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INTRODUCAQO

O objetivo deste trabalho € o estudo da nwisica popular brasileira a partir de wma perspectiva
historico-sociologica.. Porém, ndo da musica popular entendida num sentido amplo a ponto de inchuir
manifestagBes populares de carater ritualistico, ligadas a formas de sociabilidade tradicionais definidas,
via de regra, como musica folclorica. Trata-se, de fato, da muisica popular produzida industrialmente e
destinada ao mercado. Com ¢ advento da industria fonografica, grande parte do material inicialmente
disponivel para as gravagdes eram géneros ou estilos musicais urbanos e folcléricos ji existentes na
sociedade brasileira. Ao serem incorporadas por esse ramo da mduastria cultural, tais manifestagGes
converteram-se num novo produto. E esse tipo de musica popuiar, produzido por meios mdustriais,
divulgado e veiculado pelos meios de comunicacdo de massa, que se definiu como o tema deste
trabalho. A énfase serd dada & cancfo, modalidade predominante no mercado, cuja Inguagem se
constitui a partir da articulagio entre seus componentes poéticos e musicais' .

O estudo pretende cobrir um periodo que vai da entrada da indusiria fonogréfica no Brasil, e
o surgimento dos primeiros géneros de misica gravada no inicio do século, até o Tropicalismo no final
da década de 60. A delimitacdo de um periodo t3o extenso se explica pelo fato de que ao longo dessas
décadas, em meio as rupturas, podem ser identificadas algumas linhas de continuidade. At€ os anos
50, aproximadamente, registrou-se o predominio do samba como g€nero de maior presenca no
mercado. Esse foi o periodo em que o ridio atuou como o principal meio de divulgacdo da misica
popular. A auséncia no Brasil de uma sociedade de consumo e o baixo grau de mtegracdo entre 0s
diversos ramos da industria cultural fizeram com que estes atuassem como elementos de mediagio no

conflito entre Estado e massas urbanas. Desse modo, ressondncias da ideologia nacionalista vdo ser

! TATIT, Luiz. A Can¢do: eficdcia e encanto, Sho Paulo, Editora Atual, 1986.
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absorvidas pela misica popular e o samba converte-se em simbolo da brasilidade. Ao longo dessas
décadas, foram se consolidando alguns padrGes de linguagem na cangdo brasileira. Verifica-se amnda,
um gradativo "refinamento" desse género popular, que atmge o seu apogeu na passagem dos anos 50
para os 60 com a Bossa Nova. Nessa época, a segmentagdo do mercado tmha se ampliado
significativarente. Manifestagbes musicais populares regionais tinham sido absorvidas pela mdistria
(baifio e musica sertancja) € géneros populares de massa de paises latino-americanos (rumba, bolero,
guarénia, mambo, etc.) € dos Estados Unidos (rock'n'roll) entravam no mercado brastleiro.

Nesses anos, marcados pela aceleragio da industrializagdo ¢ da urbanizacdo, e pelo
desenvolvimento da indistria cultural e da publicidade, manifestaram-se sinais mais claros da formacéo
de uma sociedade de consumo e da cultura de massa no pais. No ambito da musica popular, a televisdo
se transforma no seu principal meio de divulgagio. A partir do rock, define-se uma linha de cangéo de
massa voltada principalmente para a faixa de piblico juvenil: o /6-7é-i¢. Ao mesmo tempo, forma-se um
segmento "intelectualizado” da mitsica popular, como uma continuidade da Bossa Nova, que passa a
atuar como parfimetro para a definicio de uma hierarquia de legitimidades no mercado. Os limites
entre esse segmento ¢ a cultura erudita tornam-se muito ténues. Desse modo, o compositor popular vai
trazer para o campo da cangdo as questes ligadas & problematica da nacionalidade e ao engajamento
estético, presentes nos circulos da cultura erudita brasileira desde o modernismo de 22. O samba deixa
de ser o género predominante nessa fase. Definida num primeiro momento como Modema Miisica
Popular Brasileira, mais tarde simplesmente como MPB, esse segmento vai reunir, além do prdprio
samba, toda uma gama de géneros regionais que passam a receber um tratamento musical e poético
mais "erudito”. O Tropicalismo representa o 4pice desse processo. Assumindo procedimentos de
vanguarda, a0 mesmo tempo em gue atua no plano da cultura de massa, ele faz a autocritica da cancdo.

A explosio tropicalista ilumina todo o campo. Numa atitude dessacralizadora, desorganiza a hierarquia
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de legitimidades que se definia no interior do mercado de misica popular encerrando um ciclo marcado
por uma certa linha de contmwidade que estd sendo definida neste trabalho como a formago da musica
popular brasileira. Ao mesmo tempo, abre espagos para novas misturas € novas hierarguias.

Este estudo parte de alguns pressupostos teoricos basicos. Em primeiro lugar, é
permanecer como pano de fundo para a reconstrugio de toda a trajetdria percorrida pela musica
popular acima indicada, a no¢io de modemizacdo da sociedade brasileira balizada pelo conceito de
racionalizagio operacionalizado a partir da concepcéo weberiana que o identifica como uma dimensao
fundante ¢ constitutiva da sociedade moderna. Para Weber, a racionalizacdo implica na expansio
gradativa das "ag3es racionais com respeito a fins" associada a autonomizagfo das esferas de valores,
que passam a se orientar pelas suas "proprias lets”. Todo esse processo faz com que o mundo perca a
sua unidade primordial, ou sua "ingenudade original”, e que a sociedade moderna se constitua sob o

"2 Dentro desses parfimetros é que se

signo do "intelectualismo” ou do "desencantamento do mundo
procura compreender como que a musica popular brasileira sai do seu estigio pré-industrial, em que
permanecia vinculada a toda uma ritualistica de natureza Nidico-religiosa e inserida em micleos de
sociabilidade tradicionais, ¢ acaba ganhando alte grau de intelectualizacdo.

Ao longo do trabalho, ha uma preocupagio de se evitar a adogdo tanto de uma perspectiva
subjetivista - que procura explicar as manifestages artisticas a partr da cratividade abstrata dos
agentes - como daquela que as reduzem a um mero reflexo de processos sociais, politicos e
econdmicos mais amplos. Dessa forma, procura-se recorrer aos conceitos de habitus € campo de

Bourdieu. O autor define habitus como os "...sistemas de disposigdes duraves, estruturas estruturadas

predispostas a funcionar como estruturas estruturantes, isto €, como principio gerador ¢ estruturador

2 WEBER, Mzx. Histéria Geral da Economia, em Textos Selecionados/Max Weber, Col. Os Pensadores, S0 Paulo,
Abrl Cuoltural, 1980, p. 145. Rejei¢des Religiosas do Mundo e suas Diregdes, em idem. p. 239. WAIZBORT, Leopoldo.
"Introducio” a WEBER, MAX. Fundamentos Racionais e Sociologicos da Misica, Sio Paulo, EDUSP, 1995



Introdugio 4

" Seu emprego tem como finalidade reintroduzir a noclio de

das praticas e das representagOes
"agente" na anilise sociolégica. Seu papel é atuar como elemento de mediago entre a sociedade e as
praticas. Portanto, ndo se trata de uma capacidade "criadora, ativa, inventiva” atribuida a um sujeito
transcendental como na filosofia idealista, mas de um "agente ativo™ . Sdo, de fato, "capacidades
geradoras” produzidas socialmente e mteriorizadas pelos agentes por meio da experiéncia. As agdes
praticadas pelos agentes dotados de um Aabitus escapam a previsibilidade projetada pelas regras. Tais
agdes tm um cardter "estratégico”, nfio podendo ser reconhecidas nem como praticas inconscientes,
totalmente determinadas pela estrutura, nem come agdes resultantes de um cdlculo ractonal (ou de uma
razio transcendental). Elas sdo o "produto do senso prético como sentido de jogo, de um jogo social
particular, historicamente definido, que se adquire desde a infancia™ . Ao mesmo tempo, os agentes
dotados de um habitus encontram-se inseridos em contextos sociais especificos, em espacos sociais de
relagSes objetivas, denominados campos. Esses espagos, estruturados por posiches ou postos,
configuram-se como campos de relagdes de forga entre os agentes em luta pela distribuicdo de tipos
especificos de capital simbolico. As diferentes espécies de campo como o da politica, da filosofia, da
religiio, da arte, possuem leis proprias e gerais de fincionamento. "Para que um campo funcione, ¢
preciso que haja objetos de disputas e pessoas prontas para disputar o jogo, dotadas de habitus que
impliquem no conhecimento e no recenhecimento das leis imanentes do jogo, dos objetos de disputas,

etc.”® . Para Bourdieu, as atividades intelectuais e artisticas organizam-se, na modernidade, em campos

especificos de produgdo e circulagio de bens simbdlicos. A formagdo desses campos ocorre 20 mesmo

> BOURDIEU, Pietre. "Esbogo de wma tooria da prética”, em ORTIZ, Renato (org,). Pierre Bourdieu - Sociologia, Sao
Paulo, Editora Atica, 1983, pp. 60-61.

4 BOURDIEU, Pierre. Coisas ditas, Sio Paulo, Editora Brasiliense, 1990, p. 25.
* Idem. pp. 81-82.

¢ BOURDIEU, Picrre. Questdes de Sociologia, Rio de Janeiro, Editora Marco Zero Limitada, 1983, p. 89.
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tempo em que, com a modemizagdo, verifica-se a autonomizagio da vida intelectual e a artistica em
relacdo as tradicionais "instancias de legitima¢do externas”.

Mas, para se trabalhar com o fendmeno da misica popular industrializada, é indispensavel
ainda, o referencial construido por Benjamm referente as relacdes entre arte e técnica. Assim como o
cinema, a misica popular ¢ indissocidvel dos meios de reprodutibilidade técmica e sua prépria
linguagem ¢ profindamente marcada pelas condigdes objetivas de produciio’. De acordo com esse
ponto de vista, pretende-se analisar as diversas formas assurnidas pela misica popular a partir da sua
materialidade. Além disso, Benjamin demonstra que os meios técnicos vao condicionar também as
formas de recep¢io das manifestagdes artisticas."A técnica submeteu o sistema sensorial 2 um

8 - . .-
" - diz ele. Desse modo, com o advento dos melos técnicos

tremamento de natureza complexa
modemmos, emerge uma nova sensibilidade que se torna constitutiva das manifestacGes artisticas
contemporaneas. Pode-se dizer que, no caso da misica, o surgimento de novos meios técnicos de
produgdo e de reprodugio no seu campo leva a uma nova sensibilidade auditiva.

Por fim, pretende-se trabalhar com o objeto musica popular sem perder a dimensio mais
ampla dos processos sociais. Para tanto, a nogdo de hegemonia, conceito gramsciano redefinido por
Williams, parece ser o mais adequado para se evitar analises reducionistas ou mecanicistas. Para o
autor, essa nogo é mais ampla que a de cultura, entendida como "processo social total” e de ideologia
definida como "sistema de significados, valores e crencas”, ndo apenas pelo fato de que incorpora os

conceitos de dominagdo e subordinagdo . Para Williams, a hegemonia "compreende as relacSes de

dominagdo e subordinacdo, segundo suas configuragdes assumidas como consciéncia pritica, como

7 BENJAMIN, Walter. "A cbra de arte na época de suas técnicas de reprodugio”, em Benjamin, Adorno, Horkheimer,
Habermas, Sio Paulo, Editora Abril, 1980,

! BENJAMIN. Walter. *Sobre alguns temas em Baudelaire”, em Walter Benjamin. obras escolkidas 1lI, Sdo Paulo,
Editora Brasiliense, 1991, 2* edigiio, pp. 125
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uma saturagdo efetiva do processo da vida em sua totalidade; ndo somente da atividade politica e
econémica, nio somente da atividade social manifesta, sendo de toda a esséncia das identidades e das
relagdes vividas a uma profundidade tal que as pressoes e limites do que pode ser considerado em
{iitima instincia um sistema cultural, politico e econdmico nos ddo a impressdo 4 maioria de nés de ser

as pressdes ¢ limites da simples experiéncia e do senso comum™

. Trata-se de um complexo de
experiéncias, ag0es, relagdes definidas por limites ¢ pressdes em constante transformacdo. Portanto, a
hegemonia deve ser entendida ndo como um sistema ou como estrutura mas COmO Processo que
implica conflitos ¢ contradi¢ies permanentes em fungdo dos elementes simbdlicos ou préticas de
resisténcia que se manifestam a cada momento, fazendo com que seja sempre redefinida, recriada,
modificada’ .

