecimento Império
ndo indicado
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no livro
Aires 1800 1860 Rio de Janeiro | Rio de Janeiro | Primeiro
Império
Jodo Francisco 1800? 1870? Rio de Janeiro | Rio de Janeiro | Regéncia
Leal
Antonio Borges | 18107 1870 Rio de Janeiro | Rio de Janeiro | Regéncia

Na secdo “A Histéria”, constam as divisdes “O quando e o como”, “O legado
Portugués”, “A musica dos indios”, “A contribui¢do do negro”, “Influéncia dos jesuitas”,
“Os afluentes secundarios”, “O lundu e as modinhas”, “A fofa”, “A fofa na Bahia”, “A
chegada da Corte Portuguesa”, “José Mauricio e Marcos Portugal”, “Reino do Brasil”, “A
Independéncia”, “As dancas europeias”, “O choro”, “Modinhas imperiais” e “Fim de
festa”. Os cortes cronoldgicos sdao amparados na sucessdo de géneros musicais'’. A
narrativa dos processos de formacdo da musica popular é constituida pela sucessdo de
“géneros” musicais. Na secdo “O lundu e a modinha”, Ary Vasconcelos afirma que a
musica “tocada ou cantada no Brasil, importada ou em franco processo de caldeamento”
entre 1500 e 1780 poderia ser classificada como folclérica ou an6nima (Ibidem: 14). Ao
estipular uma data para a “musica popular correr em leito préprio”, o autor recupera Silvio
Romero ao anunciar sua rentncia “a pretensao de criar-se uma folhinha para identificar o
surgimento de modalidades culturais populares.

Um recurso formulado pelo autor desde “Panorama da Musica Popular Brasileira”
foi a listagem com os livros consultados para o resumo biogrifico de um compositor ou de
um cantor. Com as referéncias das “fontes para o estudo do [...]”, ao leitor fica facultada a

entrada em outros universos de leitura. Por exemplo, para o “estudo do Pe. Lourenco

Ribeiro”, compositor e letrista do século XVII e rival de Gregério de Matos, sdo indicadas

"7 Em 20 paginas, Ary Vasconcelos cita “Cantos Populares do Brasil” [1879], de Silvio Romero; “A Muisica
no Brasil” [1908], de Guilherme de Melo; “Compéndio de Histéria da Musica”, de Mdario de Andrade [1933,
segunda edicdo]; “Estudos de Folclore” [1934] de Luciano Gallet; “Musica Popular Brasileira” [1950] de
Oneyda Alvarenga; “Diciondrio do Folclore Brasileiro” [1962, segunda edi¢io], de Luis da Camara Cascudo;
“A Modinha e o Lundu no Século XVIII” [1963] de Mozart de Aradjo; o artigo de Tedfilo de Andrade
publicado na revista “O Cruzeiro”, intitulado “O samba nasceu da fofa na Bahia” [1966]; o artigo de
Francisco Curt Lange intitulado “As Dangas Coletivas Publicas no Periodo Colonial Brasileiro e as Dancas de
Corporagdes de Oficios em Minas Gerais” [1969], publicado em “Barroco I’ pela Universidade Federal de
Minas Gerais; “Pequena Histéria da Musica Popular Brasileira” [1974] de José Ramos Tinhorao.

148




as leituras de “Gregoério de Matos”, de Araripe Junior, “Boé€mios e Seresteiros Baianos do
Passado”, com registros de Afonso Rui publicados em 1954, e “A Modinha Cearense” de
Edigar de Alencar. Em outras indicagdes de “fontes para o estudo”, embora o autor
apresente ressalvas em determinados casos, figuram andlises panoramicas sobre a musica
brasileira: “A musica no Brasil”, de Guilherme de Melo [1908], “Storia Della Musica nel
Brasile”, do italiano Vincenzo Cernicchiaro [1926], “Origem e evolu¢do da musica em
Portugal e sua influéncia no Brasil”, de Isa Queirds Santos [1943], “150 anos de misica no
Brasil (1800-1950), de Luis Heitor Correa de Azevedo [1956]

Ary Vasconcelos desenvolve argumentos a respeito da escassa bibliografia da
histéria da musica popular no livro “Panorama da Musica Popular Brasileira na Belle
Epoque”, publicado em 1977. O recorte da narrativa destaca o periodo entre 1870 e 1919. O
fim da Guerra do Paraguai e a “eclosio de um deslumbrante movimento musical”
coincidem com o periodo da belle époque francesa, interrompida pela I Guerra Mundial. O
ponto de partida é quando “surge, no Rio de Janeiro, o choro” concebido como “jeito
brasileiro de se tocar musica europeia da época” (VASCONCELQOS, 1977b:13) e quando os
tangos brasileiros de Ernesto Nazareth ganham a cena da musica urbana carioca. Repleto de
referéncias a “O choro” de Alexandre Gongalves Pinto na secdo “fontes para o estudo”,
inserida ao término de cada resumo da biografia, como nos demais livros, o levantamento
de informacdes sobre a miisica popular brasileira na Belle Epoque funciona como costura
da obra precedente do autor.

Assim como “Raizes da Musica Popular Brasileira”, “Panorama da Musica Popular
Brasileira na Belle Epoque” é formado pelos blocos “Histéria” e “Personagens”, além de
apresentar apéndices (‘“Discografia do Hino Nacional Brasileiro” e “Os Grandes Sucessos
em Miusica Carnavalesca de 1900 a 1977”). Ary Vasconcelos esboga no inicio desse novo
“Panorama” uma sintese de suas reflexdes. Alega que para “Raizes da miusica popular
brasileira” havia feito uma “resenha da nossa musica popular desde as origens até o fim do
Império” (Ibidem: 13) e adverte o leitor a respeito da repeticio de alguns personagens
porque o panorama da Belle Epoque se inicia em 1870. O “desafogo” em decorréncia do
final da Guerra do Paraguai permitiu o surgimento do choro, “um jeito brasileiro” de tocar

valsas, épocas, xotes.
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Na secdo “A Historia” duas polémicas que permearam os debates sobre géneros da
musica popular desde a década de 1950 reaparecem sob a formulagdo de Ary Vasconcelos.
O autor critica, por um lado, a acep¢cdo de Jacques Raimundo em “O Negro Brasileiro”,
citada por Camara Cascudo, segundo a qual choro derivaria de forma equivocada de
prontncia de xolo para referir-se as festas nas fazendas, e também recusa a filiagdo a
melancolia, hip6tese aventada por Liicio Rangel e recuperada por Tinhordo em “A pequena
histéria da musica popular brasileira”, de 1974. Para Vasconcelos, seria uma redugdo da
expressao choromeleiros, usada para designar corporacdo de musicos do periodo colonial.
Por outro lado, a respeito da origem do samba, Vasconcelos afirma que o primeiro samba
gravado foi “Em Casa de Baiana”, registrado na Biblioteca Nacional em 1913, mas ‘“Pelo
telefone”, apesar da divida a respeito da autoria, certamente foi o “primeiro samba de
sucesso”: “a partir do fim de 1916, e principalmente do carnaval de 1917, a musica popular
brasileira passa a dispor de um género novo” (Ibidem: 25).

A criacdo de lugares especiais para os personagens protagonistas acompanha a
sucessdo de géneros. Em “Panorama da Misica Popular Brasileira na Belle Epoque”, por
exemplo, a se¢do “Histdria” € subdividida em “movimentos musicais” como “O Choro”,
“Ranchos Marchas-Rancho”, “O Maxixe”, “As Dancas de Sociedade”, “A Passagem do
Século”, “O Carnaval de 19007, “O Samba”, mas também hé lugar reservado para
“protagonistas” como Patdpio Silva, Anacleto de Medeiros, Catulo da Paixdao Cearense,
Sinhd, etc. A primeira biografia na se¢ao “Os Personagens” € a de Viriato Figueira da Silva
(1851-1883), “um dos pais do choro”, ‘“autor inspirado” de polcas, apesar dessas
credenciais, Ary Vasconcelos assume a auséncia de maiores informacdes sobre a vida do
flautista e compositor fora dos relatos no livro “O Choro” de Animal. Alids, essa serd a
tonica dominante, pois diversos “personagens” das memorias do chordo Alexandre
Gongalves Pinto reapareceram no ‘“Panorama da Musica Popular Brasileira na Belle
Epoque”. Assim termina o “resumo da Histéria do periodo estudado”:

Vou fazer agora entrar os personagens. E por ordem de entrada em cena, isto &,
segundo a disposicdo formada pelas respectivas datas de nascimento. Ao
contrdrio do que sucedeu em Panorama da Misica Popular Brasileira, e
exatamente como fiz em Raizes da Musica Popular Brasileira, estes personagens

ndo se separam em grupos diversos: compositores, letristas, cantores,
instrumentistas, etc. Também nesta fase ndao lidamos com vultos histdricos, de
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fisionomias bem definidas, mas, em muitos casos, com sombras, que, apesar de
empregado meu melhor esforco, mal consegui debuxar. E o caso das biografias
oferecidas por Alexandre Gongalves Pinto em seu livro O Choro — na maioria dos
casos, as unicas que existem dos vultos nele recenseados — que geralmente sé
informam o instrumento eu tocavam seus herdis e, as vezes, nem isso sequer...
(Ibidem: 27-28).

A selec@o de imagens na abertura da secao “Os Personagens” indica a pretensao de
criar uma linha de sucess@o dos herdeiros do choro. Na primeira pagina, com o titulo
“Choro, uma familia”, constam uma fotografia de Alexandre Gongalves Pinto, e outra
“rarissima, batida provavelmente em 1908” com familiares de Pixinguinha; depois vemos
uma sequéncia de perfis agrupados sob a indicacdo “MPB: os que ajudaram a fazé-la”'*%;
“Catulo deu categoria ao violdo e a modinha” e “Foto histdrica de sete mestres do choro
carioca”. Para Ary Vasconcelos, o choro € o samba formam o duo dos géneros de origem
popular da musica urbana no Brasil. Assim aparecem chordes e os “pioneiros” do samba:
“a célebre Tia Ciata (ou Assiata, como escreveu Joao do Rio), — em cuja casa se diz ter
nascido o samba”, “uma baiana muito festeira”, e “o compositor, letrista, violonista e
grande carnavalesco Hildrio Jovino Ferreira” , com “participagdo importante na formagao
do rancho carnavalesco, também atuou com destaque na génese do samba” (Ibidem: 41).
Nas “fontes para o estudo da Tia Ciata” somente sao citados dois livros: “As Religides no
Rio” de Jodo do Rio [1904] e “No tempo de Noel Rosa” de Almirante [1963] (Ibidem: 37-
38). O levantamento bibliografico sobre a biografia de Hildrio Jovino abarca o livro de
Almirante publicado em 1963, “Ameno Resedd — o rancho que foi escola” de Jota Efegé e
“Na roda do samba” de Vagalume, nesse livro o compositor Hildrio Jovino recebe uma das
quatro homenagens pdstuma, ao lado de Eduardo das Neves, Sinh6 e Henrique Assumano
Mina do Brasil.

Em uma sequéncia de imagens, podem ser conferidos os titulos: “Carnaval deve
muito a Hildrio”, com fotografia, pertencente ao Arquivo de Jota Efegé, do compositor ao
lado de trés filhos; “1907: morrem Patipio e Anacleto”, tendo como legenda para cada foto,

“Patdpio Silva, um nosso génio da flauta” e “Anacleto de Medeiros, outro nome imortal”.

'8 Enquanto no Panorama da Miisica Popular Brasileira ndo consta referéncia a sigla MPB, no livro de 1977
figuram as imagens dos perfis de Alfredo da Rocha Vianna, Sofonias Dorneles, Alberto Nepomuceno, Abdon
Milanez, Francisco Braga, Luis Moreira, Nicolino Milano, Assis Pacheco e Paulo Laranjeira no rol dos
“personagens” que ajudaram a “construir” MPB.
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Anacleto, “compositor, regente, saxofonista-soprano, clarinetista, flautista, contrabaixista,
etc”, figura ao lado de Henrique Alves de Mesquita e Silva Calado, na obra “Trés Vultos da
Musica Brasileira”, publicada pelo maestro Batista Siqueira em 1970. Apds realizar
levantamento de 90 composicdes, Batista Siqueira afirma que Anacleto era “o criador do
xote brasileiro”' .

Sempre vigilante em relacdo a preservagdo da histéria dos grandes compositores e
instrumentistas, Ary Vasconcelos lamenta que “o 50° aniversdrio de sua morte transcorreu
silenciosamente” em 1957, mas “felizmente, seu centendrio de nascimento nio passou
desapercebido” (Ibidem: 111). As homenagens para Anacleto de Medeiros na Escola
Nacional de Misica em 1966 ndo se repetiram para outros compositores, relegados ao
esquecimento como Madrio Alvares (18617-1905):

Mirio Alvares Concei¢do — que passou a posteridade como Mario Alvares ou
Mairio Cavaquinho — nasceu no Rio de Janeiro, por volta de 1861.E considerado o
inventor do cavaquinho de cinco cordas e, mais tarde, da bandurra (ou zebréide)
de 14 cordas. [...]

Parte das composi¢des deixadas por Mdrio Alvares estava em um caderno que,
apo6s sua morte, foi parar nas maos de um acougueiro residente em um subirbio
do Rio. Em outras palavras: perderam-se... Mesmo assim, restaram 40 pdginas de

Mirio Alvares, quase todas fazendo parte, atualmente, do arquivo Jacé do
Bandolim, incorporado ao Museu da Imagem e do Som (Ibidem: 80-81).

Em seu livro de estreia Ary Vasconcelos traduzia algumas das preocupacgdes que
nortearam as acdoes do MIS desde sua fundacdo. O “Panorama da Miusica Popular
Brasileira” aborda por diferentes angulos a critica que persistiria nos demais trabalhos: o
descuido com o passado da musica popular. As “raras discografias” e os “catdlogos
esparsos” necessitariam, portanto, de sistematizacdo e catalogacdo. Conforme aponta no
livito de 1964: “as discografias que ora oferecemos a nossos leitores, baseadas
exclusivamente nos discos de nossa colecdao particular, ndo sdo também completas, pois
isso equivaleria quase a dizer que possuimos todos os discos j4 gravados no Brasil”

(VASCONCELOS, 1964a: 184).

1490 levantamento de composi¢des também era atividade de colecionador exercida por Ary Vasconcelos.
Entre outras catalogacdes no “Panorama da Musica Popular Brasileira na Belle Epoque”: 150 composi¢des da
compositora e pianista Vidva Guerreiro (1858-1936), 46 composi¢des do pianista e compositor Azevedo
Lemos (1860?-19207) — “como pianista, deixou fama de ter sido um dos melhores do Rio de Janeiro no fim
do século passado e inicio deste” (Ibidem: 1977b: 69) —, e a discografia do pianista Artur Camilo (18607?-
1930?), cuja tnica fonte € o livro de Cernicchiaro.
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Da raiz aos frutos

O Museu da Imagem e do Som langou trechos dos depoimentos de Donga,
Pixinguinha e Jodo da Baiana em livro prefaciado por Ricardo Cravo Albin'*® em 1970:
“As vozes desassombradas do museu”, primeiro nimero da série “ciclo de musica popular
brasileira”. Em sua explicagcdo a respeito da autenticidade da musica, Cravo Albin afirma

que

Dentre as revelacdes artisticas de cardter popular, possivelmente a que se revela
mais pura € a musica, aquela misica espontdnea que brota dos componentes
sociais menos favorecidos. [...] A misica popular auténtica tem como
conceituacdo mais caracteristica o fato de nascer de um sentimento coletivo assaz
profundo. Portanto, ela surge no povo e ndo pode ser confundida com a musica
popular de consumo, também meritéria, porém fabricada para atender as
vicissitudes de um mercado. [...] Ndo se pode questionar sobre a formacdo da
musica popular na Guanabara, estado que ainda é o centro em torno do qual
gravitam artisticamente as demais unidades da Federacdo. Essa formacdo ¢é
nitidamente “afro” em suas diversifica¢des ritmicas (ALBIN, 1970:7).

O prefacio prepara o leitor para adentrar em cenario de defesa da miusica brasileira

e, por isso, hé criticas ao “preconceito de certas camadas” contra quem se mantém fiel as

origens. Cravo Albin compara o samba ao jazz, duas musicas tipicas, de cunho popular.

“Nosso samba” teria condi¢des de competir com 0 jazz, mas para iSso seria necessario

divulgar, em turnés mundiais, o “nosso ritmo” (Ibidem: 8). No depoimento, Donga também
ensaia esse tipo de comparagao

Veja o americano do norte, conservando o que € dele, as suas raizes

caracteristicas, que ele espalhou pelo mundo inteiro. O seu auténtico. O sujeito

aqui no Brasil ndo conhece nada. [...] O que o negro americano faz com o pés foi

espalhado pelo mundo. Todos os bateristas do mundo sabem tocar o “fox-trote”.
E o Brasileiro? O samba brasileiro ninguém sabe tocar 14 fora (Ibidem: 81).

' Ricardo Cravo Albin permaneceu na dire¢io do Museu da Imagem e do Som (1965-1971). No inicio da
década de 1970 dirigiu a Embrafilme e o Instituto Nacional de Cinema. Foi indicado para representar a
Associagdo Brasileira de Radio e Televisdo no Conselho Superior de Censura em 1979. No ano seguinte,
ocupou a cadeira nesse organismo subordinado a Divisdo de Censura de Diversdes Publicas, o qual atuava no
ambito institucional do Ministério da Justica. Sucederam Ricardo Cravo Albin na direcdo do Museu da
Imagem e do Som: Alvaro Cotrim, José Carlos Monteiro, Ana Maria Bahiana, Fredy Carneiro, Arthur José
perner, Jsé Roberto Martins, Heloisa Buarque de Hollanda, Paulo Moura, Marilia Trindade Barboza da Silva.
Os “Depoimentos para Posteridade” ganharam diretrizes bem definidas em relacdo a outros temas no anos
seguintes: Memoria do Jornalismo Brasileiro, Radio, A Voz do Povo Santo, Memoéria dos Passistas do
Samba, Memoria do Cinema, Vozes da Resisténcia, Memoria do Rock Brasileiro (ALBIN, 2000).
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Os depoimentos de Jodao da Baiana, o primeiro entrevistado do projeto, foram
cedidos em 1966, mesmo ano da primeira sessao de Pixinguinha, convidado novamente em
1968; Donga foi entrevistado em 1969. Os trés nasceram nas duas ultimas décadas do
século XIX, nas palavras de Cravo Albin, “foram criados nas casas das ‘tias’ baianas do
principio do século”, “conheceram de perto o embrido da nossa musica”’, “executaram e
cantaram o que € nosso por esse Brasil afora”, na condi¢do de sambistas pioneiros queriam
apenas o “reconhecimento histdrico e publico do que realizaram” (Ibidem: 9).

A entrevista de Jodo da Baiana foi concedida a Herminio Bello de Carvalho, Aloisio
Alencar Pinto e Ricardo Cravo Albin; com Pixinguinha foram duas sessdes, ambas sob
direcdo de Cravo Albin, a primeira com Herminio Bello de Carvalho, Cruz Cordeiro, Ilmar
Carvalho, Ary Vasconcelos e Hélio David, a segunda com Herminio e Jacob Bandolim em
1968. Donga, em 1969, teve o depoimento gravado com o corpo de entrevistadores
formado por Jodo Ferreira Gomes, o Jota Efegé, Mozart de Aradjo, [lmar Carvalho, Aloisio
de Alencar Teles, Braga Filho e Ricardo Cravo Albin.

Nas trés entrevistas publicadas, conferimos perguntas sobre as origens do samba'”’,
os artistas preferidos da nova geracdo e da antiga. As fotos que ilustram o livro registram
rituais de transmissdo aos herdeiros: Chico Buarque com Jodo da Baiana e Martinho da
Vila com Donga. Conforme definido no prefacio, o objetivo da publicacdo era proporcionar
a “ampliacdo do estudo da nossa musica popular” e contribuir para o “acervo da cidade”,
sendo que “aos jovens, principalmente, é dedicado este livro [...] aprendam a amar,
preservar e divulgar as nossas coisas, através do respeito aos grandes artistas populares

(Ibidem: 9-10)"2.

"I Novamente, a polémica sobre as origens no morro ou na cidade: Jodo da Baiana afirma que “Esse negécio
de dizer que o samba nasceu no morro também ndo é realidade. O samba saiu da cidade. N6s fugiamos da
policia e famos para os morros fazer samba” (ALBIN, 1970: 63) e Donga “depois é que o samba foi para o
morro. Alids, para todo lugar” (Ibidem: 78).

1532 Em carta de 1969 enderecada a Ricardo Cravo Albin, publicada no livro “No tempo de Almirante”,
conferimos a divergéncia entre o diretor do MIS e Almirante: “o amdvel Ricardo Cravo Albin jamais teve o
menor interesse peo Arquivo Almirante, como tem pelos ‘depoimentos’ — extensos demais e, de meu ponto de
vista, sem tanto valor (desculpe!) e pelo inttil Conselho de Miusica Popular, que ndo realizado nada,
absolutamente nada pela nossa musica, por uma razio simplissima: a musica anda sozinha e esse conselho
nada orienta” (CABRAL, 2005).
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O Museu da Imagem e do Som firmou-se como entidade cultural, mas os problemas
financeiros melindraram seu funcionamento. Nos primeiros anos, eram 21 funciondrios,
incluindo Almirante e Ary Vasconcelos; uma alternativa para o pagamento dos saldrios era
a arrecadagdo dos cursos de inglés e de musica popular. A producdo de discos derivados
dos shows “Carnavélia” e “Eneida conta a histéria do Carnaval” expressava a
diversificacdo de atividades do MIS como o disco com registros ao vivo de Pixinguinha no
Theatro Municipal do Rio de Janeiro, com produgao de Jacob Bandolim em 1968. Esse
concerto comemorativo do 70° aniversario de Pixinguinha teve a participacdo de Radamés
Gnatalli, Jacob, Conjunto Epoca de Ouro e os Boémios, além da orquestra do Theatro
Municipal.

Ap6s a criagdo do Conselho Superior de Miusica Popular Brasileira, sugerido por
Ary Vasconcelos, nasceram outros: Esportes, Musica Erudita, Teatro, Cinema,
Comunicagdo, Artes Plasticas e Literatura. O Conselho Superior também estava envolvido
com a cria¢do de exposi¢Oes: “50 anos de carnaval carioca” e “Carnaval, Musica Popular,
Festas e Tradi¢des do Rio Antigo”, ambas em 1965, “Exposi¢do Pereira Passos” no ano
seguinte, “Primeira Exposi¢ao Brasileira de Misicas de Carnaval”, “Quatro anos sem Lald”
e “Quatro anos sem Carmen Miranda”, todas em 1967.

A década de 1930 foi assinalada como época de surgimento de alguns escritos
memorialisticos sobre géneros populares do Rio de Janeiro, sobretudo o samba e o choro.
Em 1936, Alexandre Gongalves Pinto, o Animal, carteiro e chordo, conseguiu publicar pela
Typographia Gléria seu livro sobre geragdes do choro no Rio de Janeiro: “O choro;
reminiscéncias dos chordes antigos”. No ambito da série “MPB reedicdes” da Funarte, a
edi¢do fac-similar foi langada em 1978. Definido como “singular na bibliografia da musica
popular” por Ary Vasconcelos no preficio “O Choro Chorado e Rido de Alexandre
Gongalves Pinto”, o livro caracteriza-se pela falta de revisdo e de um prefacio original, o

. . .~ 1
qual deveria ser assinado por Catulo da Paixdo Cearense'™.

153 Animal, “apaixonado veterano” e “saudoso folido” (PINTO, 1978:52), afirma que Catulo, convidado para

ser prefaciador, € o “sol que ainda com os seus fulgurantes raios dd vida a modinha brasileira!”. Catulo afirma
que, apesar dos “desmantelos gramaticais”, “O Choro” foi servigo prestado aos chordes “arrancando-os do
esquecimento”.
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O grupo que ocupava o Instituto Nacional da Misica, 6rgdo da Funarte, era
composto por Roberto Parreira, Marlos Nobre, Jamie Frejat, Ana Maria Miranda, Afonso
Henriques Neto e Ary Vasconcelos, autor do prefacio tardio da edi¢dao fac-similar de “O
Choro”, livro selecionado para abrir a série “MPB reedi¢des”. A “pena canhestra” do autor,
conforme apontou Vasconcelos, ndo impediu que a edi¢do e a reedicdo servissem para
comentar o periodo histérico de “dezenas e dezenas de chordes que ressurgem”. Nas

. . o . . -
palavras de Animal, “n3o devemos permitir que os evolucionistas trucidem as tradigdes,

esquecam o que € puramente brasileiro”, pois

do mesmo modo que os argentinos cultivam o tango e os portugueses nao deixam
morrer a “cana verde”, nds os brasileiros havemos de aguentar a polca, havemos
de manté-la através dos séculos, como tradi¢des dos nossos costumes, como
recordacdo dos nossos antepassados e como heranga as geragdes vindouras
(PINTO, 1978: 115).

Ary Vasconcelos destaca as falhas editoriais dos tipgrafos e da ortografia do autor,
mas ressalta as virtudes de um registro geracional importante para a histéria da musica
brasileira. Assim como outras publicacdes da Funarte entre o final da década de 1970 e o

inicio da década de 1980, “O choro; reminiscéncias dos chordes antigos”, foi lido e

. . ~ ‘ 154
reeditado, em grande medida, por sua funcdo de “resgate” ~:

E este livro, 6timo e péssimo ao mesmo tempo, que o INM/Funarte traz agora a
publico. Para preserva-lo como documento raro e precioso que €, optamos pela
edi¢do fac-similada. Terd assim nas maos, o publico de 1978, um exemplar “de
1936”, com a ortografia, até certo ponto, da época — aparentemente, o Animal
tinha a sua prépria... — e os erros que tanto assustaram Catulo, Mas também
reviverd o clima espiritual do momento histérico em que foi produzido. E repetird
as “boas gargalhadas” e as “ldgrimas sentidas” que riu e chorou certamente
Alexandre Gongalves Pinto ao ressuscitar, para todos nds, os “antigos e afamados
chordes”.

Na virada da década de 1970 para 1980, a Funarte langou um conjunto de livros que
retomavam a tradicdo de escrita da histéria da musica popular com a série “MPB

reedi¢des”: “O choro” Alexandre Gongalves Pinto em 1978; “Na roda do samba” de

13 Conferir Fernandes (2010) sobre a associacdo entre passado preenchido de sentido pleno para o choro — os
“verdadeiros”, os “chordes da velha guarda”, os “musicistas que estavam no esquecimento” — e presente,
também para avaliar a reapropriacio dos parimetros estabelecidos na classificagdo dos choros por
pesquisadores ligados & Revista de Musica Popular, no livro “Sambistas e Chordes” de Licio Rangel e na
Revista Roda do Choro, em circula¢io durante 1995 e 1997.
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Francisco Guimardes (Vagalume) em 1978; “Chiquinha Gongaza, grande compositora
popular brasileira” de Mariza Lira em 1979; “Nosso Sinh6é do Samba” de Edigar de Alencar
em 1981; “O Carnaval Carioca através da musica” de Edigar de Alencar em 1985. A
editora Codecri publicou os livros “Samba, o dono do corpo” de Muniz Sodré (1979), “O
samba, na realidade: a utopia da ascensdo social do sambista” de Nei Lopes (1981) e
“Chiquinha Gonzaga, uma histéria de vida” de Edinha Diniz (1984). O “Pasquim” no
decorrer da década de 1970 firmou o “lugar de sua fala como oposi¢do ao regime, a
indudstria cultural, as posi¢des conformistas de uma parcela da classe média” (BRAGA,
1991:19). Os temas culturais estavam ligados as questdes politicas e comportamentais, seja
nos livros e revistas de humor “O Bicho”, “O Pato” e “Fradim” da “editora do rato que
ruge”, seja nas paginas do ‘“Pasquim”.

A Funarte publicou os seguintes livros de Jota Efegé: “Figuras e coisas da musica
popular brasileira” (volume 1 em 1978 e volume 2 em 1980), “Figuras e Coisas do
Carnaval Carioca” em 1982 e “Meninos, eu vi” em 1985. O prefiacio “Efege, um fanatico
da verdade”, de Ary Vasconcelos na primeira edicio de “Figuras e coisas da musica
popular brasileira”, critica a escassez de obras publicadas por Jota Efegé, apesar das
“dezenas e dezenas de artigos dele sobre 0 mesmo tema e que se encontravam espalhados
por diversos jornais e revistas do Rio de Janeiro”. Até entdo, somente “Ameno Resedd, o
rancho que foi escola” em 1965, prefaciado por Edison Carneiro, e “Maxixe — a danga
excomungada” em 1974 haviam sido publicados. Ary Vasconcelos salienta a veracidade do
discurso: “fala quase sempre, ndo de gente de que ele ouviu falar, mas que conheceu
pessoalmente” e “raro caso de contador de conto que, além de ndo acrescentar um ponto,
ainda se d4 o luxo de retirar aquele sobre o qual pairar possa qualquer ddvida” (EFEGE,
2007).

O Projeto Lucio Rangel, concurso da Funarte para publicacio de monografias, foi
importante impulso para biografias sobre compositores populares. A biografia de
Pixinguinha, vencedora do primeiro concurso em 1977, foi publicada pela Funarte no ano
seguinte e pela Lidador em 1980. A editora Lumiar langou a terceira edicdo em 1997 e em
2007, trigésimo aniversario da monografia e comemoracao dos 70 anos de Sérgio Cabral, a

Funarte publicou a quarta edi¢do.Do lancamento do concurso de monografias até 1985
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foram publicados: “Filho de Ogum bexiguento” de Marilia Barboza Silva' e Arthur
Oliveira Filho em 1979; “Paulo da Portela: tragco de unido entre duas culturas” de Marilia
Barboza Silva e Lygia dos Santos Maciel; e “A Hora do Boémio” de Wagner Almeida em
1980; e “Silas de Oliveira, do jongo ao samba-enredo” de Marilia Barboza Silva e Arthur
Oliveira Filho em 1981; “Jodo Pernambuco, arte de um povo” de Artur Luiz Barbosa e José
de Souza Leal e “Garoto, sinal dos tempos” de Antonio Ireti e Regina Pereira em 1982;
“Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de Janeiro” de Roberto Moura; “Jararaca e Ratinho: a
famosa dupla caipira” de Sonia Maria Brancks Calazans Rodrigues, “Um certo Geraldo
Pereira” de Francisca Silva, “Patdpio: miusica erudito ou popular” de Maria das Gragas
Nogueira Souza e “Cartola, os tempos idos” de Marilia Barboza Silva e Arthur Oliveira
Filho em 1983; “Aracy Cortes: linda flor” de Roberto Ruiz em 1984; “Wilson batista e sua
época” de Bruno Gomes, “Sao Ismael do Esticio” de Maria Soares 1985'%% ¢ “Orlando
Silva, o cantor das multiddes” de Jonas Vieira em 1985

Deve ser frisada a diferenca entre os estudos sobre carnaval carioca ou escolas de
samba, entre os quais pode ser inserido “As escolas de samba — o qué, quem, como e por
qué” de Cabral, daqueles que somente debatiam as origens do samba. No primeiro grupo,
além das biografias de compositores e intérpretes editadas pela Funarte, podem ser citados
“Salgueiro: academia de samba”, de Haroldo Costa, publicado em 1984, e “Serra, serrinha,
serrano: o império do samba”, de Rachel Teixeira Valenca e Suetdonio Soares Valenca , em
1981 . No segundo grupo pode ser citado “Origem do termo samba”, de Batista Siqueira em

1978.

'35 Autora de diversos livros publicados pela Funarte, Marilia Barboza Silva escreveu para o Pasquim

“Nelson Sargento, o ‘intelectual’ do samba”, em 1978. Ao lado de Carlos Cachaga, publicou pela editora José
Olympio, “Fala, Mangueira!”em 1980.

13 J4 havia sido publicado o livro de Luiz Fernando Medeiros: “Ismael Silva: samba e resisténcia”, pela José
Olympio em 1980.
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Indagacoes sobre escolas de samba

A primeira foto de “As escolas de samba: o qué, quem, como, quando e por qué”,

livro de estreia de Cabral apresenta sua entrevista com Cartola'”’

e Carlos Cachaca em uma
viela da Mangueira. Com desenhos de Mauro dos Guaranys e fotografias de Walter Firmo,
esse livro permitiu que o colunista responsdvel por musica popular no Caderno B do
“Jornal do Brasil” no inicio da década de 1960 se tornasse cada vez mais reconhecido como
pesquisador dos sambistas “pioneiros”. Dedicado a Martinho da Vila e a Paulinho da Viola,
os “legitimos herdeiros dos sambistas do Esticio de S4”, o livro conduz o leitor a uma
narrativa linear da formagdo dos primeiros grupos carnavalescos até os desfiles do carnaval
de 1974, ano de publicagdo do livro.

No prefécio, Licio Rangel destaca a capacidade de Cabral em comover seus leitores
com “os verdadeiros criadores da nossa musica popular, os auténticos, um Cartola ou um
Nelson Cavaquinho, como conviveu com um Heitor dos Prazeres e o imenso Pixinguinha”.
De acordo com o prefaciador, o primeiro livro de “um dos mais acatados estudiosos do
assunto, produzindo discos da melhor qualidade, shows de programas de radio e televisao”
logo se tornaria referéncia: “a historia completa das escolas de samba, dos seus fundadores,
dos seus primeiros desfiles, tudo encontramos no livro de Sérgio Cabral, uma contribui¢io
de primeirissima ordem, rara flor entre a bibliografia do género” (Licio Rangel.
Apresentacdo. In: CABRAL, 1974: 8). Rangel credencia Cabral por ser “testemunha
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ocular e o compara, sem citar diretamente, ao critico “cultissimo” Augusto de Campos

em “O Balanco da Bossa”

57 Em 1980, um ano apés a publicagdo do “ABC do Sérgio Cabral”, o falecimento de Cartola provocou uma
série de homenagens. Cabral escreveu “A morte de Cartola: o samba acabou” para o n® 599 do “Pasquim”.
Essa sensacdo de perda da histéria e da memoria da misica popular j4 havia sido mencionada por Cabral em
seus textos no “Jornal do Brasil”. Na coluna “Miisica naquela base” do “Jornal do Brasil”, foi publicado o
texto “Morre com ‘Caninha’ um pouco da histéria do samba” em junho de 1961.

"% Como a producdo académica sobre misica popular (e, de maneira mais geral, sobre o mercado de bens
culturais) era incipiente, entre 1960 e 1980 as colunas de jornal foram erguidos os pilares da escrita da histéria
da musica popular. Conforme ja foi apontado desde o primeiro capitulo deste trabalho, os autores construiram
grandes narrativas sobre a musica popular brasileira a partir de registros memorialisticos, como “testemunha
ocular” ou de pesquisas em seus respectivos acervos pessoais. Moraes (2006a) adota a nogdo de “testemunha
ocular” nos registros memorialisticos da musica popular brasileira. Como modelo de narracdo da experiéncia,
o testemunho € transformado em icone da verdade (SARLO, 2007: 19-24), sobretudo com a histéria de ampla
circulag@o produzida fora dos dominios académicos.
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Niao é como aquele critico paulistano, “cultissimo”, que escreveu 357 pdginas
sobre...bossa nova, crente que descobrira a pélvora e o mistério que rodeia a
nossa musica popular. “Para quem o comprar (o livro de tal critico), o prejuizo
serd exatamente de CR$ 47,007, avisou aos incautos o licido Tinhordo (Ibidem).

No primeiro capitulo, intitulado “Antes das escolas”, as fontes para a reconstituicao
histérica sao os relatos de Melo Morais Filho em “Festas e tradicdes populares do Brasil”
de 1901, a entrevista do Tenente Hilario Jovino Ferreira do Rancho Rei de Ouro, formado
no bairro da Sadde, concedida a Vagalume e publicada no “Didrio Carioca” em 1931, e a
entrevista de Heitor dos Prazeres a Muniz Sodré em 1966. Os cordoes, Zé-Pereiras, as
sociedades Cacgadores da Montanha, Flor do Abacate e Chuveiro de Prata, todos esses
elementos compdem as narrativas no cendrio carnavalesco do Rio de Janeiro no inicio do
século XX. A geografia urbana imiscui-se com a cartografia carnavalesca, por isso as
seguintes subdivisdes dos capitulos: “O Deixa Falar” com “Os Bambas do Esticio”,
“Mangueira e sua Estacdo Primeira” com “Os Bambas da Mangueira, “O Distrito de Iraja”
com “Os Bambas da Portela”, “O Império Serrano”, “O Morro do Salgueiro” e “Outros
redutos”, secdo dedicada aos morros da Tijuca, a Zona da Leopoldina e a Zona Oeste. Para
cada se¢do com os “bambas” das escolas de samba, consta também a lista com “Outros
Bambas”. Desse modo, figuram como “Os Bambas do Estacio” Ismael Silva, Bide, Nilton
Bastos, enquanto Baiaco e Brancura foram listados como “outros bambas”. Paulo da
Portela, “civilizador do samba” porque preocupava-se com a vinculacio do sambista a
imagem de marginal, e Natal foram classificados como “Os Bambas da Portela” ao passo
que Alvaiade, Avelino e Z¢é Keti como “outros bambas”.

O primeiro espaco imaginado para a criacdo do género e dos pioneiros do samba é o
bairro Estdcio de S4. Na série de entrevistas realizadas por Cabral constam alguns dos
sambistas ligados a agremiacdo “Deixa Falar”, como Ismael Silva e Bide. Uma
caracteristica socioespacial determinaria as origens do samba a essa localidade do Rio de
Janeiro:

a primeira escola de samba s6 poderia ter nascido mesmo no bairro do Estdcio de
S4. Ou pelas redondezas. E que por ali — Cidade Nova, Saidde, Morro da Favela,
Gamboa, Catumbi, Morro da Providéncia, Estacio, Morro de Sao Carlos — vivia

uma comunidade de ex-escravos e descendentes deles responsdvel, entre outras
coisas, pelo nascimento do samba carioca (Ibidem: 21).
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A série de reportagens de Vagalume sobre morros cariocas resultou no livro “Na
roda do Samba”, publicado enquanto o Morro da Mangueira se transfigurava em um dos
“principais celeiros da miusica popular e das manifestacoes carnavalescas do Rio de
Janeiro” (Ibidem: 42) por reunir agremia¢des como Rancho Principe das Matas, Blocos da
Tia Tomdsia e dos Arengueiros. Na entrevista com Cartola, Cabral pergunta sobre o
afastamento do compositor das decisdes da agremiacdo e recebe a resposta: “Nao € nada
demais, ndo. E que eu sinto apenas que o samba que se faz na escola ndo é o samba do
tempo em que eu fazia sambas para a escola” (Ibidem: 52). A relacdo entre o espago urbano
carioca e as manifestagdes culturais, expressa no capitulo sobre Mangueira, também funda
o argumento sobre o samba no Distrito de Irajd, regido que se estenderia de “Jacarepagud
até a Baia de Guanabara™:

quem fosse levado a viver nos suburbios cariocas daria preferéncia, naturalmente,
as zonas mais proximas ao centro da cidade ou a outras que, embora mais
distantes, apresentassem algum fator de emulag¢do ao desejo de elevacao social.
No principio do século, o Distrito de Irajd era uma dessas zonas. Dai a
semelhanca muito grande entre as manifestacdes culturais daquela regido e das
favelas. [...] Sendo de todos aqueles pontos culminantes da geografia do samba, a
regido que experimentou maior desenvolvimento, é natural que Osvaldo Cruz e

arredores tivessem a escola de samba mais rica e a que mais crescesse a partir do
momento em que o consumo descobriu as escolas (Ibidem: 61).

Além da geografia e da histéria do samba, e das agremiagdes do Distrito de Iraja,
propde uma forma de preservar o passado. Como escrever essa histéria com escassa
documenta¢do? Um dos principais recursos foi o depoimento dos préprios sambistas. Em
relacdo as fontes, Cabral afirma sobre a formac¢do das escolas de samba e, especificamente,
sobre um dado apresentado a respeito do samba no Distrito do Iraja: “sendo uma histéria
que sempre foi marginalizada pelos pesquisadores, € natural que ainda existam
controvérsias desse tipo. S3o raros os documentos € Os jornais nem sempre trataram o
assunto com a devida seriedade. Sobram os depoimentos das testemunhas, nem sempre
perfeitos, pois apenas baseados na memoria” (Ibidem: 64). A selecao dos entrevistados, no
entanto, jamais € justificada de maneira aleatéria. Um exemplo pode ser citado com o caso
de Candeia, escolhido para contar “histéria dos ultimos 30 anos de Portela através do

depoimento de uma pessoa tdo inteligente quanto apaixonada pela escola”, o “magnifico
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compositor Antonio Candeia Filho” (Ibidem: 72). Para informar a respeito das ressalvas
necessdrias a respeito das origens das escolas, Cabral afirma que
na historia das escolas de samba, os fatos, muitas vezes, misturam-se com as
lendas. Isso acontece principalmente quase sempre quando se quer saber quais
foram os primeiros a fazer determinadas coisas. Cada um defende para si ou para
0 seu grupo o pioneirismo de tudo o que aconteceu e acontece com as escolas de

samba. Alcebiades Barcelos, o Bide, ndo tenho divida é um pioneiro (Ibidem:
30).

Como o antigo Distrito de Iraja era um “ponto culminante”, também foi criada outra
“grande escola de samba” além da Portela: o Império Serrano. Dois grandes nomes
constituem, por assim dizer, o pantedo da Serrinha: Mano Décio da Viola e Silas de
Oliveira. Em relagdo ao primeiro sambista, o entrevistador afirma que a “conversa”
contempla “o Rio de Janeiro e o samba carioca, segundo o angulo de um sambista que
viveu como menino abandonado e viu o samba nascer em Mangueira e no Morro da
Serrinha” (Ibidem: 75). Silas de Oliveira também € inserido no rol dos principais sambistas
das grandes escolas de samba do Rio de Janeiro: “uma afirmacdo que jamais vi contestada
foi a de que Silas de Oliveira foi um dos melhores compositores de samba-enredo de todos
os tempos” (Ibidem: 80).

Para Cabral, o preco dos ingressos e a extensdo das arquibancadas por toda a
avenida de desfile implicariam a perda do “povo dos morros e suburbios” de “ver seus
vizinhos desfilando”. Os anos 1960 foram “bem confusos”: os desfiles passaram a ser
transmitidos pela televisdo, definitivamente as escolas de samba se tornaram a principal
atracdo do carnaval carioca, houve instalacdo de grandes arquibancadas com cobranga de
ingressos e o “aparecimento de milhares de turistas” (Ibidem: 152).

A “bibliografia bésica” de “As escolas de samba: o qué, quem, como, quando e por
qué” é formada por autores como Vagalume, Jota Efegé, Vasco Mariz, Licio Rangel,
Amaury Jorio e Hiram Aradjo, além do “Panorama da Musica Popular Brasileira”, de Ary
Vasconcelos, e de “Musica Popular — Um tema em debate”, de Tinhordo. Na primeira
edicao desse livro de Tinhordo, publicada em 1966, o dltimo capitulo foi intitulado “Por

que morrem as escolas”, cuja secdo final do texto era “O fim das escolas”. A pergunta final
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A 2

“As escolas de samba: o qué, quem, como, quando e por qué” é um provocagdo a critica

1
sobre escolas de samba'™’:

Ha muita gente preocupada com o destino das escolas de samba. Alguns acham
mesmo que elas estdo se desvinculando de suas origens populares e que se
transformaram muito rapidamente nem espetdculo carnavalesco pastoso e sem
cardter. As escolas de samba j4 morreram — escreveram alguns cronistas que
deveriam ter mais responsabilidade sobre as coisas que escrevem [...] E com a
autoridade de quem foi o primeiro a combater as deturpacdes impingidas por
certos dirigentes de escolas de samba, afirmo como no samba: as escolas de
samba ndo morreram nem morrerdo [...] A classe média, porém, com aquela
capacidade de esculhambar tudo em que se mete, acabou esculhambando também

as escolas de samba (Ibidem:149).

Para a segunda edicao, de 1996, foi mantido o preficio de Licio Rangel, no entanto,
o texto recebeu novo tratamento. O titulo passou a traduzir a abrangéncia do objeto
analisado: “As escolas de samba do Rio de Janeiro”. Desde a introdugao, pode ser conferida
a tentativa de Sérgio Cabral de atribuir sentido histdrico as suas pesquisas. Tendo em vista
a dificuldade de pesquisa documental, os “depoimentos orais dos pioneiros” foram as
principais fontes nos textos escritos para o “Jornal do Brasil” em 1961, para o semandrio
“Folha da semana” em 1966, para a edi¢do de 1974 do livro sobre as escolas de samba ou
para os oito fasciculos, acompanhados de discos lancados pela Rio Grafica Editora em
1975, todos produzidos por Sérgio Cabral. Duas décadas depois da primeira edicdo, Cabral
reafirmaria sua argumentacdo em “As escolas de samba: o qué, quem, como, quando e por
qué”, pois “ndo é facil contar a histéria do povo” (CABRAL, 1996)'® por enfrentar todas

as formas de preconceito.

139 Com a matéria de capa “Chegou mais um carnaval”, a revista “Veja” dedicou a edicdo n.24, fevereiro de
1969, ao fim das manifestagcdes carnavalescas, uma das “poucas festas populares” remanescentes. Na carta ao
leitor, assinada por Mino Carta uma indagagdo — “é o carnaval um fendmeno carioca ou €, realmente, um
fendmeno brasileiro que, em medida maior ou menor, nos atinge a todos?” — e uma constatacdo — “feliz do
pais que ainda conserva uma grande festa popular, a maior de todas”, apesar da imprensa estrangeira somente
registrar os festejos momescos em seus aspectos de exotismo ou como “prova do subdesenvolvimento”.

' Novas se¢des tematicas foram criadas para a edicdo de 1996: um espaco mais amplo para tratar a
aproximacdo do “Tribuna Popular”, jornal do Partido Comunista com a Unido Geral das Escolas de Samba
em 1946, os desfiles durante a Guerra Fria, o fatos a partir da década de 1970, especialmente no capitulo
“Tempos de Jodozinho Trinta (e das vedetes, dos bicheiros etc.)”, as criticas ao abandono da tradi¢do e ao
crescimento do nimero de turistas em detrimento da “adesdo dos sambistas” redundaram na criacdo do
Grémio Recreativo de Arte Negra e Samba Quilombo pelo compositor Antonio Candeia Filho em 1975. Nas
palavras de Cabral, o sambista deixou de ser protagonista a partir da década de 1970 porque “os valores
mudaram”, pois para desfilar somente € necessdrio ter dinheiro. A edi¢@o apresenta a lista dos resultados dos
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Pixinguinha: “um dos pais da nossa nacionalidade”

Um caréter de sacralidade reveste a obra de Pixinguinha para diferentes criticos de
musica popular. Uma das mais citadas formulacdes de Ary Vasconcelos diz respeito a
genialidade de Alfredo Vianna em “Panorama da Musica Popular Brasileira”:

Se vocé tem 15 volumes para falar de toda a musica popular brasileira, fique certo
de que € pouco. Mas se dispde apenas do espaco de uma palavra, nem tudo estd
perdido; escreva depressa: Pixinguinha.

Que outro nome, além de Pixinguinha — ele que € instrumentista, compositor,
orquestrador, chefe de orquestra e tudo isso de forma genial — poderia realmente

melhor representar a musica brasileira de todos os tempos? (VASCONCELOS,
1964a: 84).

Primeiro vencedor do prémio Licio Rangel de monografias, Sérgio Cabral se tornou
o bidgrafo mais reconhecido de Pixinguinha, compositor definido por Ary Vasconcelos
com sintese da musicalidade nacional. “Pixiguinha, vida e obra” foi publicada pela Funarte
em 1978, volume inaugural da cole¢do MPB. Para inscri¢do no concurso, Cabral adotou o
pseudénimo Quincas Laranjeira. A segunda edi¢do foi publicada pela editora Lidador em
1980, a terceira pela Lumiar em 1997 e a quarta em 2007, uma reedi¢do da Funarte. Na
apresentacdo da primeira edi¢@o, assinada por Roberto Parreira, entdo diretor executivo da
Funarte, a iniciativa do Projeto Licio Rangel visaria preencher lacunas, pois ‘“embora
existam obras importantes sobre a musica popular, nao ha no Brasil uma bibliografia vasta
sobre o assunto”. Desse modo, as monografias publicadas pela Funarte alcancariam dois
objetivos, “de um lado, prosseguir seu caminho de revelarem ao publico a obra de
pesquisadores de valor, e de outro, servir como simbolo de permanente respeito ao musico
brasileiro”.

O emprego de um poema de Di Cavalcanti, cujo tltimo verso € “Meu irmdo em Sao
Jorge, meu irmao Pixinguinha”, como epigrafe revela a sensacdo de constante intimidade

com o biografado. Apds o sumadrio, uma sequéncia de fotos mostra tanto a faceta publica do

desfiles entre 1932 e 1996 e um capitulo apenas com a transcricdo de entrevistas, intitulado “Personagens”:
Ismael Silva, Bide e Buci Moreira, o “pessoal do Esticio”, foram entrevistados em 1974, Carlos Cachaca e
Cartola, da Mangueira, Candeia e Ernani Alvarenga, em 1974, e Mestre Marcal em 1979, os trés da Portela,
entre outros sambistas.
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flautista e saxofonista com apresentacdes dos “Batutas” assim como momentos de sua vida
privada na casa do filho Alfredo ou no bar e restaurante Casa Gouveia. As fotografias dos
Batutas no Cinema Americano de Copacabana, em turnés pela Argentina e pela Franga, se
juntam recortes de antincios de jornal sobre as viagens do grupo. O batuta Antonio
Feliciano do Espirito Santo foi entrevistado por José Fortunato da revista “A Mag¢a” em
1922, ano de comemora¢do do Centendrio da Independéncia e das repercussdes sobre a
turné dos Batutas em Paris. Pode ser lida na apresentacdo desse texto, inserido em versao
fac-simile nas primeiras paginas da biografia de Pixinguinha:

Embarcaram hd dias para a Europa, como destino a Paris, os oito cantores e

musicos brasileiros que fizeram época, entre nds, com os seus “maxixes”’ e

modinhas nacionais. Foram, diz-se, fazer propaganda da arte indigena, tdo
menosprezada por nossos maiores escritores e artistas.

“Pixinguinha, vida e obra” adota como tonica dominante a narrativa que transforma
Alfredo Vianna Filho, o Pixinguinha, em protagonista da valorizagdo da musica popular
brasileira: “compositor, instrumentista, arranjador e regente, Pixinguinha é apontado por
quase todos que mergulharam fundo no estudo da nossa musica popular como 0 nome mais
importante que ela produziu em todos os tempos” (CABRAL, 1978: 19). Com a indagacao
sobre o grau de importancia de Pixinguinha em todas as suas atividades — em qual foi mais
importante? —, Cabral organizou o livro para privilegiar suas multiplas facetas e habilidades
artisticas, mas ressalta sempre seu inexordvel compromisso com a musica brasileira:
“Quando trocou a flauta pelo saxofone, houve uma espécie de tristeza nacional. Mas o
saxofonista Pixinguinha também levou a nossa musica adiante, o que caracteriza de pronto
a sua permanente modernidade” (Ibidem).

O papel do critico, de certa maneira também do admirador, novamente ganha
matizes fortes. “Num plano mais subjetivo Pixinguinha preenche com sobra uma exigéncia
feita a qualquer compositor: suas obras sdo extremamente bonitas”, além de suas obras de
composi¢do, os tracos de genialidade transbordariam de todas as suas atividades como
musico, pois “soube reunir uma série de elementos que andavam dispersos nas primeiras
décadas de formacdo do choro”, ou seja, cumpriu a funcdo de sintese da tradi¢do musical,
“soma tudo de todos e é absolutamente pessoal” (Ibidem: 20). No fim do capitulo “O

Musico”, Cabral retoma a formulacdo de Ary Vasconcelos, citada anteriormente, a respeito
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da quantidade de obras necessdrias para tratar de toda a relevancia de Pixinguinha para a
musica popular.

A respeito da primeira gravagcao de Pixinguinha, paira a polémica a respeito de um
disco de 1911. O acervo de Tinhordo e o Depoimento para a Posteridade, gravado no MIS
em 1966, servem para esclarecer a participagdo do jovem Alfredo Vianna executando
cavaquinho em sua primeira grava¢dao. Conforme indicado em nota na monografia escrita
por Cabral:

atendendo a um pedido do autor deste trabalho, o critico e historiador de nossa
musica popular, José¢ Ramos Tinhordo, forneceu uma relagcdo de cinco discos da
sua colegdo, gravados pela Favorite Record, da Casa Faulhaber. Junto com a

relacdo, prestou alguns esclarecimentos e contou que tocou os discos para
Pixinguinha ouvir [...]

Musico de cine-teatros, casas de chope ou chopes cantantes, salas de espera de
cinemas e teatros de revista, Pixinguinha foi contratado ainda jovem pela casa de chope “La
Concha”. Sérgio Cabral para explicar as dinamicas da sociabilidade carioca nesses espagos
de entretenimento, cita a crénica de Jodo do Rio, intitulada “A decadéncia do chope”.
Alguns anos antes da publicacdo de “Pixinguinha, vida e obra”, a Editora Sabid havia
lancado a reunido de textos de Jodo do Rio em 1972, intitulada “Jodo do Rio — Uma
Antologia”.

O capitulo sobre a expedi¢ao Paris € um minucioso mosaico das divergéncias sobre
a viagem do conjunto “Oito Batutas”, com vdrias citacOes a matérias, entrevistas e colunas
de opinido publicadas em 1922. No entanto, como o objetivo ndo € abordar as diferentes
tomadas de posicao a respeito dos “artistas genuinamente nacionais que tornardo ainda mais
conhecido o Brasil”, como dizia um letreiro do Cine-Teatro Olympia em Salvador antes da
turné parisiense, apenas serd citado um debate reproduzido por Cabral. Devido ao
adoecimento de J. Tomds, o misico ndo embarcou e o conjunto “Oito Batutas” foi
denominado “Les Batutas”. Quando os debatedores teciam seus comentarios sobre a

viagem dos “Oito Batutas” para a Franga, tratavam, na verdade, de imagens do Brasil no
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exterior, e a legitimidade do grupo como representantes da musica brasileira'®'. O jornal “A
Noite”, por exemplo, estampava seu posicionamento favordvel na ida — “Pelo que € nosso!
Os ‘8 Batutas’ embarcam amanha para a Europa”, dia 28 de janeiro de 1922 — e no regresso
— “A musica regional brasileira no Velho Mundo”, no dia 14 de agosto —, enquanto Hermes
Fontes, em artigo publicado na “Ilustracdo Brasileira” em 7 de setembro, emitiu pesadas
criticas: “J& ca estdo os Oito Batutas, de volta de Paris, onde estragaram o sentimento
brasileiro e a verdadeira poesia dos sertdes”. Como aponta Cabral, a oposicdo a “viagem
dos Batutas partiu até de intelectuais de formagcdo liberal” como Gilberto Amado'®*; em
discurso na Camara dos Deputados em 24 de julho de 1922 esse parlamentar sergipano
criticou a falta de verba para exibi¢do da musica brasileira no exterior:

Negar a Heitor Villa-Lobos 40:000$000 para que possa tomar passagens e ir a

Europa, que nos manda, todos os anos, maestros e pseuddnimos, as vezes abaixo

da nossa cultura — negar a Villa-Lobos o direito de ir & Europa mostrar que nao
somos apenas os “Oito Batutas” que 14 sambeiam” [...].

A embarcacdo Lutetia partiu de Paris no primeiro dia de agosto, treze dias depois
desembarcaram no Rio de Janeiro o dancarino Duque, Santos Dumont, Lineu de Paula
Machado e os “batutas”. Devido a “influéncia do jazz”, com o sucesso das big bands, em
1923 foi formada a jazz-band e grupo de choro “Bi-Orquestra Os Batutas”. Ao narrar a
trajetéria de Pixinguinha, Cabral constitui um mosaico de informagdes que apontam para
sua relevancia como testemunha das transformacdes da musica popular no decorrer do
século XX. As gravadoras, a procura de “matéria-prima”, promoviam a contratacdo de
sambistas de subtrbios e favelas na condicdo de principais compositores. A medida que o
disco se tornava elemento central na profissionalizacdo dos musicos populares, eram

criados de novos postos de trabalho para arranjadores, regentes e afinadores de

' Na quarta edicio da biografia, Cabral compara a politica brasileira de divulgacdo de miisica com o apoio
do Departamento de Estado nos Estados Unidos: “Era o velho patrulhamento contra a musica brasileira. Nem
Os Batutas nem Villa Lobos podiam receber ajuda do governo brasileiro” (CABRAL, 2007: 104).

' Gilberto Amado, intelectual sergipano, foi deputado federal por seu estado entre 1915 e 1917, depois entre
1921 e 1926, também foi senador e embaixador. Com longa carreira jornalistica, escreveu para “O Estado de
S. Paulo”, “Correio Paulistano”, “Gazeta de Noticias”, “Didrio de Pernambuco”, entre varios outros
periddicos. Enquanto exerceu mandato de deputado, tornou-se membro da Comissdo de Diplomacia e
Tratados e da Comissao de Financas (ABREU, 2001).

167



instrumentos. Na Orquestra Victor Brasileira, por exemplo, Pixinguinha no cargo de
arranjador, teria simplesmente criado “o arranjo brasileiro de musica popular” (Ibidem: 58).

“Les Batutas” na Franga ou “Los Guanabarinos” na Argentina, o conjunto de
Pixinguinha expressou, com a conversdo de conjunto regional a jazz-band analisada por
Sérgio Cabral, a reducdo da predominancia do estilo de tocar dos chordes e a crescente
associacdo da musica instrumental brasileira com o jazz. De suas atividades como
orquestrador e arranjador contratado pelas gravadoras, principalmente na Gravadora Victor,
Pixinguinha “abrasileirou as orquestracdes”.

Mesmo com a profissionalizacdo dos musicos populares em emissoras de radio e
gravadoras, a criagdo de sucessos era sempre aguardada para os festejos carnavalescos.
Cabral cita Vasco Mariz para corroborar a afirmacao presente em “A Cancdo Brasileira”:
“A maior emulacdo para o desenvolvimento da miusica popular brasileira sempre foi o
carnaval” (Ibidem: 59). Artistas como Pixinguinha, no entanto, encontravam vdrias formas
de divulgar suas composi¢des.

Sua relagdo com instituicdes oficiais de ensino de musica explicita a tensao entre os
musicos de formacado e de “fantdstica intuicdo musical” face o ensino de base tedrica. Em
1933 Pixinguinha recebeu o certificado de teoria musical pelo Instituto Nacional de
Misica. No mesmo ano, houve a apresentacio na Réadio Clube da Orquestra Tipica
Brasileira, quando Pixinguinha encontrou o prefeito Pedro Ernesto e Osvaldo Aranha, a
época ministro da Fazenda. A Orquestra Tipica era iniciativa que contava com o
“entusiasmo de Orestes Barbosa™ para concorrer com miusica da Argentina e dos Estados
Unidos, por isso teria motivado o discurso de Osvaldo Aranha: “Nés somos um povo novo.
E a praxe é que os povos novos vencam os antigos. O Brasil, com sua miusica nova e
prépria, hd de vencer” (CABRAL, 2007: 160).

Na década de 1920, cinemas e teatros proliferavam na cidade Rio de Janeiro. No
final dessa década, teve inicio a crise politica e econdmica, com a quebra da Bolsa de Nova
Iorque e com a insatisfagcdo com sucessao de Washington Luiz, que resultou no movimento
liderado pela Alianga Nacional Libertadora a impedir a posse de Julio Prestes. O mercado
para os musicos populares, no inicio da década de 1930, permanecia instavel. O advento do

cinema falado e o desrespeito aos direitos dos autores provocaram manifestacdoes dos
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compositores brasileiros, com apoio de Pixinguinha e Villa-Lobos'®. Como estava em
pauta a legislac@o por estabilidade empregaticia para os musicos populares desde 1928, o
encontro de Pixinguinha com o prefeito Pedro Ernesto possibilitou sua contratagdo como
Maestro da banda da Guarda Municipal e fiscal do Servi¢o de Limpeza Urbana. Apesar de
inserido no servigo publico, Pixinguinha jamais abandonaria gravadoras e rddios.

O maestro Leopold Stokowski em 1940, com All American Youth Orchestra,
pretendia reunir material folclérico para uma congresso continental de folclore. Em
correspondéncia para Villa-Lobos, solicitou colaboragdo para gravar “a mais legitima
miusica popular brasileira. O maestro brasileiro, por sua vez, contatou Donga. Na
contracapa do LP langcado pela Columbia nos Estados Unidos, o texto informava que o
fonograma apresentava ‘““a auténtica musica do Brasil, magnificamente tocada por musicos
nativos” e que o “doutor Stokowski” havia selecionado o “folclore nativo e a misica
popular dos nossos bons vizinhos” para gravagdao do “melhor e mais tipico”. Segundo os
registros consultados por Cabral, apesar de terem sido gravadas mais de cem musicas,
foram lancados dois dlbuns com 16 musicas, intitulados “Native Brazilian Music”. O
descuido com a preparacdo do material seria revelado pela contracapa dos discos: “a
relacdo das musicas, dos autores e dos instrumentos aparece nos dlbuns com uma grafia
propria de quem nunca viu aqueles nomes” (CABRAL, 1978: 66). No livro “As escolas de
samba”, Cabral havia marcado 1940 como “ano da abertura de um mercado de trabalho
para componentes das escolas de samba”, pois o Cassino Atlantico contratou por temporada
alguns sambistas liderados por Cartola para o show “Escola de Samba do Morro da

Mangueira” (CABRAL, 1974: 114). Seja com Cartola, seja com Pixinguinha, nessas

1% Os cinemas contratavam musicos para a sala de exposicio e para a de espera. Os “Oito Batutas” tocavam
no Cinema Palais, concorrente do Cinema Avenida, o desenvolvimento do cinema falado resultou na
paradoxal férmula de Cabral (1996), “mais musica, menos musicos”. O tema da defesa da Lei 18.527 de
1928, conhecida como Lei Getilio Vargas, reaparecerd no capitulo “G de Getilio Vargas e a Mdsica Popular
Brasileira” do “ABC do Sérgio Cabral” em 1979 e em “A MPB na Era do Radio” em 1996. Centenas de
musicos sairam da sede d” “O Jornal” e rumaram ao Pal4cio do Catete para o encontro com Getiilio Vargas. A
comissdo de musicos, com Pixinguinha e Donga, reivindicou em 1930 os direitos da “classe musical do Rio
de Janeiro”: “obrigatoriedade de inclusdo de dois tercos de musica brasileira em todo e qualquer programa das
casas de diversdo”, “conservacdo de orquestras tipicas nacionais nos saldes de espera ou nos saldes de

exibi¢do”, “obrigatoriedades das casas editoras de fazerem confeccionar convenientemente nas edi¢des de
papel as musicas brasileiras” (CABRAL, 1996).
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narrativas os “protagonistas”, assim como nos livros de Ary Vasconcelos, sdo condutores
dos processos historicos.

Ap6s uma década conturbada, de problemas com bebida, de auxilio financeiro
prestado por Benedito Lacerda e da ultima execug¢do como flautistas em estidio de
gravacdo, Pixinguinha obteve grande reconhecimento a partir do inicio década de 1950.
Foi nomeado professor de misica e de canto orfednico na Escola Vicente Licinio em 1951,
recebeu uma série de homenagens, como na entrevista de Guerra Peixe para o jornal
“Tempo” ao definir Pixinguinha como “orquestrador que dé for¢a nacional a nossa musica”
em 1952 ou mesmo os apontamentos de Brasilio Itiberé no “Correio da Manha” em 1961,
com trés trechos citados a seguir: “tendo nascido e vivido aqui, no Rio, representa a
culminancia da musica popular carioca”, “ele €, como Nazaré, uma espécie de elo ou de
transicdo entre a musica popular e a musica chamada erudita”, “ndo se enquadrando no
ambito da musica erudita, atinge momentos geniais de transcendéncia ou transfiguragdo
folcldrica e com um vigor e uma marca inconfundiveis da autenticidade racial” (CABRAL,
2007:191).

O I Festival da Velha Guarda ocorreu em 1954, ano das comemoragdes do IV
Centendrio de Sdo Paulo. No ano seguinte, seria realizado o II Festival, justo reparo com os
homenageados porque “aqueles nomes estavam ausentes dos grandes sucessos da musica
popular da época. Até compositores mais novos do que eles andavam descontentes com o
rumo da nossa musica e protestavam contra isso [...]” (CABRAL, 1978:68).

Em 1956, a rua Belarmino Barreto, situada em Ramos, foi renomeada como Rua
Pixinguinha. Em 1967 o Clube de Jazz, prestou homenagem no Café Concerto Casa
Grande, atribuindo a Pixinguinha o diploma da Ordem da Bossa. Para comemoragdo do seu

8164 cerimdnia na

septuagésimo aniversario, foram realizados diferentes eventos em 196
Assembleia Legislativa da Guanabara, concerto comemorativo no Theatro Municipal,
patrocinado pelo Museu da Imagem e do Som e organizacdo dos conselheiros de musica
popular, e LP gravado nas apresentacdes desse concerto, intitulado “Pixinguinha 70”.

Também em 1968, ao lado de Jodo da Baiana e Clementina de Jesus, Pixinguinha gravou o

1% Na verdade, o compositor nasceu em 1897, mas devido a problemas no registro nos documentos oficiais
consta 1898.
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LP “Gente da Antiga”, produzido por Herminio Bello de Carvalho. Herminio Bello ainda
lancaria o LP “Som Pixinguinha” em 1970, relangado em 1997 com o titulo “Sao
Pixinguinha”. O respaldo dos artistas da “Velha Guarda” parecia restaurado, seja nos
eventos comemorativos, seja na sensivel ampliacdo de espacos na imprensa para destacar
suas atividades artisticas.

Os musicos do inicio do século XX, geracdo vista como esquecida pelos defensores
da musica popular, ganharam autoridade como os definidores de pardmetros de qualidade
desde meados da década de 1950. Em entrevista ao “Didrio de Noticias”, Pixinguinha
comentou sobre musica popular e o mercado do disco em 1969. De acordo com Cabral,

Naquele ano em que os caminhos que a nossa musica, em nivel de consumo,
ainda ndo estavam muito claros, teve bastante lucidez para ver o inicio da moda
do samba, g€nero que reinou absoluto, em termos de mercado de discos, na
primeira metade dos anos 70. Disse ele: — Agora apareceu o Martinho da Vila e o

resultado € que estd todo mundo indo atrds. Estdo fazendo samba também
(Ibidem: 74).

Cabral transforma a biografia de Pixinguinha em relato de uma época, histéria da
génese da tradicao da musica popular brasileira. Em 2007, a quarta edi¢do homenageou 30
anos de realizac@o do primeiro concurso de monografias pela Funarte 70 anos do bidgrafo.
Na introducdo dessa edicdo, Sérgio Cabral revela que conversou com Pixinguinha pela
primeira vez em 1958, na recep¢do da Selecdo Brasileira de futebol apds a conquista da
Copa do Mundo na Suécia. O tom apologético e a proximidade com a histéria de vida do
biografado recebem cores mais fortes, como na seguinte afirmacdo sobre Pixinguinha:
“produziu suas obras e alicercou uma cultura. E, sem divida, um dos pais da musica

popular brasileira. Assim, ¢ também um dos pais da nossa nacionalidade” (Ibidem: 13).

Dos perioddicos aos livros

Movimentos contestatérios conferiram a ascensdo e a exaustdo de certos modelos
interpretativos da realidade social. Esse processou implicou a conversdo da produgdo
intelectual da esquerda em “grande negdcio”, cujo impacto alterou o mercado editorial e

artistico (SCHWARZ, 1978: 66) e a criacdo de uma ambiéncia intelectual marcada pela
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“crise do populismo” e pela “consolidacdo da dependéncia e as novas tdticas de atuagdo
politica do Estado, especialmente no periodo pds-1968” (HOLLANDA, 1980: 9). Nas
andlises sobre musica popular, conferimos a permanente preocupacdo com a distdncia em
relacdo ao mercado, tendo em vista a insercdo de uma geracdo anticapitalista, durante o
periodo de hegemonia cultural da esquerda, nos meandros do mercado do disco no Brasil e
em institui¢des de preservacgdo cultural com a permanente percep¢ao “apologética” do povo
(SCHWARZ, 1978: 65).
A conquista do mercado de trabalho para os musicos populares ocorreu, em grande
parte, pela insercdo nos meios de comunicacdo massivos. No entanto, para alcancgar a
legitimidade cultural era necessdria a constitui¢do de institui¢des voltadas para a defesa do
“nacional” e do “popular” (PAIANO, 1994: 69-70) mesmo que fossem iniciativas
efémeras. Os alicerces de renovacdo da categoria MPB podem ser identificados com a
Bossa Nova e o Tropicalismo implicando, durante um intervalo de 10 anos, a consolidacao
de um novo canone da musica popular entre o final da década de 1950 e o final da década
seguinte. O nacional-popular em crise — politica e cultural — e a reestruturacdo do mercado
de bens simbdlicos foram os fatores que permitiram a abertura da MPB a novos estilos, a
novas experimentagdes, incidindo na constituicio de formas legitimas de executar a
musicalidade brasileira (NAPOLITANO, 2007: 139). A Bossa Nova consolidou um
processo de abertura do mercado e de legitimacdo da musica popular (PAIANO, 1994: 96),
mas a constituicao da sigla MPB corresponde também a outros processos
A concepcido de uma “musica-popular-brasileira”, marcada ideologicamente e
cristalizada na sigla MPB, liga-se [...] a um momento da histéria da Repiblica em
que a ideia de “povo brasileiro” — e de um povo, acreditava-se, cada vez mais

urbano — esteve no centro de muitos debates, nos quais o papel desempenhado
pela musica néo foi dos menores (SANDRONI, 2004:29).

O distanciamento entre propostas culturais — como as elaboradas pelo CPC — e as
classes populares nao restringiu por completo a “circulagdo tedrica ou artistica do idedrio
de esquerda” (SCHWARZ, 1972: 63). Ainda na virada da década de 1960 para 1970, a
geracdo dos poetas beats nos Estados Unidos, como Allen Ginsberg e Lawrence
Ferlinghetti, ensejou a relevancia de temas como substincias psicotrépicas, psicandlise e

usos do corpo em uma onda da contracultura baseada nas transformacdes do
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comportamento € na ruptura com praticas politicas ortodoxas. Os jornais underground ou
com propostas editoriais distintas do paradigma da andlise jornalistica objetiva e neutra,
foram espacos privilegiados para os desdobramentos da contracultura na imprensa
alternativa no Brasil, sobretudo, os periddicos “Pasquim”, “Flor do Mal”, “Bondinho” e “A
Pomba” (HOLLANDA, 1980: 67). A chamada imprensa alternativa, que apds o golpe de
1964 ganhou proeminéncia como foco de resisténcia, foi ocupada por jornalistas
consagrados e intelectuais sem espaco de atuagao.

Um dos fundadores do “Pasquim”, o gaicho Tarso de Castro lancou em Porto
Alegre o semandrio ‘“Panfleto” em 1963, alinhado as diretrizes da Frente de Mobilizagdo
Popular. “Panfleto” foi fechado apds o golpe de 1964. Na década 1970, outros periddicos
ocupariam, devido as restricdes imputadas desde a decretacdo do AI-5, o espaco esvaziado
pela censura. A imprensa alternativa, ao tratar da musica, realizava um exercicio
bidimensional: por um lado, os jornalistas abordavam as transformagdes de préticas,
principios e parametros na linguagem musical — o periodo de intensos debates sobre
movimentos estéticos, redefinicdo de estilos e citacdes litero-musicais —, por outro lado,
suas criticas contra a massificacdo cultural também se associavam a reducdo das
alternativas politicas de sucessivos governos autoritdrios com investimento em
modernizacao tecnoldgica.

A imprensa alternativa mantinha seu papel de voz dissonante e resistente, como
corrente contra-hegemodnica do jornalismo. Uma grande variedade de periddicos

alternativos foi langada nas décadas de 1960 e 1970'®: de jornais de divulgagdo de teses

S e . ¢ . Lt .
' Dirigida por Paulo Patarra, a revista “Realidade” era voltada para a critica social e com reportagens

baseadas na vivéncia dos jornalistas. Entre seus membros havia afiliados a diferentes nicleos de atividade
politica contra o regime autoritario. O crescente investimento na revista “Veja”, aliado ao cerceamento da
equipe da “Realidade”, estimulou a saida de seus membros. Com as restricdes a critica na imprensa
convencional, um dos caminhos foi a formagdo de periddicos alternativos. Dispensadas pela Editora Abril, a
equipe da ‘“Realidade” formou o periédico “Bondinho” e a equipe de Raimundo Pereira da “Veja”, com
colaboracdo de Elio Gaspari e Dirceu Brizola, fundou “Opinidao” (KUCINSKY, 1991: 41). Criado como
suplemento cultural do “Jornal dos Sports”, “O Sol” aproximou militantes do Movimento Nacionalista
Revoluciondrio (MNR) a um grupo de intelectuais formado por Zuenir Ventura, Henfil e Reinaldo Jardim. A
equipe, dispensada pelo “Jornal dos Sports” devido aos altos custos do suplemento e aos excessos de sua
faceta contestadora, criou ‘“Poder Jovem”, com quatro edigdes que circularam em 1968. As capas desse
periddico foram desenvolvidas por Martha Alencar, Ziraldo e Fortuna (Ibidem: 33-34). Além do suplemento
“O Sol”, o “Jornal dos Sports” também havia lancado o Cartuns JS, sob coordenagdo de Ziraldo, um espaco
de revelacdo de chargistas. Podem ser analisados em trés blocos geracionais os periddicos da imprensa
alternativa: os que surgiram como rea¢do do fechamento de espacos na imprensa apds a derrubada de Jodo
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marxistas a periddicos que transformavam em pauta a critica aos costumes, a ruptura
baseada na forma — linguagem coloquial predominante nos textos — e no conteddo —
colunas dedicadas a cultura underground (KUCINSKI, 1991).