Ao buscar compreender as conexdes entre as formas artisticas € 0s processos sociais mais
amplos, Williams recorre ainda ao conceito de mediagdo. O autor evita utilizé-lo no sentido de
“reconciliagio entre opostos”, ou como "meio entre diferentes tipos de atos”, ou, menos ainda, como
projecdes "distorcidas do real”. Procura definir a no¢do de mediagdo num sentido positivo, ou sgja,
como um "processo ativo” presente nas relagdes entre as mais diversas formas de existéncia e
consciéncia. Porém, "este processo ndo comporta uma mediagdo separdvel - um “meio’ -, senfio que é
intrinseco com relagiio as propriedades que manifestam os tipos associados™' . Portanto, ela se realiza

nas préprias formas artisticas e nfo na relagdo entre €las € 08 processos sociais.

* WILLIAMS, Raymand. Marxismo y literatura, Bracelona, Edicianes Penfnsula, 1980, p. 131.
* Idem. p. 134

' dem. p. 119.



CAPITULO I - "DESDE QUE O SAMBA E SAMBA"

Pesquisas sobre as origens e a evolugdo da musica popular brasileira revelam a existéncia de
uma intensa circularidade entre os diversos niveis culturais no Brasil desde os tempos da Colonia’ .
Esse processo envolvia também a metrépole. Porém, os fluxes simbélicos que perpassavam os mais
diferentes segmentos ou estratos sociais, tanto no dmbito restrito da colonmia como na relagio com os
centros metropolitanos, eram, via de regra, marcados pela dialética entre acomodacdes e conflitos.

Diversas manifestacGes culturais popuiares desse periodo foram efetivamente aceitas e
reconhecidas pelos estratos sociais superiores apos terem sido comsagradas pela aristocracia
metropolitana. A andlise da formagdo dos "géneros” que constituem a base da musica popular brasileira
ilustra esse processo. De certo modo, eles trazem em seus aspectos formais as marcas das trajetorias
que percorreram 2o longe das quais foram apropriados e reelaborados por diferentes segmentos sociais
em contextos histéricos distintos. O percurso da modinha a partir do século XVIII, uma das matrizes
da cancio brasileira, tanto na perspectiva de Mérie de Andrade como na de Tihordo, reflete esse

processo’ . Originariamente popular, de acordo com este autor, a modinha chegou a ser aceita nos

' O conceito de "circularidade” aqui utilizado ¢ formulade por cientistas sociais € historiadores especiaimente a parir
de Bakhtin que demanstra, através de sous estudos sobre a cultura popular na Idade Média, a existéncia de grande
comunicabilidade entre as culturas de elite e popular, Nessa linha, o historiador Carlo Ginzburg fonnula a nogio de
"circularidade” entre diversos niveis culturais para demopstrar, através do estudo da biografia de um simples moleiro
italiano do séeule XV camo que as classes populares eventualmente incorporam ¢ redefinem fragmentos da cultura
erudita. Chartier defende a necessidade de se reconhecer o quanto as culturas erudita e popula estfio interrelacionadas.
Para ele, a cultura de elite constitui-se, de um modo geral, a partir da apropriacio e reelaboragio de clementos culturais
de outros extratos sociais pelos intelectuais ligados s classes dominantes. Per outro lado, os scgmentos sociais populares
eclaboram seus "sistemas dec representagiio” utilizando-se mwitas vezes de fragmentos da culiwra erudita que sdo
incarporados ¢ re-significados por eles a partir de seus préprios codiges de significaciio. “Estes crazamentos” - diz o autor
- “pfio devem ser entendidos come relagfes de exterioridade entre dois conjuntos estabelecidos de antemio e sobrepostos
(um letrado, outro popular) mas como produtos de ligas' culturais ou intelectnais cjos elementos se encontram tdo
solidamente incorporados uns aos outros como nas ligas metdlicas™. ( GINZBURG, Catle. O guejjo ¢ os vermes: o
cotidiano e as idéias de um moleiro perseguido pela Inquisi¢do, Sio Panlo, Companhia da Letras, 1987. CHARTIER,
Roger. 4 Historia Cultural: entre prdticas e representagdes, Lisboa, Difusio Editorial LTDA, 1990)

? Mirio de Andrade, mesmo reconhecendo que as origens da modinha sfio incertas, tende a identifici-la camo wm
género de cangdio erudita que se constituiu a partir de wna "linha direta da melodia italiana”, durante ¢ século XVIIL "As
mais antigas modinhas registradas em publicagBes especializadas ou em viajantes - diz ele -, todas elas demonstram
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saldes de danca da aristocracia metropolitana ao ser divulgada na Europa pelo mulato brasileiro
Domingos Caldas Barbosa. Sofreu forte nfluéncia da dpera italiana convertendo-se, mais tarde, num
tipo de "cangdo cameristica™ . Em fins do século XIX, voltou a popularizar-se no Brasil ao ser
incorporada ao repertdrio dos misicos de choro € ao ganhar elementos do "ultra-romantismo popular”
evoluindo para a valsa ¢ a cangdo®. As origens e o desenvolvimento do lundu também expressam
processos anglogos. -Sua formacdo remonta ao século XVIII, tendo se manifestado na Bahia, em
Pernambuco e no Rio de Janeiro. Inicialmente, era um tipo de danca resultante da mistura da umbigada
dos rituais africanos com a coreografia tradicional do fandango. Seus estribilhos eram acompanhados
por palmas com a fusdo de "ritmo e melodia no canto de estilo estrofe-refrio mats tipico da Aftica
Negra" . Embora combatido na época pelas autoridades, considerado por elas como “diabdlico
folguedo”, o lundu acabou atraindo a atencdio e o interesse dos brancos de classes superiores que
participavam dos batuques festivos e ritualisticos, incorporando gestos, marcagdes ritmicas com o
corpo ¢ convertendo-o numa danga destinada apenas a diversdo® . Identificado logo de inicio como um

“género” urbano, o lundu foi uma das primeiras manifestacdes- musicais negras a ser aceita e

pouquissimo ou nenhum cariter popular. Todas elas apresentam versos evidentemente eruditos on de direta influéncia
erudita, e musica de cardter sintomaticamente erudito europen.” (ANDRADE, Mirio de. Diciondrio Musical Brasileiro,
So Paulo, Editora USP, 1989, pp. 345-6-7) Para Tinhorio, a modinha surgiu no Brasil Coléma como um género
eminentemente popular e urbano. Ele afirma que o fato dos versos do compositor brasileiro da época, Domingos Caldas
Barbosa, tratarem de temas amorosos de maneira 2inda niio recomhecida pelas elites metropolitanas, expressa as
condigdes favordveis que a sociedade brasileira apresentava para ¢ aparecmmento de novidades em termos de cultura
popular. "Ao estruturar-se sem histéria anterior - diz o auior - €, portanto, menos submetida a0 peso de regras e
comvenges, a recente sociedade urbana brasileira mostrava-s¢ muito mais dinfimica em seu mtercdmbio cnfrc as
classes."(TINHORAQ, José Ramos. Histdria Social da Misica Popular Brasileira, Lisboa, Editorial Caminho, 1990, p.
03)

3 TINHORAOQ, José Ramos. Pequena Historia da Miisica Popular: da Modinha a Cangdo de Protests, Petropolis,
Editora Vozes LTDA, 1974, p. 15

4 Idem. p. 19
* TINHORAQ, José Ramos. 1990, op. cit., p. 79

¢ Idem. pp. 80 ¢ 81
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incorporada pelos brancos, adquirindo, como consequéncia, um cardter hibrido, mulato’ . Segundo
Tinhordo, devido ao "exofismo" da sua origem popular, despertou o interesse de musicos e
compositores "cultos” que o converteram em “lindu-cangdo", uma modalidade muito proxima da
modinha eruditizada® . Na segunda metade do século passado, ele chegou aos sales e salas de danca
das camadas médias do Rio de Janeiro, como um tipo de cangio que guardava algumas semelhancas as
modinhas italianizadas. Entretanto, nos setores mais populares da sociedade, ele sobreviveu como
cangdio de caracteristicas humoristicas, acompanhada ao violdo, comum nos espetdculos circenses € nas
revistas, chegando a ser amplamente registrado em cilindros e discos fonograficos no inicio deste
séeulo” .

Essa intensa circularidade entre os diversos niveis culturais no Brasil nfo implicava, no
entanto, na auséncia de fortes conflitos sociais. No interior da sociedade escravista, o negro,
desprovido de qualquer rudimento de cidadania, via-se mserido num territério totalmente controlado
pelos senhores de escravos e seus prepostos. Obrigado a se submeter ndo so as regras daquele regime
de trabatho, mas também a imposicio da cultura dos dominantes, estabelecia relagSes bastante
complexas que iam desde a mais pura submissdo até as praticas de resisténcia mais declaradas. Nessas
condigdes, frente s "estratégias” de dominagio dos senhores, os negros desenvolviam "taticas” de
sobrevivéncia. Muitas vezes, utilizavam-se de elementos culturais dominantes, para recriarem Suas

tradicdes, sua religiosidade, sua musica, etc'’. O carater dessas relages deixou suas marcas nas

7 SODRE, Muniz. Samba: o done do corpo, Rio de Janeiro, Editora CODECR, 1979, p. 27
# TINHORAQ, José Ramos. 1974, op.cit., p. 47
® Idem. p. 90

1 (s termos "estratégia” ¢ "titica” estiio sendo empregados de acordo com o sentido a eles atrituido por Certeau, O
autor define estratégia como o célculo ou a manipulagio das relagdes de forga pelo sweito. E vm tipo de aglio através da
qual o sujeito *postula um /ugar suscetivel de sex GIrCUNSCTILO COMO algo proprio”, ou seja, como espago a partir do qual €
capaz de "gerir as relagBes com uma exterioridade de alvos e ameagas”. A delimitaciio de um fugar priprio permite ao
sujeito "capitalizar vantagens conquistadas” ¢ "preparar expansdes futuras”; exercer uma "prdfica pandplica a partir de
mlugardsondsavistatransfonnaasfor@asmanhasemotgietosquesepodemobservaremedir,mnﬂnlarpmtanme
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representacdes ¢ manifestagGes culturais da populagdo de origem africana no Brasil. No que se refere a
misica em particular, um dos elementos que traduzem essas praticas do segmento negro é o
componente ritmico de diversos géneros musicais brasileiros. Ao incorporar tragos harménicos e
melddicos do sistema tonal europeu, o negro manteve a sincopa. Férmula ritmica que implica no
prolongamento do som de um tempo fraco sobre um tempo forte, a sincopa transformou-se,
juntamente com a melodia, num aspecto marcante da musica afro-brasileira. Miario de Andrade afirma
gue a sfncopa ja estava presente na miisica européia porém com um cariter essencialmente mel6dico.
Na misica brasileira, ela é principalmente de natureza ritmica e isso se deve, segundo o autor, a
influéncia africana. Para Mério de Andrade "...na miisica de danga brasileira nio s6 a sincopa é a célula
ritmica constitucional absoluta como assume a fungdo duma entidade de acento e tempo

" Muniz

msubdivisivel.(...)Essa diferenca essencial e pnimacial deve de ser coparticipagio do africano
Sodré analisa o significado da introdugfo da sincopa de prosodia africana na muisica brasileira como
uma postura astuta através da qual o negro, ac mesmo tempo em que incorporou elementos basicos da
musica européia, desestabilizou-os por dentro. "A sincopa brasileira - diz ele - ¢ ritmico-melddica.
Através dela, o escravo - ndo podendo manter infegralmente a musica africana - infiltrou a sua
concepedo temporal-cosmica-ritmica nas formas musicais brancas. Era uma tatica de falsa submissdo: o
negro acatava o sistema tonal europeu, mas a0 mesmo tempo o desestabilizava, ritmicamente, através

nl2

da sincopa - uma solugdo de compromisso” ~ . Desse modo, a sincopa se transformou numa espécie de

“inchiir’ na sua visdo" € fizer uso do poder de um saber particular que "sustenta e determing. o poder de congquistar para si
m Iugar proprio." Por tdtica, o autor considera todo tipo de ago calculada, astuta, empreendida pelo sujeito em contextos
em que ¢ controle das regras é prerrogativa dos ouiros. Desse modo, ela joga "com o terreno que lhe € imposto tal como o
organiza a lei de uma forga estranha " Cerfeau apanta camo exemplo limite desse tipo de conduta a postura das etnias
indigenas diante das imposi¢des do colenizador que muitas vezes, "nsavam as leis, as praticas on as representacics que
Thes eram impostas pela forga ou pela sedugio, para outros fins que ndo os dos conquistadores.” (CERTEAU, Mickel de. 4
Invengio do Cotidiano, Petropolis, Editora Vozes, 1994, pp. 94, 99 ¢ 100)

' ANDRADE, Mério de. 1989, ap. cit., p. 475

2 SODRE, Moniz. 1979, op.cit., p. 24



“Desde que 0 samba é samba” 11

"codigo de significagéo™ a partir do qual, em muitas situaces, os masicos populares incorporavam e
reelaboravam os géneros musicais, em geral de origem européia, cultivados nos saldes da aristocracia.
Em fungdo da mteracdo com a cultura branca, que se dava a partir de uma gama de relagdes e de
praticas de dominagdo, apropriagdo e resisténcia, a miisica dos antigos escravos, ao se constituir

enquanto mediacdo dessas relagbes, adquiria novas configuragoes.