A progressiva moderniza¢do da imprensa resultou na profissionaliza¢dao dentro das
redacdes com obrigatoriedade do diploma para exercicio do jornalismo em 1968 e o
registro das atividades no Ministério do Trabalho. O jornalismo critico, no inicio dos anos
1980, durante a abertura politica, ficou mais préximo a sindicatos, movimentos sociais e
partidos politico, com isso houve uma redefinicao do lugar social dos jornalistas e do papel
da imprensa alternativa.

Na década de 1960, Sérgio Porto, criador das cronicas reunidas em FEBEAPA (o
Festival de Besteiras que Assola o Pais), imprimiu ao texto um estilo coloquial e de critica
ao regime militar de alguma maneira apropriado pelo modelo jornalistico do “Pasquim”.
Entre outras caracteristicas do periddico, podem ser destacadas as entrevistas longas,
provocativas, dialdgicas, as colunas com dicas de restaurante, a pigina de Luis Carlos
Maciel dedicada a cultura underground, a extensa secdo de cartas, as tiras do chopnics,
neologismo nascido da fusdo dos termos beatniks e chopp, e as situacdes inventadas, como
as entrevistas postumas.

O conjunto de jornalistas e colunistas colaboradores do “Pasquim” era formado por
Jaguar, Tarso de Castro, Henfil, Mill6r, Ziraldo, Nani, Ivan Lessa, Paulo Francis e Alberto
Dines, entre outros. A formacdo original tinha Tarso de Castro como editor, Jaguar na
editoria de humor e Cabral na de texto, além do editor grafico Prosperi e Claudius. O

“estilo alternativo” de escrita na imprensa contra-hegemonica esteve fundado em linhagens

Goulart — como o “Pif-Paf”, fundado por Milloér em 1964, originalmente uma se¢do da revista “O Cruzeiro”, e
“Folha da Semana”, ligada ao Partido Comunista e fundada em 1966 —; os que surgiram com a circulagdo de
teses foquistas, no periodo de consolida¢do dos grupos de guerrilha urbana e com criticas a Guerra do Vietna
—“O Sol” e “Amanha”, ambos de 1967, e “Poder Jovem” de 1968 —; os que foram criados apds a decretagdo
do Ato Institucional n.5 — “Pasquim” de 1969 e “Opinido” de 1972 —; os que nasceram com as criticas ao
papel da imprensa depois da morte de Vladimir Herzog — “De fato” e “Coojornal” ambos de 1976 —; e os que
buscavam ampliar a ressonincia da campanha da anistia — “Repoérter” e “Resisténcia”, peridédicos fundados,
respectivamente, em 1977 e 1978.
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de jornalistas que se sucediam e criavam periddicos alternativos, quando havia disputas em
torno de questdes ideoldgicas e politicas ou por problemas administrativos e financeiros'®.

Com o Decreto-Lei 1077 de marco de 1970, que institufa censura prévia a
espetaculo e diversdes, o Pasquim teve que submeter matérias a avaliacdo da Policia
Federal. Em marco desse ano, uma bomba caseira nao explodiu na sede do jornal. Meses
depois, agentes do DOI-CODI (Destacamento de Operacdes e Informagdes — Centro de
Operacdes de Defesa Interna) invadiram a redacdo para prender todos os jornalistas. A
excecdo de Tarso de Castro, com fuga bem-sucedida, Jaguar e Cabral se entregaram depois,
Paulo Francis foi preso em casa, juntando-se aos que foram levados ao departamento aéreo-
terrestre da Vila Militar, com José Grossi, Ziraldo, Paulo Garcez, Fortuna e Luis Carlos
Maciel (Ibidem: 161). Liberados apenas na virada de 1970 para 1971, os jornalistas foram
substituidos na redac¢do por Millér Fernandes, Martha Alencar, Henfil e Miguel Paiva.

Os nuimeros estimados de circulacido dos jornais alternativos entre 1975 e 1976 para
os periddicos alternativos do Rio de Janeiro eram de “O Pasquim” com 50 mil exemplares,
“Critica” com 15 mil exemplares, “Opinido” com 10 mil exemplares e para os de Sao
Paulo, de 20 mil exemplares para “Ex” e “Versus” e 13 mil exemplares para “Movimento”
(Ibidem: 90). Em 1977 ocorreram atentados a bancas de jornal e no ano seguinte a imprensa
alternativa sofreu com inquéritos, pericias contdbeis, inclusive com a investigacdo do
Centro de Investigacdo do Exército (CIEx) em um dossié sobre jornais e revistas, prisdes e
invasoes a redacoes (Ibidem: 119).

A tradugdo para o portugués de Ezra Pound intitulado “ABC da Literatura” foi
lancada em 1973 pela editora Cultrix. Em 1976, o niimero 376 do “Pasquim” apresentou o
“ABC do Sexo”, escrito por Ivan Lessa. Nao tardaria o lancamento do “ABC do Sérgio

Cabral” em 1979 sobre a cultura popular no Rio de Janeiro. Alids, “o jeito carioca de ser”

era uma espécie de subtema do periddico; Millor Fernandes, por exemplo, assinou “E isso €

1% Cada linhagem de jornais alternativos era formada por um niicleo de jornalistas (KUCINSKY, 1991: 6): a)
da revista “Realidade” foi formado o niicleo existencialista, anti-doutrindrio, mas engajado — “Bondinho”
(1970), “Jangadeiro” (1971), “Grilo” (1971), “Fotochoq” (1973), “Ex” (1973), “Viver” (1975), “Mais um”
(1976), “Extra”, “Realidade Brasileira” (1976) e “Domingdo” (1976) — b) ainda na revista “Realidade” havia
o nidcleo ligado a Acdo Popular (AP) — “Opinido” (1972), “Movimento” (1975), “Assuntos” (1976),
“Amanha” (1977), “Em Tempo” (1977) — c) de intelectuais de esquerda, interessados por criticas aos padroes
de comportamento — “Pif-Paf” (1964), “Carapug¢a”, fundado por Sérgio Porto (1968), “O Pasquim” (1969),
“Flor do Mal” (1970), Tarso de Castro foi criador do “J&” (1971) e do “Enfim” (1979).
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1sso (Um ponto de vista carioca)”. O hebdomandrio nascido como forma de traducido do
centro boémio de Ipanema, trouxe vdrias inovagdes na linguagem jornalistica: as entrevistas

quase sem servico de copidesque, as dicas em “notinhas curtas”, o uso exagerado de

chavdes, a constru¢do de textos sem pauta, as “frases-lemas” '’

8

, as colaboracdes dos
leitores'® e a sinonimia como recurso eufemistico. Se o niimero 66 do “Pasquim” foi
marcado pela promog¢do da selecdo do “Homem sem visdo do ano”, a prisdo de seus
colaboradores em novembro de 1970 provocaria a tomada de uma nova imagem para o
jornal: cada vez mais o jornal da boémia de Ipanema era algado ao status de maior voz de
resisténcia a censura na imprensa brasileira. Apés a saida de Tarso de Castro, Sérgio Cabral
assumiu como editor. Apés sua transferéncia para a Editora Abril, Jaguar ocupou o posto
(BRAGA, 1991:42).

A Editora Codecri — sigla de “Comissao (Comando ou Companhia) de Defesa do
Crioléu” —, langada como alternativa no mercado editorial para intelectuais de esquerda, era
dirigida por Jéferson Ribeiro de Andrade. A nova razio social do Pasquim em 1976, ano de
lancamento da editora, conseguiu vender mais de 250 mil exemplares com apenas seis
titulos'®. Em oposicdo aos principios editoriais recorrentes na imprensa, a equipe do
“Pasquim” se distanciou das nocdes de objetividade e de neutralidade assim como adotou
métodos e praticas alternativas como as entrevistas longas e sem pauta.

Em 1976 foi publicada a primeira versao do livro “O Som do Pasquim”, compilacao
de entrevistas publicadas no periddico com artistas da musica popular. A segunda edicao,
com organizacao de Tarik de Souza (1946 -) e ilustracdes de Nassara, apresenta o prefacio
do organizador da coletanea, intitulado “A MPB solta o verbo no Pasquim”, e um texto de
Jaguar, algumas entrevistas foram suprimidas. Na segunda edi¢do do livro, lancada em

2009, o prefacio de Tarik de Souza revela que, quando o periédico vendia cerca de 250 mil

17 As “frases-lemas” assumiam a func¢do de demarcagdo da posicdo politica, sem perder a ironia, a respeito
dos temas do momento. O recurso era levado ao extremo devido ao uso de praticamente uma frase-lema a
cada niimero do “Pasquim” (BRAGA, 1991).

1% Um exemplo foi a solicitacdo de envio de piada pelos leitores para a “Antologia Mundial de Anedotas de
Saldo”, posteriormente a coletinea transformada em livro.

169 “Que ¢ isso, companheiro?”, de Fernando Gabeira teve vdrias edi¢des, a editora se afirmou no mercado de
livros no final da década de 1970 com catdlogo formado por nomes como Alberto Dines, Antdnio Callado e
Rubem Fonseca. Codecri também era responsdvel pela publicacdo de “Fradim”, o almanaque de Henfil
(Ibidem: 172).
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exemplares nas bancas em 1976, perguntou para “o cartunista Henfil, idealizador do
Codecri: “Sabia que tem um livro de miusica dentro desse jornal?”. Em tom de
predominante informalidade, entrevistas com cantores e compositores foram agrupadas no
livro. A excecdo da entrevista com Chico Buarque, inédita e exclusiva para o lancamento
de “O Som do Pasquim”, todas foram publicadas entre 1969 e 1973.

Tom Jobim € apresentado como ““a unica unanimidade reinante neste semanario”
por se tratar do “maior compositor brasileiro” (SOUZA, 2009: 115). Na entrevista de 1969,
realizada apds a publicacao dos livros de Tinhorao “Misica popular — Um tema em debate”
e “O samba agora vai... a farsa da musica popular no exterior”, Tom Jobim critica a postura
de Tinhordo e afirma que “influéncia € um negdcio muito sério” devido a facilidade de
circulacdo de informagdes musicais. Ao ser perguntado se conhecia “um sujeito chamado
José Ramos Tinhordo”, Tom Jobim afirma que nunca leu, mas que precisard explicar que
seu apelido ndo significa ‘“americanizacdo”. Para o compositor, “o diabo € 0 nosso
purismo” (Ibidem: 120), pois “a oposi¢@o purista brasileira € um negdcio subdesenvolvido;
a posicao deles 14 é uma grande angular que vé tudo [...] eles estdo na de venha a nos; nds
estamos na deixa pra l@” (Ibidem: 121). Em sua expressao acerca da relacdo com o Brasil,
Tom Jobim, que se define como ‘“compositor cosmopolita, do asfalto”, confirma sua
admira¢do por Jodo do Vale que “traz nele um negdécio que € o proprio cerne do Brasil”,
pois “as coisas mais geniais do mundo estdo 14” no Nordeste.

Publicada em 1971, Caetano Veloso — Caé de acordo com a transcricdo — também
comentou a atuacdo de Tinhordo. Na interpretacio do compositor, o caso de Sérgio
Mendes, defenestrado pelo autor no livro “O samba agora vai...”, ilustra que os argumentos
supostamente nacionalistas (Ibidem: 158) estavam equivocados. Sérgio Mendes, ainda na
visao de Caetano, “fazia uma musica mais americana” quando estava no Brasil interessado
em jazz, tendo descoberto em terras estrangeiras que ‘“interessava aos americanos [...] as
caracteristicas diferentes das coisas que os proprios americanos fazem” (Ibidem: 159).

Sérgio Cabral aponta na apresentacdo de sua entrevista com Martinho da Vila que
ele € “um compositor que venceu todas as etapas do amadorismo ao profissionalismo em
tempo recorde e que hoje é uma das principais atracdes do chamado cendrio artistico

brasileiro” (Ibidem: 181). Em crescente divulgacdo internacional, a musica brasileira
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parecia respaldar atividades também em outras esferas de producdo simbdlica. O
lancamento da Cole¢do Internacional Dateline da estilista Zuzu Angel foi realizado em
Nova Iorque em 1970. O nome da colecdo faz referéncia a uma moda sem fronteiras, as
roupas remetiam as baianas, ao casal cangaceiro Lampiao e Maria Bonita e as rendeiras,
inclusive com estampas que citavam indiretamente Carmen Miranda. No magazine
Bergdorf Goodman, o desfile foi realizado ao som de “Olé, Mulher Rendeira”, “I Wanna
To Go Back To Bahia” e Martinho da Vila'"’, além da participacdo de grupos de rendeiras.

Ainda em 1970, Martinho da Vila disputaria o prémio Golfinho de Ouro Golfinho,
cedido pelo MIS, foi disputado por Gilberto Gil, Jorge Ben, Caetano Veloso e Gilberto Gil.
Gil foi agraciado com o troféu por causa do lancamento de “Aquele Abrago”, mas no
“Pasquim” publicou o texto “Recuso + Aceito = Receito” em agosto para recusar o prémio
e se afastar do crivo da autenticidade porque “Eu nao tenho nada com essa pureza”, uma
vez que o IMS para o compositor “o museu continua sendo o mesmo de janeiro, fevereiro e
marco: tutor do folclore de verdo carioca. Eu ndo tenho porque nao recusar o prémio dado
para um samba que eles supdem ter sido feito zelando pela ‘pureza’ da musica popular
brasileira”.

Colaborador do “Pasquim” responsdvel pelos temas da musica popular brasileira,
Sérgio Cabral participou de entrevistas realizadas pela equipe do periédico com
futebolistas, artistas e jornalistas, como Ibrahim Sued, cuja entrevista foi publicada no
primeiro nimero do Pasquim em junho de 1969, e Alceu Amoroso Lima, em setembro do
mesmo ano (MEDEIROS, 2003)171. Martinho da Vila, na entrevista com Cabral, € apontado

como ‘“‘compositor que ndo sabe apenas fazer sambas”, pois, de acordo com o texto de

170 T EA MARIA . O sucesso vem de Nova Torque. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 9 de dezembro de 1970,
Caderno B, se¢do Mulher, pg 5.

1" Artistas da televisdo, do cinema e do teatro também ocuparam paginas do “Pasquim” com entrevistas
realizadas com colaboragcdo de Cabral: Chacrinha (n°21, novembro 1969), Leila Diniz (n°® 22, novembro
1969), J6 Soares (n° 24, dezembro 1969), Paulo José e Dina Sfat (n°29, janeiro 1970), Rogério Sganzerla e
Helena Ignez (n°33, fevereiro de 1970), Agildo Barata (n° 34, fevereiro de 1970), Chico Anisio (n° 37, margo
de 1970), Toénia Carreiro (n° 39, marco de 1970), Claudio Marzo (n° 46, maio de 1970), José Mojica Marins
(n°52, junho de 1970), Flavio Cavalcanti (n°67, setembro/outubro de 1970), Marilia Péra (n°97, maio de
1971), Dercy Gongalves (n° 100, junho de 1971), Ruy Guerra (n° 104, julho de 1971), Fernanda Montenegro
(n° 109, agosto de 1971), Augusto Marzagdo (n°117, setembro/outubro de 1971) e Silvio Santos (n° 119,
outubro de 1971). Virios futebolistas também foram entrevistados por Cabral: Nilton Santos (n°5,
julho/agosto de 1969), Jodo Saldanha (n°16, outubro 1969), Armando Marques (n° 36, fevereiro/marco de
1970), Tostdo (n° 45, maio de 1970), Gerson (n° 55, julho de 1970) e Fontana (n°. 222, outubro de 1973).
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apresentacdo, “ele também sabe das coisas”. Em determinado momento, uma pergunta do
jornalista evidencia a proeminéncia de Martinho da Vila para a “ressurrei¢do do samba” e
indaga a respeito dos sambistas que poderiam “estourar” (Ibidem: 182-183). Como a
década de 1970 ficou marcada pelo boom do samba, Martinho da Vila na entrevista de
1969 aponta que Darcy da Mangueira e Candeia poderiam ser sucessos dos proximos anos.
O entrevistado elenca Noel Rosa, Ary Barroso e Ataulfo Alves, entre os j4 falecidos, apos
ser perguntado sobre o “melhor compositor brasileiro” enquanto Chico Buarque figuraria

como o principal nome do final da década de 1960.

“Musica popular brasileira, seus criadores, seus martires, seus

intérpretes”

Composto por 24 capitulos, “ABC do Sérgio Cabral: um desfile dos craques da
MPB” retne textos, em sua maioria, anteriormente publicados na imprensa escrita. A
excecdo dos trés textos inéditos, entre eles um censurado em agosto de 1975 que seria
publicado na revista Cadernos de Opinido, os capitulos do livro foram originalmente
publicados: no jornal “O Globo” (nove capitulos), na série “Histéria das Escolas de Samba”
(cinco capitulos), no “Pasquim” (trés capitulos), no “Jornal do Brasil”’, na “Tribuna de
Imprensa”, na “Revista Homem” e na revista “Realidade” (um capitulo publicado em cada).

Publicado em 1979, no ambito das publicagdes da Cole¢do Edi¢des do Pasquimm,
o “ABC do Sérgio Cabral” apresenta na orelha do livro o texto de Jaguar, editor da colecao
acima citada. Jaguar enfatiza o carater boémio do autor, o que teria facilitado o acesso as
informagdes do meio musical apresentado no livro. Cabral é definido como um “carioca-

padrao”, por preferir uma “loura gelada” ao invés do “batente”, e sua escrita em “fluente

"2 Indicios significativos da consagracio podem ser encontrados no resultado de escolhas editoriais em
determinado periodo histérico. A partir do final da década de 1970 e do inicio da década de 1980, houve novo
impulso de publica¢des com as edigdes da Funarte e da Codecri. A Codecri langou os titulos “O crepusculo do
Macho” e “O que é isso, companheiro”, de Fernando Gabeira, “O beijo da Mulher Aranha”, “Publis
Angelical”, “The Buenos Aires Affair”, de Manuel Puig, “Com licenca eu vou a luta” de Eliane Maciel,
“América Latina dois pontos”, de Newton Carlos, “Primeiro sem Nome, Cela sem nimero” de Jacobo
Timerman, “Henfil na China antes da coca-cola”. O catdlogo também contemplou titulos dedicados & musica
popular, além do “ABC do Sérgio Cabral”, foram os titulos “Chiquinha Gonzaga — Uma histéria de vida”, de
Edinha Diniz, “Som do Pasquim” e “Samba-canc¢do: Fratura e Paixdo”, de Beatriz Borges.
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carioqués” € comparada a uma conversa na mesa do bar. No texto da quarta capa, o
jornalista e produtor cultural Roberto Moura, critico de musica popular e, posteriormente,
autor dos livros “A Casa da Tia Ciata e a Pequena Africa do Rio de Janeiro” (1983),
“Carnaval — da redentora a praga do Apocalipse” (1986), “MPB — caminhos da arte
brasileira mais reconhecida no mundo” (1998), entre outros, afirma que a atuag@o de Cabral
“descende diretamente de Liicio Rangel”, e elenca semelhancas entre os dois jornalistas: o
“Diario Carioca” como ‘“escola”, o aspecto “bairrista” de seus textos que permaneceram
“indelevelmente cariocas”, a proximidade ao objeto de suas andlises, a “imensa
brasilidade” e o “sentimento de defesa de nossos valores”.

Jaguar define o livro como um “roteiro da malandragem”, enquanto Ferreira Gullar,
no prefacio, afirma que, embora ndo queira se tornar um historiador por ser “jornalista
aberto ao que ha de engracado, poético e humano”, Sérgio Cabral conta a histéria da cultura
urbana carioca'”. De acordo com Gullar, devido 2 sua intimidade com as figuras ligadas ao
ambiente cultural que o préprio contribuiu para fecundar, o autor do livro torna o povo o
personagem central de sua histéria da “musica popular brasileira, seus criadores, seus
martires, seus intérpretes; o carnaval, o disco, o rddio, as escolas de samba” (CABRAL,
1979:7).

Os textos coligidos contemplam 17 anos de sua atividade jornalistica (1961-1978).
Para uma periodizaciao da publicacdo original dos textos, os capitulos podem ser divididos
de acordo com o veiculo de publicacdo original: os textos extraidos do jornal “O Globo”
foram publicados entre 1976 e 1978, a série “Histéria das Escolas de Samba” havia sido
publicada pela Rio Gréfica e Editora em 1976 e as entrevistas do “Pasquim” incorporadas
ao livro foram publicadas originalmente em 1971 (capitulos “O de Ouvindo o Poeta” e “S
de Sérgio Porto”) e 1977 (capitulo “T de Tempos de Bossa Nova”). Os demais capitulos
foram publicados em 1963 no jornal “Tribuna da Imprensa” (capitulo “C de Conselhos para

quem vai assistir a um desfile de escolas de samba em 1963”), em 1972 na revista

'3 O paragrafo na integra: “Mas que o leitor ndo se assuste. Sérgio ndo é historiador mas jornalista e um
jornalista aberto ao que ha de engracado, poético e humano nos temas que aborda. E que o leitor também néo
se iluda: esse Sérgio bem-humorado e soltdo € um feroz defensor de nossos valores culturais. Tocou nisso, ele
briga e briga feio”.
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“Realidade” (capitulo “R de R4dio Nacional, Anos 50”) e em 1977 na “Revista Homem”
(capitulo “B de Banda de Ipanema”).

“ABC do Sérgio Cabral” abarca diferentes modalidades de textos — anedotas,
entrevistas, trajetérias de artistas da musica popular brasileira, breves anélises de conjuntos
de obras —, por isso também serd proposto um mapeamento dos formatos apresentados no
decorrer da obra. Das 12 entrevistas — entre as quais duas sdo pdstumas com Carlos
Drummond de Andrade (capitulo “O de Ouvindo o Poeta”) e Sérgio Porto, ambas
publicadas no ‘“Pasquim” em 1971 —, cinco foram publicadas na série “Histdria das Escolas
de Samba” e quatro no jornal “O Globo”, além de uma entrevista de Jodo Donato e Milton
Banana publicada no “Pasquim” em 1977.

O carnaval e o sistema de radio balizam a construcdo do pantedo de artistas da
musica popular brasileira. Cada capitulo conta com uma introdugdo, a qual apresenta de
forma breve a data e local de nascimento do artista tratado no texto. Ilustrado com a
caricatura de Cabral com a camisa do Vasco desenhada por Nassara, “V de Vasco da
Gama”, capitulo originalmente publicado no jornal “O Globo” em 1977, Cabral dedica-se a
escrever a histéria das campanhas populares do clube carioca como a defesa da entrada de
moradores da Zona Norte e de operdrios negros no time que disputou o Campeonato
Carioca de 1923.

Em “P de Phono-Arte” hd uma breve trajetéria de Cruz Cordeiro, criador da revista
“Phono-Arte”, lancada em 1931. Esse capitulo é voltado para explicitar as multiplas formas
de ligacdo de Cruz Cordeiro com a musica popular, seja na imprensa escrita, como editor
da “Phono-Arte”, colaborador da “Revista de Musica Popular” e critico musical, seja na
gravadora RCA Victor como produtor musical. O capitulo “U de Um pioneiro do samba”
dedicado a José Luis de Morais, o Caninha, havia sido publicado em 1961 no “Jornal do
Brasil” na semana posterior ao falecimento do compositor. As caricaturas de Néssara,
membro da equipe do “Pasquim” assim como Cabral, estdo em diversos capitulos do livro:
“G de Getulio Vargas e a Misica Popular Brasileira”, “H de Historinhas”, “J de Jodo de
Barro”, “L de Lucio Alves”, “V de Vasco da Gama” e na “entrevista psicografada” com

Sérgio Porto.
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No capitulo “C de Conselhos para quem vai a um desfile de escolas de samba em
1963” sdo elencados os enredos das agremiagdes Beija-Flor de Nilopolis, Unidos de Bangu,
Unidao de Jacarepagud, Portela, Mangueira, Império Serrano, Mocidade Independente,
Académicos do Salgueiro e Aprendizes de Lucas. No primeiro desfile realizado na Avenida
Presidente Vargas o Salgueiro venceu, com a inovadora adocdo de alas coreografadas
dancando o minueto. Cabral destaca neste capitulo os principais sambistas dessas
agremiagdes, todas do “grupo 17 das escolas de samba do Rio de Janeiro, tecendo
comentdrios elogiosos as renomadas escolas, as quais concentram compositores de
“primeira categoria’.

Ao iniciar o capitulo “B de Banda de Ipanema” com uma composicao sua e de Rildo
Hora que homenageia a banda, Cabral explicita sua ligagdo com o universo carnavalesco
retratado. Alids, o referido capitulo, escrito em primeira pessoa, ndo passa de uma
exposicao de alguns elementos recorrentes da Banda de Ipanema, com organizacdo de fatos
histéricos marcada pelo predominante tom de testemunho. Cabral relata a historia dessa
institui¢do do carnaval de rua carioca e lista padrinhos e madrinhas de grande renome da
Banda de Ipanema, como Licio Rangel, Néssara, Eneida de Morais e Carlos Alberto
Ferreira Braga (Jodo de Barro). Na primeira fotografia desse capitulo é possivel conferir a
presenca de Cartola e Albino Pinheiro, fundador da Banda de Ipanema, a frente de uma
faixa com os dizeres “Banda de Ipanema saida o povo e pede passagem”. O texto
panegirico identifica a figura de Albino Pinheiro, a época diretor do Teatro Joao Caetano, e
o cardter carnavalesco dos demais componentes como 0s principais motivos da longevidade
da Banda de Ipanema, tida como marco cultural da cidade do Rio de Janeiro desde 1965.
De acordo com Cabral, a criagdo da Banda de Ipanema promoveu um renascimento do
carnaval de rua ‘“espontaneo”. Seu comentdrio vituperativo no encerramento do capitulo
direciona-se contra os criticos de carnaval que fazem “programas de turista” ao privilegiar
apenas o desfile das escolas de samba sem percorrer as ruas da cidade, sem conhecer as
manifestagoes de milhares de pessoas fantasiadas nos suburbios.

Trés textos inéditos compdem a coletinea de Cabral: “G de Getilio Vargas e a
Muisica Popular Brasileira”, “H de Historinhas” e “F de Formigao”. A caricatura de Gettlio

Vargas com um charuto ao lado de um radio, de autoria de Ndssara, abre o capitulo sobre as
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relacdes do presidente com a musica popular brasileira. O capitulo, apés uma pequena
introducdo que questiona os motivos de censura a publicacdo original do texto, trata do
lockout das emissoras de radio. A Sociedade Brasileiro de Autores Teatrais (SBAT)
pretendia o cumprimento da chamada Lei Getilio Vargas de 1928 para defesa dos
interesses de artistas e autores' .

No capitulo “H de Historinhas”, além de fotografias de Jota Canseira e Jacob
Bandolim, portando seu instrumento, ha caricaturas de Licio Rangel, Z¢ Keti, Tom Jobim,
Jameldo, Jorge Veiga, Sérgio Porto, Arthur Moreira Lima, Aracy de Almeida, Noel Rosa,
Nelson Cavaquinho, Borord, Vinicius de Moraes e Ari Barroso, entre outros protagonistas
de anedotas e das narrativas sobre a histéria da musica popular brasileira.

A sequéncia de anedotas em “H de Historinhas” envolve diversos nomes da musica
popular, a comegar por Licio Rangel, definido por Sérgio Cabral como “grande historiador
de nossa musica popular e critico” e “Mestre”. As escolas de samba, tema fundamental do
primeiro livro de Cabral, também sdo relevantes no “desfile de craques”. A partir das
trajetérias biograficas dos sambistas, diferentes agremiacdes carnavalescas sao
apresentadas: Alvaiade e Z¢é Keti, da Portela; Duduca do Salgueiro; Ivone Lara, do Prazer
da Serrinha e do Império Serrano; Cartola, do Bloco dos Arengueiros e da Mangueira;
Caninha, fundador do rancho Dois de Ouro; e Raul Marques, integrante de diversas
agremiagOes, como Unidos da Satde, Recreio de Ramos e Prazer da Serrinha. Os
“pioneiros” recebem o tratamento de responsaveis pela consolidacdo das escolas de samba
no cendrio cultural brasileiro. Os sambistas entrevistados responderam as perguntas de
Cabral sobre a entrada na agremiagdo, sua participacdo e as redes de contato com outros

compositores.

" De acordo com a proposta do entdo deputado gaticho, deveriam ser vélidas as disposicdes do Cédigo
Comercial para a realizacdo de espetdculos com fins lucrativos. Cabral lista os discos langados ap6s 1930 pela
RCA Victor favoraveis a figura politica de Getdlio Vargas, assim como apresenta as letras de sambas e de
marchinhas que promoveram uma inser¢do desse personagem politico no imagindrio coletivo a partir do
universo musical. As recepgdes promovidas no Paldcio Guanabara, com a presenga de cantores populares,
como Midrio Reis, e as subvengdes para sociedade, ranchos e escolas de samba pelo prefeito do Rio de Janeiro
em 1932, Pedro Ernesto, sdo apontadas como exemplos da aproximagdo de Getulio Vargas com artistas da
musica popular brasileira. O capitulo € encerrado com o samba da Mangueira, composto por Pandeirinho para
o carnaval de 1956, cujo titulo era “O grande presidente”.
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Cabral dedica o capitulo “F de Formigdao™ a Ciro Monteiro , nas palavras do autor,
um capitulo “feito apenas de lembrangas”. As subdivisdes do capitulo foram intituladas
“Inéditos”, sobre sambas inéditos de Ciro Monteiro, “Ciro e o avido”, “A vida dos objetos”,
“Vasco x Flamengo”, “Bis” e “A ultima”, sobre a piada que o cantor fez com o médico que
perguntou o seu nome e Formigdo respondeu que era Roberto Carlos. No texto de
introdugd@o desse capitulo, hd menc¢do a duas provas do nivel de reconhecimento de Ciro
Monteiro no meio musical: a declaracio de Vinicius de Morais que hesitaria entre
Pixinguinha e Ciro Monteiro se alguém perguntasse quem ele gostaria de ser e a enquete
promovida por Flavio Porto na revista “Manchete” com 20 pessoas ligadas a miusica, na
qual Ciro Monteiro figurou em todas as listas como um dos maiores cantores brasileiros.

Conforme apontado por Licio Rangel no prefacio de “As escolas de samba”, o

3

jornalista com “inesquecivel e valiosa contribui¢cdo para o nosso cancioneiro” desde a
coluna semanal no “Jornal do Brasil” se tornou “um dos mais acatados estudiosos do
assunto” (Lucio Rangel. Apresentacdo. In: CABRAL, 1974: 8). Sua prerrogativa de
autoridade era alicer¢ada pela proximidade aos temas de seu interesse: as escolas de samba,
a musica popular e a histéria da cidade do Rio de Janeiro.

Ao comentar sobre o carnaval de rua nos suburbios cariocas, em texto publicado
originalmente em 1977 na “Revista Homem” convertido no capitulo “B de Banda de
Ipanema” do “ABC”, Sérgio Cabral avisa ao leitor que na Avenida Rio Branco encontrara
“um gordinho, de olheiras, bermudas e camisa do glorioso clube de Regatas Vasco da Fama

(recebida do zagueiro Fontana, depois de uma memordvel vitéria sobre o Botafogo), um

carioca, enfim que se assina Sérgio Cabral” (CABRAL, 1979: 25).
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Capitulo 4 Do povo ao publico

O constante e insistente tema da vida intelectual brasileira € identificar o caréter
cultural especifico a partir dos elementos definidores da nacionalidade. Tal busca pode ser
perturbada devido a interferéncia de elementos exdgenos, entre eles, a modernizacdo da
producdo de bens culturais. Meta das sociedades atrasadas, o “moderno”, sempre colocado
em questao, suscita reflexdes como “algo que vem de fora”, entdo os discursos se voltam a
defender admiragdo ou cautela em relacdo aos paradigmas da “modernidade” (OLIVEN,
2002:19). Para conter os avancos aparentemente irrefredveis de processos como a
mercantilizagdo ou profissionaliza¢do da musica popular, a vdlvula de resisténcia contra os
imperativos da “industria cultural” estaria ancorada na cultura popular e nas expressoes
culturais cotidianas. Ary Vasconcelos, Sérgio Cabral e José Ramos Tinhordo em seus
respectivos textos criticaram a comercializacdo da cultura em detrimento das relagdes
genuinas entre cotidiano e expressdo musical.

O conjunto de expressdes musicais aglutinadas na sigla MPB somente poderia
validado como categoria devido ao interesse dos agentes do mercado fonogrifico e a
validacdo por criticos especializados e jornalistas. Embora por caminhos distintos em suas
respectivas trajetorias politicas e intelectuais, os trés autores se consagraram cOmo
“testemunhas” da emergéncia da musica popular como tema de debates sobre os rumos do
Brasil. Quando Tinhor@o publicou seu primeiro livro sobre musica popular tinha 38 anos,
mesma idade de Ary Vasconcelos no lancamento do ‘“Panorama da Misica Popular
Brasileira” em 1964; Cabral estava com 37 anos em 1974, ano de lancamento de “As
escolas de samba — o qué, quem, como e por qué”’. Enquanto escreviam em colunas de
jornal ou seus livros de histdria, ocorriam festivais de grande porte, como o Festival
Internacional da Can¢do, mas também uma série de iniciativas associadas diretamente com
o retorno as “raizes” como o 1° Festival de Misicas de Favela foi realizado em 1969 e a
Bienal do Samba. O radio perdia espaco para TV e gravadoras articulados com
departamentos de marketing para criacdo de sucessos musicais a partir da década de 1970

(PAIANO, 1994: 204).
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Como rotina das atividades intelectuais no Brasil, dois blocos tematicos sao
hegemonicos: a) a reflexdo sobre o papel do intelectual e sobre sua producdo, em um
processo de auto-avaliac@o, b) a retomada do tema da cultura, sempre com adjetivacao:
brasileira, popular ou massificada (MOTA, 1978:19). Qual o status desses intelectuais
distantes das instancias de consagracao tradicionais, sobretudo as universitarias, € somente
sdo reconhecidos como coletores, antiquarios ou memorialistas? Decerto ndo estdo situados
no mesmo patamar onde figuram os responsdveis pela sintese tedrica, pelas formulagdes
abstratas e pelas consideracdes mais gerais (ou com pretensdao de universalidade) sobre
processos sociais. Nessa divisdo do trabalho intelectual, folcloristas e musicélogos foram
responsaveis pela catalogacdo e pela andlise de dados da misica folclérica e da musica
erudita, ao passo que a musica popular permanecia a margem, apenas sob atencdo especial
de jornalistas, cronistas urbanos e memorialistas (MORAES, 2006a).

Esses “representantes da tradicdo”, no entanto, sdo em determinadas circunstancias
as melhores opgdes para o recrutamento de especialistas nas instituicdes de formacdo de
“politicas culturais”. Os “intelectuais tradicionais”, quando convocados para definir
diretrizes gerais para a “cultura brasileira” durante o regime militar, por exemplo, passaram
a ocupar 6rgaos oficiais além das cadeiras em Academias de Letras e Institutos Histéricos e
Geogréficos (ORTIZ, 2006:91). Desse modo, é formado um corpo da tecnocracia das
institui¢des culturais com a convocacao de intelectuais em instituicdes como a Funarte. A
“pequena oligarquia” dos “burocratas da arte” prestam contas somente a um restrito grupo
dirigente porque “quando o poder estd nas maos de um pequeno grupo, a opinido de
determinadas pessoas bem colocadas pode ter um peso desmesurado sobre as decisdes”
(BECKER, 2010: 165).

A musica seria a expressao cultural mais credenciada como popular e nacional. Com
a ampla difusdo da sigla MPB, os criticos que antes estavam preocupados em correr contra
o desaparecimento da “histéria viva” da musica popular urbana, fincaram novas bandeiras
para defender os “auténticos” ante a invasdo de sucessos estrangeiros e fabricados pela
industria do disco, a qual se consolidava no decorrer da década de 1970. Assim, polémicas

sobre delimitacdes entre musica popular, folcldrica e erudita foram para segundo plano,
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interessava a partir de entdo compreender o que havia de “popular” e de “brasileira” na
Musica Popular Brasileira (MPB).

Um texto de Walnice Nogueira Galvao marcou o que se convencionou denominar
ensaismo sobre musica popular brasileira. Originalmente publicado em 1968 no segundo
nimero da Revista Aparte - TUSP, o ensaio foi inserido em uma coletanea publicada em
1976. “MMPB: uma andlise ideoldgica” trata da relacdo entre a can¢do popular,
especialmente, a divulgada nos festivais, e as alternativas para a ac¢do politica. A Moderna
Musica Popular Brasileira seria indissocidvel da tradi¢do da cangdo rural e da cancdo
urbana, uma reapropriacdo do samba, da marcha, da marcha-rancho, da modinha, da
cantiga de roda, da ciranda e do frevo.