Os novos géneros populares urbanos

A partir de meados do século XIX, a patsagem urbana do Rio de Janeiro comecou a se
transformar com maior rapidez. Apesar de timida, a pelitica protecionista adotada pelo governo
imperial deu wm primeiro impulso a industrializacdo. As divisas geradas pelas exportagSes de café
permitiram a realizacio de uma séric de obras ligadas ao transporte, saneamento, abastecimento e
comunicagdo. A estrutura social origindria da coldnia tornava-se mais complexa. Comegavam a surgir
na capital do Império os primeiros sinais de um proletariado urbano e de setores médios compostos
por pequenos funcionarios dos servigos publicos. Eram, em sua maioria, ex-escravos, mesticos e
imigrantes europeus. A maior parte dessa populagdo concentrou-se na Cidade Nova, bairro situado nas
proximidades da atual Av. Presidente Vargas e o Canal do Mangue® .

Desses novos segmentos sociais vieram oS nuisicos que passaram a compor os grupos de
choro responsaveis pelo nascimento de novos géneros de misica popular. Formados por tocadores de
violdo, cavaquinho, flauta e oficlide, esses grupos tinham suas origens mais remotas nas bandas de
escravos do periodo colonial que faziam a chamada muisica de senzala e nos conjuntos de escravos

libertos da primeira metade do século XIX ligados ao que se convencionou chamar de muisica de

I TINHORAO, José Ramos. 1990, op. cit., p. 152
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barbeiro"™ . Os grupos de choro definiram uma forma caracteristica de execugdo dos fstrumentos,
dando aos géneros estrangeiros como a polca, a mazurca, a habanerra, etc., um andamento diferente e
um ritmo sincopado o que acabou se convertendo no chorinho. Esse género surgiu, portanto, da
apropriacio, pelos misicos populares, de géneros estrangeiros tocados ao piano nos saldes
aristocraticos. Nos bailes da Cidade Nova, eram executados pelos grupos de choro.

A tentativa de adaptar o ritmo das polcas aos "volteios" ¢ "requebrados” dos corpos dos
dangarinos fez com que esses instrumentistas imprimissem as musicas uma nova acentuagao ritmica o
que resultou no maxixe. E por essa razio que Tinhordo afirma que o maxixe "representou a versio
nacionalizada da polca importada da Europa™’. Desse modo, a partir de meados do século XIX
comegaram a s¢ definir, especialmente no Rio de Jamewo, géneros musicais populares com
caracteristicas mais acentuadamente urbanas. Eram formas musicais hibridas resultantes da fusdo de
tradigOes africanas e européias e que se consolidaram principalmente a partir da abolicdo.

Nas uitimas décadas do século XIX, a crise da cafeicultura no Vale do Paraiba e a aboligdo
do trabalho escravo, intensificaram as migracdes de trabalhadores negros para a capital do império™ .
O desenvolvimento industrial que transformava a fisionomia urbana nfio era suficiente, entretanto, para
absorver toda essa miio-de-obra. A maioria desses trabathadores dedicava-se a ocupages tempordrias.
Eram carregadores do porto, empregados domésticos, pequenos artesdos, etc., sendo que um bom
mimero deles permanecia no desemprego. Com o crescimento populacional, a cidade se expandia em

direcio ao Bairro da Saide, na orla da praia do Valongo, pelos subiirbios, morros, multiplicando os

14 TINHORAQ, José Ramos. 1974, op. cit., p. 55

¥ Idem, p. 53

' Segyndo Tinhordo, a populagiio do Rio de Janeiro, que era de 522.651 habitantes em 1890, atingiu a casa dos
1.077.000 habitantes em 1918. A migragio de ex-escravos € descendentes vindos do Vale de Parafba, em fungdo da crise
cafeeira e da aboligio da escravature, foi wm dos principais fatores desse incremento populacional da cidade.
(TINHORAO, José Ramas, 1990, ap. cit., p. 208)
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corticos e dando origem as primetras favelas. Muitos desses ex-escravos, tintham sido trazidos da Bahia
para o centro-sul, ¢ que contribuia para 0 aumento da imnfluéncia da cultura afro-baiana sobre a
populacdo da capital federal. Além disso, apds o massacre do arraial de Canudos no imicio da
Republica, muitos ex-combatentes regressaram ac Ric acompanhados por companheiras baianas. Nas
areas proximas dos quartéis, fixaram-se as mulheres em barracos improvisados nos morros de Sdo
Diogo, Providéncia e do Livramento'’ . Desse modo, a cidade foi se transformando num espago de
encontro ¢ de intercAmbio de culturas de grupos sociais diversos mtensificando o que Krausche define
como a "mistura de vozes” que estd na base da formacdo da moderna masica popular urbana
brasileira’® .

Na passagem do século, os baianos formavam o segundo maior grupo de emigrados na
cidade do Rio de Janeiro, seguidos por fluminenses, pernambucanos, sergipanos, alageanos, dentre
outros. Isso transformava a cidade num espaco de convivio entre uma multiplicidade de tragos culturais
originirios de diferentes regides do pafs. Foi a partir dessa diversidade cultural que surgiram, no Rio de
Janeiro, duas das principais criagGes coletivas dos segmentos sociais populares: o camaval de rua, com
ranchos, blocos e corddes, e o samba na sua acepgio mais moderna’” .

Com a expansdo dessa populagdo pobre, composia em grande parte por mesti¢os nordestinos
e por negros baianos, as festividades de cariter lidico-religioso se mmitiplicavam pela cidade,
especialmente no periodo natalino. Entre os nordestinos destacavam-se os Ranchos de Reis e burrinha,
0 boi e "homem do bicho", os grupos de caboclinhos, etc. Os negros saiam com os grupos de

curumbis, afoxés e embaixadas. A chula era a manifestacdo musical caracteristica desses eventos

Y TINHORAOQ, José Ramos. "Uma tradiciio em continuo processo de refinamento”, em Histdria da Musica Popular
Brasileira: Samba, Sio Panlo, Abnl Cultural, 1982(a), pp. 2-3

'8 KRAUSCHE, Valter. Miisica Popular Brasileira, Sio Paulo, Brasiliense, 1983, p. 7

1 TINHORAQ, José Ramos. 1990, op. cit., pp. 208-209
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negros, especialmente a chula-raiada que evoluin para o samba-raiado ou samba partido-alto. Neste
tipo de samba, apenas uma pessoa podia dangar de cada vez, sob o acompanhamento de palmas,
cavaquinho, pandeiro e violdo. Diferenciava-se, desse modo, do samba-corrido que podia ser dan¢ado
e cantado por todos™ .

Ainda no final do século, comegaram a surgir os primeiros ranchos marcados pela forte
presenca de elementos Tituais ¢ musicais affo-baianos, jd bastante camavalizados. Temendo a rea¢do de
setores conservadores da socied;':tde carioca, 08 negros comegaram a langar os seus ranchos durante o
carnaval” . Esse fato ilustra o que Sodré define como as "taticas” utilizadas pelos negros para a
infiliragio de suas praticas culturais nos territérios brancos® . Tais procedimentbs, marcados por
avangos ¢ recuos, implicavam mudangas pas configuragbes e nos significados dos rituais hidico-
religiosos da populacfio negra. Ao mesmo tempo, elas representavam a busca de legitimacdo e de
afirmacdo da sua propria cultura.

Ao mesmo tempo, eram comuns as Testrigdes ou repressdes da policia do Rio de Janeiro as
cerimdnias religiosas ou s festividades praticadas pelos segmentos populares, em especial 0s negros.
Por essa razdo, as casas dos baianos bem sucedidos, ou das "tias”, acabaram se transformando em
locais de encontros e de rituais festivos de negros e mesticos da cidade.

Muitas das baianas que migraram para o Rio em companhia dos ex-combatentes da Guerra
de Canudos, algumas eximias doceiras, conseguiram uma certa prosperidade financeira € passaram a
residir em grandes casardes com amplos quintais, na Cidade Nova, constituindo familias numerosas.

Em muitos casos, elas garantiam com seu trabalho o aluguel ¢ até mesmo o préprio sustento da familia,

2 Idem, pp. 210-211
2 jdem, p. 213

2 SODRE, Moniz. 1979, ap. cit., p. 31
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0 que thes dava uma certa supremacia em relagdo aos homens. Eram as conhecidas "tias" baianas em
cujas casas realizavam-se comumente bailes, festas ¢ rituais religiosos que reuniam grande numero de
participantes.

Ao analisar a disposigio dessas praticas dos negros ao longo dos seis comodos que se
dispunham sucessivemente da rua até o amplo quintal da famosa Tia Ciata, Sodré encontra a chave
para compreender as complexas relages que se estabeleciam entre os setores negros margmalizados e
a sociedade envolvente. Na sala de visitas aconteciam os bailes com polcas e lundus, géneros dangantes
ja conhecidos e aceitos pela sociedade branca. Nos cdmodos dos fundos, a "elite negra da ginga ¢ do
sapateado™ promovia o samba-raiado e o samba de partido-alto. Por 1iltimo, o terreiro, era o espago da
batucada, com os "bambas da pema veloz e do corpo sutil”, e dos rituais religiosos, praticados pelos
negros mais velhos. Desse modo, as praticas mais tradicionais, sujeitas ds mais diversas formas de
discriminacdio, estavam protegidas por "biombos' culturais”, representados pelos cdmodos da casa. "A
econormia semiGtica da casa, isto €, suas disposi¢Ges e taticas de funcionamento, fazia dela um campo
dinimico de reelaboracio de clementos da tradiciio cultural africana, gerador de significagBes capazes
de dar forma a um novo modo de penetragio urbana para os contingentes negros. O samba ji nfio era,
portanto, mera expressdo musical de um grupo social margmalizado, mas um mstrumento efetivo de

ni3

huta para a afirmacdo da etnia negra no quadro da vida urbana brasilera™ .

A miisica popular urbana a caminho do reconhecimento

No final do Império e inicio da Repiblica, paralelamente aos setores sociais aristocraticos que

alimentavam o preconceito em relagio ao maxixe, ao samba, ao entrudo, ao choro, etc., vio se

B dem, p 20
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surginde grupos de intelectuais € artistas, imbuidos de ideais roménticos e nacionalistas, que passam a
se interessar por essas manifestages populares, considerando-as como expressdes legitimas da cultura
brasilera. Alguns compositores eruditos, como Alexandre Levy e Alberto Nepomuceno, ji a
introduziam temas populares em suas obras™ . Nessa época, o sentimento nacionalista que comegava a
se manifestar entre esses compositores estava associado s obras de intelectuais como Silvio Romero,
Euchides da Cunha, Afonso Celso, Alberto Torres, todos preocupados em vincular a idéa de
identidade nacional a tese da mesticagem™ . E nesse contexto ideolégico que tanto os segmentos
sociais populares vio definir taticas de ocupagdo de espagos para introduzir suas manifestagdes
culturais ¢ conquistar o reconhecimento por parte das elites como intelectuais e artistas vindos de
setores sociais dominantes passam a buscar na cultura popular elementos para fundamentar a
construcdo da unidade nacional,

Wisnik analisa esses processos partindo do estudo de Sodré sobre a "economia semidtica” da
casa da Tia Ciata e insere as praticas culturais dos segmentos subalternos num espectre mais amplo da
estratificacio do campo simbolico da sociedade carioca do comego do século. O autor identifica ao
longo de uma cadeia diversos estratos culturais que vio do popular ao erudito, dispostos da seguinte
forma: sala-de-concerto — sarau -- saldo-de-baile -- quintal-de-samba — terreiro-de-candomblé, Num
nivel aparente, poderia se pensar que os fluxos de significados que perpassavam toda a cadeia
revelavam a dimenso apenas quantitativa dessa segmentagio, o que redundaria num certo populismo
cultural, confundindo e misturando os signos de classe e, dessa forma, atenuando os conflitos sociais.
Mas, num nivel mais profundo, pode-se detectar que a polaridade social efetiva revela-se

principalmente a partir das extremidades da cadeia onde situam-se, de um lado, o ntual religioso

** CONTIER, Amaldo Daraya. Brasil Novo - musica, nagdo e modernidade: os anos 20 e 30, Sdo Paulo, Tese de
Livre Docéncia em Historia, USP, mimeografada, 1988. Itrodugo, p. XXXVII

¥ ORTIZ, Renato, Cultura Brasileira e Identidade Nacional, Sdo Paulo, Editora Brasiliense, 1685, p. 13
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popular (candombié) e, de outro, o "ritual estético burgués” (concerto). Desse modo, os signos de
classe se diferenciam a partir do "sentido estratégico do seu movimento". Partindo do polo dos
dominados eles expressam “estratégias de resisténcia”; vindo dos setores dominantes, revelam a
"estratégia de totalizagdo estética que quer unir a diversidade social para resgatar a unidade harmonica
da sociedade fragmentada", ou seja, refletem as "estratégias de dominagdo™ .

Na década de 20, ocorre o que Wisnik define como um "verdadeiro devassamento dos
biombos culturais” no Rio de Janeiro, devide a um certo relaxamento das restrigBes impostas as
praticas culturais populares. Intensificam-se os fluxos simbdlicos entre os diversos estratos que
compdern a cadeia que se estende do concerto ao candomblé. Como resultado desse devassamento
expandiram-se dois fatores: "o carnaval brasileiro modemno” e o fortalecimento do movimento
modemista e nacionalista na misica erudita brasilerra definido por Wisnik como "a sinfonizacdo das
disparidades regionais do pais"”’. No interior dessa nova polaridade, vdo se configurar gradacSes
diversas resultantes da interagdo ou da simbiose entre o erudito € o popular.

No campo popular, o refinamento dos enredos dos ranchos carnavalescos na decada de 20
reflete bem esse processo. A miciativa de Coelho Neto, membro do rancho Ameno Resedd, de
introduzir enredos civicos nas sociedades carnavalescas da época ¢ um bom exemplo. De certa forma,
anunciava-se com isso o que viriam a ser os atuais desfiles de escolas de samba. No polo erudito, Villa
Lobos encabegava o processo de apropriagio de manifestagbes musicais populares pelo movimento
sinfonico nacionalista, que tinha um caréter claramente "didatico paternalista™. E bom lembrar,

entretanto, que 0s compositores nacionalistas brasileiros, ligados ao modernismo, valorizavam as

% WISNIK, José Migucl. "Getiilio da Paixfio Cearense: Villa-Lobos ¢ o Estado Novo", em SQUEFF, Enio e
WISNIK, José Miguel, Miisica: o Nacional e o Popuigr na Cultura Brasileira, So Paulo, Brasiliense, 1982, pp. 159-160

7 Tdem, p. 162

* Idem, p. 163
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tradicGes musicais populares de origem rural (folcldricas) em detrimenio da muisica popular urbana em
formagdo nas primeiras décadas do século™ . Esta era vista como manifestagio de grupos sociais
rebeldes, indisciplinados, cujas praticas destoavam do projeto de construgio de uma identidade cultural
nacional ntegrada e homogénea. "O problema € que - diz Wisnik - o nacionalismo musical modemista
toma a autenticidade dessas manifestacdes como base de sua representacdo em detrimento das
movimentagdes da vida popular urbana porque niio pode suportar a incorporagdo desta ultima, que
desorganizaria a visdo centrada, homogénea e paternalista da cultura nacional™’ . Desse modo, dentro
do nacionalismo musical encontrava-se a estratégia da jun¢do entre o mnacional e o popular com o
objetivo de consolidar a unidade e a autonomia da nacdo €, a0 mesmo tempo, preservar a sociedade
brasileira dos efeitos ameacadores da modernidade. No plano estético cultural tais efeitos eram
representados pelos "sinais de ruptura langados pela vanguarda estética e pelo mercado cultural™! .

O choro e a seresta ocupavam uma posigdo intermedidria dentro da hierarquia de
legitimidades musicais da época. Com aspirages eruditas, o choro, em especial, era praticado por
mmisicos de boa formagio e amplamente aceito pelas camadas médias urbanas’. Muitos desses
musicos eram conhecidos, pejorativamente, como pianeiros, pelo fato de nfio terem formacio musical
erudita. Fram instrumentistas de origem popular, com formagfo musical mtuitiva que, de modo geral,

eram hébeis improvisadores. Ganhavam a vida tocando em lojas que comercializavam mstrumentos ¢

¥ 0 folclore passa a ser considerado por Renato Ahmeida, Mério de Andrade, Villa-Lobos, Luciano Gallet ¢ outros
intelectuais modemistas como o principal objeto de pesquisa para os campositores brasileiros de misica erudita.
(CONTIER, Amaldo Daraya. 1988, op. cit., p. 2) Isso ndo significa, entretanto, que alguns deles, em especial Villa-Lobos,
niio viessem a sofrer mfluéncias da musica popular urbana,

3 WISNIK, José MiguelL 1982, op. cit,, p. 133

*! Idem, p. 134

*2 Entre os chordes € pianeiros que mais se destacaram ao longo dos anos 10 ¢ 20, contribuindo para ampliar os canais
de cormmicagfio entre o popular e o erudito, chegando a serem aceitos mos saldes burgueses da época estavam:

Pixinguinha, Augusto Vasseur, Marcelo Tupimambd (Femado ILobo), Emesto Nazareth e Chiquinha
Gonzaga.(CONTIER, Amaldo Daraya. 1988, op. cit., pp. 16-17-18)
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partituras, em cinemas, teatros de revista, cabarés, etc. Alguns deles eram compositores de sambas,
maxixes e choros’ . Juntamente com o0s chordes, contribuiram para aproximar os compositores
eruditos da musica popular. Desse modo, o choro, como diz Wisnik, "funcionou para Villa-Lobos(...)
como uma espécie de olho mdgico através do qual ele enxergon a misica brasileira™* . Especialmente
na série Choros, dos anos 20, Villa Lobos atingiu "progressivamente formas complexas onde superpds
em condensacdes e deslocamentos continuos as batucadas afro-mdigenas (emergentes de uma espécie
de inconsciente das formas de danga contemporinea), os sambas, os choros e serestas, ponteios,
marchas, cirandas, etc., trabalhando em clima de franca bricolage e invencio timbristica™” .

A ampliacio desses vasos comunicantes entre a musica erudita e popular nos anos 20 vai
contribuir para a conversdo do samba, a partir das décadas de 30 e 40, em simbolo cultural nacional,
processo que vai ao encontro do desejo de setores das elites em atenuar a polaridade entre as classes ¢
construir a unidade da nagdo. Impusionado pelo movimento modernista e pela prépria agdo do Estado
apds 1930, o ideal nacionalista vai redefinir suas bases tedricas a partir dos trabalhos de intelectuais que

se distanciaram dos referenciais "raciologicos” em favor das teses da “cultura brasileira™’. A esse

3 Tinhordo descreve de forma bastante criativa o processo que levou ao surgimento desses instrumentistas populares.
"A introdugiio do piano no Brasil, iniciada na segunda década do século XTX, ia permitir, em menos de cem anos, o
estabelecimento de uma curiosa trajetéria descendente que condnzinia o mstrumento das brancas mios das mogas de elite
do 1 e II Impérios até os 4geis ¢ saltitantes dedos de negros ¢ mesticos musicos de gafieira, salas de espera de cinema, de
mqumadeteauodcmvmecasasdcfamﬂmdospnmmmsanosdaRepubhcaemmosdo%culo}O{" (TINHORAQ,
José Ramos. 1950. op. cit., p. 102) Para Contier, "o nacional comegava a brotar, consciente ou incanscientemente, nesses
Planeiros, noschor&mcnmmpomﬂmpomﬂmdas&wspnmamsdémdasdosécﬂoﬂhﬁrﬁmmte tais
misicos acabaram construindo uma ponie entre o popular ¢ o erudito, penetrando lentamente nos saldes burgueses dos
anos 20 ¢ 30, Muitos desses pianeiros, eximios improvisadores, dedicaram-se ao choro.(...) Os compositores eruditos
foram fortemente influenciados pela misica popular urbana. A formagio de Villa-Lobos foi basicamente fondamentada
nas misicas escritas ou improvisadas pelos pianieros ou pelos chordes dos anos 10 € 20. (...) Na verdade, os pianeiros e os
chordes, durante os anos 10 ¢ 20, acabaram desempenhando um papel fimdamental na construgio do discurso sobre o
nacional e o popular na musica brasileira, a posteriori intensamente debatido pelos intelectuais modernistas dos anos 20 e
30."(CONTIER, Amaldo Daraya. 1988, op. cit., p. 16 ¢ 18)

3% WISNIK, José Miguel. 1982, op. cit., p. 162

** Idem, p. 165

3 QRTIZ, Renato. 1985, op. cit., p. 40
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respeito, Vianna aponta como um fato significativo o encontro entre miisicos populares negros e
mulatos - tendo a frente Pixinguinha, Donga e Patricio Teixeira -, e os jovens intelectuais Gilberto
Freyre e Sérgio Buarque de Holanda, em 1926 no Rio de Janeiro, numa memoravel noitada de samba.
O evento € considerado pelo autor como emblemético pelo fato de que aqueles jovens cientistas sociais
produziriam, na década de 30, duas obras das mais importantes voltadas para a definicio da identidade
cultural brasilerra, ou seja, Casa Grande e Senzala e Raizes de Brasil. O reconhecimento do samba
como uma manifestacio culfural mestica e de abrangéncia nacional vai se dar no iterior de uma
construgdo tedrica muito mais ampla que procura demonstrar que a mesticagem € um processo
sauddvel, positivo, que aponta para a consolidagio da unidade nacional fundada na idéia de uma
cultura brasileira. E dessa forma que, gradativamente, o samba vai se convertendo de "sfmbolo étnico”
em "sfmbolo nacional™’ .

Nesse processo de embate simbdlico entre mmisica erudita € popular no Brasil, onde se
identificam praticas hegemoénicas e subalternas, a industria cultural ainda em formagfo, representada
principalmente pelo disco e pelo radio, acabou desempenhando um papel até certo ponto estratégico
para a nascente nusica popular urbana. Porém, se, de um lado, permitiu que ela fosse se impondo
gradativamente como manifestacio cultural capaz de influir com certa vantagem nesse campo de
forcas, por outro, atuou como meio de massificacio/estilizacio dessa manifestagio cultural, diluindo as
diversidades, atenuando os conflitos inerentes aos seus espagos sociais de origem e imprimmndo-The

novos padries estéticos, tornando-a mais palatdvel para um piblico mais amplo®® . Quanto 4 misica

*7 VIANNA, Hermano. O Mistério do Samba, Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor/Editora UFRJ, 1995, 22 edi¢fio, p. 32

** Segundo Morin, a agiio homogeneizadora dos mass media implica ocultar a diversidade de conterido ierente as
manifestagdes culturais populares, resultante da heterogeneidade social, regional, etdria, efc., presente em seus contextos
de origem, imprimindo-Thes uma nova mieligibilidade acessivel aos gostos do "homem médio.” Por essa razio, 2 cultara
de massa ¢ marcada por um cardter sincrétice. "Sincretismo ¢ a palavra mais apta para raduzir sob um denominador
comum 2 diversidade de conteddos.” (MORIN, Edgar. Cultura de massas no século XX: o espirito do tempo, Rio ds
Janeiro, Forense-Universitdna, 1975, p. 29.) Para Mantin-Barbero, a homogeneizacio corresponde 3 "agio corrosiva do
capitalismo desarticulando as culturas tradicionais em sua resisténcia a deixar-s¢ impor wna logica econfimica que destrua
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erudita, que se manteve distanciada do mercado, sua sustentagio a partir dos anos 30 passou a

depender em grande parte do apoio do Estado.