Além dos géneros populares, a MMPB permitiu a convocagdo de figuras recorrentes
no imagindrio sobre o povo brasileiro para protagonizar as narrativas lirico-musicais'".
Desse modo, a bossa nova nacionalista e a can¢do engajada tinham o compromisso de
interpretacdo da realidade social mediante a aproximagdo com os oprimidos, aliados de
primeira hora para a mudanga social: o retirante, o violeiro, o menino pobre da cidade, o
homem do campo, o sambista, o operario (GALVAO, 1976: 93).

Essa musica de “boa qualidade”, distante da ‘“grosseria e da tilitacdo do 1é-ié-ié
nacional”, era consumida, principalmente por intelectuais e universitdrios. Além de louvar a
“vida simples mas plena do favelado e do sertanejo”, a MMPB atribuia uma papel
fundamental para a cangdo. Alids, “ndo hd na can¢do popular brasileira sinais de uma
consciéncia avangada nem proposta para qualquer acao que nao seja cantar” (Ibidem: 119).
A MMPB alenta o publico ouvinte sobre “o dia que vird”, na “esperanca” de poder
postergar para o futuro a mudanca e, na falta de alternativa, cantar a propria necessidade da
cangdo e o papel do cantador ou do violeiro como responséaveis pela conscientizacao.

A publicacdo de textos sobre musica popular e relagdes politicas, ideoldgicas e
estéticas marcou os debates do final da década de 1970: “Misica Popular Brasileira”, Zuza
Homem de Mello em 1976 pela Melhoramentos com apoio da Edusp (Sao Paulo), mesmo
ano de publicacdo do ensaio “MMPB: Uma Andlise Ideoldgica”; “Alegria, Alegria” de

Caetano Veloso, lancado pela Pedra Q Ronca (Rio de Janeiro) em 1977; “Musica popular:

'3 Esse argumento também foi desenvolvido por Contier (1998).
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de olho na fresta” de Gilberto Vasconcellos, langado pela Graal (Rio de Janeiro) em 1977,
“Vanguarda e cultura de massa” de Eduardo Portella, lancado pela editora Tempo
Brasileiro (Rio de Janeiro) e “Misica popular e moderna poesia brasileira” pela editora
Vozes (Petrépolis), de Afonso Romano de Sant’Anna, ambos em 1978; e ‘“Alegria,
Alegoria” de Celso Favaretto em 1979 pela Kairés (Sao Paulo).

Nesse mesmo contexto historico dois dos principais nomes da pesquisa sobre
musica popular no Brasil, com insercdo académica na USP, também lancaram livros que
seriam convertidos em referéncias obrigatérias sobre o tema: “O Coro dos contrarios: a
miusica em torno da Semana de 22 em 1977, resultado da dissertacdo de mestrado de José
Miguel Wisnik defendida em 1974, e “Musica e ideologia no Brasil”, de Arnaldo Daraya
Contier, lancado em 1978. Ainda no ambito das pesquisas universitarias, a Universidade
Federal do Rio Grande do Sul em 1977 lancou “A modinha e o lundu: duas raizes da
musica popular brasileira” de Bruno Kiefer. O mesmo autor ainda também publicaria no
periodo entre 1979 e 1983 “Francisco Mignone: vida e obra”, a terceira edi¢do de “Histdria
da musica brasileira: dos primérdios ao inicio do século XX e “Musica e danca popular:
sua influéncia na musica erudita”.

Dois livros publicados da década de 1980 podem exemplificar a relevincia dos
autores tratados neste trabalho nos estudos sobre miusica popular e as formas de recepcao de
suas propostas. A jornalista Ana Maria Bahiana publicou em 1980 “Nada serd como antes:
MPB nos anos 70, conjunto de textos publicados na imprensa no decorrer da década de
1970, e Dulce Tupy langou em 1985 o livro “Carnavais de Guerra”, uma andlise sobre o
periodo de consolidacdo da hegemonia portelense no carnaval carioca, em especial os

desfiles realizados entre 1943 e 1945'76.

17 Esses dois textos da década de 1980, em didlogo constante com Cabral e Tinhordo, atualizam questdes ja
presentes nos livros de ambos os autores. Definido como “d1bum de fotografias da miisica neste Pais, nos anos
70” (BAHIANA, 1980: 10), o livro de Ana Maria Bahiana, com prélogo escrito por Julio Hungria, € iniciado
com o texto “A Cartola”, publicado originalmente no jornal “O Globo” em 1978. Nesse artigo, a autora
afirma que “h4 uma longa e limpida linha de reencarnagio que parte da Africa” (Ibidem: 16), com isso associa
Xangd, Gilberto Gil, Hendrix, Paulinho da Viola e Cartola a “linhagem” que “estd ai, tdo nitida, e esse sopro
luminoso que varre as Américas tem sempre 0os mesmos rostos, as mesmas vozes~ (Ibidem: 17). Em 1975,
Ana Maria Bahiana publicou no periédico “Opinido” o artigo “Escolas de samba e de vida”, uma andlise do
album “Histdria das escolas de samba”, cujo texto da contracapa foi assinado por Sérgio Cabral. Escola de
samba para Cabral é entendida como “expressdo de uma comunidade, entidade de unido de moradores dos
morros e subtirbios”. A autora cita dois livros publicados em 1974: “Pequena Histéria da Misica Popular (Da
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727", imprescindivel no estudo das manifestagdes da

O contato com a “gente do povo
cultura popular, permaneceu da coleta de material folclorico a defesa preservagdo da
musica das classes populares nas grandes cidades. Para além das proximidades com aquilo
que se convencionou denominar “idedrio modernista”, sobretudo com as proposi¢des de
Mirio de Andrade, foi necessdrio empreender um esforco comparativo com estudos sobre o
“atraso” e a cultura brasileira. A sociologia no Brasil entre meados da década de 1950 e
meados da década de 1960, obviamente, ndo se resumia a producao intelectual do ISEB. No
entanto, o0 modo como os intelectuais proximos ao ISEB formularam reflexdes a respeito da
condicdo social (econdmica, politica e cultural) brasileira e a difusd@o de suas ideias a
amplos publicos permitem que sejam propostas algumas inferéncias a respeito de
permanéncias de suas interpretacdes em autores das geracoes seguintes.

Embora sempre pretendam reivindicar para suas proprias pesquisas a condi¢iao de
empreendimentos intelectuais inéditos, ndo eram os Unicos interessados em debater a
cultura de “pais subdesenvolvido”. Tinhordo, Cabral e Ary Vasconcelos voltaram seus
esfor¢os de pesquisa para um tema nao privilegiado, mas realizaram diagndsticos sobre os
problemas sociais no Brasil. O “povo” e a “nacdo” eram questdes que fomentavam debates
seja no ISEB, seja nas colunas do “Jornal do Brasil”, mas o tema da “dependéncia’ tornou-
se também central nas interpretagcdes sobre o Brasil a partir da década de 1960.

“Inddstria cultural” e “cultura brasileira” como problematicas acionadas em
conjunto é uma formulacdo mais recente do que outras formas recorrentes de pensar a
sociedade brasileira. No periodo de reconfiguracdo dos debates sobre a ‘“‘autenticidade”
brasileira e de emergéncia de novos temas durante a década de 1970, com a reapropriacao
do conceito adorniano “inddstria cultural”, o grau de reconhecimento de Vasconcelos,
Tinhordo e Cabral ultrapassou os limites de suas funcdes como jornalistas e criticos

musicais. Suas obras se tornaram referéncias nos estudos sobre cultura popular, musica

Modinha a Canc¢do de Protesto)” de Tinhordo e “As escolas de samba: o qué, quem, como, quando e por qué”
de Cabral. O carnaval, na avaliacdo da autora, se tornou um espetidculo de luxo, “atra¢do turistica” que
prioriza o samba para a “classe média”. Teria havido assim o “esvaziamento do carnaval espontianeo de rua” e
predominado um carnaval para “elite pagante”, “um carnaval para ser exibido”, “um grande espetdculo
visual”, “uma ‘6pera-baile’, como diz Tinhordo” (Ibidem: 23-24).

70 populismo intelectual constitui a missdo intelectual de “fazer do povo” o sujeito da transformacdes da
realidade nacional. Na condi¢@o de elite dirigente, a intelectualidade tomava a cultura e a consciéncia politica
como principais eixos da mudanca social (PECAUT, 1990: 189).
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urbana ou técnicas de gravacdo e reproducdo mecanica. Embora tenha sido atribuida
legitimidade a esses autores devido ao volume de fontes encontradas em seus respectivos
acervos de musica popular, surgiram, nos ultimos anos, concorrentes as suas interpretacoes.

Por serem “testemunhas oculares”!'’®

, além da longevidade de suas obras, também sdo
legitimados na fungdo de guardides da memdria da miusica brasileira. A busca por
defini¢Oes sobre “identidade nacional” perpassa as atividades intelectuais no Brasil antes da
constituicdo do campo cientifico e académico. O tema da “industria cultural”, a partir da
década de 1970, passou a ser tratado, ainda que em condi¢do marginal, como fator
explicativo das formas de dominacdo no mercado de bens simbdlicos reforma pelo mercado
com auxilio do Estado autoritario.

O reconhecimento proporciona a legitimacdo da autoridade entre os pares. O

conceito de “campo”'”

, quando usado de modo rigido, denota a existéncia de uma area
circunscrita por normas internas de funcionamento, as quais sao definidas e mantidas por
instituicdes. Ou seja, um universo de lutas concorrenciais entre agentes para conservar ou
transformar tais regras de funcionamento do campo, que orientam as acdes e delimitam o
horizonte de possibilidades (BOURDIEU, 2004a: 20-23). Limitar a andlise ao

[3

enquadramento conceitual de “campo” seria perder de vista as diferentes leituras e
interpretacOes possiveis de suas obras.

Para uma avaliacdo da distribui¢do do capital cientifico, segundo Bourdieu, deveria
haver a delimita¢do de um campo para circulacio desse tipo especifico de capital simbdlico

(Ibidem: 26). Quando analisamos as atividades Tinhorao, Cabral e Ary Vasconcelos como

178 Cabral, por exemplo, na transcricdo das entrevistas e nas anedotas de seu “ABC” mostra-se imbricado nas
relacdes com aqueles que se tornariam personagens de sua narrativa. Assim como na escrita da historia da
musica empreendida pelos autores da “primeira geracdo” de historiadores da musica popular urbana, Cabral
valoriza o papel da “testemunha ocular”, transforma o seu testemunho em “icone da verdade” (SARLO,
2007). Para acompanhar a operacionaliza¢do desse conceito nos estudos sobre musica popular, vale conferir
um artigo sobre a “primeira geracdo” de historiadores da miisica popular do Rio de Janeiro (MORAES,
2006a).

7" A constituicio de um campo auténomo, com instincias de reproducio e de consagracdo, depende da
formacdo de publico de consumidores e de um corpo especializado de produtores de bens simbdlicos em
concorréncia pela selecdo, pela classificagdo e pela definicdo de “cldssicos” (BOURDIEU, 2004b: 100). A
classificagdo para a diferenciacdo impele os detentores de capital cultural aversdo uma aversdao ao “facil”:
intelectuais, artistas e professores do ensino superior hesitam entre a recusa em bloco do que, na melhor das
hipéteses, s6 poderd ser uma ‘arte média’ e uma adesdo seletiva, “propicia a manifestar a universalidade de
sua cultura e de sua disposic¢ao estética” (BOURDIEU, 2008: 60).
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especialistas no “povo”, ente singular e homogéneo de uma sociedade nacional especifica,
fica claro que as instancias de consagracdo como o MIS eram frigeis ou possuiam baixo
grau de reconhecimento em comparacao com a imprensa. Em um ‘“campo” os agentes com
maior acimulo de capital simbélico especifico pretendem o monopdlio da definicao
legitima das préticas cientificas e o capital cientifico pode ser acumulado pelo poder
institucionalizado (o cientista ocupa posi¢des) ou pelo prestigio pessoal (aquisi¢dao
mediante apresentacdo dos “dons” do pesquisador) (Ibidem: 35). Ao compartimentar a
producdo intelectual sobre o “povo” em “campos”, hd o risco de perder de vista algumas
dindmicas de circulagdo de ideias. Entdo se a comunidade cientifica for considerada um
sistema de troca regulado e controlado pelo reconhecimento entre pares, como situar os
autores analisados neste trabalho, situados fora dos ambientes académicos e dos circulos
intelectuais com alto prestigio?

Com a dificuldade de definir quem s@o os “pares” de autores de ampla circulagdo,
uma opc¢do € a adocdo de um viés interpretativo que compreenda a comunidade académica
de acordo com outra férmula que nao seja baseada na nog¢do de universo relativamente
autdbnomo as forcas externas. Com maior ou menor envergadura para definir regras de
ingresso, de classificacdo e de hierarquizacio, o conceito de campo em Bourdieu e a no¢ao
de comunidade cientifica autdbnoma em Hagstrom explicam o funcionamento desse
universo circunscrito as proprias fronteiras.

E quais consequéncias da pratica de investigacdo cientifica para o publico leigo? A
organizacdo da pesquisa pelo reconhecimento, elemento capaz de definir o status, e, por
conseguinte, impactar as possibilidades para a obtenc@o de financiamento. Além dos canais
oficiais de comunicagdo (periddicos cientificos, revisdes criticas, prémios e medalhas), o
reconhecimento pode ocorrer pela comunicagdo direta com cientistas (correspondéncia com
o publico leigo, artigos em jornais de grande circulagdo)'®. De acordo com os requisitos

exigidos pelas instituicdes, hd pelo menos dois tipos de pesquisadores: os homens de

180 «Scientific information is utilized by the recipient for nonscientific purposes or, in interdisciplinary
exchange, for the goals of a different branch of science” (HAGSTROM, 1975:34). O autor afirma que o
reconhecimento pelo publico leigo, a divulgacdo fora dos circulos acad€micos e a popularizagdo da fama de
um cientista podem implicar reducdo do nivel de reconhecimento dentro da comunidade cientifica, a qual
reivindica o monopdlio da atribuicao de legitimidade as praticas de pesquisa e do reconhecimento entre pares.
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reputacdo estdvel, membros de agéncias de financiamento e de corpos editoriais de
periddicos de prestigio (scientific statesmen) e aqueles com menos comunicagdes formais
com a comunidade e mais préximo do publico de ndo especialistas (marginal scientists).
Quando se aborda o campo intelectual, um das fragilidades é a reconstitui¢ao dos
itinerdrios. Seja com a prosopografia, seja com a reconstituicdo biografica, esse universo
restrito designado como campo, enquanto categoria explicativa, deixa pouca margem a
contingéncia, ao inesperado, ao fortuito, se restringe ao conjunto de estratégias
concretizadas com a ocupagdo de espacos institucionais — engrenagens do meio intelectual
—, sem levar em consideracdo a ‘“‘sensibilidade ideoldgica ou cultural, afinidades difusas
estruturas de sociabilidade” (SIRINELLI, 2003: 248). Desse modo, a op¢do metodolégica
para a pesquisa foi adotar os textos como fontes. Como uma “bola de neve”, o
levantamento bibliografico permite que notas, citagdes e até mesmo referéncias
incompletas sejam adotadas como indicios para o rastreamento das relacdes (de oposi¢ao,
de exultacdo ou de complementaridade entre autores). Para cumprir essa etapa da pesquisa,
paratextos editoriais servem como indicios da organiza¢do narrativa: titulos, capas, anexos,
dedicatdrias, epigrafes, prefacios e notas. Esses elementos determinam lugares, as zonas
indecisas entre interioridade e exterioridade, o texto e suas leituras; ordenam — ou
pretendem orientar — a leitura de maneira “pertinente aos olhos do autor e seus aliados”

(GENETTE, 2009: 12).

3

A instincia estatal atuou como “um dos elementos dinadmicos e definidores da
problematica cultural” (ORTIZ, 2006:79) e, durante a ditadura civil-militar (1964-1985), o
mercado de bens materiais € o de bens simbodlicos se fortaleceram com politicas
governamentais que favoreceram a producgdo destinada a um publico consumidor amplo. Os
grandes conglomerados mididticos acompanharam a expansao da produc¢do, da distribuicao
e do consumo no mercado de bens simbdlicos entre meados da década de 1960 e o inicio da
década de 1980. Do “povo ao publico” ndo significa dizer que existiu um periodo de
autenticidade ou de arte popular genuina, mas que perderam for¢a os discursos que

definiam intérpretes ou compositores na condi¢do de combatente pela emancipacdo das

classes subalternas.
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A Embratel, associada ao IntelSat, foi criada em 1965; no ano seguinte, os
investimentos em turismo proporcionam o surgimento da Embratur e da politica nacional
para o setor, além disso o Conselho Federal da Cultura foi planejado para construir
“politica de cultura”; em 1975 foi publicado o primeiro Plano Nacional de Cultura, houve a
reformulacdo da estrutura administrativa da Embrafilme, criaram a Fundac¢do Nacional das
Artes (Funarte) e o Centro Nacional de Referéncia Cultural. Além do Projeto Lucio Rangel
de monografias, a Funarte também lancou o Projeto Almirante para o langamento de 20
LPs, o Projeto Ary Barroso, em convénio com o Ministério das Rela¢gdes Exteriores, para
divulgacdo de miusica popular em outros paises, o Projeto Pixinguinha para a formacdo de
plateias de miusica popular brasileira e “mobilizacdo cultural” nas grandes e médias cidades
do Brasil, o Projeto Airton Barbosa para edi¢do de partituras inéditas, guardadas em
acervos particulares ou publicos. Cabral participou ativamente de varias das atividades
desenvolvidas pela Funarte. Assinou, por exemplo, o encarte do disco de Candeia langcado
em 1988 pelo Projeto Almirante e dirigiu espetdculos do Projeto Pixinguinha. O discurso
institucional sobre as agdes empreendidas pela Funarte em relagdo a miusica popular
levavam em consideracdo a presenca da musica estrangeira nas radios e, exatamente por
esse motivo, seria necessario recorrer a caravanas culturais para formacdo de publico
ouvinte'®'.

Como situar a raiz, como definir o nacional e o popular ante os avangos comerciais
dos conglomerados de comunicacdo? A preservacdo da autenticidade nao deve ser
considerada apenas no nivel discursivo, mas também nas politicas publicas desenvolvidas

182 ‘o . . .
no setor cultural'®>. Defender a musica popular também poderia ser interpretado como

'8 Conforme apreciado no segundo capitulo, o “boom” do samba teria ocorrido a partir de meados da década
de 1970. Cartola, compositor e cantor atualmente consagrado, somente gravou seu primeiro LP, por assim
dizer, autoral em 1974. Em 1977, Cartola se apresentou com Jodo Nogueira na primeira edicdo do Projeto
Pixinguinha e no ano seguinte seu show, com Carlinhos Vergueiro e Cldudia Savaget, teve direcdo artistica de
Cabral. Na edicdo de 1980 do Projeto Pixinguinha, Cabral assinou a direcdo artistica e os texto de
apresentacio do programa impresso do espetdculo com Gisa Nogueira, Dona Ivone Lara e Leci Brandao.

'8 Mecanismos de mercado e acdes voltadas formaram uma unidade integrada na constituicio de pantedes,
ambas as esferas buscavam preservar a miisica “de qualidade”. De certa maneira, estava em jogo a criacdo de
espagos ou nichos especificos que garantissem mercado de trabalho aos miisicos populares, circuito de trocas
de bens simbdlicos: “poderiamos dizer que nossa época de comunicacdo de massa transforma a sociedade em
um ‘publico’ (uma palavra-chave que substitui a de ‘povo’)” para oferecer “objetos ao consumo”
(CERTEAU, 1995: 52-53). As instituicdes, que tendem a inércia nos debates classificatérios, “designam a
atividade de seus participantes como arte”. Ou seja, qualquer organismo, clubes, grupos de artistas, museus,
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encontrar espago no estreito mercado da musica. A Associacdo de Pesquisadores da Musica
Popular Brasileira (APMBP) realizou seu primeiro encontro no mesmo ano de criagdo da
Funarte, em Curitiba. A participa¢do de Cabral, Tinhordo e Ary Vasconcelos, entre outros
criticos como Tarik de Souza e Zuza Homem de Mello e jornalistas culturais como Aramis
Millarch, era orientada no sentido de formar um ““grupo de pressao” em prol da cultura
popular. Esses pesquisadores reunidos na associacdo exigiram do Ministério da Educacgao e
Cultura (MEC) o cumprimento de uma percentagem estabelecida por lei de execucdo de
musica brasileira em rddio e TV, assim como a taxa¢do de LPs importados (STROUD,
2008: 35). De 1975 a 2001, quando foi promovido o dltimo encontro, com apoio do MIS,
Tinhordo havia participado em todas as edicdes. Ideias sobre a tradi¢do da misica brasileira
circularam atreladas a praticas artisticas como a aproximacdo de diferentes geracdes de

artistas como durante o Projeto Pixinguinha'®:

Poucas vezes pensamos como tradicional um conjunto de institui¢cdes e de valores
que, mesmo sendo produtos de uma histdria recente, se impdem a nés como uma
moderna tradi¢cdo, um modo de ser. Tradi¢do enquanto norma, embora temperada
pela imagem de movimento e de rapidez (ORTIZ, 1991:207).

Do “povo” mitificado ao “publico” consumidor, a musica popular € apropriada
como baliza da identidade nacional e nicleo do mercado fonogréifico. Além dos livros
analisados, o mercado editorial langou diferentes titulos voltados aos debates que
articulavam autenticidade, preservacdo da memoria e reconstituicdo histérica da musica
urbana. O canal de didlogo entre os representantes do “povo” e as camadas médias urbanas
foi o resgate da tradicdo, a insercio do moderno e do tradicional em discursos sobre a
“linha evolutiva”. Desse modo, os compositores da MPB, em projetos de viés nacional-
popular, com suas composi¢des levaram imagens dos segmentos populares ao grande

publico como tentativa de impulsionar as transformagdes sociais e politicas

elabora uma narrativa histérica para “demonstrar que, e desde o inicio, sempre produziu obras de valor e que
a sua fisionomia atual € fruto de uma evolucdo légica que o coloca, sem contestagdo, no patamar da grande
arte” (BECKER, 2010: 283).

'8 Em 1977, primeiro ano do Projeto Pixinguinha desenvolvido pela Funarte, participaram Nana Caymmi e
Ivan Lins; Clementina de Jesus, Jodo Bosco e o Conjunto Exporta Samba; Marilia Medalha e Z¢é Keti; Beth
Carvalho e Nelson Cavaquinho; Marlene e Gonzaguinha (STROUD, 2008).
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E daf a incorporagdo dos intelectuais as escolas de samba, a criagio do CPC da
UNE e sua difusdo pelo pafs que tentou, em escala de massa, conduzir a jovem
intelectualidade a um movimento de “ida ao povo”, tendo como referéncia a
valorizacdo de suas préticas culturais (WERNECK VIANNA, 2004b: 75).

Os intelectuais ligados ao ISEB fomentaram debates acerca de conceitos que
coordenaram em alguma medida os embates sobre questdes culturais nas décadas seguintes:
cultura alienada, colonialismo e autenticidade cultural. Em especial a obra de Roland
Corbisier “Formacgao e Problema da Cultura Brasileira”, publicada em 1958, tornava central
a presenca do “povo” para entender a verdade e a realidade nacional (ORTIZ, 2006: 46)'.
No inicio da década de 1960, teve inicio a constitui¢do de um mercado cujo elemento mais
valioso para um bem simbdlico era a “autenticidade”'®. Com a derrota de projetos politicos
e estéticos revoluciondrios e das propostas de construcio de um ‘“homem” novo, um
auténtico “homem” do povo ligado as raizes, habilitado a transformar os rumos da Histéria,
abriria um novo momento no mercado de bens culturais no Brasil apds o Ato Institucional
n,5 (AI-5) em 1968. O esgotamento das esperancas no reencantamento do mundo, baseado
na volta ao passado para construir o futuro, estd associado ao conjunto de fatores como

o refluxo dos movimentos de massas, as derrotas sofridas pelas forcas
transformadoras no mundo todo, a censura e a auséncia de canais para o debate e
a divulgacdo de qualquer proposta contestadora, com a adesao de alguns a grupos

da esquerda armada e o rdpido desbaratamento desses grupos pela ditadura
(RIDENTTI, 2000: 46).

'8 Com o “projeto préprio e original” de superacdo com os vinculos coloniais, o “ser” da cultura dependente
seria combatido como fator gerador do Brasil “arcaico” (MOTA, 1978:164).

% Quando o pesquisador se depara com inusitadas combinaces tedricas, as vezes é necessdrio forgar
aproximacdes. Na critica de Andreas Huyssen a apontamentos de Habermas sobre a modernidade e o papel
das vanguardas, hd um conjunto de reflexdes sobre a construcdo de identidades por meio da busca das
tradigdes. Com a pergunta sobre a especificidade de processo histérico, Huyssen trata da relacdo entre as
raizes e a crise de identidade politica e cultural no Ocidente: “A busca das raizes, histéria e tradi¢des durante
os anos 70 foi uma ramificacdio inevitdvel e muitas vezes produtiva dessa crise: a parte a nostalgia das
mumias e imperadores, nés nos defrontamos com uma variada e multifacetada busca do passado
(frequentemente um passado alternativo) que, em muitas de suas mais radicais manifestagdes, questiona a
orientacdo fundamental das sociedades industriais a um crescimento futuro e a um progresso ilimitado”
(HUYSSEN, 1981).
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Ah, o melancolico cenario da vida musical!

Na apresentacdo de Brasilio Itiberé ao livro “Sambistas e Chordes” de Lucio
Rangel, publicado em 1962, h4 clara insatisfacdo com a musica “discotecdria” e a
programacgdo musical das estacdes de radio. No capitulo anterior, a expressdo de Itiberé
acerca do “melancélico cendrio da vida musical” foi vista de relance, desta vez servird para
principiar uma série de consideragdes a respeito da dilacera¢do dos valores musicais pela
penetracdo de elementos estrangeiros. O “Panorama da musica popular brasileira” de Ary
Vasconcelos traria uma preocupacao similar com a preservagao qualidade. Dessa forma, o
autor mescla seu papel de critico com o de historiador, pois a musica popular brasileira
apenas pode ser classificada em “duas espécies: a boa e a md”. Com a “falsa musica
popular brasileira”, os pardmetros de qualidade precisam ser controlados pelos
pesquisadores interessados no tema pois

urge, para deter a enxurrada do falso sucesso, da falsa miisica popular brasileira, a
formacao de uma elite de ouvintes que prestigie a musica verdadeira e repudie a

falsa, mesmo que ela seja vomitada da garganta escancarada de todas as estacdes
de radio, TV e eletrolas juntas (VASCONCELOS, 1964a: 30).

“Nao ha ddvida: os vandalos passaram também em nossa musica popular (Ibidem:

9-10), o dever de historiadores e criticos musicais, portanto, era examinar as mudancas

ocorridas na fase moderna da musica brasileira e “deter a enxurrada do falso sucesso”.

Desde a fase moderna, o periodo entre 1946 a 1958 era assim designado por Ary
Vasconcelos, houve uma mudanga na relacdo dos compositores com a musica popular

Sucedeu, entretanto, que a musica que era, até entdo, uma arte praticada mais por

amor do que por dinheiro e que quase nada rendia ao compositor sendo o prazer

de expressar-se esteticamente, comecou a tornar-se um bom negécio. Em 1946

iniciava-se os movimentos das sociedades arrecadadoras, hoje as poderosas UBC,

SBACEM, SADEMBRA, SBAT. Compor miusica passou a ser um negdcio como
qualquer outro (Ibidem: 25).

Estava em questdo, pelo menos desde o inicio da década de 1960, o bindmio
formado pelos pares antitéticos da qualidade, da autenticidade, da musica popular
“verdadeira”, por um lado, e da quantidade da venda de discos, da artificialidade, da musica
estrangeira ou sem colorag@o nacional, por outro. Na revista “Movimento” da UNE, Nelson

Lins e Barros e Sérgio Cabral foram protagonistas de proposi¢des sobre a musica popular
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nos primeiros anos da década de 1960. Cabral, assim como Tinhordao, desde 1961 era
responsavel pelo soerguimento de trincheiras para defender a cultura popular no “Jornal do
Brasil” nas colunas “Musica naquela base”, assinada por Cabral, e “Primeiras Licoes de
Samba”, por Tinhordo. Ja no final da década de 1960, a “Revista Civilizacdo Brasileira”
serviria como arena de algumas interpretacoes a respeito dos “caminhos” da musica popular
brasileira.

A critica a comercializagdo seguiu veredas paralelas a avaliacdo da perda da
autenticidade da musica brasileira. Essas questdes permaneciam entrelacadas para autores
com diferentes interpretacdes e preferéncias estéticas, ideoldgicas e politicas. Na década de
1960, a busca pela auténtica musica popular ainda era conjugada ao encontro com o povo e
com a manutengdo dos valores culturais brasileiros. Esse parametro de autenticidade,
lastreado pelo nacional-popular, gradualmente perdeu legitimidade, sendo substituido por
outros, associados a tipos de cultura auténtica que ndo dependem de manuten¢do do povo
uno e indiviso, tampouco da validade do critério de “brasilidade”. Desse modo, as raizes e a
autenticidade podem ser referidas, pelo menos desde a década de 1990, a uma comunidade
local de “tragos culturais” tidos como especificos, sem ser necessariamente nacionais.

O “Jornal do Brasil” abrigava em 1961 dois expoentes da critica musical dedicados
a musica popular: José Ramos Tinhordo e Sérgio Cabral. A coluna “Primeiras Li¢des de
Samba”, assinada por Cabral, era publicada as quintas-feiras com uma pégina inteira
dedicada a musica popular. Tinhordo colaborava com a se¢ao “Contribuicdo a bibliografia
da musica popular brasileira”, um esbo¢o de sistematizacdo da bibliografia precedente
sobre o tema. Para compreender a relevancia dessa iniciativa que ocupava o Caderno B do
“Jornal do Brasil”, serd necessdrio citar as linhas escritas por Tinhordo antes do inicio de
seu levantamento de ensaios, artigos e livros dedicados a musica popular

A presente contribuicio a bibliografia da misica popular brasileira,
particularmente da musica urbana do Rio de Janeiro, tem por objetivo pdr em
evidéncia — pelo proprio cardter fragmentario e eventual da maioria dos trabalhos
citados — a necessidade inadidvel de a Campanha de Defesa do Folclore
Brasileiro pdr em execugdo o seu anunciado plano de pesquisa sobre o samba no
Brasil.

O recolhimento de depoimentos pessoais, indispensdvel ao esclarecimento nio

apenas de uma série de pontos obscuros da histéria da musica popular urbana do
Rio de Janeiro, mas de sua explicagdio como fendmeno sécio-cultural, serd
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praticamente impossivel nos préximos anos: todos os informantes sao pessoas de
mais de 60 anos, o que faz temer, quando nao pelo desaparecimento imediato de
todos, a0 menos pela clareza da meméria da maioria.

Os responsaveis pela cultura no Brasil devem atentar para o fato de que o préprio
desenvolvimento do Pafs, encaminhando-o para uma posi¢do de destaque entre as
grandes nacdes, dentro de um regime que pretende ser democratico e, portanto,
interessa a todas as camadas da sociedade, estd indicando ter chegado o momento
de acabar com o sistema de mobilizagdo de meios exclusivamente para a
perpetuacdo das manifesta¢des de cultura de elite.

E isto € tdo certo quanto daqui a 50 anos um historiador serd capaz de descobrir
entre os liberais ingleses do século XIX uma dezena de ruis barbosas, mas entre
os mestres da musica popular ndo encontrard mais do que um Pixinguinha.

Logo na primeira edicdo dessa lista de autores em ordem alfabética, constam
mengdes a Edigar de Alencar, Renato Almeida, Almirante, Oneyda Alvarenga, Mario de
Andrade e Mozart de Araidjo. Na semana seguinte, a segunda edicdo da “Contribui¢ao a
bibliografia da musica popular brasileira” € iniciada com um “apelo a todas as pessoas que
possuam trabalhos publicados sobre figuras ou fatos”. S@o convocados, nominalmente,
alguns “estudiosos” desse “assunto tdo descurado” como Lucio Rangel, Sérgio Porto, Ary
Vasconcelos, Cruz Cordeiro, Alberto Régo e Onestaldo Pennafort.

Na estreia da coluna “Primeiras licdes de samba”, em texto assinado a quatro maos,
Cabral e Tinhordo tratam de um dos temas preferidos dessa geracdo de pesquisadores da
musica popular: a origem do samba. Intitulado “Da Serra da Favela ao Morro da Favela: em
matéria de samba a primeira umbigada €é o baiano quem da”, o artigo associa a “criacdo do
samba” a diferenciacdo de camadas na classe média na cidade do Rio de Janeiro do século
XX. Desse ponto de partida, “de cardter sociolégico”, a modificacdo do “estreito quadro
social escravocrata herdado do Império escravocrata” implicou o condicionamento da
criacdo artistica. Redunda uma “divida que sé pode ser dirimida através de um estudo
histérico-socioldgico: o samba, afinal... nasceu no morro ou na Cidade?”; para os dois
jornalistas, o nascimento deveria ser atribuido, de um lado, aos moradores dos morros, as
camadas mais baixas da populacdo, negros e mesticos semi-analfabetos, e, de outro lado,
aos representantes da classe média, semiletrados, dos “bairros de gente remediada” como
Vila Isabel. Tinhorao e Cabral reivindicam a inovacdo de sua proposta, pois na concep¢ao
do “estudioso Henrique Foreis”, o Almirante, e da “folclorista Marisa Lira” a populacao

baiana foi protagonista da origem do samba carioca.
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Ap6s a decadéncia do café e a abolicao da escravatura, negros baianos, situados nas
fazendas de café do Vale do Paraiba desde meados do século XIX, foram convertidos em
empregados domésticos ou ocuparam “oficios mecanicos”, os trabalhos manuais, na cidade
do Rio de Janeiro. Tia Teresa, Tia Gracinda, Tia Dada, Tia Amélia e Tia Ciata, eram as
mulheres “iniciadas nos segredos do candomblé” que fariam de suas moradias na Cidade
Nova espacgo de “sessdes de culto afro-brasileiro” e de festa sincréticas nas quais “o folclore
baiano se casava com as peculiaridades cariocas”: “o samba que viria a ser, afinal, quase
simultaneamente, do morro € da cidade” %,

Sérgio Cabral, no mesmo periodo, também era colaborador de outra frente de
debates sobre musica popular. Conforme ja foi tratado nos capitulos anteriores, sua
participacao no CPC da UNE e na realizacio de eventos no meio universitario credenciou o
exercicio de critico do distanciamento da musica popular de sua “tradicdo”. Nelson Lins e
Barros era, por assim dizer, seu aliado na frente formada por veiculos da imprensa ligados
as atividades de militancia de estudantes como “O Metropolitano”, “Movimento” e
“Arquitetura”.

O CPC da UNE constituiu um centro de prolongamento de ideias formuladas pelo
ISEB como a associacio da alienagdo com o problema da dependéncia, do
subdesenvolvimento como resultado de estruturas vinculadas a relacdo de submissdo da
colonia perante a metropole. Mesmo que resultasse em “miscelanea tedrica” (SOUZA,
2002: 52), o CPC com seus principais intelectuais nutria uma aspiracao de aproximar Hegel
a Husserl, Mao a Stédlin, Lukdcs a Sartre, a partir da reinterpretacio proposta pelos
isebianos.

Nelson Lins e Barros e Sérgio Cabral participaram ativamente dos movimentos de
encontro com o “povo” brasileiro: o Theatro Municipal recebeu a I Noite da Miusica
Popular em 1962 e trés Festivais de Cultura Popular. (Ibidem: 68). A Bossa Nova
nacionalista, ou engajada, se distanciava do padrdo “flor, amor e sorriso” e estava escorada

na proposta estética dos compositores Carlos Lyra e Sérgio Ricardo. Na inauguracido do

186 Bibliografia da musica popular brasileira. Jornal do Brasil, 27/04/1961, Caderno B, coluna Misica
naquela base, pg. 5; Bibliografia da musica popular brasileira. Jornal do Brasil, 04/05/1961, Caderno B,
coluna Musica naquela base, pg. 6; Da Serra da Favela ao Morro da Favela: em matéria de samba a primeira
umbigada é o baiano quem d4. Jornal do Brasil, 22/12/1961, Caderno B, Primeiras Li¢des de Samba, pg. 5.
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Teatro da UNE, ambos organizaram a “Noite da Nova Musica Brasileira”, Sérgio Cabral
promoveu a ‘“Noite do Samba” e foram realizados o recital para homenagear Villa-Lobos e
a estreia da peca “Os Azeredos Mais os Benevides”.