A indistria fonogrifica

Para Bemjamin, um dos principais desdobramentos do advento dos meios técnicos de
reproducdo da arte foi a perda da "aura" de que se revestia toda obra de arte no passado. Ao
desprender-se da tradi¢do, ela ganha nova dimensdo, tormando-se potenciabmente critica. Com a
desauratizacfo, da-se "...a emancipacdo da obra de arte com relagio a existéncia parasitiria que Ihe era
imposta pelo seu papel ritualistico.(...)Mas, desde que o critério de autenticidade nfio é mais aplicavel &
produgiio artistica, toda a fung3o da arte fica subvertida. Em lugar de se basear sobre o ritual, ela se
funda, doravante, sobre uma outra forma de praxis: a politica™” .

Em seus textos, Benjamin procura estabelecer a conexdo entre as novas condigGes técnicas
de producio ¢ as mudangas culturais de um modo geral, balizadas pela emergéncia de novas formas de
percepgio e de experiéncia social. Especialmente suas reflexOes sobre o cinema contém elementos que
contribuem para o estudo do impacto da mdustria culfural sobre diversas manifestagdes artisticas.
Segundo o autor, o cinema, considerado como uma modalidade artistica indissociivel da
reprodutibilidade técnica, € um exemplo tipico da arte pés-auritica. Produzido mdustrialmente a partir

de um processo caracterizado por elevado grau de divisio do trabalho, sua linguagem apresenta-se

os modos de vida, com snas concepeles de tempo ¢ suas formas de trabatho, em wma palavra, sua moral e as expressies
religiosas e estéticas dessa moral." E a estilizacdo, contra-face da homogeneizagio, leva a configuragio de uma Iingnagem
on de wm discurse no qual o homem médio, ou seja, a massa, ¢ capaz de s¢ reconhecer. MARTIN-BARBERO, 1.
Procesos de comunicacion y matrices de cultura: itinerario para salir de la razén dualista, Barcelana, G. Gili, S.A., s/d,
p.212)

¥ BENJAMIN, Walter. 1980, op. cit., p. 11.
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profundamente condicionada por suas condicBes materiais ¢ objetivas de produgio. Além disso, ele
surgiu completamente desprovido daquela propriedade merente as artes tradicionats, isto €, do valor de
culto. Ao contrdrio, seu valor é basicamente de exibigio, o que lhe confere fungSes completamente
novas. Ele é contempordnec de um momento marcado pela emergéncia das massas na sociedade
moderna e, a0 mesmo tempo, de um novo modo de fruicdo da arte. Perante o filme a postura da massa
é de dispersdo. No entanto, ela pode ser critica ac mesmo tempo em que se diverte. Se diante de uma
obra de arte aurdtica o espectador concentrado mergutha em seu mterior, como o pintor chinés que se
perde dentro da paisagem por ele proprio pintada, no caso da fruigdo dispersiva ou da diversdo ¢ a
obra que penetra a massa. Desse modo, "as técnicas de reprodugdo aplicadas 4 obra de arte modificam
a atitude da massa com relagio a arte™’ .

De certa forma, o que se pode chamar de nmisica popular industrializada guarda certa
analogia com o cinema tal como entendido por Benjamin. Com os sistemas de gravagdo ¢ a producdo
industrial, a misica j& ndc pode ser entendida apenas como pura apropriagdo por parte das empresas
das manifestacGes musicais pré-existentes de modo independente. Os novos meios técnicos geram um
outro objeto musical a partir do trabalho de compositores, instrumentistas, cantores, arranjadores,
etc.*! . Dessa forma, os aspectos formais estilisticos que lhes sdo peculiares como caracteristicas
harménicas, melodicas, timbristicas, a duragio, os padries orquestrais ¢ de arranjos, os aspectos
temdticos e performaticos, sdo, até certo ponto, condicionados pela técnica, bem como por todo o
processo industrial de produgdo e consumo. Com a industrializacdo, a muisica também vai se

dissociando do ritual tanto do concerto (mmisica erudita) como das praticas hidico-religiosas (musica

% Idem, p. 21.

4 Como diz Flichy, "niio se trata de uma simples reprodugdo de nma misica existente, senfio da concepelio de um
novo ‘objeto’ musical a pastir do trabatho do cantor e dos misicos. O engenheiro de som e o téanico, no marco de vma
negociagio coletiva com os diferentes membros que infervém nessa produgio, se encaegam da manipulago desses
materiais do base” (FLICHY, P. Las multinacionales del audiovisual, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, $/A, 1982, p. 43)
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popular) ¢ o ouvir desatento passa a ser uma das caracteristicas da relagio do publico com essa
manifestacio cultural. Como diz Frith, "a misica popular do século XX significa o disco popular do
século XX,

O principal marco do impacto das técnicas de reprodugio que deram inicio a um processo
que transformou radicalmente a experiéncia musical no mundo moderno foi a mvengdo do fondgrafo
por Thomas Aiva Edison em 1877. O aparelho era equipado com um cilindro recoberto por uma fina
camada de estanho ou cobre sobre a qual uma agulba ligada a uma Jimina tragava um sulco contendo
irregularidades em fungdo das vibragles sonoras recebidas pela Iimina. Para a reprodugio dos sons
gravados, o cilindro era girado no sentido contrério fazendo com a agutha percorresse o sulco tracado.
Ao contrério das suas expectativas de que aquele instrumento fosse destinado principalmente a fins
nobres como produzir livros fonogréficos para cegos, auxiliar no ensino de dicgdo ou contribuir para a
preservacgo da lingua, iniciava-se, a partir daquele momento, a formagio de um importante ramo da
mdustria do enfretenimento.

Dez anos depois, o imigrante alemio Emile Berliner, radicado em Washington, desenvolveu
uma nova técnica de gravagdo a partir de discos. O processo de gravagio era feito sobre um disco de
zinco coberto por uma substincia gordurosa. Uma agulha, ao receber as vibragdes sonoras ia tragando
um sulco smuoso sobre a superficie do disco que em seguida era mergulhado em acido crémico. Ao
penetrar pelo sulco tragado na cobertura protetora o 4cido imprimia os sinais deixados pela agulha no
préprio disco. A grande vantagem desse processo sobre o de Edison era a possibilidade de produzir
moldes para a reproducfio em larga escala. Por outro lado, o sistema apresentava uma dificuldade

decorrente da diferenca na velocidade da rotagdo em fungdo da maior ou menor distancia em relagio

“ FRITH, Simon. "The Industrialization of Popular Music”, in LULL, James (editor). Popular Music and
Communication , second edition, California, Sage Publicatians, 1992, p. 50,



“Desde gue o samba é samba™ 2 4

ao eixo do disco, 0 que provocava distorgdes na reproducio dos sons. Foi definida uma velocidade
média ideal que permitia conciliar o maior tempo de gravagdo com a menor distor¢do possivel. Essa
velocidade girava em torno de 74 a 82 rotagdes por minuto, chegando ao termo médio de 78 rpm. O
tempo médio de gravagdo passou a ser de aproximadamente 3 minutos, 0 que se converteu num
standard, passando a condicionar a duragdo das musicas gravadas. O aparelho de reprodugdo dos
discos, o gramofone, foi aperfeicoado pelo mecinico Eldridge Johnson que adaptou-o a um motor de
mola. Depois de ter problemas com a patente dos seus produtos, Johnson conseguiu legalizar sua
empresa denominando-a de Victor Talking Machme Company e passou a imprimir nos seu discos €
selo Victor Records® .

Das primeiras maquinas de miisica movidas pela a introdugic de uma moeda (Jukeboxs),
passando pelo gramofone e pelo disco de Berliner, o desenvolvimento dos meios técnicos de registro e
de reproducdo dos sons desembocou na montagem de grandes estiidios comerciais de gravago. A
Gramophone Company de Berliner, findada em Filadélfia em 1897, ja oferecia ao piblico, trés anos
depois, um catdlogo de aproximadamente cinco mil titulos* .

No Brasil, coube ao judeu tchecoslovaco Frederico Figner, principal divulgador do mvento
de Edison no Brasil, a iniciativa de explorar o mercado de misicas gravadas no pais. De vendedor de
fondgrafos e cilindros importados desde 1897, ele passou a convocar cantores de serenata para gravar

os fonogramas acompanhados ao viol#o. Isso significava a entrada da indéstria fonografica no Brasil** .

* WELCH, Walter L. "Edison and His Contributions to the Record Industry”, in Journal of the Audio Engineering
Society, New York, vol. 25, number 10/11, 1977. HUTTO Jr, Edgar. "Emile Berliner, Eldridge Johnson, and the Victor
Talking Machine Company”, em idem. FRANCESCHI, Humberto M. Registro Sonoro por Meios Mecdnicos no Brasil,
Rio de Janeiro, Stadio HMF, 1984. Odisséia do Som, $3o Panlo, Secretaria de Estado da Culwra/Museu da Imagem do

Sam, 1987
“ FLICHY, P. 1982, op. cit., p. 22.

* TINHORAO, José Ramos. Do Gramafone ao Ridio e TV, Sio Paulo, Editora Atica, 1981, p. 20
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No ano seguinte, as gravagdes atingiram quantidade suficiente para a comercializacio. Com o
crescimento do mercado a quantidade de cilindros disponiveis para novas gravacGes tornou-se
msuficiente. Com isso os cilindros de cera jd usados eram reaproveitados através de raspagem em sua
superficie para eliminar os sulcos da gravacdo anterior*® . Para expandir o mercado, nfio s6 de
fonografos como de fonogramas gravados, Figner montou uma rede de distribuidores nas cidades de
Santos, Sdo Paulo € em outros estados como Minas Gerais, Bahia, Para, Parana ¢ Rio Grande do
Sut’.

Em 22 de marco de 1900, Figner registrou na Junta Comercial do Rio de Janeiro, sua firma
individual que recebeu o nome de Casa Edison, em homenagem ao inventor do fondgrafo® . No
mesmo ano, passou a comercializar gramofones e os discos de Berliner no Brasil, importando-os dos
Estados Unidos. Dois anos depois, realizou as primeiras gravagdes em discos no pais com o apoio do
técnico Hagen enviado pela Zonophone Alema. Nos fundos da casa de n° 105 da Rua do Ouvidor,
construin um cdmodo que se transformou no primeiro estiidio de gravagdes do Brasil,

Nessa época, as gravagdes eram feitas em discos 4 base de cera de camatiba e, em seguida,
enviados para a fabrica de Joseph Berliner em Hanover, Alemanha, onde eram transformados em
matrizes de cobre. Destas eram retiradas as copicas que seguiam de volta ao Brasil® . Somente a partir
de 1912, os discos passaram a ser prensados por aqui através da Fabrica Odeon mstalada no Bairro da

Tijuca no Rio de Janeiro pela International Talking Machine’™ . Nos antigos discos e cilindros do

% FRANCESCHI, Humberto M. 1984, op. cit., p. 22
“” TINHORAO, José Ramos. 1981, op. cit., p. 21

“ FRANCESCHI, Humberto M. 1984, op. cit., p. 32
“ Idem, pp. 62-63

* Idem, p. 95
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comego do século estdo registrados um amplo repertério de géneros populares da época. Num dos
primeiros catdlogos divulgados pela Casa Edison, em 1902, aparecem cerca de 50 modighas gravadas
por Cadete, 81 gravacOes de Bahiano cantando cangonetas e lundus, além de gravacdes de Eduardo
das Neves, bandas organizadas pela prépria Casa Edison, e a Banda do Corpo de Bombeiros regida
pelo maestro Anacleto de Medeiros, executando trechos da dpera O Guarany, valsas, polcas, tangos,
xotes, mazurcas ¢ dobrados’ . "Gragas a esse repertério eminentemente popular - diz Tihordo -os
discos alcancaram em poucos anos uma tal difusdo, que a posse de um gramofone - condigiio para
gozar esse prazer de contar com musica mediante o simples rodar de uma manivela - tornou-se um
ideal das familias de posses médias de todo o Brasil™.