A constante necessidade de diagndstico, expressa pela no¢do de “impasse na musica
popular brasileira”, aparece no artigo “Musica popular e suas bossas” de Nelson Lins e
Barros publicado na “Arquitetura” em outubro de 1962. Em sua interpretacdo, a musica
popular dominada pelos centros urbanos, sedes de gravadoras e de cadeias de radio e
televisdo, difunde a musica popular comercializada, mas “o interior do Nordeste conserva-
se ilhado do resto do pais, sob uma cultura feudal estagnada, com um cancioneiro popular
medieval”. Devido a processos de ordem social, cultural e politica, € inevitdvel a submissao
de culturas locais a vinda dos grandes centros; “‘com raras excegdes, os temas folcldricos s
chegam a publico, em pouquissima quantidade, através dos compositores da classe média
ou que fazem para a classe média”. A “mdusica auténtica regional” e a “expressdo das
classes pobres e negras” desapareceriam devido a importagdo de musica, tanto a consumida
pela alta classe média — o principal exemplo seria influéncia na “chamada bossa nova” — ,
quando a musica de massa de rock-baladas a boleros. O “grande centro difusor da musica
brasileira, o Rio de Janeiro, difunde a musica “hermética” das elites e a comercial, a qual
permanece dominada pelos Estados Unidos'®".

A responsabilidade dos compositores norteia todas as consideragdes de Nelson Lins
e Barros, mas em um texto de Cabral publicado também na “Arquitetura” no inicio de 1963
o foco da critica direciona-se contra o elitismo no tratamento da musica popular. Uma
matéria da revista “Time” sobre as chantagens e a prostituicio como fontes de renda da
escola de samba Académicos do Salgueiro apenas confirmaria o “desprezo do imperialismo
pelos paises ocupados por ele”. Na formulagdo sobre a “musica dos pretos” — “preto” como
classificacdo social, ndo apenas como questdo de “cor”, esclarece o autor —, Cabral afirma
que o samba-can¢do ou o samba abolerado é uma apropriacdo da classe média, pois as
escolas de samba jamais pertenceram a elas nem a burguesia: “como se v€, antes do ‘Time’,

h4 muita gente que ndo sabe o que é escola de samba”'*®.

187 Nelson Lins e Barros, Musica popular e suas bossas. Revista Movimento, n.6, outubro de 1962.
188 Sérgio Cabral, “De quem é o samba?”’. Revista Movimento, n.10, abril de 1963.
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Uma década apds a estreia da coluna “Primeiras licdes de samba”, Tinhordo, no
cargo de redator assistente da revista “Veja”, publicou uma entrevista com Jodo da Baiana,
cujo titulo serve como sintese perfeita da conjugagdo elaborada entre musica popular e
memoria da cultura urbana: “A memdria viva do Rio”. A legenda da tnica foto, com a frase
“Jodo da Baiana: do Império a Republica”, corrobora a breve apresentacdo do entrevistado.
Na primeira resposta, Jodo da Baiana comenta sobre sua infincia na “rua do Peu” quando
brincava com Sinhd (José Barbosa da Silva 1888-1930) e Caninha (José Luis de Morais
1883-1961). O depoimento de Jodo da Baiana, devido a documentacio esparsa, se torna
forma de acesso ao passado testemunhado pelo entrevistado, pois ao seu relato € assegurada
a veracidade. A sequéncia de perguntas comeca com as consideracdes a respeito da
(X3 b ~ 2 ~ 7

criacdo do samba”, dos ranchos, corddes, afoxés e outros grupos carnavalescos no
carnaval de rua do Rio de Janeiro. Apds relatar sua participagdo nas obras de reformulacao
urbanistica do centro da cidade do Rio de Janeiro, abertura da Avenida Central:
Hoje, com 84 anos, Jodo Machado Guedes, o neto de africanos e filho da baiana
Perciliana de Santo Amaro (uma das muitas ‘tias’ baianas componentes dos
primeiros ranchos cariocas), jd ndo pode caminhar pela avenida de 1800 metros
de comprimento e 32 metros de largura, que tdo simbolicamente ajudou a abrir.
Voz grave e baixa, em sua entonacio muito particular de “preto velho”, o filho de
tia Perciliana comega a viajar na memoria. Seus olhos, que vao ficando bagos,

brilham por um momento. Dom Pedro II € imperador do Brasil. O menino Jodo
estd nascendo na rua Senador Pompeu”.

As sessoes de perguntas sdo entrecortadas pelos pontos destacados: “A infancia na
‘rua do Peu” com Caninha e com Sinh6”,“Os baianos eram dos ranchos, os africanos do
afoxé”, “Samba é uma coisa e batucada € outra: tem a liso e a pegar”’, “No carnaval s6
havia arma branca porque revélver faz barulho”, “quem vive com seus santos jamais se
sente sozinho”. A entrevista foi editada com comentérios de Tinhordo acerca do contexto

politico'®’, social e cultural, logo apés as respostas de Jodo da Baiana. Para as respostas, a

189 Entrevista: Jodo da Baiana. A memdria viva do Rio. Veja, 28/07/1971, n.151, pgs. 3-5. Na pergunta
sobre a criagdo do samba, José Ramos Tinhordo propde a contextualizacdo do processo, marcada em itdlico
no texto da revista: “Jodo da Baiana refere-se a um quadro econdmico-social ligado ao esplendor e decadéncia
do cultivo do café no Estado do Rio. O grande nimero de baianos na zona da Sauide no fim do século XIX e
inicio do presente século se explica pelo fato de o Rio de Janeiro ter atraido as levas de antigos escravos
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transcricdo evidencia o tom coloquial e desvios a norma culta, talvez para auferir
veracidade a entrevista transformada em relato histérico.
Vocé foi criado no meio em que o samba carioca apareceu, e a afirma que havia

muitos baianos nessa parte do Rio. Qual foi o papel que esses baianos tiveram na
criacdo do samba?

Os baiano tudo era trabalhado dos trapiche. Onde estd a Rddio Tupi era as docas.
O mar vinha na rua Sacadura Cabral, que era a Prainha. [...]

Nos primeiros numeros da revista “Veja”, a relacdo entre musica brasileira e
mercado fonografico sempre era tratada como causa de tensdes. A matéria de capa, sem
autor definido mas provavelmente redigida por Tinhordo, avaliava a comercializacdo da
musica de protesto no 12° nimero da “Veja” com o titulo “Eles dizem ‘Nao’, mas todo
mundo aplaude”. No nimero anterior da revista, Tinhordo havia assinado “Um Festival
ligado na tomada — No festival da Record, em Sa@o Paulo, a eletricidade € o grande musico”
para comentar sobre “esse momento de grande riqueza dialética” de cisdes no interior da
juventude urbana de nivel universitaria entre “adeptos da cultura de elite” bossa-novista,
“protestantes da cultura de elite” da can¢do engajada e “camada capaz de superar quaisquer
padrdes para chegar ao sucesso” (o “grupo dos baianos”).

Ap6s a formagdo do CPC da UNE, de acordo com “Eles dizem ‘Nao’, mas todo
mundo aplaude”, os tons dos protestos ficaram mais evidentes com “musicas abertamente
politicas”. Contudo, “muito pobres” ndo protestam por “falta de consciéncia”, e “muito
ricos” por “falta de motivo”, entdo somente pode ser conferido a inser¢ao do protesto como
elemento da musica brasileira devido ao “aparecimento de uma classe média urbana”. Na
“era dos festivais”, segundo Tinhordo, protestar rende aumento do prestigio e do
faturamento dos compositores e dos cantores: “da batucada de mesa ao festival de faixas, os
musicos brasileiros tém protestado contra quase tudo. Mas o protesto € belo, vale dinheiro e
quem estd contra acaba passando ao outro lado”. Desse modo, as pretensdes da miusica de
protesto implicar mudangas sociais sdo diluidas pela comercializag¢ao:

Inimiga da miséria e da injustica, a musica de protesto tem, também, os seus
inimigos: o primeiro € a realidade que resista aos seus ataques, e o segundo € a

comprados na Bahia para o trabalho nos cafezais fluminenses, depois que o cansaco das terras e a Abolicdo
liberaram essa mao-de-obra rural”.
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publicidade que dissolve o protesto em modelos de roupa e transforma os artistas
. . 190
zangados em personalidades muito bem pagas

Publicada no mesmo ano de “O samba agora vai...a farsa da musica popular no
exterior”, a matéria “Na Alemanha agora o samba vai”, acompanhada da secdo “Discos”
intitulada “EUA de olho no Brasil”, trata do “milagre” da musica brasileira “interessar duas

revistas americanas (especializadas em vendagem de discos)”'"!

e dos LPs lancados na
Alemanha Ocidental pela gravadora SABA: “Tristeza on Guitar” e ‘“Poema on Guitar”,
ambos de Baden Powell, e “Folclore e Bossa-Nova no Brasil” gravado por Edu Lobo,
Silvinha Telles e Rosinha de Valenca. Em outubro de 1969, outra matéria publicada pela
“Veja” tracava um panorama dos acontecimentos apos o Festival Internacional da Cancao,
com a repercussao das criticas da imprensa a respeito da qualidade das cangdes e dos
critérios de escolha dos vencedores:

os jurados da parte nacional acabaram preferindo musicas parecidas com as que

depois foram apresentadas na parte internacional, para surpresa do compositor
italiano Sergio Endrigo e do jornalista americano (revista “Cash Box”) George

Albert: “As musicas brasileiras nao t€m caracteristicas brasileiras” 192
Na mesma edicdo, ao lado da matéria principal da secdo “Musica”, foi publicado o
manifesto “Eis o funeral da cancdo”, assinado pelos maestros Rogério Duprat, Jilio
Medaglia e Damiano Cozzela, com apoio de Augusto de Campos. Em suas criticas a
“musica popular oficial”’, o manifesto apontava a formula dos festivais competitivos como
uma das principais causas do prestigio para a musica “pseudo-internacional”. O Festival
Internacional da Cang¢do “san-remiza a musica popular brasileira”, em alusdo ao evento
internacional de San Remo, “converteu-se num festim nefasto a cultura brasileira” ou em
um “cendrio bufo-operistico” com os seguintes elementos cénicos:
uma arena romana (o Maracand), um juri de canastrdes e desentendidos, e um
julgamento sumadrio, na base do “sim” e do “ndo”, de que o publico, iludido pela

apoteose de som e luz, ingenuamente participa para premiar-se, ao fim de tudo,
numa opereta de lagrimas e lengos, a musica mais redundante, melodorosa e

1% Eles dizem ° “Nado”, mas todo mundo aplaude. Veja, Sdo Paulo, n. 12, 27/11/1968, pgs. 64 a 67.
91 Na Alemanha agora o samba vai. Veja, Sdo Paulo, 28/05/ 1969, n.38, pg 58.
192 «Og sons de sempre” e “Manifesto Eis o funeral da Can¢do”. Veja, n.57, 8/10/1969, pgs. 76-77
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inconseqiiente, a interpretacdo mais demagdgica e apelativa e arranjos melacrino-
acucarados de Ecas e Deodatos. [...]

o FIC acabou prestigiando a musica “pseudo-internacional” que nada mais
representa que um baladismo-i€ vulgar e primario, que tanto poderia ser
composto por um mediocre musico da Austrdlia como por um de Luxemburgo ou
Andorra.

Ainda a linha evolutiva?

Na “Revista Civilizacdo Brasileira”, Sérgio Cabral publicou uma homenagem a
Nelson Lins e Barros no nimero 9-10, setembro/novembro de 1966. O compositor e
membro do Centro Brasileiro de Pesquisas Fisicas havia falecido no dia 3 de novembro do
mesmo ano e atuou em diferentes frentes nos debates sobre autenticidade da musica
popular

responsdvel pela parte de musica popular da Enciclopédia Britinica; foi membro
do Conselho Superior de Miusica Popular Brasileira do Museu da Imagem e do
Som; colunista de musica da revista Arquitetura; um dos criadores e
incentivadores da feira de Musica do Teatro Jovem e integrou a comissao que

selecionou as 36 mdsicas finalistas do Festival Internacional da Cangdo,
promovido pela Secretaria de Turismo da Guanabara (CABRAL, 1966: 266).

Entre 1962 e 1964, foram publicados dois artigos de Lins e Barros na revista
“Movimento” e doze na “Arquitetura”, mas apenas um dilema central percorria seus textos:
como a musica brasileira poderia permanecer auténtica, com qualidade artistica, mas
sempre proxima ao povo? (SOUZA, 2002: 101). Responsédvel pelos rumos dos debates
sobre miusica popular na ‘“Revista Civilizagdo Brasileira”, para Nelson Lins e Barros o
“desenvolvimento estético” somente seria possivel se promovido pelas “classes populares”
e se as transformagdes no plano cultural ndo fossem dissociadas das mudangas sociais
(PAIANO, 1994: 81).

O debate “Que caminho seguir na musica popular brasileira” ganharia novo folego
quando republicado no primeiro nimero da “Arte em revista” em 1979. O nimero, alids,
serviria como sintese de reflexdes sobre a cultura brasileira, um balang¢o dos confrontos
ocorridos desde a década de 1960: “Uma estética da fome”, de Glauber Rocha, “A poesia
concreta e a realidade nacional”, de Haroldo de Campos, ‘“Manifesto Musica Nova e o

“Anteprojeto do Manifesto do CPC”. Para a publicacido de “Debate: Caminhos da MPB”,

204



dois debates foram editados: o de 1965, com Tinhorao, Edu Lobo e Luiz Carlos Vinhas,

intitulado “Confronto: musica popular brasileira” 193

, € 0 de 1966, com moderacdo de Airton
Lima Barbosa e participacdo de Flavio Macedo Soares, Caetano Veloso, Nelson Lins e
Barros, José Carlos Capinam, Gustavo Dahl, Nara Ledo e Ferreira Gullar, intitulado “Que
caminho seguir na musica popular”. Nesse mesmo ano, houve o lancamento dos livros de
lancamento de Tinhordo — “A provincia e o naturalismo” e “Musica popular — Um tema em
debate”.

Na apresentacdo da reedicdo do debate na “Arte em Revista” em 1979, trés
vertentes no panorama da critica da musica popular brasileira, em disputa desde a década
de 1960, foram classificadas. Tinhordo representaria uma “postura nacionalista defensiva,
preservadora dos géneros ‘auténticos’, voltada para ‘“congelamento” e “manutencdo das
conformagdes musicais tradicionais”. Essas seria encontrada novo povo, portador do
“carater nacional-brasileiro” e “chave da autenticidade”, em contraste com a classe média.
A segunda vertente seria formada por “tedricos” do engajamento politico como Fldvio
Eduardo de Macedo Soares Régis e Nelson Lins e Barros. Nessa interpretacdo, a “adesao de
compositores universitirios e de extracdo pequeno-burguesa” nao comprometeria a
brasilidade da cangdo, avaliada mediante sua vinculac@o as causas populares. A oposicao
as duas correntes com “pressupostos nacionalistas” seria formada por um postura
tropicalista, a terceira vertente, defensora da autonomia artistica, contra o engajamento pela
instrumentalizacao politica da cancao.

Os indicios da retomada da tradicdo cultural brasileira anteriores a conjuntura
tropicalista poderiam ser encontrados no debate realizado pela “Revista Civilizagdo
Brasileira” em maio de 1966. Foram convidados para comentar os rumos da musica popular
no debate “Que caminho seguir na musica popular brasileira”: Fladvio Macedo Soares,
Caetano Veloso, Nelson Lins e Barros, José Carlos Capinan, Gustavo Dahl, Nara Ledo e
Ferreira Gullar. Airton Lima Barbosa, fundador do Quinteto Villa-Lobos em 1962,

coordenou o debate. De acordo com a resposta de Caetano Veloso ao primeiro tépico do

3 . ‘ . , . . L.

% 0 tema estava em voga: a revista “Cadernos Brasileiros” também publicou “Caminhos da Musica

Brasileira” na edicdo do primeiro bimestre de 1966. O “confronto” da “Revista Civilizacdo Brasileira” em
k2l ‘.

1965, constituido pelos blocos temdticos “situacdio”, “musica participante” e “autenticidade”, foi provocado
pelas entrevistas de Tinhordo, Edu Lobo e Luiz Carlos Vinhas a Henrique Coutinho.
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debate, relacionado a crise da musica popular brasileira, “s6 a retomada da linha evolutiva
pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter um julgamento de criagdo”.

Ainda em 1966, Airton Lima Barbosa, fundador do Quinteto Villa-Lobos, escreveu
uma resenha sobre o livro “Misica Popular — Um tema em debate”. Essa tentativa de
sistematizacdo de criticas as propostas de Tinhordo foi publicada na revista “Cadernos
Brasileiros”, com o titulo “Um tema ainda nio discutido”. A resenha expressa alguma
confianca de Airton Lima Barbosa com a possibilidade do livro de Tinhorao preencher uma
“lacuna na histéria da musica popular brasileira”.

As criticas as andlises de Tinhordo acusam sua abordagem de reduzir o estudo a
“fatores externos”, ou seja, nao hd andlise musicolégica. Para Airton Lima Barbosa, os
poucos conhecimentos musicais de Tinhordo seriam a unica explicacdo para seu
preconceito contra os ‘“recursos modernos de expressio musical’. Lima Barbosa
exemplifica o “despreparo musical” presente em “Musica popular — Um tema em debate”
com os comentarios de Tinhordo sobre “harmonizacdo internacionalista” — pois “ndo se
pode pretender uma harmonizacao tipicamente brasileira” —, € o completo desconhecimento
de histéria da musica — “inconcebivel num estudioso (?) de musica popular” — por definir
como pastiche barulhento as composi¢des de Villa-Lobos.

Devido a “repulsa ao estrangeiro” e também a musica erudita, motivada por ‘“causas
exclusivamente politicas”, a resenha deslegitima o critico por nao ter percebido a influéncia
permanente das “forcas musicais estrangeiras”. A partir do segundo livro, conforme ficara
evidente na ultima secdo deste capitulo, foi exatamente esse o tema que norteou as
preocupacdes da andlise “socioldgica” e “dialética” de Tinhordo sobre a misica popular
brasileira. O “reacionarismo” de Tinhordo, ainda segundo a resenha, cobriria o seu primeiro
livro sobre musica popular de um “tom de deboche, galhofa”, tornaria “impossivel” a
“mistura" entre cultura popular urbana e uma erudita: “sabem por qué? A primeira tem
‘raizes folcldricas’ e a outra ‘raizes internacionais’ (???). Nao sabe José Ramos Tinhordo
que a musica erudita foi sempre baseada em temas populares”.

A “Revista Civilizacao Brasileira”, com 22 nimeros publicados entre 1965 e 1968,
aproximou intelectuais em torno de Enio Silveira: Dias Gomes, Vieira Pinto, Nelson

Werneck Sodré, Leandro Konder, Carlos Nelson Coutinho, Moacyr Felix e Cavalcanti
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Proenca. Os dois tltimos dessa lista, ao lado de Enio da Silveira, organizaram os primeiros
nimeros do periddico (RIDENTI, 2000: 131). Apesar da proximidade de alguns dos autores
que escreviam com as diretrizes do PCB, a “Revista Civilizagao Brasileira” publicava
textos de rivais das orientagdes ideoldgicas do partido, como Madrio Pedrosa e outras
contribuicdes relacionadas a orientacdo ideoldgica dos temas culturais. A “Revista
Civilizacdo Brasileira”, em sua coluna “Misica Popular”, impactou de maneira
significativa os debates sobre musica popular na década de 196, em um periodo de
incertezas politicas e culturais, fica dificil definir vencedores e derrotados nas contendas
pela definicdo da musica popular em um periodo de reorganizagdo de parametros estéticos
e de categorias do mercado de disco'™.

No primeiro nimero, na fun¢io de diretor responsdvel Enio Silveira e como
secretario Roland Corbisier, consta na secdo “Musica” o artigo “Musica popular: novas
tendéncias”, de Nelson Lins e Barros, e na secdo “Cinema” o debate “Cinema Novo:
origens, ambicdes e perspectivas”. No terceiro nimero, as entrevistas de Edu Lobo, Luiz
Carlos Vinha e Tinhordo concedidas a Henrique Coutinho foram editadas com o titulo
“Confronto: musica popular brasileira” , no quarto nimero, ainda em 1965, o tema em
debate permanecia: “Musica Popular e Musica Clédssica”, de Geni Marcondes. Quatro
artigos sobre musica popular foram publicados em 1966: “As versdes musicais € 0
Panorama Fonografico Brasileiro” de Dagoberto Loureiro, “A Nova Geragdo do Samba” de
Flavio Eduardo de Macedo Soares Regis e “Marcha e Samba” de José Ramos Tinhorao.
Ap6s intervalo de um ano sem consideragdes sobre o tema, a editoria da “Revista
Civilizagdo Brasileira”, provavelmente sob impacto dos festivais, retoma a linha de debates,
mesmo que as se¢des “Cinema”, “Musica” e “Cultura Popular”, entre outras, ja tivessem

sido extintas. Em 1968 foram dois textos de Sidney Miller sobre musica popular, “Os

4 A oligopolizagio do setor de comunicagio e o exilio de profissionais da redacio foram fatores
predominantes para o estabelecimento de uma atmosfera de “vazio geracional”. As bases intelectuais do
Partido Comunista Brasileiro se uniram em projetos editoriais como o semandrio “Reunido”, fundado por
Enio Silveira com somente trés edi¢des publicadas, e “Carta Econdmica Brasileira”, de Roberto Saturnino
Braga. Apés o Ato Institucional n.2 (AI-2), foi lancada a “Folha da Semana”, publicada ao longo de 15 meses,
com Arthur Poener como editor e colaborag@o dos intelectuais de esquerda como Mauricio Azedo, Otto Maria
Carpeaux, Leandro Konder, Carlos Nelson Coutinho e Luis Carlos Maciel, além de Sérgio Cabral. Em 1965,
os direitos politicos de Poener foram cassados e a redagdo da “Folha da Semana” ocupada por fuzileiros
navais.
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Festivais no Panorama da Musica Popular Brasileira” e “O Universalismo e a Misica
Popular Brasileira”, e também a traducdo para o portugués “Moda sem tempo: sobre o jazz”
de Adorno.

A distancia do olhar académico e de textos ensaisticos em relacdo a ‘“‘cultura de
massa” no Brasil reduzia a medida que o tema emergia para compreensao da realidade
social. A ainda incipiente drea de estudos de comunicacdo passaria a ganhar destaque a
partir da década de 1970, periodo de reorganizacdo da comunidade cientifica, com
reflexdes acerca do papel da cultura em um regime politico autoritirio. O “relativo

siléncio” da sociologia sobre industria cultural seria perturbado pelos ruidos iniciais a

respeito da relagdo entre “gerenciamento” da produc¢do cultural e autoritarismo politico.

O popular e a massa

Quatro linhas de forca de interpretacdo da “industria cultural” repercutiram nas
ciéncias sociais: as concepgdes da primeira geracdo da Escola de Frankfurt a respeito das
estruturas econdmicas como determinantes do cardter essencialmente conservador da
ideologia veiculada pelos meios de comunicagdo de massa; a nog¢do de ideologia por
Althusser; o mapeamento de conexdes entre os produtores e os consumidores ao forjar
parametros de gosto segundo as formulagdes de Bourdieu; a andlise da difusdo de padrdes
hegemonicos e as possibilidades de resisténcia na recep¢do para quem se volta ao método
de andlise de Gramsci. Pode ser observado, com o crescimento do nimero de pesquisas, o
deslocamento do polo da “massa” — da produ¢do padronizada, do gerenciamento da cultura,
da dominacdo politica e econdmica — ao polo da “cultura” — das formas de recepg¢do, da
atribuicdo de sentido, da diversificacao de fluxos, da dominagdo simbdlica e do imagindrio
(HAMBURGER, 2002:53).

Utilizar algumas linhas para explicar a interpretacdo de Adorno sobre ‘“‘industria
cultural” seria um esforco indcuo, tendo em vista a vasta bibliografia dedicada a esse
debate, e ultrapassaria as propostas contidas neste trabalho. De sua formulacdo original na

década de 1940, Adorno retomou o tema da industria cultural em véarios textos, publicando
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também durante a década de 1960 comentérios sobre sua proposta tedrica. A circulagdo de
suas ideias também atingia grupos intelectuais no Brasil. Um indicador é a presenca cada
vez maior de Adorno e Marcuse na “Revista Civilizacdo Brasileira”, em detrimento do
espaco dedicado a Goldmann (MOTA, 1978: 207). Em “Critica Cultural e sociedade”, texto
de 1963 publicado no livro “Prismen — Kulturkritik und Gesellschaft”, Adorno abordou a
perda da razdo de ser da cultura com a sua conversdo em “bens culturais”, a insercdo do
dominio cultural na linguagem da troca de bens de consumo determinada pelo mercado.
Sua andlise aponta para a mudanca da fun¢do social da arte, devido a transformacdo em
ideologia de consumo, administrada por managers e técnicos em psicologia social. A
cultura teria renunciado a fun¢do de intervir na praxis material, transformada em mera
ideologia, tendo em vista que ao longo da era liberal, a cultura caiu na esfera da circulacao,
cuja morte paulatinamente atacou o seu préprio nervo vital. Com a eliminag¢ao do comércio
e de seus refugios irracionais pelo calculado aparelho da industria, a mercantilizacdo da
inddstria completa-se até a insania (ADORNO, 1994: 82). O critico, ao transformar a
cultura em seu objeto, contribui para a mudanca do papel social da arte. A critica cultural,
assim como a cultura burguesa, acessivel apenas de maneira fragmentada, contribuiria para
a ofuscacdo. Na interpretacdo adorniana, a organizacdo ideoldgica subjetiva também
refor¢a a cegueira objetiva em épocas de intensas transformagdes sociais
toda e qualquer forma de repressdo — segundo o estddio da técnica — foi usada
para manter a sociedade global e que esta, assim como &, apesar de todo o seu
absurdo, ainda assim reproduza a vida sobre as condicdes e as relacdes vigentes,
suscita a aparéncia de sua limitacdo. A cultura, enquanto conceito mesmo de uma
sociedade constituida por classes antagbnicas, ndo pode libertar-se de uma tal
aparéncia como também ndo o pode aquela critica cultural que confronta a cultura
com o seu proprio ideal (Ibidem: 84).
Nas palestras radiofonicas ministradas por Adorno em 1962, publicadas no livro
“Ohne Leitbild: parva aesthetica” de 1968, a industria cultural € diferenciada da cultura que
surge “‘espontaneamente das proprias massas”. Motivada pelo lucro, a integracdo pelo

consumo promovida pela industria cultural absorve os “consumidores” e os criadores das
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manifestacdes artisticas. Embora reconheca que a autonomia da arte jamais tenha sido pura,
Adorno critica os avancos das técnicas de gerenciamento e de administracao da cultura'®’.

Alguns estudos romperam o “relativo siléncio” no ambiente académico brasileiro
sobre “industria cultural” e “cultura de massa” (ORTIZ, 1991). O Iuperj, em convénio com
a Capes, financiou a partir de 1966 um projeto dirigido por Amaury de Souza e Aspésia
Alcantara Brasileiro. O periddico “Dados”, editado pelos pesquisadores do Iuperj, publicou
um artigo de Amaury de Souza com a seguinte hipdtese: a exposicdo a um meio de
comunicacdo pode aumentar a propensdo para exposi¢do a outros meios. O nivel
educacional, associado ao nivel socioecondmico, aumenta o nivel de demandas para
exposicdo: “estar informado da ultima noticia, assistir o dltimo filme, ler o dltimo livro, sao
todas elas demandas de um ambiente cultural prevalente nas posicdes sociais mais altas™'*°.

Em 1971 foi defendida a dissertagdo de Othon Jambeiro intitulada “Cang¢do popular
e industria cultural”. No ano seguinte foram trés lancamentos: “Cultura de massa e cultura
popular: leituras de operdrias”, de Ecléa Bosi, “A comunica¢do do grotesco”, de Muniz
Sodré e “A Noite da Madrinha”, de Sergio Miceli. A lista com todos esses esforcos de
compreensdo sobre objetos culturais na sociedade brasileira do inicio da década de 1970,
deve ser acrescentado o livro “Acordes na Aurora: musica sertaneja e industria cultural” de
Waldenyr Caldas, lancado em 1977. O ponto de aproximacgdo entre esses estudos € a
tentativa de promover um debate tedrico a luz de consideragdes sobre levantamentos
empiricos: cancao de massa, televisao e “lazer impresso’.

Realizada entre 1969 e 1971, a pesquisa “Cancdo popular e industria cultural”,

orientada por Ruy Galvdo de Andrada Coelho, embasou a subdrea de estudos sobre a

5 et . . L . .
1% Em tom de critica aos usos dos conceitos de Adorno, a “industria cultural” pode ser analisada em sua

complexidade e suas ramificacdes para tratar de como as formas de organizacdo capitalista impdem a ldgica
do lucro as atividades culturais. Apesar disso, jamais terd capacidade para “uniformizar o sentir” ou colocar
“seus produtos indistintamente ao alcance de todos” (PUTERNAM, 1994: 21). A pertinente provocagdo a
respeito do sentido do produto cultural por demonstrar que a homogeneidade do publico ndo passa de um
recurso analitico, acaba eclipsada pelo exagero de Puternam ao afirmar que o conceito nio teria mais
validade. Em que pese a adequacdo do quadro conceitual, o texto contribui ao mostrar a persistente dicotomia
sociedade de massa versus sociedade de consumo com alto grau de diferenciagdo e de diversificagdo (Ibidem:
109) presente em diversas andlises.

1% A partir de formulacdes de Lazarsfeld e Kendall em “The Communications Behavior of the Average
American”, a comunicagdo efetivamente de massa era o rddio (SOUZA, 1968: 160-161). O Iuperj também
financiava no final da década de 1960 a pesquisa “Elites Artisticas e Comunica¢do de Massas”, sob direcéo de
Paulo Thiago Paes de Oliveira.
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industria do disco no Brasil. Fica evidente, logo na introducio, uma série de citagcdes aos

textos publicados no livro “Balango da Bossa™'"’

. No plano metodoldgico, foram realizadas
entrevistas e questiondrios aplicados a quatro categorias de agentes do mercado
fonografico: compositor, intérprete, gravadora (diretor artistico) e mass media (D],
produtores de TV). O trabalho abarca essas quatro categorias, mas o Setor que cresce como
componente indispensavel para “fabricagdo de idolos” é o formado pela midia: o produtor
de TV e o DJ divulgam, a critica de jornal, a revista especializada e a revista semanal de
interesse geral se dedicam a esmiugar a vida intima ou a carreira do artista. Antes a
inddstria resumia-se a captar sons e reproduzir, o processo cada vez mais € controlado pela
gravadora, “entidade ativa e dominante do processo”. Com producdo em larga escala,
padronizacdo e homogeneiza¢ido, nenhum agente controla o produto final, o disco, a ndo ser
a gravadora. Ao publico restaria a decisdo de comprar ou ndo, devido ao alto indice de
passividade no consumo dos produtos da industria do disco.

A editora, a gravadora e os meios de comunicacdo faziam a “ligacdo” entre
compositor, intérprete e publico. A criacdo dos “idolos”, apds a triagem do recrutamento,
mostra que as gravadoras nio cuidavam apenas das condi¢cdes materiais de gravagdo, pois
além de “comercializar” o idolo era necessario “pré-fabrica-lo, mistificd-lo antes mesmo
que ele comece a compor ou a cantar” (JAMBEIRO, 1971: 97). Com o objetivo de lucrar, o
método era produzir ao mdximo, sem levar em consideracdo a baixa qualidade estética e
novos modelos de selecao da cang¢do popular.

Othon Jambeiro reclama da escassez de estatisticas, afinal a Associacdao Brasileira
de Produtores de Fonograma somente disponibilizou os dados de venda a partir de 1968, e
da auséncia quase total de bibliografia especifica, mas fornece um interessante panorama
bibliografico. Acompanhar as referéncias bibliograficas dessa dissertacdo ¢ um modo de ter
acesso ao circuito de citagdes sobre cultura de massa e inddstria cultural na virada da

década de 1960 e 1970.

7 A cangdo popular é definida nos termos de Julio Medaglia (bastante flexivel e influencidvel, evoluindo de
acordo com as situagdes historicas e socioldgicas da sociedade (JAMBEIRO, 1971:1) e a cultura de massa, de
acordo com a proposi¢cdo de Augusto Campos, funciona segundo as leis do mercado, “regida por normas que
a transformam em mercado” (Ibidem: 2).
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“Cléssicos” nos estudos sobre comunicacdo, como Adorno, Lazarsfeld, McLuhan (a
editora Cultrix lancou a traducdo em portugués de “Os meios de comunicacdo como
extensdoes do homem” em 1969), Edgar Morin (Cultura de massa no século XX, publicado
pela editora Forense em 1967), Charles Wright (Comunica¢do de massa, de 1968, pela
Editora Bloch), Umberto Eco (seus livros “Obra Aberta” e “Apocalipticos e Integrados”,
publicados pela editora Perspectiva em 1968 e 1970, respectivamente) figuram ao lado de
textos sobre cultura de massa no Brasil como o artigo de Ferreira Gullar “Problemas
estéticos da sociedade de massa”, publicado pela “Revista Civilizacao Brasileira”, os livros
“A rebelido romantica da Jovem Guarda” de Rui Martins e “Balanco da Bossa” de Augusto
de Campos, lancados, respectivamente, pela editora Fulgor em 1966 e pela editora
Perspectiva em 1968. Os textos traduzidos pelo mercado editorial brasileiro sobre
“comunicacdo de massa” no final da década de 1960 constituiriam o alicerce das reflexdes
sobre o tema na década seguinte. Nas referéncias bibliogréaficas de Souza (1968), Jambeiro
(1971) e Bosi (1972), conferimos uma série de publicagdes de socidlogos que debateram
desde a década de 1950 a comunicacdo de massa nos Estados Unidos como Lazarsfeld
Frank Bonilla, Rosenberg e White.

Professora do Instituto de Psicologia da USP, Ecléa Bosi publicou em 1972 o livro
“Cultura de massa e cultura popular: leituras de operarias” pela Colecdo ‘“Meios de
Comunicagdo Social” da Editora Vozes'”®. A pesquisa sobre “comunicacdo de massa”
escrita” foi realizada em 1970 com trabalhadoras de uma fabrica de acondicionamento e
enlatamento de Oleos e margarinas na periferia de Sdo Paulo. A indagacdo central era
considerar como a cultura impressa, apesar das restricdes do hédbito de leitura, “atingia” as
operdrias. Conforme apontou Dante Moreira Leite, orientador da pesquisadora e autor de
“O Caréter Nacional Brasileiro: histéria de uma ideologia” [1954], o trabalho estava
diretamente relacionado com as reflexdes acerca da cultura de massa, especialmente, com o
“desaparecimento da cultura popular e sua substituicdo por uma cultura transmitida em

bloco para os grandes grupos contemporaneos” (MOREIRA LEITE, Dante. Preficio. In:

'8 Livros de Tinhordo também foram publicados pela Editora Vozes: duas edi¢des de “Misica popular: de
indios, negros e mesticos” (1972 e 1975), Musica popular: teatro & cinema (mais um livro de 1972) e trés
edi¢des da “Pequena histéria da musica popular brasileira: da modinha a cangdo de protesto” (1974,1975 e
1978).
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BOSI, 1972: 9). A “cultura popular” teria assim se tornado organizada pelos “empresarios
da industria do lazer” em funcdo do consumo do “publico-massa”, distanciando-se
defintivamente da “alta cultura” e da “cultura folclérica” (BOSI, 1972: 63).

Bosi organiza, no primeiro capitulo “Comunicac¢ido de massa: o dado e o problema”,
trés grupos tedricos para efetivar abordagens sobre a cultura de massa: a) teoria
psicossocial do funcionalismo americano, baseado na interacao dos individuos em redes de
comunicacdo, b) estudos do “meio como mensagem”, amparados nos pressupostos de
Marshall McLuhan, c¢) os estudos a respeito da industria cultural como “complexo de
producdo de bens” (Ibidem: 40). A autora dedica maior aten¢do ao ultimo grupo, com
contribuicdes de Adorno a Edgar Morin, como “L’industrie culturelle” de 1961, sobre as
limitagdes impostas pela organizacdo industrial-burocratica a originalidade ao substituir a
forma pela férmula.

Outra publicagdo da Editora Vozes em 1972 foi “A comunicacdo do grotesco:
introducdo a cultura da massa brasileira”. No prefacio autoral, Muniz Sodré afirma que a
escassez a respeito da cultura de massa nacional € resultado do distanciamento dos
intelectuais ao refletir sobre a realidade brasileira. De acordo com sua interpretacdo, o
codigo da “cultura elevada” € adaptado — com empobrecimento da mensagem — para um
publico amplo, disperso e heterogéneo da “cultura de massa”, uma cultura destinada ao
mercado (SODRE, 1972:16). Com dois objetos de andlise, o mercado editorial e a
televisdo, o autor aponta como pontos de similitude a grande concentracao econdmica de
alguns grupos empresariais € o ‘“fascinio” pelo extraordindrio, pela aberracdo e pelo
mistico.

Apoiada em Gramsci, a pesquisa de Bosi distancia-se da perspectiva de Sodré
quando elabora uma critica ao excesso de atencdo a imposicdo “de cima para baixo”,
encontrada em Morin e Adorno, sem o acompanhamento das relagdes no interior da
sociedade ao forjar uma ‘“concep¢do do mundo e da vida”. Se a “comunica¢do de massa
espalha indiscriminadamente os simbolos de uma vida mais rica e mais feliz” (BOSI, 1972:
118), quais as formas de recep¢do dessas mensagens pelas classes populares?

De outra perspectiva, os meios de comunicagdo de massa, “extremamente

comercializados”, alienantes e imobilistas, recorrem aos padrdoes de comportamento para
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estimular o consumo (SODRE, 1972:26-27). Tema do trabalho de Muniz Sodré e da
pesquisa de Sergio Miceli, os programas de auditério podem ser classificados de acordo
com faixas de consumidores por “oferecem ao receptor ‘excluido’ o sucedaneo de uma
sociedade de consumo” (MICELI, 2005: 189). Os recursos expressivos de Chacrinha, traje
non-sense, o arremesso de bacalhau, o tornariam o “bobo da corte do consumo” (SODRE,
1972: 81). A partir da década de 1970, os diagnésticos sobre a televisdo e a sociedade de
consumo passaram a ganhar densidade até nos textos de Tinhordo como nos livros “Misica
popular: teatro & cinema” de 1972 e “Mdsica popular: do gramofone ao rddio e TV” de
1981.

A primeira edicdo de “A noite da madrinha”, de Sergio Miceli, foi publicada em
1972 pela Editora Perspectiva. No prefacio da edi¢ao de 2005, o autor requalifica a obra em
sua trajetéria intelectual e, por conseguinte, cria pontos de contato com o contexto
intelectual e politico da época. Nesse estudo sobre programas de auditério também cita a
contribui¢cdo de Muniz Sodré em “A comunicacio do grotesco” a respeito do programa do
Chacrinha. Voltado para analisar os suportes ideoldgicos da sociabilidade doméstica,
transmitido pelos programas de televisdao de Hebe Camargo. Artista da televisdo, cantora,
mae, filha, dona de casa, esposa, Hebe Camargo, a apresentadora de programas de
auditdrio, abrangeria diferentes personas, todas relacionadas a um “conceito de mulher”. O
cendrio do estddio reproduziria a sala de visitas, espago fisico entre o ptblico e o privado
na casa burguesa (MICELI, 2005:47)".

Por fim, vale destacar suas consideracdes a respeito do ‘“‘campo simbdlico
dependente”, sem mercado unificado de bens simbdélicos, cujo sistema de representacdo
simbdlica carece de amplo sistema de ensino. Miceli considera que no Brasil ndo haveria
condicdoes de designar algo como cultura de massa por ser reservado ao ‘“‘contexto
capitalista central”. Na situa¢do de dependéncia, a sociedade industrial de consumo exclui a
maior parte da populacdo, ou seja, o “mercado interno” € extremamente restrito por ndo
haver “massas consumidoras”. O campo simbodlico dependente incorpora modalidades

“vulgarizadas e divulgadas” dos padrdes da inddstria cultural mundial. Como o sistema de

19 “Sabendo-se que a sociedade capitalista se funda numa estrutura de classes antagdnicas, cumpre explicitar
os processos simboélicos e ideoldgicos que transfiguram as relacdes, de classe, ao mesmo tempo, em ‘relagdes
de forca’ e em ‘relacdes de sentido’” (MICELLI, 2005:36)
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ensino € rarefeito, a “cultura superior” ndo estd intrinsecamente ligada a classe dominante e
a comunicacdo de massa cumpre funcdo pedagdgica e unifica imagens de temas brasileiros,
além de satisfazer a demanda simbdlica das camadas desfavorecidas (Ibidem: 145).

Gabriel Cohn® orientou o trabalho, originalmente uma dissertacio de mestrado
defendida na FFLCH/USP, de Waldenyr Caldas sobre musica sertaneja, publicado em
1977. No prefacio de Orlando Miranda, a cultura popular é tratada como resisténcia as
formas hegemonicas de integracdo das classes populares submetidas a “proletarizagao
periférica, ou seja, é entendida como “oposic@o a cultura dominante”. Com essa forma de
integracao pelo consumo pululam

formas de atracdo desses programas populares, que consistem formalmente em
fomentar reminiscéncias folcléricas (o programa “Silvio Santos” estrutura-se
como uma quermesse rural, enquanto os de Chacrinha constituem um misto de
circo e procissdo), em fornecer ao publico ilusdes de participacdes

pseudodemocréiticas (MIRANDA, Orlando. Sobre o marginalismo cultual (a
maneira de preficio) In: CALDAS, 1977: XVI).

Da édrea rural aos suburbios, a migracdo da musica sertaneja alterou forma e
conteddo. “Acorde na autora: musica sertaneja e indudstria cultural” trata do ‘“‘significado
ideoldgica da musica sertaneja em Sdo Paulo”, levando em consideracdo que se trata de
musica periférica da “populacio rural que se urbanizou” (CALDAS, 1977: 21). A musica
caipira, de partida, tem suas caracteristicas contrapostas a musica sertaneja. Enquanto essa
¢, no meio urbano industrial, “peca” da “mdquina industrial do disco”, “diluida” para
“aproveitamento do crescente gosto comercial”’, aquela permanece ancorada no folclore
paulista, ligada “a producao, ao trabalho, ao lazer”, as formas de sociabilidade do povo
rural paulista. Deslocado para as periferias das grandes cidades, o lugar do “subempregado”
fica “assegurado” como consumidor dos produtos da industria cultural (Ibidem: 27).

Alguns anos da pesquisa de Waldenyr Caldas, Tinhordo dedicou um capitulo da
“Pequena histéria da musica popular” aos “Géneros Rurais urbanizados”. O violonista Jodo

Pernambucano teria sido o “auténtico intermedidrio entre o campo e cidade” quando o

2% Importante divulgador de Adorno na sociologia brasileira, Gabriel Cohn organizou os textos na coletinea
“Comunicag@o e industria cultural” e “Sociologia da Comunicacdo: teoria e ideologia”. Defensor de uma
compreensdo abrangente da perspectiva adorniana, Cohn afirma que deve ser inserida no contexto histérico,
pois “a experiéncia de Adorno € a da sua geracdo, marcada pelo fascismo, pelas vicissitudes da revolugdo
socialista e pelo exilio” (COHN, 1994: 23).

215



“publico urbano” idealizava o “bucolismo das populagdes do interior. No entanto, a musica
rural foi convertida em musica popular urbana com a formagdo da Turma Caipira Victor
pela fabrica americana Victor (TINHORAO, 1974: 197). Os estilizadores de temas rurais
foram “responsdveis pela deturpacdo e empobrecimento das modas de viola”, também
provocaram a “desnacionaliza¢do da musica popular” com a inspiragdo em guaranias.

Para Waldenyr Caldas, o marco de “nascimento” € a criacdo da Turma de Cornélio
Pires em 1929. Com a miusica sertaneja transformada em “instrumento” para levar as
classes populares a uma situagc@o de alienacdo, houve mudanga tematica nas letras. Outrora
o tema predominante era a vida no campo, tendo sido substituido a partir de entdo por casos
de amor e cangdes dirigidas aos jovens, faixa de publico disputada pela Jovem Guarda no
final da década de 1960. A exploracdo do gosto popular corresponde ao crescimento da
busca por novas fracdes do mercado consumidor. A “industria do lazer” promoveu a
miusica sertaneja em canais variados: programas radiofonicos, discos (langcados pela
Chantecler ou pela RGE, entre outras gravadoras), cinema, televisdo (‘“Linha Sertaneja
Classe A”, “Canta viola”, “Show de viola”, “A discoteca do Edigar”) e imprensa periddica
(“Revista Sertaneja”, com circulacdo de 20 nimeros entre 1958 e 1959, e na década de
1970: “Album Sertanejo”, “Violdo e Guitarra”, “Moda e Viola”).

O quadro analitico empregado pelo autor para distinguir musica sertaneja € musica
caipira também serve para abordar a cultura popular — “manifestacao cultural espontanea” —
e cultura de massa — escorada no “fantastico mundo do consumo compulsério” (CALDAS,
1977: 17). A mesma perspectiva comparativa leva a uma andlise da “distin¢ao classista
entre musica sertaneja e musica popular”zm. Assim como a bibliografia da dissertacdo de
mestrado de Othon Jambeiro em 1971, as citacdes de Waldenyr Caldas em 1977
evidenciam tanto a criacdo de um conjunto de referéncias bdsicas sobre comunicacdo de

massa como a presenca das publicacdes traduzidas para portugués, portanto, com maior

0! Acentuando que ambas estdo “sob o signo da inddstria cultural”, a autor afirma que “se um dia a inddstria
cultural transformasse a musica sertaneja em modismo, enaltecendo socialmente o seu consumidor, mesmo
mantendo o nivel estético atual, ndo terfamos ddvida: a alta burguesia passaria a colecionar os discos de Leo
Canhoto e Roberto, de Miliondrio e José Rico, e de todas as duplas famosas, ao lado das obras de Caetano
Veloso, Edu Lobo, Chico Buarque” (CALDAS, 1977: 63). Nas palavras do autor, “a funcdo da industria
cultural ndo € a de satisfazer o gosto popular, mas sim a de explord-lo, ainda que de forma velada” (Ibidem:
2).
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alcance no publico leitor de estudos sociais. Os autores brasileiros acima citados — Jambeiro
(1971), Bosi (1972), Sérgio Miceli (1972) e Muniz Sodré (1972) — aparecem ao lado de
Tinhordo — “Musica popular — Um tema em debate” (1966) e “Musica popular de indios,
negros e mesticos” (1972) — e de pesquisadores em voga nas abordagens sobre cultura de
massa — Edgar Morin com “Cultura de massas no século XX’ [1969], “Cultura e
comunicacdo de massa” [1972] e “Linguagem e cultura de massa” [1973] e Donald Mc
Donald com “Massacultura e mediacultura” [1971].

Essas pesquisas abriram debates sobre as “relagdes entre infra e superestrutura, a
possibilidade de autonomia da producdo simbdlica, as relagdes entre a chamada cultura
popular e a cultura de massa, ou entre a cultura popular e a inddstria cultural”, e colocaram
em questdo, ainda que maneira indireta, a censura, a repressao politica para a formulagao de
uma indagacdo acerca das formas de reproducdo de ideologias dominantes
(HAMBURGER, 2002: 55-56). Na década de 1970, portanto, era uma problemdtica
pertinente a andlise da relacdo de padrdes culturais com a manutencdo da ordem politica
autoritaria.

Seja nesses estudos com vinculagdo universitaria, dissertacdes ou teses, seja nos
ensaios sobre miusica, a MPB como género especifico aparece timidamente. Uma
interessante anotacao diz respeito a transformacao da sigla como elemento que ndo pode ser
confundido com a musica de protesto, tampouco com a musica comercial. Tendo como
ponto de partida a linguagem da fresta para driblar, da substitui¢do do malandro de lenco no
pescoco pelo compositor quem conseguiu ludibriar censores, Gilberto Vasconcellos no
livro “Musica popular de olho na fresta” diferencia a MPB da cancdo de protesto com seu
“engajamento populista” e do sambao-joia da “distracdo nacionalista” que afirma a cultura
oficial (VASCONCELLOS, 1977: 100).

Nesse livro de 1977, a industria cultural € acusada como “agente poderoso da morte
da memoria musical brasileira” devido as ‘“banalidades musicais estrangeiras”, de
transformar o povo de “medida” em “alvo da manipulacdo”. Ao tropicalismo, o mais
importante movimento de elisdo de fronteiras, por intermédio da degluticao, com a critica
ao engajamento politico e ao nacionalismo social (Ibidem: 45), sdo dedicados diversos

comentérios embasados pela bibliografia precedente: o “Balanco da Bossa” de Augusto de
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Campos, de 1968, o artigo de Roberto Schwarz publicado em “Les Temps Modernes” em
1970, posteriormente inserido na coletanea “O pai de familia e outros estudos” de 1978, e o
artigo de Antonio Carlos de Brito na Revista Vozes, “Tropicalismo: sua estética; sua
histéria”, de 1972. O tropicalismo embaralharia fronteiras e causaria desconforto nos
defensores da tradicio musical por subverter com contundéncia critica a relacdo entre
consumo e cultura quando os “proponentes tradicionais do samba, cerne da falagdao boboca”

visavam o retorno as raizes (Ibidem: 61).

Musica popular de pais subdesenvolvido

A obra de Jos¢é Ramos Tinhordo serd analisada em duas frentes nas se¢des
seguintes. O bloco inicial € formado pelos dois primeiros livros sobre miusica popular, com
criticas mais contundentes a comercializacdo da musica popular, especialmente aos estratos
da classe média de produtores, divulgadores e consumidores da Bossa Nova. Expostos seus
argumentos na relagdo entre cultura e classes sociais, o segundo bloco serd efetuada andlise
dos livros lancados entre 1972 e 1981 da série intitulada “Misica popular”. Em comparacio
com Ary Vasconcelos e Cabral, sua pretensdo de coletar dados para narrativas biogréficas é
menor. Assim como os outros dois autores analisados, esboga constantemente a
necessidade de preencher as lacunas na histéria da musica popular. Como a cultura popular
sempre foi menosprezada pelas elites econdmicas e intelectuais, restaram relatos de
viajantes, coletas de folcloristas, textos literdrios, sobretudo crdonicas e romances, e
iniciativas de particulares para preservagdo de discos como fontes histodricas.

Em 1966 Tinhorao langou seus dois primeiros livros: “A Provincia e o Naturalismo”
e “Musica Popular — Um tema em debate”. Antes da andlise do primeiro livro com suas
consideragdes sobre musica popular, vale associar sua relacdo intelectual com Nelson
Werneck Sodré. No mesmo ano, foi langado “Histéria da imprensa no Brasil”, pela
Civilizacao Brasileira. Werneck Sodré havia, até entdo, publicado “O que se deve ler para
conhecer o Brasil” (1945), “Introducao a revolugdo brasileira” (1958), “Quem € o povo no

Brasil” (1962) e “O Naturalismo no Brasil” (1965), entre outras obras.
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Com prefacio de Nelson Werneck Sodré, a compilagdo de artigos publicados por
Tinhordo no “Didrio Carioca” sobre a literatura cearense foi transformada no livro “A
provincia e o naturalismo”. Chancelado pelo prefaciador como expoente da “critica
objetiva” — tendéncia de ndo resumir a criacdo artistica ao plano subjetivo do autor, de
acordo com Werneck Sodré —, Tinhordo expde o nucleo argumentativo que persistiria em
suas andlises sobre musica popular. Publicado pela Editora Civilizacdo Brasileira na
colecdo ‘“temas, problemas e debates”, “A provincia e o naturalismo” reunia os artigos
intitulados da série ‘“Naturalismo e Realismo: reflexo de condi¢des materiais do Nordeste”,
assinada por José Ramos no “Didrio Carioca” em 1958.

Nas linhas do preféciom, Werneck Sodré afirma que promoveu a defesa e o
incentivo para a publicacdo dos artigos em formato de coletinea. Desse modo, teria
procurado um editor interessado devido ao risco de que as ideias de Tinhordo sobre o
movimento literdrio cearense ficassem ‘“‘sepultadas” nas editoras universitdrias de
circulacdo restrita ou fossem esquecidas nas pédginas do “Didrio Carioca”. As paginas
introdutérias demarcam as formulagdes de Tinhordo sobre a produgdo intelectual no

203 N
1

Brasil™, sempre atento a “subordina¢do” da producao literdria a divisao do trabalho

a histéria dos movimentos literdrios e intelectuais — como a das artes, em geral —
ainda estd por fazer. Até hoje, a falta de um raciocinio dialético, capaz de
compreender a evolucdo das producdes intelectuais como um processo paralelo
ao da produc¢do material e da evolucdo das classes sociais, subordinou a critica e a
histéria da arte ao estrito ponto de vista dos que se propdem a tais estudos
(TINHORAO, 1966:7).

A “producdo particular”’, a qual substituiu a “produgdo coletiva de manifestacoes

artisticas”, reflete “ideais e interesses” das classes sociais. Como as classes dominantes

%2 No universo de livros sobre musica popular publicados por Tinhordo até 1981, “A provincia e o
naturalismo” € o tinico com prefaciador convidado. No que concerne a fun¢do desse tipo paratexto, o prefacio
original pretende a orienta¢do (ou indicacdo normativa) da leitura “adequada” do livro e o prefacio posterior
pode ser considerado indicio de canonizac¢do, pois ndo constava na primeira edi¢do mas se tornou necessario
pela importancia atribuida a obra. Quando conferimos uma sequéncia de preficios, como nas edicdes de
“Musica popular — Um tema em debate”, fica indicada uma pretensdo a progressdo linear de ideias em ordem
cronolégica, corroborando assim com os argumentos do autor indicados desde a primeira edicdo.

2% Definido como “pais de grande complexidade social”, o Brasil é caracterizado pela coexisténcia de grupos
sociais em ‘“diversos estdgios econdmicos”: “indigenas na idade da pedra lascada, sertanejos em regime
feudal, populagdes urbanas vivendo o tltimo estdgio das relagdes capitalistas” (TINHORAO, 1966: 10). As
“categorias” da “classe dos artistas”, por sua vez, identificam-se com “este ou aquele grupo de classes
sociais”.
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impdem as “estéticas dominantes”, constituem “a verdadeira beleza” (Ibidem: 14), o valor
da obra estd associada com as relagdes entre a classe social em que estd inserido o artista e
a base material. Os artistas, de acordo com essa interpretacdo, permanecem limitados por
regras do género e pelos fatores condicionantes.

Em “A provincia e o naturalismo” o objeto de andlise do “estudo pioneiro” € o
seguinte “fendmeno socioldgico”: no Ceard, a partir de 1870, movimento intelectuais dessa
“provincia pobre do Império” (Ibidem: 20) foram impulsionados por geracdes capazes de
apropriacdo de novas correntes cientificas, filoséficas e literarios mesmo longe da Corte.
Para responder essas questdes de sua investigacdo, Tinhordo parte do “estudo da estrutura
material” para compreender a criacdo de academias, gabinetes literdrios e sociedades
literdrias®® pelos membros da classe média da crescente populacio urbana no Ceard. Essa
provincia havia conseguido superar sua submissdo (econdmica e politica) em relacdo a
Pernambuco devido ao “surto de progresso” em decorréncia da compra de algoddo. Desde o
inicio da Guerra de Secessdo, o comércio desse produto esteve em expansdo no Brasil
durante a redugdo da produgdo nos Estados Unidos. Nas principais cidades da provincia do
Ceard a “multiplicacdo de servicos publicos” implicou aumento nas vagas do mercado de
trabalho para quem possuia formagdo escolar: o resultado final do processo foi a
consolidacdo de novos segmentos da classe média urbana.

Esse movimento literdrio em uma sociedade sem leitores, cuja elite mantém certo
desinteresse em relacdo as atividades intelectuais, teve seus suspiros derradeiros apds a
crise do algoddo, com a reducdo dos precos no final da década de 1890. O romance,
expressdo literdria das novas camadas sociais no meio urbano, € a escola literdria
naturalista, reflexo da ideologia escorada na classe média provinciana, expressam a
diversificagdo social que no periodo analisado pelo autor resultou em novas formas de

expressao cultural.

% S7o listadas as seguintes entidades formadas por filhos da classe média ou oriundos da elite provinciana,
em alguma medida, inspirados pela “Escola de Recife”: associag@o literdria Fénix Estudantil, de 1870,
Academia Francesa, de 1872, Clube Literario, com atividades “exclusivamente” literarias fundada em 1886, a
Padaria Espiritual com literatos da nova geragdo de 1892, Centro Literdrio, reunido de aspirantes a gléria, de
1894, mesmo ano de fundacdo da Academia Cearense de Letras.
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A Editora Saga, cujas diretrizes editoriais eram voltadas para debates sobre
dependéncia, publicou o primeiro livro do autor sobre musica popular a segunda coletanea
de seus artigos de jornal. “Musica popular — Um tema em debate” figura, certamente, como
o livro mais comentado e criticado de Tinhordo. A capa da primeira edicdo, de 1966,
estampava um tamborim ladeado pelos topicos “bossa nova = jazz”, “escolas de samba”,
“carnaval”, “samba-cancdo”, “choros” e “musica de barbeiros”. A quarta capa vinculava a
publicacdo desse livro a uma série, provavelmente a uma colecdo da editora, intitulada
“Ideias e fatos contemporaneos. Imagem do Brasil”. O texto informativo reiterava algumas
das avaliagdes do autor (e de alguns de seus contemporaneos, como Ary Vasconcelos) a
respeito da pequena bibliografia sobre o tema:

José Ramos Tinhorio, jornalista e estudioso da musica popular (primeiras licdes
de samba, Caderno B do Jornal do Brasil, 1961-1962), realiza neste livro a
primeira tentativa de interpretacdo socioldgica de temas de cultura popular. Nele
o autor indica um sentido de ascensao social na evolucdo da musica popular e nas
escolas de samba, acusa os artistas eruditos e a classe média de apropriagdo da
cultura popular, e explica a filiagdo jazzistica da bossa nova, pela alienacdo de
toda uma geragdo de um bairro novo: Copacabana. Popular pelos temas, o livro —
que pela ousadia de interpretagdo se destina a provocar polémica — é elaborado
em nivel critico que o tornara obrigatdrio a todos que procuram uma perspectiva
brasileira para a visdo de problemas nacionais. Miusica popular — um tema em
debate ¢ lancado pela Saga com a certeza de que se trata de obra indispensavel a

bibliografia (alids magra) dos estudos de cultura popular. E particularmente da
musica popular brasileira.

A estrutura do livro era assim organizada nas duas primeiras edi¢des: apds a
“Introducdo ao debate”, a respeito do samba e da marcha como “produtos urbanos”, a se¢ao

. . < 205
‘Problemas” era seguida da se¢do “Estudos”

. Em 1969, na segunda edicdo aumentada de
“Musica Popular. Um tema em debate”, o capitulo originalmente intitulado “Em resumo:
325 anos de carnaval” passou a receber o titulo “O carnaval carioca”, com trés secoes

internas: “Trés séculos de histdria”, “Carnaval da Praca Onze” e “O bonde no carnaval”. O

*% Qs capitulos com os “Problemas™ “Os pais da bossa nova/O porqué dos nomes”, “Rompimento da
tradi¢do, raiz da bossa nova”, “Caminhos do jazz conduzem a bossa nova”, “De como a velha bossa
emprestou nome a bossa nova”, “Menino Noel Rosa e meninos da bossa nova: um paralelo”, “Influéncia
norte-americana vem do tempo do jazz-band”, “O samba-can¢do e o advento dos semi-eruditos”, “Samba de
1946: pior produto politico da boa vizinhanga”, “Evolucdo do samba € ascensdo social”, “O mito flor/amor e
uma explicagdo socioldgica”, “Um equivoco de Opinido” e “Por que morrem as escolas de samba”. Mais
exigua, a secio “Estudos” conta com trés blocos: “O Choro”, “Musica de barbeiros (estudo com bibliografia)”
e “O carnaval carioca”.
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ultimo capitulo dos “Estudos”, intitulado “Por que morrem as escolas” passou a contar com
novas secOes, na primeira edi¢do era encerrado com a polémica reflexdo sobre “O fim das
escolas”.

No “estudo com bibliografia” sobre a musica de barbeiros, Tinhorao afirma que “até
hoje ninguém estudou detidamente a histéria de tais grupos pioneiros da musica popular do
Rio de Janeiro, mas algumas referéncias soltas, aqui e ali, ddo para esbocar um quadro”
(TINHORAO, 1969a: 110). As “referéncias soltas” poderiam ser encontradas nos artigos
publicados pela “folclorista Maria Lira” entre 1957 e 1960 no “Didrio Carioca” — embora
Tinhordo critique a pesquisadora pela obliteracdo das fontes dos dedos e do contexto
histérico —, nos textos literdrios de Manuel Antdonio de Almeida — especialmente
“Memorias de um Sargento de Milicias” e “As mulheres de Mantilha” — no artigo de
Marieta Alves publicado em 1967 na “Revista Brasileira de Folclore” sobre a musica de
barbeiros em Salvador, e nos relatos de cronistas em “Festas e tradi¢des populares do
Brasil” de Melo Morais Filho, “Histéria das Ruas do Rio de Janeiro” de Brasil Gerson e “A
alma encantadora das ruas” de Jodo do Rio.

Em “Mudsica popular de indios, negros e mesti¢os”, Tinhorao continuou a debater o
tema: os barbeiros eram escravos de ganho ou negro livre, nos intervalos entre
atendimentos tinham a oportunidade de lazer. Situados nos nicleos urbanos, a musica dos
barbeiros era o para o lazer, sem “preocupacdo de funcionalidade” e “gratuita”, enquanto as
bandas de fazenda eram mantidas para “glorificacdo e deleite pessoal dos grandes
fazendeiros” (TINHORAO, 1972: 98-99).

A critica de Tinhordo a forma de vinculagdo da musica brasileira no exterior ja era
sentida em textos jornalisticos da cobertura da participacdo de artistas no MIDEM. Em “A
Bossa € nossa, mas leva quem paga mais”, ilustrado com uma foto de Gilberto Gil e a
banda “Os Mutantes” e outra com Tom Jobim, o texto com todas as tonalidades de
Tinhordo trata da “corrida do ouro”. Musicos brasileiros em expedi¢do ao exterior para
conquistar “novos mercados”. Publicado na revista “Veja”, no final de 1968. Sua anélise
repercute o convite feito para Gilberto Gil e o trio “Os Mutantes” para participagdo em
Cannes da feira do Mercado Internacional de Discos e Editores Musicais, o MIDEM, e a

relacdo entre empresdrios americanos e artistas contratados pelas gravadoras. Duas tabelas
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sdo apresentadas na segunda pédgina da matéria, “Os que foram e ficaram” e “Os que vao e
voltam”, com dados da saida de artistas brasileiros rumo a conquista da Europa e dos
Estados Unidos, seja em feiras de musica, seja em turnés>%.

A editora JCM publicou em 1969 dois livros de Tinhordo: “O samba agora vai... a
farsa da musica popular no exterior” e a segunda edi¢do de “Musica popular. Um tema em
debate”. Tinhordo, no prefidcio desta nova edicdo, afirma que foram desnecessarias
modificagdes substanciais porque em trés anos a sua tese ou previsdo havia sido
comprovada, apenas promoveu acréscimos, revisdes ou atualizagdes, pois “o tempo
trabalha a favor das conclusdes do historiador ou do soci6logo” quando € bem realizado o
“exame dialético da realidade econdmica, social e cultural” (TINHORAO, 1969a: 11).

Na orelha da segunda edi¢do de “Musica popular. Um tema em debate”, avaliado
como ‘“‘sucesso incontestdvel” na modalidade ensaistica, Tinhordo € elogiado exatamente
pela antecipacdo das teses contidas em sua critica a Bossa Nova e a “faléncia das escolas de
samba como manifesta¢do popular auténtica”. Por fim, o texto na orelha comenta o “carater
universitario” do livro porque serve aos interessados na histéria da musica popular
brasileira e na interpreta¢ao socioldgica da cultura brasileira.

Na interpretacio de Tinhordo, a Bossa Nova representava o “rompimento da
tradicdo” (Ibidem: 35) com o afastamento do samba de suas origens populares. A
especulacdo imobilidria ao mudar a fisionomia da cidade do Rio de Janeiro com a criacao
de Copacabana, bairro da classe média alienada, distanciou os jovens daquele samba
“quadrado”, cuja temadtica era o “barracdo”. Os bossa-novistas, um “grupo de mogos, entre
17 e 22 anos”, modificaram o ritmo, elemento original do samba. Tinhordo segue assim a
proposta do “estudioso de musica popular” Ary Vasconcelos ao definir a nova fase de
comercializacdo do samba “a partir do lancamento de Copacabana, de Jodo de Barro e
Alberto Ribeiro” (Ibidem: 55).

Desse modo, a estilizacdo do samba e de outros géneros das camadas mais baixas, é
um processo de longa duragdo realizada pela “semicultura das camadas médias”, as quais
pretendem desenvolver um cardter universal em prol da conquista de mercados

estrangeiros. No entanto, como afirma Tinhordo, a tese da impossibilidade de inser¢ao da

2% A Bossa é nossa, mas leva quem paga mais. Veja, Secdo Miisica, n.16, 25/12/1968, pgs. 56-57.
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musica brasileira no mercado internacional estd vinculada a um “ponto de vista socioldgico
dialético” a respeito da incapacidade de um pais subdesenvolvido transformar-se em
poténcia comercial, mesmo que seja para vender musica. Trés meses antes da publicagao
dessa nova edicdo, a editora JCM ja havia publicado “O samba agora vai... a farsa da
musica popular no exterior’. O titulo do livro, inspirado em samba de Pedro Caetano
gravado pela Odeon em 1946, ja faz referéncia a necessidade de debater a concep¢do de

“vitéria” da musica popular no exterior:

O samba agora vai

Vali ter cartaz, vai ter valor
Antigamente o samba era um coitado
Que vivia de lado de cuica na mao

Era um mulato muito carapinha

De chapéu de aba curtinha

Que escorava lampiao

Mas hoje em dia tomou juizo

J4 anda até de cabelinho liso

E ja nao fala mais em pao com banana
S6 se passa prd Miami de Copacabana
Oi s6 se passa prd Miami de Copacabana
Mexe com ele que tu vais até em cana...

Em seus livros publicados na segunda metade da década de 1960, o tema da
“subalternidade consentida” aparece como elemento central das interpretacdes de Tinhordo
sobre musica popular brasileira®”’. Pululam exemplos, principalmente, relacionados a Bossa
Nova, pois “O samba agora vai”’ € um esfor¢co para empreender um olhar para o passado da
relacdo entre “poder econdmico e exportacdo de cultura”. Um dos capitulos de “Musica
popular — Um tema em debate” trata dos efeitos culturais da Politica de Boa Vizinhanca,

seus pontos de andlise retornam em “O samba agora vai” ao abordar que a massificacdo

27 A concepgio sobre a relagdo entre misica popular e subdesenvolvimento de Tinhordo, evidentemente, nio
estava circunscrita ao “mundo” de seus textos. Conforme ja apontado, a elaboracdo de seus apontamentos a
respeito da reconfiguracdo da subalternidade consentida na “era dos festivais” estavam presentes no livro “O
samba agora vai... A farsa da musica popular no exterior” e em artigos publicados pela revista Veja na se¢ao
Misica. Do mesmo modo, no “Jornal dos Sports” em 1966, Tinhordo assinou o texto “Movimento de
Integracdo e Desintegracdo: a Bossa Nova” antes do lancamento de “Musica popular — Um tema em debate”.
As colunas de jornais e revistas ndo eram os unicos espacos dessa emergéncia de suas criticas a
comercializa¢do da musica popular. Em 1969, Augusto Boal escreveu o roteiro e dirigiu “Chiclete e banana”,
peca exibida no Teatro de Arena de Sdo Paulo inspirada nos argumentos de “O samba agora vai...”. Quatro
anos depois, em 1973, foi lancado o LP com niimeros musicais executados em ‘“Chiclete e banana” como
“Mamae eu quero”, entre outros sucessos de Carmen Miranda, como exemplos da condicdo servil da musica
brasileira padronizada pelo modelo dos Estados Unidos
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sempre atende aos interesses dos trustes internacionais: na década de 1920 com “8 Batutas
cantando em francés”, “Carmen Miranda em inglés” da década de 1930 até a de 1940, e
“Chico Buarque em italiano” na década de 1960 (TINHORAO, 1969b: 11).

Por um lado, o samba foi expropriado de suas raizes, por outro, a classe média,
classe capaz de exportar e de importar, incentivadora do abandono das “peculiaridades
brasileiras” para alcangar o “nivel internacional”. Amoldados a padrdes estrangeiros, os
artistas no exterior servem como ‘“fornecedores de mao-de-obra especializada a grande
industria do disco, do cinema e do show-business” (Ibidem: 11). A “farsa” refere-se a
ilusdo de que o Brasil poderia se tornar uma poténcia na “exportagdo de cultura” e de
conquista do mercado internacional, pois somente torna-se possivel divulgar um produto
cultural quando hd dominio de um mercado, algo impossivel para um pais
subdesenvolvido.

Seja na execucdo de modinhas de Caldas Barbosa no século XVIII, o “primeiro
brasileiro a divulgar um género de musica urbana nacional em pais estrangeiro”, seja na
importacao de valsas e polcas da Europa no século XIX, em todos os casos ficaria
evidenciada a relacdo entre paises subdesenvolvidos e os consumidores do exdtico. Os
desdobramentos da argumentacdo de Tinhordo a respeito do deslocamento de artistas
brasileiros, carregando a marca do exético, para o “centro de irradiacdo” das “musicas
industrializadas” e com o “amoldamento progressivo da chamada misica de meio de ano ao
gosto internacional” (Ibidem: 127).

Da “submissdao consentida” de Domingos Caldas Barbosa ao “alheamento” de
Sérgio Mendes, todos os exemplos listados no livro incorrem na situacdo do artista dos
paises subdesenvolvidos como fornecedor de matéria-prima. Na década de 1960, a tradugdo
desse processo seria encontrada em feiras de produtos musicais como o Festival do
Mercado Internacional de Discos e Editores Musicais (MIDEM). Os “rapazes da bossa
nova”, somente devido a ‘“amizade” com funciondrios do Ministério das Relagdes
Exteriores, conseguiram apoio da Divisdo Cultural do Itamaraty para o “oferecimento de
um produto brasileiro seguindo férmulas ja conhecidas e aceitas pelo pretendido publico

consumidor” (Ibidem: 99).
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Como a bossa nova denota a imposicdo de modelos pelos Estudos Unidos, quando
as “notas s6 podem dar como resultado uma combinacdo de vermelho, azul e branco, e
nunca de verde e amarelo” (Ibidem: 133), outros artistas também se lancaram nessa
tentativa de “vender” a musica no exterior. O violonista Henrique Brito, “o primeiro
compositor a tentar a sorte nos Estados Unidos da América”, Carmen Miranda, figura
fundamental para a “exportacdo da imagem de Brasil” como “propaganda da ditadura” do
Estado Novo, ao lado dos “Anjos do Inferno”, a orquestra Fon-Fon: todos estariam no
mesmo processo de “industrializacdo da matéria-prima musical centro e sul-americana”,
cuja outra face do intercambio dos Estados Unidos com os paises da América Latina era a

necessidade de estabelecer bases militares.

Formacgao da cultura popular urbana

Na série de publicacdes com o titulo “musica popular”, ciclo de 1972 a 1981,
Tinhordo iniciou um movimento que pode ser tratado como conversdo do critico
especializado em miusica popular — e principal polemista nas contendas contra bossa-
novistas — em pesquisador da cultura popular nos centros urbanos. O cardter ensaistico das
primeiras publicacdes comecava, paulatinamente, a ser substituido a uma pretensdo de
“rigor académico”, um dos provaveis indicios diz respeito ao adensamento da bibliografia e
a ampliacdo do uso de notas rodapés com referéncias a “folcloristas” ou “sociélogos”.

A editora Vozes publicou em 1972 “Muisica popular de indios, negros e mesticos” e
“Musica popular: teatro & cinema”, em 1974 foi langada a primeira edicdo de “Pequena
histéria da musica popular” pela mesma editora. Em “Miisica popular de indios, negros e
mesticos” a pretensdo de elaboracdo de levantamento da “histéria quase clandestina” das
“grandes massas das cidades” se inicia nos primeiros nuicleos urbanos e avanga até as festas
religiosas e profanas em Salvador, a Segunda-Feira do Bonfim, e no Rio de Janeiro, a Festa
da Penha. Na introducdo, Tinhordo afirma

a histéria da cultura, no Brasil, tem sido identificada sempre com a histéria da

cultura das elites. Embora a partir de fins do século XIX os folcloristas tenham se
preocupado em levantar a memdria das criagdes andnimas do povo,
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predominantemente, na drea rural, esse tipo de estudo também se ressentiu do
mesmo vicio elitista, transformando-se quase sempre numa complicada
demonstragdo de sapiéncia, com estabelecimento de supostas origens milenares
dos fatos estudados, genealogias, paralelismos com fendmenos universais, altos
conceitos antropoldgicos e etnogréficos, etc.(TINHORAO, 1972a: 5).

O capitulo de abertura, intitulado “A Primeira Musica do Brasil: Indios e Jesuitas”,
trata do periodo anterior a formacdo dos centros urbanos no Brasil e do modo como,
durante a “pré-histdria da musica popular brasileira”, os “indigenas no estadio primitivo de
dancas e cantos de cardter magico” foram colonizados pelos jesuitas, “os primeiros
professores de musica no Brasil”. Para esse debate, foram acionados os textos de
folcloristas e, na condicdo de fontes, os relatos de missiondrios e viajantes constituem o
corpus documental da pesquisa.