Comecava a surgir nessa €poca a figura do muisico profissional de disco. Tinhordo aponta o
palhago de circo e violonista Eduardo das Neves como um dos primeiros artistas populares a se
profissionalizar dentro dessas novas condicbes. Apos ter descoberto que a Casa Edison estava
langando discos com algumas de suas misicas, como obras andnimas, exigiu os seus direitos fazendo
com que Figner o contratasse como integrante do cast de artistas da gravadora™ . Por outro Iado,
devido ao cardter ainda rudimentar dos meios técnicos de reprodugio na época, a capacidade da
industria fonografica de interferir na natureza estética da mmisica popular gravada era praticamente nula.
De certa forma, a gravagio implicava na "copia” ainda de forma bastante limitada da performance de
misicos ¢ mntérpretes. Como diz Krausche, "tratando-se de um sistema que s¢ fundamentava na

gravagdo monocanal, ndo havia ahi possibilidades de um controle seletivo sobre as varias vozes em

5! Idem, p. 37
%2 TINHORAO, José Ramos. 1981, op. cit., p. 27

53 Idem. pp. 24-5
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acdo. O artista era "dono’ de sua voz, cujo registro dependia essencialmente dele. O artista vendia seu
trabatho™**.

O género samba comega a figurar nos catélogos das gravadoras por volta de 1911. Ary
Vasconcelos afirma que nesse ano foi gravado pela Casa Faulhaber (Favortte Record) o partido-alio
"Em casa da baiana", de autor desconhecido e mterpretado por um conjunto instrirmental também ndo
identificado. Em 1914, Baiano grava para a Casa Edison "A viola estd magoada", registrada como
samba” .

Foi, porém, a gravacdo de Pelo Telefone, em 1917, que se converteu numa espécie de
simbolo do nascimento do moderno samba carioca. Criagdo coletiva de um grupo de partideiros
frequentadores da casa da baiana Tia Ciata, os fatos, as estérias ¢ os mitos que envolvern a sua
aparigio como nmisica gravada sdio embleméaticos. Musicalmente a composicio reune elementos do
partido-alto e refrdes retirados de uma cangdo folclorica nordestina. Esse género regionalista,
divulgado na época principalmente pelo Grupo Caxangd, era bem aceito pelo publico devido, em
grande parte, ao clima nacionalista que se fazia presente no Rio de Janeiro naquela época. A essa fusdo
foi adicionado ainda o andamento do maxixe, género bastante popular naquele momento. Sua letra, de
inicio, fazia uma sitira ao chefe da policia do Rio envolvido com o episddio da campanha contra o jogo
promovida pelo jornal 4 Noite. Mas Ernesto Joaquim Maria dos Santos, o Donga, registrou a misica
em seu nome na Biblioteca Nacional, malandramente, com outra letra em que "chefe da policia” era
substituido por "chefe da folia". O autor da letra €, na verdade, Mauro Almeida que teve ainda um co-
autor chamado Didi da Gracinda. Mais tarde, o préprio Donga teria afirmado que Didi era o autor de

toda a primeira parte do samba, incluindo misica e letra. A misica recebeu varias parodias durante o

% KRAUSCHE, Valter. "Primeiros passos de wma danca maior”, em Trifhas, Revista do Instituto de Artes da
UNICAMP, Campinas, 1987, p. 81

55 ALVES, Henrique. Swa Excia. o Samba, Sio Panlo, Edicdes Stmbolo, 1976, p. 23
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carnaval sendo que a mais contundente veio da prépria casa de Tia Ciata como uma repreensdo a
atitude de Donga por ter registrado em seu nome um partido-alto de criagdo coletiva™ .

De certa forma, a querela que envolve a gravacio desse samba reflete as transformagGes que
a miisica popular comegava a sofrer em fungo da sua incorporagio pela indistria do disco. Uma delas
resultou da valorizacfio da individualidade do artista. Em outras palavras, a0 mesmo tempo em que a
indiistria promevia a profissionalizagio do musico popular, tendia a desvinculd-lo dos lagos coletivos
através dos quais se dava o processo de criagdo. De fato, a incorporagdo do samba e do sambista pela
racionalidade da produgdo industrial e do mercado implicava no desenraizamento do samba o que lhe
impunha transformagdes importantes, inclusive do ponto de vista formal Segundo Tmhordo, os
primeiros sambas gravados apresentavam wm estilo amaxixado pelo fato de serem executados por
missicos ligados &s orquestras das gravadoras e dos teatros musicados onde o maxixe era um género
muito presente’’ . O samba perden ainda outras caracteristicas importantes como o improviso da
estrofe musical e seu vinculo imediato com a danga. Mesmo assim, outros tragos permaneceram,
especialmente sua base ritmica representada pela sincopa” . De um modo geral, ao ser incorporado
pela indistria do disco € pelo teatro musicado, o samba, que dentre as suas multiplas fontes possuia
elementos temiticos e formais de manifestacdes folcloricas, inicia toda uma trajet6ria de “refinamento”,
convertendo-se numa manifestaciio musical essencialmente urbana.

O sambista Sinhé (José Barbosa da Silva) taivez seja o que melhor expressou, ndo s¢ atraveés
de suas composicdes como de seus atos, a gama de conflitos que marcou a incorporagio do samba e

dos compositores populares pela indistria do disco. E significativa a trangiiilidade com que se

% MOURA, Raberto, Tia Ciata e a Pequena Africa do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, FUNARTE, 1983, pp. 79-80
57 TINHORAQ, José Ramos. 1982(a), op. cit., p. 6

5% SODRE, Moniz. 1979, op. cit., p. 32
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apropriava de miisicas, em geral de criagdo coletiva, registrando-as como de sua autoria. E famosa a
frase atribuida a ele que diz: "Samba é como passarinho. E de quem pegar primeiro." Sua preocupagio
com a profissisonalizacdo vai se expressar, por exemplo, na conhecida querela que se estabeleceu entre
ele e os compositores frequentadores da casa da Tia Ciata, resultando em vérias musicas contendo
acusacoes ¢ réplicas. No samba "Quem sdo Eles", composto por Sinhdé em 1918, que teve grande
sucesso no carnaval daquele ano, a letra diz: "4 Bahia é boa terra/ ela ld e eu aqui idid/ Al ai, ai,/ ndo
era assim que mey bem chorava/ Ndo precisa pedir que eu vou dar/ dinheiro, ndo tenho, mas vou
sambar../. De certa forma, essa composi¢io expressa o desdém do autor em relagdo aos musicos
ainda ligados amadoristicamente 3s tradides folcloricas € a valorizagdo dos que se firmavam, como
ele, enquanto urbanos e profissionalizados™ .

A letra foi interpretada ainda como uma critica aos baianos residentes no Rio de Janeiro e
provocou reagdes diversas. Uma delas veio dos irmdos Pixinguinha ¢ Chipa que, mesmo sendo
cariocas, sentiram-se tarbém atingidos. No samba Jd te digo, eles ironizam o fato de Sinhé se esforcar
para freqiientar as altas rodas da sociedade carioca (Ele sofrew/ para usar colarinho em pé) e falar
demais (ele fala do mundo inteiro/ e jd vive avacalthado/ no Rio de Janeiro)® . O esforgo de Sinhd
para se profissionalizar e para conquistar o recophecimento dos segmentos socials superiores
manifesta-se ainda no relato de Manuel Bandeira sobre um episodio no qual o sambista, 20 exteriorizar

sua ira em relacdo a Catulo da Paixdio Cearense e a Villa Lobos, afirma enfaticamente que "poeta era

59 nSinhd", em Nova Historia da Misica Popular Brasileira, Sao Paulo, Abril Cultural, 1977, 2 edigdio, p- 6

% Tinhordo mostra que 2 preocupacio com o reconhecimento e a profissionalizagio era comum & maioria dos
smntdﬁasnaque]aépocamclusiveaoscﬂﬁcosdcSmhﬁ.Cmnrclagﬁoacssecpisbdiodizoaumr:"...oomtoéqucosmnba,
&ngidodemnapmhadodctmmsanﬁnhnos,acabaﬁamesmotmnando-seexclusivodogmpodeelemﬁnmspoplﬂm
quc,apéshnarpamusarcalan}zhompé,passavaadﬂminmosmﬂimdedivulgaﬁodaépowase{ﬁmmsmusicai&as
mmsdemﬁdm,asgawdmsdeﬁm,asmﬂadctwﬂodswﬁﬂmmmﬁmmsdemsasdemupe(os"chopcs
beuanm",paroposigioaoscaf&s-ounceﬁo),asorqu&stmsdﬂsaladeespemdednemaqﬁnalmmte,or.idio."
(TINHORAO, José Ramos. 1974, op. cit., p. 121)
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ele, miisico era ele"®" . Por outro lado, em muitas de suas composicdes carnavalescas, Sinhd tratava de
ternas religiosos e freqiientemente utilizava-se de termos ou de expressdes em "nagd acrioulado™ em
suas letras, o que demonstrava ainda a presenga de tradicdes folcldricas na sua producio®™ . Auto-
denominado o "Rei do Samba”, Sinhé foi, dentre sambistas dessa primeira geracdo, o que melhor
adequou a linguagem da misica popular as novas condigdes técnicas de produgio e ao mercado. Luiz
Tatit observa que suas muisicas possuem letras concisas, andamento dinimico ¢ melodia simples capaz
de ser memorizada com facilidade pelo ouvinte. Ele soube utilizar com muita perspicécia os poucos
minutos de duragdo da cangfio popular industrializada para dar um recado pessoal, para fazer uma
satira social ou puxar uma palavra de ordem qualquer. "Sinhé - diz o autor - chegou a um modelo de
melodia simples ¢ direto que caia no gosto do péblico com a eficicia de um jingle"™ . Além disso, o
"Rei do Samba" explorava ao méximo os espagos que lhe poderiam garantir a divulgagdo de suas
miisicas, compondo para o teatro de revista, para o camnaval e fazendo propaganda de seus discos e
partituras na tradicional Festa da Penha® . Para usar um conceito de Bourdieu, pode-se dizer que ele
expressa a constituigdo de um habitus do compositor popular nessa primeira fase da formacao da

misica popular industrializada no Brasil.

Ao mesmo tempo, o advento da indastria do disco mtensificou as influéncias estrangerras na
miisica popular brasileira. Tinhordo afirma que, de 1903 a 1914, o mimero de muisicas americanas

lancadas no mercado brasilero era insignificante (dois cake-walks, trés two-steps, um one-step € um

§1 BANDEIRA, Manuel. "O enterro de Sinhd", citado por ALVES, Henrique. 1976, op. cit., p. 40
52 SODRE, Muniz. 1979, op. cit., p. 33
S TATIT, Luiz. O Cancionista: composicdo de cangdes no Brasil, S0 Paulo, EDUSP, 1996, p. 34
¢4 A Festa da Penha, que aconiecia no més de outubro, era, antes do aparecimento do rédio, o local onde os

compositores populares divulgavam seus sambas € maxixes que seriam gravados em disco e transcritos emn partifuras para
serem langados no camaval.("Sinh6" em Nova Historia da Miisica Popular Brasileira, 1977, ap. ¢it., p. 8)
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Jox-trof). Porém, de 1915 a 1927, quando chega ao final a era da gravagdo mecénica, esses nimeros
cresceram enormemente. Foram lancados nesse periodo cento ¢ trinta e nove fox-frots, vinte e trés
one-steps, sete ragtimes, um charleston e um blue, representando um aumento de cerca de quarenta e
dois por cento em relagio ao periodo anterior™ . Muitos compositores populares, especialmente os
chamados "pianeiros” da época, sob a infuéncia desses novos géneros, comegaram a introduzir em suas
obras tematicas mais internacionais como o jazz € o rag-time*® . Inspirados por esses novos estilos,
multiplicaram-se os conjuntos musicais com instrumentos tipicos do jazz. O interesse e receptividade
por parte do publico contribufram para a proliferagio desses conjuntos ou pequenas orquestras pelo
pais, conhecidos por jazz-bands®’ . Um dos casos mais conhecidos é o do conjunto "8 Batutas" que
surgiu em 1919 tocando em cinema. O curioso € que seus membros receberam influéncia jazzistica
mais intensa quando da sua excursdo pela Franca patrocimada pelo dangarino Duque e pelo milionério
carioca Amaldo Guinle. De volta ao Brasil, o conjunto ampliou o mimere de integrantes € incorporou
novos instrumentos mmais adequados a formacio dos jazz-bands como saxofones, clarinetas e pistdes™ .

Se é verdade que, de acordo com Martin-Barbero, o massivo, especialmente na América
Latina, implica na hibridacdio do macional e o estrangeiro, do estilo de vida popular € a perspectiva
burguesa de ascensdio social, das priticas que buscam maior identificacio com os setores mais
endinheirados da populagdo e o cultivo da malandragem; se consiste numa cultura essencialmente
urbana que procura compensar com 0s arroubos de sentimentalismo e passionalidade o seu impulso

materialista de atribuir maior importincia ao que tem valor eminentemente econfmico ou que se

8 TINHORAO, José Ramos. 1990, op. cit., p. 200
% CONTIER, Amaldo Daraya. 1988, ap. cit., p. 16

57 1dem, p. 200

8 TINHORAOQ, José Ramos. O samba agora vai: a farsa da musica popular no exierior, Rio de Janeiro, JCM
Editores, 1969, pp. 32-3



“Desde que o sumba ¢ samba” 32

associa a busca de ascensdo social” ; se de fato esses sdo sintomas da constituicio do massivo no
continente, pode-se dizer entdo que, por volta dos anos vinte, ja havia sinais claros da formacio de

uma cultura e de wma musica popular de massa no Brasil.

% MARTIN-BARBERO, Jestis. De los medios a las mediaciones: comunicacion, culturay hegemonia, Baxcelona,
Ediciones Gustavo Gili §/4, 1987, p. 173



CAPITULO II - NOS PRIMEIROS TEMPOS DO RADIO

Comunicagiio e Populismo

A partir de 1930, venifica-se no Brasil um conjunto de mudangas politicas ¢ institucionais
mseridas no &mbito da longa transi¢do de uma ordem social de carater agro-exportador para a de base
urbano-industrial O modelo de Estado que emerge desse processo é marcado por uma tendéncia
claramente centralizante e paternalista. Por ter resultado de uma situagio de crise aberta pelo desgaste
do modelo politico da Velha Republica, o nove governo nio possufz uma base social representada por
uma coalisio dominante nucleada por uma classe hegemdnica. Desse modo, embora tenha sido
apoiado pela classe média e por segmentos sociais dominantes como a burguesia industrial e facgdes
oligdrquicas pouco comprometidas com a exportagdo, o governo do pos-30 via-se compelido a
conquistar legitimidade perante as massas urbanas. Como diz Weffort, "o poder conguistado pelos
revoluciondrios nos quadros de um compromisso, sé encontraria condicdes de persistir na medida em

que se tornasse receptivo ds aspiragdes populares"”™

. Porém, frente a um proletariado emergente, o
Estado se pautou por um conjunto de a¢des destmadas a absorver as reivindicagdes mais imediatas do
movimento operario e, a0 mesmo tempo, neutralizar e desmantelar suas organizagbes de luta
auténomas’ . Configura-se, portanto, um tipo de politica populista em que o governo ao mesmo
tempo em que se mostra sensivel as aspiragdes das massas urbanas buscando conduzi-las e manipuls-
las, € expressdo das msatisfagGes ¢ pressdes dessas massas. Ainda segundo Weffort, o populismo foi

"uma forma de estruturagiio de poder para os grupos dominantes € a principal forma de expressdo

7 WEFFORT, Francisco. O populismo na politica brasileira, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1980, 2* edigio, pp. 50-1

% PAOLL Maria Celia. *Trabalhadores e cidadania; experiéncia do mumdo piblico da histéria do Brasil moderno” em
Estudos Avancados, Sio Paulo, USP, set/dez de 1989, vol, 3, n°7, 50
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75 Foi nesse novo

politica da emergéncia popular no processo de desenvolvimento mdustrial urbano
contexto sdcio-politico do pds-30, inserido num processo mais amplo de transicdo de uma ordem
agro-exportadora para a sociedade urbano-industrial, que, a0 mesmo tempo e de uma forma articulada,
deram-se a constituigio do massivo e a formagio da nacionalidade no Brasil

A emergéncia das massas urbanas na cena social, processo que ja vinha se manifestando
desde o inicio do século, passou a ser um elemento novo da dindmica tanto politica como cultural do
pais. Desse modo, 0 populismo brasileiro pode ser associado, numa perspectiva ampla, a0 surgimento
de uma cultura de massa. Como diz Ianni, ele € "a forma politica assumida pela sociedade de massas
no pais"™ . Porém, esse processo adquiriu no Brasil contornos especificos se comparado com o de
paises deenvolvidos. A massificagio que aqui se verificou a partir de entdo levou, de um modo
tendencial, a um certo enfraquecimento das formas de solidariedade intema € de consciéncia da classe
trabalhadora em formaciio desde as primeiras décadas da Republica. Além disso, deve se considerar
que, devido & industrializagio recente e ainda incipiente da sociedade brasileira, esse processo nio se
deu a partir de uma estrutura de classes plenamente constituida como nos paises desenvolvidos. Aqui,
a massificaciio, ocorrendo num periodo de rapida urbanizacio, contribuiu também para a dissolugdo
das formas tradicionais de sociabilidade vigentes em especial nas zonas rurais; fendmeno que Weffort
chamou de massificagio "prematura” ou "antecipada™’’ . Mas hé ainda outros fatores que diferenciam a
massificagio ocorrida no Brasil da dos paises desenvolvidos. Ao contrario dos Estados Unidos, aqui a
constituigio do massivo nfio se deu a partir da existéncia de uma industria cultural. Ortiz chama a

atencio para o fato de que as empresas ligadas 4 comunicagdo de massa no Brasil nessa época

" WEFFORT, Francisco. 1980, op. cit., pp. 62-3
76 JANNI, Octavio. O colapso do popufismo no Brasil, Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira, 1975, 3* edigdo, p. 207

" WEFFORT, Francisco. 1980, ap. cit., p. 54



Nos primeiros tempos do rddio 35

deparavam com limitagSes diversas relacionadas com os obstaculos e dificuldades enfrentados pelo
nosso desenvolvimento capitalista. "Faltavam a elas - diz o autor - um trago caracteristico das
indtstrias da cultura, o cardter integrador™® . Costa Lima, afirma que além da base técnica, a
manifestaciio da cultura de massa, pelo menos nos moldes em que ocorre nos paises industrializados,
pressupde a presenca de uma sociedade de consumo. Como ainda ndo se podia reconhecer a existéncia
de uma sociedade de consumo propriamente dita no Brasil, a cultura de massa val assumir
configuragfes bastante especificas” .

Martin-Barbero reconhece que é a partir de 30, aproximadamente, tem inicio a formagéo de
uma cultura massiva em grande parte dos paises latino-americanos. Porém, até o final dos 50
aproximadamente, os meios de comunicacdo atuaram principalmente como elementos mediadores da
relacio entre o Estado e as massas. A "eficicia e 0 sentido social dos meios", segundo o autor, estdo
muito mais relacionados com o modo como foram apropriados ¢ o reconhecimento que as massas
populares fizeram de si proprias através deles do que com o seu proprio cardter empresarial e
integrador. O sentido da estrutura econdmica dos meios e a ideologia por eles difundida vincula-se as
relaches e aos conflitos que marcam essa fase histérica das sociedades latino-americanas, ou seja, "o
conflito entre massas ¢ Estado, € sua “comprometida’ resolugdo no populismo nacionalista e nos
nacionalismos populistas.” Além disso, a ideologia nacionalista fol, em maior ou menos grau, um
componente importante do imagindrio dos govermnos populistas do continente que, utilizando-se dos
meios massivos, atuaram no sentido de converter "as massas €m povo € 0 povo em Nacdo.” De uma
certa maneira, a eficicia dessas agdes se dava na mesina proporgao em que as massas reconheciam nos

bens culturais veiculados pelos meios de comunicacdo algumas de suas expectativas, demandas e suas

8 ORTIZ, Renato. 4 Moderna Tradigdo Brasileira: cultura brasileira e industria cultural, Sio Paulo, Brasiliense,
1988, p. 48.

7 LIMA, Luiz Costa. Teoria da Cultura de Massa, Rio de Janeiro, Editora Paz e Terma, 1982, 3% edigdio, p. 55
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proprias formas de expressdo. Foi em grande parte atraves desse modelo populista de constituicdo do
massivo que se realizou em paises da América Latina a geréncia da "crise de hegemonia, o parto da
nacionalidade e a entrada na modernidade™™’ .

No Brasil, se o jornal desempenhou um papel estratégico na mobihizacdo da opmio piiblica e
de segmentos sociais de elite na aboligdo da escravatura e na proclamago da Republica, o radio
transformou-se no principal meio de penetracio popular a partir do final dos anos 20* . Em meados
dos anos 30, na composicdo das programages de radio brasileiro, a nuisica popular passou a ocupar
uma posicdo de destaque. Aligs, ela foi certamente a manifestagio cultural de maior expressio nessa

primeira fase da formacfo da cultura massiva no Brasil.

Radio e Disco

As primeiras experiéncias com radiocomunicagdo no Brasil ocorreram do inicio deste
século® . A fase amadora da radiofonia estende-se até os anos vinte, periodo em que grupos de
aficcionados pela "diversdo tecnoldgica” formavam os “radioclubes” e montavam receptores para

captar principalmente tramissdes de navios.

% MARTIN-BARBERO, Jesus. 1987, op. cit., pp. 178-9
¥ CAPARELLL Sérgio. Comunicacdo de massa sem massa, $io Paulo, Cortez Editora, 2° edicdo, 1982, p. 79

52 Tinhordo afirma que em 1892 o padre gaticho Roberto Landell realizou experiéncias pioneiras na cidade de Mogi
das Cruzes com vilvulas de tiés eletrddios, transmitindo ¢ captando sons 4 distincia. (TINHORAOQ, José Ramos, 1981,

op. cit., p. 33)
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Em 1922, a radiofonia foi inaugurada oficialmente nos Estados Unidos com a transmissio
dos resultados das eleigtes americanas pela KDKA, Westinghouse Electric Company, em Pittsburg.
No mesmo ano, fato similar ocotreu no Brasil. Em 7 de setembro, uma pequena emissora de 500 watts
montada pela Westinghouse no Morro do Corcovado transmitin o discurse do Presidente Epitacio
Pessoa durante a mauguracdo da Exposi¢do Internacional do Rio de Janeiro. Nessa mesma época, a
Western Eletric Company apresentou na exposigdo duas emissoras com a mesma poténcia que foram
compradas pelo governo brasileiro para serem utilizadas nos servigos de radiotelegrafia. Uma delas foi
montada na Praia Vermelha em julho de 1923% .

Mas a entrada efetiva da radiodifusdo no Brasil se deu em 20 de abril de 1923 com a
inauguragdo da "Radio Sociedade do Rio de Janeiro", instalada, de micio, na Academia Brasileira de
Ciéncias, por miciativa do antropdlogo e educador Roquette Pinto € do cientista Henrique Morize.