O livro “Estudos de Folclore”, de Luciano Gallet, ¢ uma das principais referéncias a
respeito do “desaparecimento” da musica do indio e de sua substituicdo por outras matrizes
culturais. Em 1936, dois anos depois do lancamento do livro de Gallet, Flausino Rodrigues
publicou “Elemento de Folk-Lore Musical Brasileiro” e afirmava que permanecia o
“carater” indigena nas veias dos brasileiros. Para Tinhordo, esse tipo de abordagem redefine
o estudo da cultura — de cardter histérico — para propor consideracdes de ordem genética
sobre o tema. Também € citado um artigo de Renato Almeida publicado na revista Vozes
em 1969 a respeito da diferenca entre inspiracio e origem amerindia nas dancas mimicas
brasileiras. Para o folclorista nesse texto intitulado “Variacdes em torno da miusica
folclorica brasileira”, Tapuias, Caboclinhos e Tapuiadas apenas tém inspiragdo amerindia,
mas nao advém dai sua origem.

A narrativa do livro de Tinhordo comec¢a com a andlise da colonizacdo, passa pela
relacdo entre a Igreja Catdlica e os senhores de terra como contratantes do servico de
execu¢do de musicas, e conclui com a importancia dos nucleos urbanos como espacos de
fomentacdo das festas populares frequentadas por negros e mesticos. Entdo o ponto de
partida, podemos afirmar, é o tema da coloniza¢do e da assimilacdo cultural. A musica
serviu como instrumento de colonizacdo e de divulgacao das regras da Igreja Catdlica: “ao
aceitarem a versao musical dos padres, os indigenas abdicavam prontamente de sua cultura,
da mesma forma que atiravam longe seus machados de pedra polida tdo logo

experimentavam os de aco dos europeus” (Ibidem: 11).
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Os relatos de missiondrios e religiosos, dos séculos XVI e XVII, e de viajantes e
comerciantes, dos séculos XVIII e XIX, constituem a fonte documental explorada para a
constru¢do da narrativa histérica: “a julgar pelos depoimentos dos visitantes estrangeiros
durante todo o século XIX, se havia algo que mais chamava a atencdo pelas ruas era
exatamente essa cantoria de pretos a todas as horas e a propésito de tudo” (Ibidem: 148).
Os textos de memorialistas, sobretudo baianos e cariocas, formam outro bloco de
referéncias bibliograficas. Entre os memorialistas das ruas de Salvador e da cultura popular
na Bahia, Tinhorao cita “A Bahia de Outrora” de Manuel Querino e outros memorialistas
com livros publicados entre o final da década de 1940 e o inicio da década de 1950 como
“Casos e Coisas da Bahia” de Antonio Viana [1950] e “Vultos, fatos e coisas da Bahia” de
Carlos Torres [1951]. Entre textos publicados em periédicos de institui¢des oficiais, dois de
1923: o artigo “A festa dos Jangadeiros”, na Revista do Instituto Histérico e Geografico da
Bahia, e “Antiqualhas e Memorias do Rio de Janeiro”, de José Vieira Fazenda na Revista
do IHGB.

Somente na segunda metade do século XVIII surgiu a musica popular nos mais
dinamicos centros urbanos da coldnia; musica popular entendida como “som instrumental
produzido por representantes das camadas mais baixas da populacdo das cidades, com
carater reconhecivel e original” (Ibidem: 95). A relacdo direta de submissdo entre grupos
sociais estaria expressa na estrutura econdmica da sociedade, sendo a cultura o seu reflexo.
A assimilagdo seria, portanto, vista como forma de alcangar ascensao social e aproximacao
com o nivel cultural do colonizador. O caboclo, por exemplo, almejaria o
embranquecimento no intuito de se inserir na estrutura social imposta pela colonizacao.

Eixo da explicagdo do processo social analisado, a musica que ocupava “funcao
religiosa” nos “grupos humanos primitivos” (Ibidem: 33) passou a ser destinada ao lazer na
sociedade moderna. O artista, portanto, passou a ser prestador de servigo especializado. A
Igreja concedia lazer para manter o rendimento do trabalho, mantinha sob controle o
processo de aculturagdo. As irmandades religiosas, a partir da segunda metade do século
XVII, foram espacos de troca de “informacdes culturais” e, por conseguinte, “os africanos e
os crioulos da terra comegaram a contribuir para uma sintese de cultura popular brasileira

(Ibidem: 37). Oportunidade aberta pela Igreja Catdlica para a participacdo de negros e
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mesticos como a procissdo de cinzas e outras oportunidades, como as atividades das
irmandades (“entidade religiosa, 6rgao beneficente e clube recreativo™) 208, “tudo constitufa
um bom pretexto para os negros escravos sairem as ruas com suas marimbas, assobios,
cangas, [...], atabaques e macumbas (instrumento de raspa, produzindo uma musica ainda
necessariamente tribal)” (Ibidem: 47).

A “vocacdo musical” dos negros escravos foi estimulada pelas festas religiosas
promovidas pela Igreja Catdlica e nas bandas mantidas pelos senhores de terra. Com as
bandas de musica das fazendas, o “negro como mercadoria vendavel pelo apreco que se
votava a qualidade de instrumentista” serviria também para o fornecimento de musica
mediante o contrato com Irmandades religiosas:

Essa democritica formacdo de musicos negros [...] permitiu a D. Jodo, e logo
depois a seu filho D. Pedro, contarem ndo apenas nas numerosas bandas militares
que entdo se formavam, mas também no Paco de Sdo Cristévdo, com uma

geracdo de instrumentistas capazes de chamar a atencdo dos visitantes
estrangeiros (Ibidem: 82).

O sexto capitulo dedicado a “musica de negros e mesticos nas festas populares”
destaca a segunda-feira do Bonfim na Bahia e a Festa da Penha no Rio de Janeiro. Para o
primeiro caso, foram usados como referéncia textos de memorialistas baianos e sobre
cultura negra na Bahia, principalmente Edison Carneiro. Para o segundo caso, cronistas das
ruas do Rio, memorialistas e folcloristas como Melo Morais Filho. Se no Largo da Ribeira
era possivel encontrar uma forma de sintese da sociedade, “onde a massa de negros,
mestigos e brancos de classe baixa afinal se reencontravam na unidade lidico-cultural pelas
cantorias, pelas chalacas, pela capoeira, pelo batuque e pela cachaga” (Ibidem 166), a Festa
da Penha servia como “centro de irradia¢cdo musical”.

Essa relevancia da Festa da Penha devia-se ao fato de atrair compositores populares
interessados na divulgacdo de suas musicas. No entanto, a nova geracdo de compositores
“tomou a Penha de assalto” na década de 1930, transformando a festa popular em mero
palco de concursos de musica, antes do carnaval, também realizados nos pavilhdes da

Exposicdo do Centendrio de 1922 e no campo do América (Ibidem: 183-184). Pouco tempo

208 A respeito da coroagdo dos Reis do Congo, Tinhordo cita uma conferéncia de Mario de Andrade proferida
em 1935.
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depois, o rddio ocuparia o lugar da Festa da Penha ao irradiar lancamentos e divulgar as
novas musicas para o carnaval seguinte e para consumo durante os demais meses do ano.
No entanto, “até hoje alguns grupos de folides suburbanos ainda misturem um pouco de
musica aos sons das vitrolas da pilha, que a nova geracdo leva juntamente com o farnel para
ouvir deitado na grama, o ritmo do ié-i€-i€ e dos grandes sucessos das cangdes
internacionais” (Ibidem: 192).

Para Tinhordo, a parte mais criativa de todas as festas, portanto, era o “povo
miudo”, alvo principal da expropriagao. O lundu-danga, por exemplo, continuou a ser
dancado por negros, mesticos € “até por brancos das camadas mais baixas”, mas o lundu-
cangdo, “‘gracas ao exotismo da sua origem popular”, passou a interessar compositores
cultos e musicos de teatro (Ibidem: 138-139). Dessa forma, nasceria o “verdadeiro teatro
brasileiro”, na segunda metade do século XIX, apoiado na musica popular, em especial, o
lundu (Ibidem: 141). Por fim, vale ressaltar que tal expropriacdo, acompanhada da
apropriacdo, constantemente afasta a musica popular de suas raizes, apesar dos movimentos
de resisténcia:

Enquanto se efetuava essa apropriacdo, por brancos e mesticos, de tantas dancas
derivadas dos seus batuques — fofas, fados, lundus e baianos — os negros

continuariam sempre a demonstrar em todos os pontos da Colonia a sua
criatividade musical pelas ruas, terreiros e quintais (Ibidem: 145).

O engate para a relacdo entre musica popular e as formas de diversdo como o circo,
o teatro, o cinema e a televisao teve seu primeiro passo dado em 1972 com o lancamento de
“Musica popular: teatro & cinema”. A introdugao desse livro revela o “plano geral” de uma
“Histéria da Musica Popular Brasileira” programada para ser concluida em 1980. Decorre
desse projeto a sequéncia de livros publicados no periodo, todos com titulos iniciados em
“Musica Popular”. A quarta capa, intitulada “Um quadro histérico-interpretativo da miusica
popular no Brasil”, j4 demonstra com alguma clareza os pontos que serdo desenvolvidos
por Tinhorao:

A existéncia de um preconceito histérico das elites brasileiras contras os temas da
cultura popular, em geral, e da miusica popular, em particular, fez com que se

chegasse a atualidade sem uma memodria dos processos de criagdo (as vezes
geniais) produzidos silenciosamente pelas grandes camadas das cidades de

meados do século XIX até o presente.
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[...] o trabalho de José Ramos Tinhordo se amplia e ganha oportunidade ao tracar
um quadro histérico desses dois géneros de espetdculos, a0 mesmo tempo em que
interpreta sociologicamente o seu papel de veiculo de novas propostas culturais.
Obra de nivel universitario pelo rigorismo e profundidade da pesquisa [...].

Do “pioneiro” dos teatros de revista Artur Azevedo a realizacdo de documentérios
sobre sambistas no final da década de 1960, o livro é formado por duas partes: “A musica
popular no teatro de revista” e “A musica popular no cinema”. A primeira conta com 11
capitulos, a segunda com oito. O diagndstico é semelhante, apesar da ado¢do de novos
objetos de pesquisa, ao que ja havia sido esbogado nos livros anteriores. A apropriacdo e a
estilizacdo de rimos populares para comercializacdo. A classe média e os empresarios do
entretenimento como revistégrafos, maestros, cineastas e produtores, utilizaram a “matéria-
prima que pertence a cultura popular” para conquista de amplas parcelas do publico
consumidor heterogéneo nas cidades. Do auge do final do século XIX a decadéncia na
década de 1970, Tinhorao afirma que as revistas foram “vencidas pela concorréncia” com a
televisdo e o cinema estrangeiro, duas outras formas de diversdo de massa (TINHORADO,
1972b:7).

O cinema brasileiro, no entanto, sofria o dilema de possuir duas vertentes distintas,
uma de musicais destinados as “populagdes rurais e aos jovens das camadas urbanas”, outra
de filmes que pretendem alcangar “alto nivel”. O primeiro tipo necessita da “aceitagdo do
grande publico”, ao passo que o semiartesanato dos filmes de “alto nivel” somente
sobrevive gracas ao patrocinio do Estado e da “satisfacdo intelectual” pela participacdo de
festivais internacionais. Essa atitude de mostrar ao exterior a produ¢do cultural seria “por
tudo semelhante a de Carlos Gomes com suas Operas no Scala de Milao”. Tinhordo nota,
ainda na introducdo, que “apenas agora se comecam a estudar em nivel universitirio os
temas de cultura popular, o que desde logo indica o rompimento do velho conceito elitista”

sobre os temas dignos de estudo™”. Entdo o autor reafirma o seu compromisso de partir de

exemplos historicos, “sociologicamente interpretados, de um ponto de vista dialético”, para

29 Tinhorio cita como fontes para o estudo de cinema e outras formas de entretenimento: “Palco, Saldo e
Picadeiro em Porto Alegre no Século XIX”, de Athos Damasceno, “Introdugdo ao cinema brasileiro”, de Alex
Viany, “70 anos de Cinema Brasileiro”, de Ademar Gonzaga e Paulo Emilio Salles, “O Cinematégrafo no Rio
de Janeiro” de Vicente Paula Aradjo, e “4 volumes de 40 anos de teatro”, de Mdrio Nunes.
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compreender a relacdo entre diversificacdo social e criagdo de novas formas de musica
popular.

Para os “exemplos histéricos” do teatro de revista, é reforcada a concep¢do a
respeito da expropriagdo da cultura popular pela classe média. Costa Junior e Chiquinha
Gonzaga, “tentaram esforcadamente adaptar sua formacgdo semierudita ao gosto musical das
camadas mais amplas da cidade” (Ibidem: 25) em uma fase pioneira do teatro anterior a
“democratizacdo definitiva”. Esse processo ocorreu com o ‘“aproveitamento” de sucessos
populares, musicas de carnaval em sua maioria, e da contratacdo de seus compositores
ligados, inicialmente, a “musica de rua” e depois acessaram aos palcos dos teatros.

Com o show de boate, o cine-teatro, espetdculos de palco e tela, entre outras formas
de entretenimento consideradas modernas, a cidade do Rio de Janeiro conferia a
diversificacdo das camadas urbanas, a dilui¢do da “velha moral patriarcal” e uma mudanca
significativa no teatro: a “participacdo critico-popular” foi substituida pela “pornografia” e
pela “indecéncia declarada” (Ibidem: 42). Responsdveis pela “estilizacdo de ritmos que o
povo criava anonimamente nas ruas” (Ibidem: 66), Freire Junior, José Francisco de Freitas,
José Barbosa da Silva (Sinhd), Henrique Vogeler, Eduardo Souto, Lamartine Babo, Hekel
Tavares e Ari Barroso foram os compositores escolhidos para breves notas biogréficas210.
Confirma afirma o autor, o “levantamento da respectiva biografia ndo obedeceu ao critério
de qualidade (o que excluiria a presenca do pianista José Francisco de Freitas), mas a real
contribuicao ao teatro de revista em nimero de producdes” (Ibidem: 67).

Esses resumos biograficos encerram a primeira parte e, logo depois, € iniciada a
sequéncia de capitulos sobre cinema. Em um primeiro momento da narrativa, os musicos
populares comparecem como os prestadores de servigos no mercado de trabalho inaugurado
com as salas de espera dos cinemas. Os instrumentistas também estavam na sala de
exibicdo do cinema mudo, depois na trila sonora de filmes e, finalmente, os musicos

populares protagonizaram as chanchadas musicais para atender “novas condi¢des do

219 Freire Junior e Francisco de Freitas foram definidos nos resumos biograficos como “representantes tipico
da classe média”, Sinhd como “mulatinho magrela e espigado”, Vogeler como “criador do moderno samba-
cancdo”; Eduardo Souto como “um dos mais dindmicos profissionais em todos os terrenos onde um
compositor poderia promover sua musica: as festas do arraial da Penha, o carnaval e o teatro de revista da
Praga Tiradentes”.
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mercado fonogréafico” apds a II Guerra Mundial em uma época de “formacdo de idolos de
massa”. Filmes carnavalescos, como “Este Mundo é um Pandeiro”, e outras chanchadas da
Atlantida formaram um publico consumidor de cinema nacional em tempos de “invasao
estrangeira”, iniciada no final da década de 1920.

A partir do final da década de 1950, os musicos populares tiveram papeis
redefinidos como coadjuvantes ou objeto de interesse em documentdrios. O “sambista de
morro” tornava-se assim a figura cinematografica que melhor definiria a busca de “cor
local” pelos cineastas de classe média, o cinema novo, certamente, se destacaria na
tendéncia apontada por Tinhorao:

Acontece que, como a falta de poder de decisio no campo econdmico
corresponde sempre uma falta de poder de decisdo no campo cultural, tanto a
bossa nova quanto o cinema novo, embora contrapondo-se a dominacdo
estrangeira, nasciam nio como resultado de lutas nacionalistas, mas como um
projecdo de movimentos que traduziam instantes da evolucdo da misica popular
e do cinema em paises mais desenvolvidos. Assim, a bossa nova inspirava-se no

cool jazz norte-americano e o cinema novo no neo-realismo italiano (Ibidem:
267).

O “tratamento de exdtico de temas populares” diz respeito ao olhar estrangeiro para
o Brasil e da classe média brasileira para os sambistas. O “intelectualismo supostamente de
vanguarda” é inerme quando se trata de “conquista de mercado interno” ou de ‘“‘criagcdo de
uma inddstria do cinema” como nos exemplos selecionados por Tinhordo: “Orfeu da
Conceicao” (1959), do diretor francés Marcel Camus, trouxe imagens do imagens do
carnaval e o “povo” apenas como refor¢o a valoriza¢ao da “cor local”; ritmistas das escolas
de samba Portela e Unidos do Cabugu participaram de “Rio, 40 Graus” de Nelson Pereira
dos Santos em 1955, “Couro de Gato” e “Escola de Samba, Alegria de Viver”, foram dois
episddios de “Cinco Vezes Favela”; “Nossa escola de samba”, documentario de Farkas na
série Brasil Verdade, com componentes da agremiacdo Unidos de Vila Isabel”'' em 1965, e
“Ai vem o samba”, produzido para a televisdo italiana. Também foram produzidos
documentdrios sobre os compositores Heitor dos Prazeres, Lamartine Babo, Pixinguinha e

Nelson Cavaquinho.

2! Na critica de José Ramos Tinhordo, a Unidos de Vila Isabel ndo poderia ser tomada como caso exemplar
por ser uma escola de samba “exatamente das mais novas e das menos tipicas”, orientada “sob o signo da
comercializacdo” e formada com uma “maioria de elementos de classe média” (Ibidem: 270).
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Em janeiro de 1974, data de retorno ao “Jornal do Brasil”, a primeira coluna
“Musica popular” de Tinhordo era dedicada ao langamento do disco de Nelson Cavaquinho.
Nesse ano seria lancada a primeira edi¢ao da “Pequena histéria da musica popular”. Na
secdo de criticas de livros, a revista “Veja” publicaria uma nota assinada por Silvio
Lancellotti com a recomendacdo de leitura do “mais empenhado estudioso da segunda
paixdo brasileira”. De acordo com a resenha, a “Pequena histéria da musica popular”,
apesar de ser rotulado como “reaciondrio” e “intolerante”, deve chamar atencido porque em
menos de uma década seu autor “ter editado cinco obras impecdveis do ponto de vista

»212 Tivro de Tinhorio com mais

documental” sem abandonar seu ‘“estilo jornalistico
reedi¢des, ‘“Pequena histéria da musica popular” foi mais uma publicagdo da editora
petropolitana Vozes. Cada capitulo € dedicado a um género, uma progressao linear iniciada
com “A Modinha” e finalizada com “A Bossa Nova e a Can¢ao de Protesto”213. Depois de
1974, foram lancadas mais duas edi¢des pela mesma editora, em 1975 e 1978. Em 1986
houve alteragdes no escopo da “Pequena histéria da musica popular brasileira”, o subtitulo
foi alterado — “da modinha ao tropicalismo” — assim como na edi¢do de 1991 — com o
subtitulo “da modinha a lambada”.

Tinhordo examina novamente vdrias etapas de sua argumentacdo e delimita com
maior clareza o objetivo de suas inquiricdes a respeito das manifestacdes da cultura
popular. Com titulo semelhante ao livro de Mario de Andrade “Pequena histéria da musica”
[1942], o esfor¢o de Tinhordo em 1974 era sistematizar seus pontos conceituais expostos
desde a década de 1960. A miusica popular é distinta da misica folclérica devido a
identificacdo de autoria e as formas de transmissdo. Enquanto a musica folcldrica somente é
transmitida oralmente entre as oracdes, a musica popular conta com meios “graficos”, como
as partituras, e a gravacdo de fonogramas para o registro das composicdes. O

“aparecimento das cidades” e a “diversificacdo social”, sobretudo nos centros urbanos com

classe média diferenciada no periodo colonial e durante a monarquia no Brasil, como

22 ANCELLOTTI, Silvio. “O estudioso”. Veja, So Paulo, 13/11/1974, n.323, pg.82.

23 0g capitulos foram intitulados “A Modinha”, “O Lundu”, “O Maxixe”, “O Tango Brasileiro”, “O Choro”,
“Mtsica de Carnaval”, “A Marcha e o Samba”, “A Marcha-Rancho”, “O Frevo”, “O Samba-Can¢do”, “O
Samba-Choro”, “O Samba-de-Breque”, “O Samba-Enredo”, “Os Géneros Rurais urbanizados”, “O Baido” e
“A Bossa Nova e a Canc¢do de Protesto”.
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Salvador e Rio de Janeiro, resultaram na formac¢do da musica “reconhecivel como brasileira

1e 5214
e popular” e de um “novo publico”" ™

Nos primeiros duzentos anos da colonizagdo portuguesa no Brasil, a existéncia de
musica popular se tornava impossivel desde logo, porque ndo existia povo: os
indigenas, primitivos donos da terra, viviam em estado de nomadismo ou em
redugdes administradas com cardter de organizacdo teocrdtica pelos padres
jesuitas; os negros trazidos da Africa eram considerados coisas e s6 encontravam
relativa representatividade social enquanto membros de irmandades religiosas; e,
finalmente, os raros brancos e mesticos livres, empregados nas cidades,
constitufam uma minoria sem expressdo, o que os levava ora a identificarem-se
culturalmente com os negros, ora com os brancos da elite dos proprietrios
dirigentes (os homens bons) (TINHORAO, 1974: 5).

O tema das “origens” acompanha o das trocas intercontinentais, dos “intercaimbios
culturais” entre Brasil e Portugal. Logo no primeiro capitulo, dedicado ao estudo do
“primeiro género de cancdo popular brasileira”, as origens da Modinha sdo buscadas nos
deslocamentos de Domingos Caldas Barbosa para Portugal. A hipétese de Tinhordo difere
da de Mario de Andrade em “Modinhas Imperiais” a respeito da “proveniéncia erudita
europeia” do género. A importacdo e a adaptacdo figuram no horizonte como elementos
inerentes dos intercAmbios entre paises com forgas distintas na capacidade de divulgar sua
musica internacionalmente. Para o estudo do maxixe, por exemplo, Tinhordo cita Renato
Almeida ao abordar a “adaptacdo de elementos”, conforme apresentado em “Histdria da
Miisica Brasileira”, na formagao desse género com empréstimos do batuque e do lundu:

dessa descida das polcas do pianos dos saldes para a musica dos choros, a base de
flauta, violdo e oficlide, que ia nascer a novidade do maxixe, apds vinte anos de

progressiva amoldagem daquele género de musica de danca estrangeira a certas
constancias do ritmo brasileiro (Ibidem: 55).

Voltado para compreender a relacdo entre a musica que emana do povo e as
consequéncias da profissionalizagdo, o capitulo “Choro” adota o livro “O Choro:
Reminiscéncias dos Chordes Antigos” como amostragem ‘“‘perfeita e segura” uma vez que

seu autor, o carteiro Alexandre Gongalves Pinto, também era chordo e boémio. Na extensa

24 A classificagdo da cultura “realmente popular” como algo diferente da cultura importada do exterior é
definida em termos binomiais no livro “Musica popular: os sons que vém das ruas: a primeira é “mais
espontinea” por herdar tradi¢cdes rurais de quem migrou das provincias para as grandes cidades, a outra serve
apenas ao “consumo dos euféricos imitadores da alegre irresponsabilidade burguesa” (TINHORAO, 1976:
137).
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lista do “velho carteiro memorialista”, de acordo com Tinhordo, somente havia um musico
profissional: o tocador de requinta Catanhede. Com o “advento da influéncia esmagadora
da musica popular norte-americana no Brasil” a partir da década de 1920, o oficlide foi
substituido pelo saxofone, formaram-se jazz-bands e os chordes conseguiram insercio em
orquestras de cinema e de teatro musicado devido a profissionalizacdo da atividade musical
(Ibidem: 101).

Compositores “semi-eruditos” inseridos no mercado musical do teatro de revista
foram os responsdveis pela criagdo daquele género responsdvel pela consolidagdo do
broadcasting dos sistemas de rddio e dos principais sucessos das gravadoras: o samba
cancdo. Tema de debate em “A Cancgdo Brasileira” de Vasco Mariz e no artigo “Samba:
alteracdes e modificagdes no ritmo”, publicado por Mariza Lira no “Didrio de Noticias” em
1959, o samba-cangao seria a demonstragio definitiva da apropriacdo da classe média e da
estilizagcdo dos géneros populares:

Os compositores das camadas mais baixas do Rio de Janeiro, é claro,
continuavam a produzir belos sambas-cancdes (Cartola e Nélson Cavaquinho, por
exemplo, jamais deixaram de compor durante aquele periodo), mas como as suas
musicas ndo chegavam a ser gravadas, a nova geracdo de jovens de nivel
universitario da década de 1950 acreditou que a cangdo tradicional tinha esgotado

as suas possibilidades, e partiram para a reformulag@o de inspiracéo jazzistica do
samba, que se chamaria bossa-nova (Ibidem:156).

Nesse aspecto, a critica a bossa nova e a cancdo de protesto tem o mesmo fulcro:
essa expressaria a “contradicao cultural” dos estudantes em busca do povo, aquela seria o
principal resultado do “afastamento definitivo do samba de suas fontes populares”, além da
distancia, aparentemente inexordvel, entre classe média e “povo” brasileiro. A Bossa Nova
teria entre seus fundadores jovens que “‘chegaram” a musica popular pela via jazzistica ou,
na experiéncia de Tom Jobim, como resultado da “frustracdo das ambi¢des no campo da
musica erudita” (Ibidem: 223). O “samba popular” havia sido modificado em seu ponto
central — o ritmo — por causa da “incapacidade dos mogos desligados dos segredos da
percussdo popular de sentirem na prdpria pele os impulsos do ritmo negro”.

Tinhorao cita o texto de Walnice Galvao sobre a “MMPB” para criticar as tentativas
dos “sambas de participacdo” e da “can¢do de protesto” de falarem do povo como tema

obrigatério, sempre sem €xito porque o povo ndo compreendia nem se identificava. A
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MPB, “musica de nivel universitdrio”, somente pretendia “obter a comunhdo cultural a
partir da autoritdria aceitacdo do estilo bossa nova”, jamais passando da condicdo de
“evasdo” das camadas mais sofisticadas da sociedade. Contra o “rigorismo do regime
militar”, a atitude de compositores resultou em efeito inverso, pois a ‘“insisténcia em
cutucar o poder militar com a vara curta das cancdes de protesto determinou a reagdo das
autoridades sob a forma de maior repressdo e endurecimento da Censura” (Ibidem: 234).
Mesmo contra todas as adversidades, ainda segundo a andlise de Tinhordo, Cartola e
Nelson Cavaquinho foram reconhecidos, apesar de serem “humildes compositores”, como
“representantes oficiais do samba tradicional perante a classe média”:

E isso enquanto o povo, tranquilo na sua permanente unidade -cultural,

estabelecida pelo semi-analfabetismo, e social, determinada pela pobreza e falta

de perspectiva da ascensdo, continuava a criar e cantar alegremente os seus

sambas de carnaval malhando no bumbo em seu vigoroso compasso 2/4 (Ibidem:
235).

Malhando o bumbo nas ruas, o “povo” também protagoniza a narrativa histérica
sobre espacgos de sociabilidade nos espagos urbanos do livro “Musica Popular — os sons que
vém das ruas”. Publicado em 1976, por iniciativa do préprio autor, sem apoio de editoras,
recupera questdes outrora debatidas e elabora um panorama dos espacos de diversdo das
classes subalternas em Salvador e, especialmente, no Rio de Janeiro entre o final do século
XIX e o século XX.

No penultimo capitulo, “As gafieiras”, como procedimento recorrente, Tinhordo
volta seu olhar para a apropriacdo exercida pela classe média sobre a cultura popularm. A
aproximacdo ndo trazia beneficios para a ‘“cultura de classe média”, devido a sua
vinculagdo a “cultura de elite”, e ainda acarretava ‘“‘sérios prejuizos para a cultura popular”.
Atraidas pelo consumo do ‘“exético nacional”, fragdes da classe média e levas de turistas

estrangeiros passaram a se interessar pelas gafieiras e pelas escolas de samba. Nos desfiles

carnavalescos, a classe média penetrou nos juris e o resultado foi o privilégio da vitdria

5 . . - ~ e e A e . , .
215 Em diferentes momentos, Tinhordo faz referéncia irbnica ao Zicartola. Em 1964, no nimero 19 da revista

“Arquitetura”, Nelson Lins e Barros, em tom de elogio, comparava o Zicartola ao Café Nice, ponto de
encontro da boé€mia carioca, de Mdrio Lago a Noel Rosa. O sobrado na rua da Carioca, ocupado entre 1963 e
1965 como ponto de encontro de sambistas, teve seu nome inspirado na fusdo dos nomes de Cartola e sua
esposa Zica. Ismael Silva, Nelson Cavaquinho, Z¢é Keti se encontraram com outras gera¢des de sambistas
formada por Elton Medeiros, Paulinho da Viola e Nelson Sargento (CASTRO, 2004).
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atribuida as “escolas de samba acusadas de trai¢do a linha de tradicao” (TINHORAO, 1976:
186). Como jurados ou como colaboradores nos preparativos para o desfile, Tinhordo cita
os carnavalescos Arlindo Rodrigues e Fernando Pamplona, cujo interesse pela cultura
popular teria, na verdade, provocado o distanciamento do “povo”:
a alienacdo dos componentes das escolas de samba, contaminados pelo
entusiasmo do publico das arquibancadas, encaminho as escolas de samba para a
preocupacdo com sua apresentacdo enquanto show baseado na riqueza de cores e
das fantasias. Esse desvirtuamento em pouco tempo tornou-se de tal maneira

evidente que provocou a reagdo de parte da imprensa em nome da “autenticidade”
[...] (Ibidem: 180).

A relacdo de dominagdo entre as classes se traduz na dominacao sexual no interesse
pelo exdtico, encontrado nas gafieiras instaladas nos “velhos sobrados do antigo centro
comercial do Rio” ou nos subtirbios

Interpretado sociologicamente , o interesse das melhores camadas da classe média
pela gafieira Estudantina, sintetizando o interesse geral das mesmas camadas por
todas as manifestacdes da cultura popular (escolas de samba, pinturas de Heitor
dos Prazeres, etc.), corresponde a uma nova forma de romantismo que consistiu
em procurar nas fontes populares uma saida para a sua falta de autenticidade
(Ibidem: 179).[...]

“novas expectativas trazidas pela classe média (as mocinhas humildes
freqlientavam os bailes ndo apenas para se divertir, mas para eventualmente
arranjar um namorado “sério”, enquanto 0s mog¢os universitirios s6 pensavam em

“apanhar uma mulata”), e as gafieiras perderam a sua finalidade de clube social
proletdrio” (Ibidem: 182).

O livro € constituido por quatro secdes: “As vozes das ruas”, “As musicas das
ruas”, “Os palcos do povo” e “Os saldes do povo”. Na primeira secdo, sdo abordados os
cantores de serenatas, os cantores de bares, os vendedores de modinhas, os pregoeiros; na
segunda, os realejos, o homem dos sete instrumentos, a bandas militares, os coretos, na
terceira, os cafés-cantantes, os chopes-berrantes, os circos, na quarta, por fim, os pianeiros,
as gafieiras e os forrds. Os tipos sociais relatados por cronistas como Luis Edmundo em “O
Rio de Janeiro do Meu Tempo”, com segunda edicao de 1957, protagonizam a narrativa dos
“sons que vém da rua”. Apoiado nas cronicas sobre as ruas do Rio de Janeiro como

fonte216, Tinhorao narra e descreve um “malandro mestico™:

216 Foram citados por Tinhordo: “Antiqualhas e Memdrias do Rio de Janeiro”, de Vieira Fazenda [1923]. “O
Rio de Janeiro de Outrora”, de Adolfo Morales de Los Rios [1946], “Memorial do Rio de Janeiro”, de
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“Morador de quartos de casa de comodo ou em vagas de corti¢os, o cantor de rua
carioca tipico — descrito pelo memorialista Luis Edmundo em seu livro “O Rio de
Janeiro do Meu Tempo” na figura de Manduca da Praia — era um mestico de
‘cabeleira encaracolada, caida sobre a testa marrom’” (Ibidem: 20).

A lista de “tipos curiosos e artistas humildes”, como o cego Saldanha, os musicos
ambulantes o homem dos sete instrumentos e os pregoeiros, foram listados no Rio de
Janeiro por Jodo do Rio, em “A Alma Encantadora das Ruas” e na cronica “A Decadéncia
dos Chopes” para registrar o “mecanismo da vida urbana que gera os tipos de artistas de
que necessita para entretenimento das camadas sem acesso aos quadros comuns do
aproveitamento do lazer” (Ibidem: 28). Também pode ser conferida a dindmica urbana em
outras cidades como na cronica “A Musica das Ruas” no livro “Histéria Popular de Porto
Alegre”, de Aquiles Porto Alegre [1940], e na cronica “Tipos Populares do Recife Antigo”,
publicada por Eustérgio Wanderley no Jornal do Brasil [1954]. “Cronistas curiosos das
coisas do povo” (Ibidem: 39) forneceram as bases documentais para fatos histéricos
raramente estudados, pois

as poucas noticias sobre a existéncia dos pregdes nos principais centros urbanos
brasileiros encontram-se nao nos livros de folclore ou de miisica, mas na prosa
sempre descomprometida de cronistas que, ao passarem em revista antigas

impressdes de suas cidades, encontram ecoando, no fundo da memdria, os gritos
musicais os vendedores de rua ouvidos na infancia (Ibidem: 50).

A segunda metade do século XIX, “com o advento de uma classe média [...]
diferenciada no Brasil”, foi marcada pelo aparecimento dos primeiros cantores de modinhas
“realmente populares”, pois antes estavam ligados diretamente as elites das cidades
coloniais. A “acelera¢do” da urbanizagdo implicou o surgimento de uma “multidao de
marginalizados da estrutura economico-social”, origem dos malandros mesticos.

Folcloristas e memorialistas como Melo Morais Filho — espécie de escritor hibrido
que exerceu diversas fungdes como intelectual — figuram ao lado de musicélogos e
antrop6logos na bibliografia. Interessado em fomentar o debate a respeito das fontes e das
referéncias, Tinhordo ora salienta a incompletude das informacgdes, ora critica a falta de

acuidade de seus contemporaneos. Para informagdes sobre os “sons das ruas” emitidos por

Ferreira da Rosa [1951], “O Rio no Verdor dos Menos Anos e o Muro dos Sem-Vergonhas”, de Adelino Pais
[1964],
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negros e mesti¢os, foram consultados o capitulo “A festa da Penha” em “Festas e Tradigdes
Populares”, de Melo Morais Filho, “Almanaque Suburbano” de Dias da Cruz, a cronica
sobre a Igreja de Nossa Senhora da Penha em “Rio de ontem e de hoje” de Nelson Costa,
“Templos histéricos do Rio de Janeiro” de Augusto Mauricio.

A segunda edicdo de “A miusica no Brasil — Desde os Tempos Coloniais até o
Primeiro Decénio da Primeira Reptiblica”, lancada por Guilherme de Melo em 1947, e a “A
modinha e o lundo no século XVIII” de Mozart de Aradjo figuram como referéncias
fundamentais dos debates sobre musica popular, apesar da insisténcia em equivocos sobre
as origens. Tinhordo critica “o folclorista Camara Cascudo” por repetir “informacdes
erradas” em “Made in Africa” de 1965, mesmo apos Mozart ter levantado, pela primeira
vez, a hipdtese da fofa como danga portuguesa e do lundo com origem portuguesa.

Essa “gente humilde”, distante do teatro e do cinema, somente poderia acessar o
circo como “aproveitamento de lazer”. “Num pais de dificil comunica¢do com o interior”
(Ibidem: 139), os deslocamentos dos circos levavam os palhacos — cantores e tocadores de
modinha e lundus ao violdao — a disseminar nas “camadas mais baixas do povo”, publico e
artistas com a mesma origem social. Na cultura popular das cidades brasileiras, o palhaco
era o “menestrel do povo”m.

Saindo das ruas, Tinhordo volta sua lente analitica para compreender um
“problema” integrado a sua interpretacdo da musica popular brasileira: a concentracdo
capitalista na “industria do lazer” promove avancos tecnoldgicos e distancia o povo das

representacdes nas formas de comunicagdo. Para comprovar essa tese em “Misica popular:

*!7 Na bibliografia sobre circo e cultura popular foram citados: o livro de Atos Damasceno Ferreira, “Imagens
Sentimentais da Cidade” de 1940; o artigo “Circos de Cavalinhos” de O. Silveira, publicado no Boletim da
Comissdo Catarinense de Catarinense de Folclore, edi¢do do bi€nio 1957-1958; a secdo sobre chulas de
palhaco no livro “Cultura Popular Brasileira” de Alceu Maynard de Aratjo, publicado pelo MEC em 1973. A
mercantilizacdo da cultura teria agido duplamente: pelo mecanismo de colonizagdo dos paises desenvolvidos
sobre as classes médias dos grandes centros urbanos de um pais subdesenvolvido e, por conseguinte, pela
dominacgdo das dreas urbanas sobre as rurais. Ou seja: a partir da década de 1960, com o advento da musica de
consumo, os circos passariam a refletir as préprias contradi¢des das camadas populares, divididas entre a
continuidade da tradicdo cultural brasileira e os ritmos importados. E assim, ao lado das duplas caipiras
tocadoras de modas-de-viola, rasqueados e guardnias de vaga inspiracdo paraguaia, os grupos de musica
jovem, movidos pela iluséria equiparagdo a classe média dos grandes centros, passariam também a sacudir os
ambientes dos circos com o som estridente de suas guitarras elétricas. Ao menos, até onde o desenvolvimento
desigual do pais conseguia estender os fios de luz elétrica, uma vez que os circos — com seu inelutdvel apego
ao povo — continuaram a chegar inclusive onde os cabos da Light ndo alcancam (Ibidem: 159-160).
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do gramofone ao rddio e TV” de 1981, seu objeto abrange os meios tecnoldgicos de
gravacdo, de difusdo de sons e imagens a distancia no Brasil: cilindro e o disco, rddio e
televisdo. Na introducdo, o autor revela que as informacdes foram obtidas “na memoria dos
velhos pioneiros das mais diferentes dreas”, em “colecdes de jornais que nunca se acham
completas numa mesma biblioteca”, “revistas que ninguém lembra de guardar” e
“fotografias e discos antigos que alguns particulares conservam como preciosidade sem dar
noticia de sua existéncia aos possiveis pesquisadores”. Em suma, reitera a critica a respeito
das lacunas na escrita da histdria, pois a “conhecida despreocupagdo com os documentos,
no Brasil, torna dificilimo a qualquer um escrever a histéria dos fatos recentes,
principalmente na 4rea da vida e da cultura popular das cidades” (TINHORAO, 1981: 9).
Dividido em trés partes — “A Conquista do Som”, “A Era do Radio” e “A Presenca
da Televisdo” -, esse livro marca o final do ciclo “Musica Popular” e o inicio de sua
carreira de pesquisador da cultura urbana apds sua demissdo no “Jornal do Brasil”. H4 um
ponto de partida semelhante na Primeira Parte de “Musica Popular: do gramofone ao radio
e TV” e em “Panorama da Musica Popular Brasileira” de Ary Vasconcelos sobre a fase
pioneira da musica popular brasileira: os fondgrafos registraram géneros em vias de
desaparecimento, como 0 maxixe, e, logo depois, documentaram o surgimento da “musica
de uma nova era”. Um dos marcos dessa nova “etapa histdrica” foi a apresentacao realizada
pelo Comendador Carlos Monteiro e Sousa a familia imperial, citada por Ary Vasconcelos
no “Panorama da Musica Popular Brasileira” e em “Raizes da Musica Popular Brasileira”.
O resultado da profissionalizacdo foi a “valorizagdao exclusiva” dos compositores
vinculados ao broadcasting, os excluidos ficaram a margem da consagracdo, esquecidos
pela industria do disco e pelo rddio. “Negros e mesticos do povo” somente poderiam
almejar a “integracdo na estrutura econdmico-social” por dois acessos: O sucesso

radiofonico ou o futebol*'®. Para Tinhordo,

28 Pode ser observada uma abordagem semelhante acerca do status de pais colonizado ou subdesenvolvido na
primeira pagina do livro de Sérgio Cabral “A MPB na era do rddio”, lancado em 1996: “Ja foi dito que a
musica popular € uma das raras atividades a levar o Brasil para o Primeiro Mundo. Se considerarmos que o
futebol brasileiro, desde 1958, disputa uma posi¢do de lideranga mundial, é facil concluir, mais uma vez, que
estdo cheios de razdo aqueles que chamam a atengdo para o fato de que o que houve de mais bem sucedido em
nosso pais, no século XX, ficou por conta do povo e ndo das nossas elites. Na historia destas, infelizmente, o
que ficou foi o preconceito contra a musica popular e o futebol. Este livro aborda a evolu¢do da musica
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Essa verdade socioldgica, s6 muito depois estudada em nivel de investigagcdo
cientifica na tese universitdria intitulada “Cor, profissdo e mobilidade — O negro e
o rddio em Sdo Paulo”, do professor Jodo Batista Borges Pereira, ja estaria,
porém, claramente expressa também sob a forma de musica popular com grande
antecedéncia. A composi¢do sociologicamente reveladora era a marcha de
Nassara e J. Cascata, “E o maior”, langada para o carnaval de 1956...

(Ibidem:132)"°

As opg¢des para “ganhar algum dinheiro com musica” até a criacdo da Casa Edison
por Frederico Figner eram edi¢do de partituras para execu¢do em piano, contrato para tocar
em casas de musica ou em orquestras estrangeiras ou brasileiras de teatro, servicos de
musica para dancar e inser¢do em bandas militares. Lucrando a partir da exploracdo da
“criacdo alheia” e do “talento de compositores populares”, a industria do disco, dos
cilindros aos discos em 76 rpm, se fortaleceu desde o “pioneiro” Frederico Figner
responsavel pela difusdo do “novo produto industrial” que servia como “indicador de
condicdo econdmico-social superior” para quem pudesse comprar (Ibidem: 28).

Os “profissionais da boa voz” encontrariam a partir de 1927, com o sistema elétrico
de gravacdo, e a partir da década de 1930, com o sistema de radiodifusdo, novas frentes
para trabalho”®. O radio também aproximava-se do povo por meio de recursos de
intimidade com o “amigo ouvinte”. Logo na década de 1940, no tempo dos aqudrios, os
estidios de radio foram convertidos em espacos de sociabilidade urbana, resultado do
afastamento dos circos de cavalinhos e outras formas de entretenimento da populagcdo mais
pobre do Rio de Janeiro.

O teatro como casa de diversao era o ponto de atragdo dos fas dos cartazes. Os
programas de auditérios colocaram o povo na plateia, pois combinavam arraial, circo e

teatro; os programas radiofonicos eram uma justaposicdo de show musical, espetaculo de

popular brasileira no primeiro meio século em que ela foi incorporada a chamada sociedade de consumo, com
a sua utilizacdo inicialmente pelo disco e, depois, pelo rddio, até que os dois — o disco e o riddio —
estabeleceram uma espécie de parceria em que um dependia muito do outro” (CABRAL, 1996: 5).

219 “Cor, profissdo e mobilidade — O negro e o rddio de S@o Paulo”, de Jodo Batista Borges Pereira, foi
publicado em 1967 pela Livraria Pioneira Editora.

*20 Na bibliografia consultada nos estudos sobre radio, podem ser destacadas a concep¢do de Almirante sobre
a “floresta de antenas” em “No tempo de Noel Rosa” [1963] e o livro de memdrias do radialista Didi
Vasconcelos, “30 anos em 4 etapas” [1968], “Bastidores do radio — Fragmentos do radio de ontem e de hoje”,
de Renato Murce [1976] . Novamente € citado o trabalho de Jodo batista Borges Pereira, “Cor, profissdo e
mobilidade — Negro e o rddio em Sdo Paulo”.
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teatro de variedades, circo e festa do adro. Os ouvintes, em casa, sentiam-se integrantes dos
programas de auditério da Rd4dio Nacional, pois acessavam, de maneira parcial, as
condicdes da vida moderna e poderiam almejar ascensdo social, tnica via explorada por
amplas camadas da populagdo compostas por negros e mesticos para a carreira artistica
(Ibidem: 74).

Os programas com publico, com a concorréncia dos disc-jockeys e paradas de
sucesso, perderam espaco na programacdo, transformando o radio, outrora ‘“teatro do
povo”, em veiculo sonoro de “expectativas de ascensdo social de novas camadas da classe
média”, integradas com consumo internacional, interessadas na producdo de rock e na
aquisicdo de produtos industriais. “Povo no palco”, modalidade de tentativa de ascensdo
social constante nos programas de calouros, foi substituida pelo “povo na plateia” dos
programas de auditério do radio e, a partir da segunda metade do século XX, da televisao:

Com o fim dos programas de calouros, a participacio das camadas mais pobres
da populac@o passou a circunscrever-se, exclusivamente, ao papel de publico de
programas de auditério das televisdes, onde o povo € levado ao papel irrisério de
claque comandada, a servico dos interesses dos animadores e patrocinadores
(Ibidem: 63).

Com a televisdo, houve progressiva exclusdo da representatividade popular dos
meios de comunicagdo, o povo ficaria fora do ar, pois as camera somente registrariam “os
artistas e estilos musicais cultural e ideologicamente mais de acordo com o tipo de publico
potencialmente comprador dos sofisticados artigos veiculados através dos carissimos
comerciais dos intervalos” (Ibidem: 157). Com a dublagem das vozes no filme, a
“desnacionalizacdo da televisdo brasileira” estava consolidada em uma sociedade de classe
média crescente. O meio de comunicacdo ocuparia a funcdo de “estacdo repetidora de
estilos de vida” (especialmente dos “ideais de consumo” oriundos do exterior221), de

“modos artisticos” e de “expectativas da classe média dos grandes centros desenvolvidos™.

2! Em termos da andlise de Tinhordo sobre dependéncia econdmica e cultura, “exterior” significa, na maioria
das vezes, “Estados Unidos”. A classe média aceita passivamente o “colonialismo cultural” porque pretende
se distanciar do povo, mas na verdade acaba substituindo-o na condi¢cdo de subalternidade. O piblico dos
festivais de televisdo, Os festivais de misica eram uma “oportunidade nova de lazer urbano no velho estilo
das macacas-de-auditério”, havia um abismo entre esses espeticulos com transmissdo televisiva e os
programas de auditério do rddio: “mocinhas negras e mesticas do povo” foram substituidas por “mocinhas
brancas da classe média, vestindo roupas da moda, enquanto acenavam e exibiam faixas tipo fa-clube, com
sorrisos de dentes perfeitos” (TINHORAO, 1981: 176).
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Compositores de cancdes cunhadas como modernas ou universais substituiram quem era
ligado a musica brasileira, “julgada agora, depreciativamente, ‘tradicional’” (Ibidem: 173).
A sua critica & “nova era de ‘colonialismo cultural’” (TINHORAO, 1981: 173) é
inextrincdvel de sua andlise sobre a “subalternidade consentida. Na condi¢do de fornecedor
de “mao-de-obra qualificada” para os Estados Unidos, desde a década de 1940 o Brasil
reafirmou papel de inferioridade em busca da “universalidade” que, na verdade, seria
“espécie de lavagem cerebral, em termos de cultura e de costumes, levando a uma
assimilacdo de esteredtipos” (TINHORAO, 1969b: 100). A bossa nova traduziria, assim,
“ilusdes do desenvolvimento”, enquanto a ‘“‘auténtica” musica popular expressaria o
“exercicio criativo segundo constancias histdricas, e dentro de padrdes ditados pelas
maiorias” (TINHORAO, 1981: 174). Protagonista dessa ilusdo, a classe média ndao jamais
teria percebido, como apontado no livro “Pequena histéria da musica popular”, o que foi
definido como “incapacidade de impor o seu produto no mercado do disco”, uma vez que
resta aos compositores brasileiros o fornecimento da “matéria-prima, cabendo os lucros da

sua industrializagio aos paises mais desenvolvidos” (TINHORAO, 1974: 215).
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Conclusao: Compassos do presente ou descompassos do
passado?

Caminhando pelos corredores das lojas de CDs remanescentes, é possivel conferir
que a se¢ao de MPB esta apartada de outros “gé€neros”, pois, de acordo com parametros
estéticos vigentes, denota padrao elevado de qualidade musical e define a “boa” musica
popular. Quando os socidlogos voltam seu olhar para o passado sdo acusados, por vezes, de
permanecerem distantes em relacdo as questdes contemporaneas. Espero que ndo seja essa
a avaliacdo de quem acompanhou as secOes deste trabalho, pois pensar o “popular” e o
“nacional” permanece como questdo legitima para classificar aas praticas musicais. Os
limites e os recortes de um objeto histérico para a escrita da pesquisa socioldgica sempre
sdo um desafio.

Recentemente, houve a oficializacdo da Lei N°12.624, de 9 de maio de 2012, que
instituiu o “Dia Nacional da Musica Popular Brasileira” para 17 de outubro, data de
nascimento de Chiquinha Gonzaga. Mesmo com a redefini¢do de fronteiras culturais,
permanece a surpreendente denominagdo das categorias de premiagdo do Grammy Latino —
como melhor dlbum de musica de raizes brasileiras e melhor dlbum de musica folclérica — e
do Prémio de Mudsica Brasileira — com suas diversas categorias especificas para “musica
regional”. Como ignorar que duas rddios dedicadas exclusivamente a MPB tenham
escolhido os slogans “MPB € tudo”, da rddio carioca MPB FM, e “Musica Brasileira de
Qualidade” da rede Nova Brasil FM, com abrangéncia nas cidades de Sdo Paulo, Campinas,
Brasilia, Recife e Salvador?

Por que a miusica popular recebeu interesse especial de criticos de imprensa em um
momento de constituicdo de novos espacos de disseminacdo de bens simbdlicos? Em que
medida esse objeto de analise se formou devido a lacuna nas ciéncias sociais em sua fase de
institucionaliza¢do? Os desafios da pesquisa giram em torno de indagacdes: como e por
qué? Quais circunstancias determinaram escolhas do autor de um projeto? Em sua andlise
dos quadros enquanto objetos de explicagdao, Baxandall ilumina uma diferenca fundamental

entre “subproduto documental” de uma atividade e o artefato histérico produzido de modo
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intencional. O artista pinta um quadro; o produto final de sua acdo serve para compreender
o contexto, o conjunto de interpretacdes e descri¢des acerca da obra de arte.

Os fatos histéricos sdo, mediante a definicdo de perguntas, selecionados para
compor a selecao dos fatores causais de uma narrativa histérica. H4 sempre uma variedade
desses fatos, por isso € relevante compreender como foram feitas as escolhas, ou seja, deve
ser analisar o ordenamento da explicacdo dos fatos histdricos para compreender quem fez
selecOes artisticas ou intelectuais. As escolhas sdo sempre limitadas pelos recursos da
época. Desse modo, reconhecendo que os recursos podem distanciar a concepcao de um
projeto da execugdo de seu resultado final, resta ao analista nos dominios da histéria ou da
sociologia reconhecer que “nossa tarefa nada mais é que organizar as relacdes entre uma
série de circunstancias heterogéneas e uma forma complexa no processo de concepg¢ao de
um projeto” (BAXANDALL, 2006: 66).

A escolha neste trabalho foi uma tentativa de tecer associacdes entre oS
pesquisadores de musica popular e diversas correntes interpretacdes da formacdo histdrica
da sociedade, especialmente as propostas isebianas, simultdneas aos primeiros passos da
aceleracdo do processo de consolidacdo das disciplinas da sociologia, da histéria e da
antropologia no Brasil. Raramente Tinhordo, Vasconcelos e Cabral fazem referéncias a
pesquisadores da musicologia, no entanto had grande ocorréncia de socidlogos,
memorialistas, jornalistas culturais, historiadores, cronistas urbanos, antropélogos e autores
de areas hibridas nas bibliografias das respectivas obras.

Iniciativas, como os Depoimentos para Posteridade no Museu da Imagem e do Som
e o Projeto Licio Rangel de monografias da Funarte, foram lastreadas por instituicdes de
preservacdo da cultura financiadas pelo Estado. As modalidades de escrita da histéria de
ampla circulagdo se tornaram extremamente relevantes — e persistentes no imagindario sobre
musica nacional — pelo fato de jamais terem sofrido represamento institucional. Ou seja,
determinada formas de pensar a musica popular brasileira incidem até nas reflexdes mais
contemporaneas sobre o tema. O esforco pela periodizacdo e a narrativa linear, com
progressiva sucessio de periodos histéricos até o “presente”, permanecem como na escrita

da histéria das “origens”, dos géneros matriciais ou, como afirmou Mozart de Aradjo em
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“A modinha e o lundu”, dos “pilares mestres”***. O inicio do século XXI foi marcado pelo
aumento do ndmero de projetos bancados pela iniciativa privada ou com apoio operacional
de instituicdes sem fins lucrativos. No entanto, permanecem as instancias governamentais
de gestao de politicas culturais, sobretudo a Funarte. O Centro de Miusica da Funarte
mantém, atualmente, trés coordenagdes para elaboracdo de projetos especificos: musica
popular, musica erudita e bandas.

A Funarte estimulou as pesquisas desses historiadores ndo académicos da musica
popular brasileira com a abertura de concursos de publicagdo de trabalhos inéditos ou com
a promocdo de levantamentos sobre a produ¢do musical brasileira, como “Discografia
brasileira em 78 rpm (1902-1964)”, pesquisa realizada por Miguel Angelo de Azevedo,
Gracio Barbalho, Alcino Santos e Jairo Severiano, lancada em 1982. As politicas de
preservacdo, de maneira geral, estdo concentradas em O&rgdos governamentais, mas
empresas privadas também criam seus projetos de defesa do que estd prestes a
desaparecer’. Para explicar o crescimento do investimento privado na drea, pode ser
citada a relacdo entre a redug¢do de gastos publicos durante a década de 1990, a ponto do
Ministério da Cultura ter sido extinto durante o mandato de Fernando Collor de Mello
(1990-1992), e o retorno com fortalecimento das marcas de empresas apds investimentos

e ~ 224 .
em campanhas publicitdrias voltadas para preservacdo da cultura™, desenvolvimento

*? Dois exemplos de narrativas lineares sobre o passado: “Uma histéria da misica popular brasileira: das
origens a modernidade”, de Jairo Severiano, e “Iniciacdo a Musica Popular Brasileira”, de Waldenyr Caldas.
Ambos os autores foram citados no decorrer do trabalho, os livros foram lancados, respectivamente, em 2008
e 2010. Em “Iniciacdo a Musica Popular Brasileira”, podemos encontrar apropria¢do de Tinhordo no capitulo
“Das origens” quando ¢ tratada a “musica trazida dos europeus”, citando a edicdo de 1991 da “Pequena
histéria da musica popular brasileira”. No livro de Jairo Severiano, conferimos a linearidade cronolégica para
marcar o processo histérico: “Primeiro tempo: ‘A formacgdo’ (1770-1928)”, “Segundo tempo: ‘A
consolidacdo’ (1929-1945)”, “Terceiro tempo: ‘A transicdo’ (1946-1957)” e “Quarto tempo: ‘A
modernizagdo’ (1958 -)”.

** Um exemplo de publicacdo financiada pelo mercado financeiro na década de 1980 é a coletinea “Defesa
da cultura nacional”. A corporacdo Bonfiglioli, mantenedora do Sistema Financeiro Auxiliar, publicou trés
volumes do livro “Defesa da cultura nacional: preservacdo da memdria nacional”, compilacdo de artigos
publicado no Jornal Auxiliar. A diretora responsdvel Neyde Rosa Bonfiglioli afirma logo na introdu¢do do
terceiro volume que “aqui mais uma vez fica selado nosso compromisso na linha de defesa e difusdo dos mais
auténticos valores socioculturais de nossa gente”.

¥ Distribuido gratuitamente nos voos a companhia aérea Tam, a revista “Almanaque Brasil”, sob dire¢do
editorial de Elifas Andreato e publicado pela Andreato Comunica¢do & Cultura, estampa logo no inicio da
primeira de um exemplar de 2011: “Aumente seu nivel de brasilidade e ganhe pontos para trocar por uma
infinidade de prémios. Almanaque Brasil, ano 12, janeiro 2011, n°141.
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sustentdvel e direitos humanos. Pensar a cultura popular também pode passar por diferentes
mecanismos valorizagdo de marcas empresariais.

A histéria de ampla circulagdo continua a ser uma das principais formas de
divulgacdo e de formacdo do pantedo da musica popular brasileira. Na segunda metade da
década de 1990, a Editora Globo lancou “Histéria do Samba” e “MPB/Compositores”,
ambas as colecdes com 40 Fasciculos e CDs. Esses fasciculos de histéria vendidos em
bancas de jornal ocupam um espaco significativo na constru¢do de um imaginério sobre a
cultura popular. Contudo, o longo alcance dessas formulacdes por vezes passa despercebido
para a maior parte dos pesquisadores interessados nos estudos de Tinhordo, Cabral e Ary
Vasconcelos.

Ary Vasconcelos, Cabral e Tinhordo, formados em um contexto de criticas pelo
descuido das instancias oficiais da cultura para com a musica popular, podem ser eivados
de criticas devido aos novos mecanismos de preservacdo. Cientes da inaptidao do Estado
gerar, de maneira isolada, espacos apropriados para os ‘“auténticos”, os defensores da
cultura popular precisam acenar, de alguma maneira, com os investimentos privados. Os
intelectuais, em uma acepcao que dedica especial atencdo ao seu papel de defesa de valores,
representam algo para seus interlocutores, pois sua atividade remete a representagdo de um
papel publico na sociedade. “Escrevendo, falando, ensinando ou aparecendo na televisao”
os intelectuais articulam mensagem e representam seus respectivos publicos (SAID, 2005:
25) seja em instituicdes universitdrias, seja em acervos publicos e privados responsaveis
pelo enquadramento da memodria coletiva. Intelectuais, jornalistas, comentaristas de
emissoras de televisdo e peritos de temas diversos concorrem pela legitimidade de suas
respectivas interpretagdes. Os contextos de producdo e de circulagdo de ideias jamais
devem ser relegados ao segundo plano porque

os intelectuais pertencem a seu tempo. Sdo arrebanhados pelas politicas de
representacdes para as sociedades massificadas, materializadas pela indudstria da
informag¢@o ou dos meios de comunicacio, e capazes de lhes resistir apenas contestando

imagens, narrativas oficiais, justifica¢cdes de poder que os meios de comunicagdo, cada
vez mais poderosos, fazem circular (Ibidem: 34-35).

Além do apoio crescente das empresas a autenticidade, outro descompasso das

N 7z

ideias advogadas pelos trés autores concerne a propria indefinicio do termo. De certa
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maneira, foram socializados em uma ambiéncia intelectual de valoriza¢do do nacional e de
associacdo imediata do “nacional-popular” com o “auténtico”. Embora o termo da operacao
seja o mesmo, a “autenticidade” ja ndo mensura apenas a matriz da nac¢ao, pois atualmente
situa um lugar para a diferenca, a qual pode ser representada pela cultura de uma
comunidade especifica. O tempo da revolucio (ou da transformacdo social) induzida com
auxilio da musica popular foi convertido em tempo da tradi¢do e da volta ao passado. As
“raizes” podem ser encontradas em sitios variados, pois deixaram de ser associadas aquilo
que € considerado exclusivamente nacional.

A musica popular galgou status de tema pertinente da producdo intelectual,
sobretudo por sua fungdo de ‘“explicar” o Brasil. A partir da década de 1960,
acompanhamos uma série de iniciativas, seja na publicacdo de artigos na imprensa ou de
livros com caréter enciclopédico, seja no desenvolvimento de politicas de “preservacdo” da
memoria, que permitiram a inser¢cao da musica popular brasileira na pauta do passado, do
presente e do futuro. As ideias sobre a posi¢do dependente do Brasil — também presente em
Roland Corbisier em “Formacgao e Problema da Cultura Brasileira”, Helio Jaguaribe em “O
nacionalismo na atualidade brasileira”, Guerreiro Ramos em “Introdu¢@o aos problemas do
Brasil” e Nelson Werneck Sodré em “A ideologia do colonialismo” e em “Raizes histéricas
do nacionalismo brasileiro” — permaneceram com outros termos e coloragdes em debates
intelectuais sobre a “subalternidade consentida”, como diria Tinhordao. O tema musica
popular tornou-se legitimo para debater também os caminhos da modernizacdo autoritaria
brasileira.

Interpretar o Brasil, exercicio de intelectuais como para quem participava das
atividades do ISEB, era encontrar respostas e solucdes para os problemas sociais. Esse
modelo de atuacdo foi ajustado a outros personagens no cendrio intelectual: o folclorista
que necessita de colaborac@o dos leitores, o antiquario e o colecionador de itens raros, o
compilador de informacOes sobre a localidade como contraponto ao intelectual
cosmopolita. Jornalistas e criticos de musica, Tinhordo, Cabral e Vasconcelos passaram da
condicdo de fornecedores de contribui¢des pontuais a historiadores reconhecidos com obras
de folego sobre histéria da musica popular. Durante o regime militar, com seus

diagndsticos sobre a formacgdo da sociedade brasileira, dos equivocos do presente e das
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alternativas para o futuro, tornaram-se “cldssicos” para os estudos de um objeto
desprestigiado na pesquisa académica. No entanto, a medida que o olhar académico
aproximava-se, seus textos foram recebidos, apropriados e criticados nas pesquisas
académicas desde a década de 1970.

Tinhordao, Cabral e Ary Vasconcelos lutaram “contra a extingdo da cultura
tradicional”, na verdade, uma luta contra o tempo expressa no tom nostélgico a respeito da
“época de ouro”, pois para o colecionador importa “a ideia de salvacdo, a missdo é agora
congelar o passado, recuperando-o como patrimdnio histérico” (ORTIZ, 1992:40). A
condicdo de marginais em relagdo a academia, mas de liderancas intelectuais em
instituicdes de preservacdo da cultura popular e, sobretudo, na imprensa demonstra o
descompasso dos diferentes tipos de reconhecimento atribuido aos autores. A margem da
escrita universitaria, seus textos abordam questdes suscitadas por soci6logos e historiadores
contemporaneos como o “lugar” do negro na sociedade brasileira, os dilemas entre tradi¢dao
e modernidade, as formas de preservacdo do folclore e os efeitos da modernizagdo em um
pais subdesenvolvido.

A musica estrangeira € colocada em xeque mais por expressar uma relacdo de
subordinagdo do que por sua inferioridade estética. Alids, as criticas também estdo voltadas
“para dentro”. Por ser um pais sem memoria musical, o Brasil ignoraria os formuladores de
sua musica identitaria, os compositores e intérpretes esquecidos porque foram substituidos
pelas ultimas novidades do mercado de musica-produto conforme a avaliacdo de Ary
Vasconcelos. Para Tinhorao, o protagonismo da histéria da musica € assumido pelo “povo”
enquanto Cabral reafirma a existéncia do preconceito contra a cultura popular, o estimulo
para recuperar depoimentos de “pioneiros” e dos compositores, negros € moradores dos
morros do Rio de Janeiro, antes do falecimento dessa geragao.

A exaustiva producdo entre as décadas de 1960 e 1980 expressa a preocupag¢do com
0 “desaparecimento” de quem poderia relatar as “origens” da musica popular. A escassez
de livros, fontes e documentos sobre o tema, constantemente referida por Ary Vasconcelos,
por um lado confirmaria o elitismo da “cultura oficial” brasileira, por outro, traria

problemas para os interessados em musica popular das proximas geracdes: a Unica fonte

seria o depoimento das “testemunhas oculares”. Essa corrida contra o tempo tinha como
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pressuposto a iminente perda da histéria da musica popular ainda a ser contada pelos
“pioneiros” nas décadas de 1960 e 1970.

Por ser rechacado, “o universo cultural e musical” narrado pelos primeiros cronistas
— Vagalume, Jota Efegé, Animal e Orestes Barbosa, por exemplo — permaneceu distante das
institui¢des oficiais — escolas, academias, conservatdrios, universidades e instituicdes de
cultura mantidas pelo Estado. Os espacos de debate ficaram circunscritos a cronica
jornalistica, aos colecionadores e aos historiadores diletantes (MOARES, 2006a: 120). No
entanto, durante a década de 1960 a miusica expressava impasses da sociedade brasileira.
Tomada como metonimia por seus analistas, a musica popular foi alcada ao ponto de objeto
digno de atencdo especial por parte da critica especializada. Dentro de institui¢Oes oficiais,
como o MIS e a Funarte, os criticos e jornalistas culturais converteram-se em promotores
da preservagao da cultura nacional.

A fragilidade das instituicdes voltadas para a cultura conferiu destaque perene ao
principal espaco de consagracdo de musicos populares e de seus criticos: a imprensa. A
imprensa escrita era via de divulgacdo de cada porta-voz da defesa dos valores culturais
brasileiros. Os jornais no Rio de Janeiro, centro de difusdo cultural e de produg¢ao musical
mesmo apds a transferéncia da capital para Brasilia, foram vitrines dessas interpretacdes
sobre a realidade brasileira. As colunas de musica popular ndo mais se restringiriam a
valoragdo estética, funcionariam para demarcar novas fronteiras de qualidade e de
mensuragao da brasilidade com Ary Vasconcelos, Sérgio Cabral e José Ramos Tinhorao.

Seguir as linhas que definem a aproximacdo dos defensores da autenticidade as
elites burocrdticas permite compreender a relacdo entre cultura e politica. De certa forma, o
que liga os discursos do candidato Carlos Lacerda na convenc¢do da UDN, os textos
publicados pela Funarte e as colunas assinadas por Cabral e Tinhordo € a tentativa de
criacdo de imagens e de composi¢do de uma trilha sonora da cidade do Rio de Janeiro apds
a transferéncia da capital para Brasilia. Os trés autores selecionados para este trabalho nao
restringiram suas andlises a preservacdo da memodria de “movimentos” culturais em um
periodo histérico, como Ruy Castro com seus textos sobre Bossa Nova. Ary Vasconcelos,
Tinhordo e Cabral foram convertidos em intérpretes autorizados do passado da musica

popular, articulando a autoridade de “testemunhas oculares” a condi¢do de escrever para
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um amplo publico na imprensa, conjugando a presenca em institui¢des oficiais de
preservacdo da “auténtica” cultura brasileira ao prestigio auferido pelas amplas dimensdes
de suas respectivas colecdes.

Os retratos da ‘““alma brasileira” e os efeitos deletérios da comercializacdo sdo os
dois blocos temdticos que percorrem todas as obras analisadas. Envolvidos em debates
sobre as “origens” desde a década de 1960, com desdobramentos na década de 1970, suas
narrativas teceram pontes na interpretacdo da musica popular e nas transformagdes politicas
e culturais de cada periodo histérico analisado. Tendo em vista os “horizontes de leituras”,
evitamos converter os casos estudados em pontos isolados e, a0 mesmo, permanecemos
distante da noc¢do de excepcionalidade dos peritos autorizados a debater sobre misica
popular. Em suas narrativas sobre os “pioneiros”, os entrevistados ou os biografados eram
os personagens da histéria da musica popular no palco principal, o Rio de Janeiro. Os
“pioneiros” da musica popular eram fontes da autenticidade e emissores de relatos veridicos
sobre o passado.

No livro “A MPB na era do radio”, Sérgio Cabral afirma que foram Martinho da
Vila e Paulinho da Viola os compositores que “garantiram a sobrevivéncia do samba” na
13 TS A P : .

era da televisdao”. A musica popular, quando convertida em sucesso, corre o risco de se
distanciar “do que € legitimo™:
A novidade dos anos 70 foi a divulgacdo, com muito sucesso, dos sambas-
enredos, um tipo de musica lancado pelas escolas de samba na década de 1940, e
que, por muito tempo, permaneceu ignorado pelas gravadoras. Tudo isso sempre
mesclado com as sucessivas ondas da miusica norte-americana e com as modas
que também sempre surgiram na musica brasileira. Na década de 80, a novidade
foi o samba de pagode, um sauddvel movimento que teve inicio na quadra do
Bloco Carnavalesco Cacique de Ramos, no Rio de Janeiro, invadiu as gravadoras,

as emissoras de radio, de televisdo, os palcos de todo o pafs, e que acabou vitima
— como ocorre em todos os movimentos musicais — de deturpagdes que levam o

z

publico a distinguir o que € legitimo do que é uma simples manifestacdo de
oportunismo comercial. O mesmo ocorreu com a musica sertaneja, um dos mais
belos retratos musicais da alma brasileira, também deformada pelo comercialismo
selvagem (CABRAL, 1996: 106-107).

Na condicdo de “intelectuais compiladores”, sua posi¢do € desqualificada em
relacdo aos demais produtores de formas de conhecimento e intérpretes da realidade social.

Apesar da progressiva expansdo da abrangéncia das pesquisas sobre musica popular dos
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interesses de folcloristas a constituicdo de primeiros espagos de reflexdo sobre o tema
dentro das universidades. Conforme apontavam as indicacdes sobre a “imaginacdo
socioldgica”, base constitutiva do artesanato intelectual para Mills, a existéncia individual
jamais se desprende da histéria da sociedade, ou seja, a trajetoria individual, embora nao
seja determinada, transcorre dentro do curso de um periodo histérico. Ao tratar dos “usos
da histéria”, Mills traga (ou redefine) as fronteiras do trabalho intelectual de historiadores e
cientistas sociais sem pretender avaliar se a histéria € ou ndo uma ciéncia social, apenas
caracteriza-la como disciplina que “convida a busca do detalhe, mas também estimula um
alargamento de visao” (MILLS, 1969: 157). No preficio de Antonio Candido ao livro
“Intelectuais e classe dirigente (1920-1945)” de Sergio Miceli, sao destacados dois desafios
para a andlise das atividades dos intelectuais: a) superar o bindmio “singularidade
biografica” / “generalizacdo da fungdo dos intelectuais™; b) diferenciar a verificagdo do
papel social (da situacdo de classe, da dependéncia a burocracia, da tonalidade politica) e a
instancia de avaliacao (MICELL, 2001b: 73).

A circulagdo de ideias em um periodo de transformacdes no plano cultural, como a
absorc¢do de artistas da musica popular pelo mercado e o alegado distanciamento do povo, e
no plano politico, com os desdobramentos do golpe de 1964, foram abordadas, por vezes de
maneira explicita, pelos trés autores que se tornaram referéncias da historiografia nio
académica sobre miusica popular. Se a miusica se tornou parte constitutiva dos discursos
sobre o Rio de Janeiro, nesse espaco urbano houve a proliferacdo do uso da categoria MPB
para aglutinar géneros, compositores, intérpretes e cangdes que foram avaliadas como
dignas dessa rotulacdo. MPB, portanto, ndo é uma mera sigla para designar musica popular
brasileira, mas categoria de avaliacdo da qualidade da producdo musical, produzida,
executada ou avaliada por musicos e criticos no Rio de Janeiro.

Ao adotar livros como fonte de pesquisa, foi possivel comparar a criacdo de
interpretacdes candnicas, mais perenes que as divulgadas em colunas de jornal. A
relevancia atribuida a uma obra pode ser mensurada pelas citagdes mapeadas na andlise
textual e mesmo na quantidade de reedi¢des de um mesmo livro, além de outras condicoes
editoriais. Do ano de lancamento do “Panorama da Miusica Popular Brasileira” de Ary

Vasconcelos até o inicio da década de 1980, as obras dos autores puderam ser comparadas
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em questdes de proximidade temdtica. Com a selecio desses trés autores, foram
encontradas constancias que permitiram a defini¢do do recorte do corpus documental.

Em 1981 Tinhorao deixou o “Jornal do Brasil”, a partir de entdo aproximou sua
lente de andlise para questdes que ja apareciam em seus livros, mas que ainda ndo eram
tratadas em primeiro plano. Com pesquisas em acervos portugueses, encontrou férmulas
explicativas para tratar da circulagdo da misica popular na Europa, na América e na Africa.
Cabral ingressaria na Camara dos Vereadores do Rio de Janeiro em 1982. Devido a
publicacdo de seus livros sobre Tom Jobim, Ary Barroso e Almirante, sua figura ficou
fortemente marcada como o bidgrafo de icones da MPB, mesmo durante seus trés mandatos
no legislativo municipal e apds seu ingresso como conselheiro no Tribunal de Contas do
Municipio do Rio e Janeiro. Os livros publicados por Ary Vasconcelos na década de 1980
guardam menos semelhangas no conteido e na forma de apresentagdo do argumento axial
do que o conjunto formado pelo “Panorama da Misica Popular Brasileira”, “Raizes da
Miisica Popular Brasileira” e “Panorama da Misica Popular Brasileira na Belle Epoque”.

Algumas questdes transversais perpassaram os capitulos desta dissertagdo. As
consideragdes sobre “popular”’, “moderno” e ‘“nacional” nos textos dos trés autores
selecionados evidenciam seus respectivos diagndsticos a respeito da formagao da sociedade
brasileira e do tipo de modernizagdo que privilegia os “produtos” recentes em detrimento
da “verdadeira” musica brasileira. Situados no Rio de Janeiro em uma arena cultural
privilegiada para emissdo de enunciados legitimados sobre a “auténtica” cultura brasileira,
as andlises desses jornalistas-historiadores sobre a miusica duplamente adjetiva, como
popular e brasileira, contribuiram para configurar a sigla MPB, rétulo ou categoria
classificatdria especifica adotada no mercado da musica.

Ary Vasconcelos, Sérgio Cabral e Jos¢ Ramos Tinhordo, gradualmente deixaram o
papel de criticos musicais para encontrar novo status com o papel de pesquisadores e
historiadores, antes de tudo colecionadores, transformando-se nos principais “guardides” da
memoria da musica popular urbana. No inicio do século XXI seus acervos particulares
foram incorporados a instituicdes de guarda: o Instituto Moreira Salles (IMS), responsavel
pelo de Tinhordo, e o Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro, responsavel pelo de

Cabral. Os textos dessa triade de autores foram adotados em diversas dreas de pesquisa
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académica sobre musica popular e figuram como referéncias para a histéria da musica
popular brasileira. Nos jogos de interpretacdo sobre o passado e o presente, os jornalistas-
historiadores elaboraram uma forma de pensar o “nacional” e o “popular” como categorias

distintas do comercial, do impuro e do inauténtico.
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