Roquette Pinto via com grande entusiasmo a entrada do rddio no Brasil e acreditava que seria
capaz de converté-lo num "meio formiddvel de expansdo cultural”. Mais do que isso, defendia uma
radiofonia educativa capaz de assumir a "dianteira num grande movimento civilizador” no pais* .
Segundo Renato Murce, o ridio naqueles anos veiculava apenas "um tipe de cultura, com uma
programacgo quase s& da musica chamada erudita, conferéncias macantes, palestras destituidas de
qualquer mteresse(...) Nada de musica popular. Em samba, entdo, nem era bom falar.”, dizia ele® .
Alguns nmisicos modernistas também alimentavam a expectativa de que o radio se transformasse num
meio de comumicagiio voltade para a educaciio e a "civilizagdo" do povo. Ainda em 1930, o

compositor Luciano Gallet encaminhou ao govemo Getilio um projeto de organizacio do sistema

% Idem, pp. 34-35
* Idem, pp. 35-36

8 CABRAL, Sérgio. No tempo de Almirante: uma histéria do rddio e da MPB, Rio de Janeiro, Francisco Alves, 1990,
p-36
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radiofonico contendo a defini¢do de uma programacio oficial destinada a veicular uma "cultura geral”.
Essa programagdo, que de certo modo antecipava o que viria a ser a "Hora do Brasil" alguns anos
depois, deveria incluir concertos de musica erudita visando a "educagio nacional” e o apoio aos artistas
brasileiros™®” .

Durante os primeiros anos do rédio no Brasil, os estidios eram bastante rudimentares.
Normalmente contavam com um transmissor, um microfone e um toca-discos. O comando da
programagdo ficava normalmente a cargo de apenas um individuo que acumulava as fungdes de locutor
e contra-regra® . O sistema de recepeio também era precério. Era a época dos galenas, aparelhos
feitos em casa contendo um cristal de galena, um regulador de contatos, um condensador de sinfonia ¢
fones de ouvido, equipamentos que eram montados, geralmente, em caixas de charutos. A instalagéo
incluia ainda uma antena esticada entre dois bambus e uma tomada de terra®™ . "Ouvir miisica pelo
radio no sistema de galenas - dizem Vasconcelos e Caurio - era quase um suplicio chinés. Qualquer
trepidacio fazia com que se perdesse a faixa da estagdo e, com ela, a misica trapsmitida. S6 mesmo o
cardter de novidade poderia explicar-nos hoje porque tantos ficavam vanas horas seguidas sofrendo,
com o fone no ouvido, 4 escuta dessas pioneiras e herdicas transmissoes radiofonicas™ .

Foi a partir de 1927, com a nova tecnologia de gravagio representada pelo sistema elétrico,

que se verificou uma sensivel methora tanto da qualidade das gravages como das transmisses de

% CONTIER, Amaldo Daraya. 1988, opc. cit., pp. 313-314
7 TINHORAO, José Ramos. 1981, op. cit., p. 38
% Idem, p. 36

¥ YVASCONCELOS, Ary ¢ CAURIO, Rita. "A Vez da Voz', em Brasil Musical: viagem pelos sons e ritmos
populares, (virios antores), Rio de Janeiro, Art Bureau, 1988, pp. 172-173
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misica pelo radio. O novo processo contribuiu decisivamente para a expansdo do mercado de discos
atraindo grandes gravadoras intemacionais para o pais’

A Odeon inaugurou a fase da gravacio elétrica em territério nacional com o disco de
Francisco Alves contendo de um lado a marcha Alberting e de outro o samba Passarinho do md,
composicdes de Duque (Anténio do Amorim Diniz). No ano seguite, a Parlophon, subsidiaria do
mesmo grupo internacional da Odeon, torna-se a segunda gravadora da fase elétrica no Brasil, mas
encerra suas atividades trés anos depois. Em 1929, foi a vez da Columbia, da Victor ¢ da Brunswick.
Esta iiltima atuou no pais por um periodo muito breve. De 1933 até aproximadamente o final da
Segunda Guerra Mundial, a produgio fonografica brasileira esteve a cargo de trés grandes fabricas:
Odeon, Victor e Columbia” .

A gravacio através de processos elétricos levou a um ajuste téenico da misica popular aos
novos equipamentos utilizados para o registro sonoro. Esses meios permitiram que mtérpretes dotados
de recursos vocais modestos pudessem ser mcorporados ao estrelato. De certo modo, a era da
gravacio elétrica possibilitou a formagio de novos estilos de mterpretagio que destoavam do
tradicional canto pretensamente operistico dos cantores mais antigos. A partir do final dos anos vinte,

despontaram novos intérpretes que se transformaram em verdadeiros idolos do publico como

% No final do anos 20, a entrada de grandes empresas estrangeiras ligadas ao ramo fonogrifico levou ao
dmparemmmmdasgmvadﬂmsmonmsquesmgmmnaspmnﬂmsdécadasdosémﬂo prncipalmente a Casa Edison.
(TINHORAOQ, José Ramos. 1981, p. 30) E importante destacar que, internacionalmente, 2 indistria fonogrifica ji nasceu
com wmz estrutura monepolista, ].ngannspnmeuosanosdesteséculo cinco grandes empresas controlavam o mercado
mmmdial de musica gravada. Os cilindros eram comercializados nos Estados Unidos por Edisan ¢ na Franga por Pathé. A
produciio discografica permaneceu inicialmente sob controle da Victor Records, nos Estados Umidos, € do grupo
Gramophone pa Inglaterra ¢ pa Alemanha. A Colunbia norig-americana especializou-se, micialmente, na
comercializacio dos suportes tanto para discos como para cilindros. Cam a obsolescéncia destes, a companhia Edison
desapareceu e a Pathé adaptou-se ao disco. No periodo entre guerras, a RCA assumiu o controle da Victor Records (1929)
¢ a CBS adquiriu a parte norte-americana da Columbia. A porgio européia do grupe fimdim-se 2 Pathé (1928) ¢ em
seguida 4 Gramophone Company inglesa (1931), o que resulton na Eletric and Musial Industries (EMI). Em 1937, a
Deutsche Gramophonon associou-se 3 Telefimken sendo adguirida pela Siemens quatro anos mais tarde €, no final da
guerma, acabou incorporada pela Philips, Dai surgiram duas novas empresas: a Phonogram (Philips) € a Polydor
(Siemens).(FLICHY, P. 1982, op. cit.,, p. 23)

1 SANTOS, Alcino (e outros). Discografia Brasileira: 78 rpm - 1902/1964, Rio de Janeiro, Edigio FUNARTE,
vols, 1-2-3, 1982.
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Francisco Alves, Mario Reis, Aracy Cortes, Orlando Silva, dentre outros. Além disso, favoreceu a
participagio de grandes orquestras nas gravagdes € a proje¢do de arranjadores como Pixingunha €
Radamés Gnatalli que criaram estilos de orquestra¢do que se converteram €m COmMponentes
importantes da linguagem da musica popular brasileira.

Com o novo sistema de gravagdo, passaram a ser utilizados no Rio de Janeiro os primeiros
radios munidos de alto-falantes dinAmicos e as vitrolas elétricas. "A energia mecinica contida no sulco
dos novos discos, gravados pelo sistema elétrico, era convertida em energia elétrica, que o alto-falante
novamente transformava em energia mecdnica. Sons até entdo inéditos em gravagio puderam ser
percebidos, incluindo as baixas fregiiéncias e os sons sibilantes. Com o rédio aperfeigoado, a vitrola
elétrica e os discos gravados por sistema também elétrico, ndo havia mais necessidade de se gritar ¢ se
apurar o ouvido: podia-se cantar e ouvir com naturalidade™” . Essa melhoria tecnologica deu grande
impulso ao desenvolvimento da radiofonia comercial, 3 industria do disco e ao mercado de mwisica
popular no Brasil.

A partir de 1930, o radio saiu da sua fase cuttural-educativa para a comercial tornando-se
mais popular e voltado principalmente para o entretenimento. As €missoras comecaram a se organizar
como empresas. Um decreto do governo de Getilio Vargas de 1° de margo de 1932, contrariando a
expectativa de intelectuais e artistas modernistas, autorizou as rédios a recorrerem a publicidade para
formarem suas receitas. Desse modo, elas deixaram de depender de contribuigdes de ouvintes ou de
acdes filantrépicas. As programagGes tormaram-se mais regulares, methor produzidas ¢ o piblico se
ampliou. O governo optava pelo modelo comercial de radiofonia guardando uma certa semelhanga
com o broadcasting norte-americano. A partir desse momento, o 1adio passou a desempenhar um

papel relevante no estimulo ao consumo principaimente de bens industrializados no pais. Ao mesmo

*2 Kdem, p. 173
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tempo, transformou-se no principal nicleo de veiculagio de misica popular. Descobrindo novos
talentos, divulgando e amphando os espagos para a profissionalizacdo dos muisicos, acabou se
sobrepondo as gravadoras que se copverteram em apéndices das emissoras.

Os clementos apresentados até aqui ¢ a discussio que se seguird, neste e no proximo
capftulo, ndio se pautardo pelo reconhecimento de uma relagdo de pura subordinagdo entre os fatores.
Se a industria fonografica impde determinados pardmetros formais e técnicos & cangdo, a consolidacdo
do radio passa a determinar, por sua vez, a pauta e as estratégias das gravadoras. Por outro lado, a
politica estatal voltada para as comunicagles ird interferir na configuracio dos programas, o que,
entretanto, ndo caracteriza uma relagdo de mera subordinacio, ja que as emissoras (mesmo as estatais})
continuam atuando dentro do modelo comercial.

Contudo, esse primeiro arranjo sistémico dos meios de massa no Brasil vai exigir ¢
preenchimento de determinadas condigdes. Do ponto de vista do mercado, fazia-se necessario a
equiparagio do material musical com o nivel técnico da reproducéio da miisica popular entdo vigente.
Este movimento, por sua vez, exigia o aparecimento de produtores, muisicos, compositores e
intérpretes capazes de estabelecer a mediagdo entre a produgao e um publico cada vez mais amplo. Do
ponto de vista da estética da cangdo, percebe-se nesses movimentos algumas ressonincias da produgdo
de intelectuais e artistas de elite, especialmente modernistas, e da politica cultural do periodo Vargas,
voltada para a consolidagio da nacionalidade. Os processos de homogeneizagdo e estilizagdo da
musica popular nesse periodo vdo caminhar na diregdo da conversdo dessa manifestagdo cultural em
expressio da brasilidade. Pretende-se identificar esses processos tanto no trabalho dos compositores
populares dos morros cariocas, que vdo produzir um samba de conotagoes urbanas mais defmidas,
como nas atividades de miisicos ¢ produtores de classes média. Dentre eles, Noel Rosa, Almirante e

Braguinha (Jodo de Barro) terdo seus trabalhos analisados de maneira mais detalhada.
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Os bambas do Estacio e o samba de morro

Uma das grandes fontes de composigdes para a industria do disco na fase elétrica foi a
produgdo dos sambistas do Bairro do Estacio de Sa. Juntamente com Cidade Nova, Sadde, Morro da
Favela, Gamboa, Catumbi, ¢ Morros da Providéncia e Sdo Carlos, o Estacio de Sé formava uma érea,
no comego do século, marcada pela presenca de uma vasta comumdade de ex-escravos e
descendentes. No final dos anos vinte, o bairro era habitado prmncipalmente por uma populacio
composta por subempregados e desempregados, sendo reconhecido como um reduto de malandros
perigosos. Os bambas, como eram chamados os lideres da malandragem, eram personagens visados
pela policia®™ .

O crescimento populacional do Rio de Janeiro nas primeiras décadas deste século levou a
ocupagio de novos bairros e dos morros pela populagio pobre. Os espacos disponiveis tornaram-se
mais escassos. Os sublrbios nio mais dispunham de casas amplas como a Saide e a Cidade Nova. Era
a época dos barracos. Gradativamente, os pontos de encontro dos sambistas foram se deslocando dos
amplos espacos privados das casas das "tias" baianas para os exiguos espagos piiblicos dos botequins.
E o botequim converteu-se, nessa época, numa espécie de mstituicio razoavelmente democratica. Nas
palavras de Maximo e Didier, "...¢ a mstituicio que mais servigos comunitarios presta aos homens do
bairro{...) Vendendo refeicdes fiado, emprestando dinheiro, fixando em suas paredes amincios

manuscritos pedindo ou oferecendo empregos, pondo seu telefone a disposi¢do dos gue nfo tem (...),

% TINHORAOQ, José Ramos. "Com Pandeiro, Cuica, Surdo ¢ Tamboom”, em Samba de Terreiro e de Enredo, Cal.
Histéria da Miisica Popular Brasileira, Sao Paulo, Abril Cultural, 1982 (b). p. 5
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oferecendo suas mesas para quem quer que seja, o botequim realmente serve e miegra a
comunidade™* . B desse segmento social e desse cotidiano que surgiu um novo tipo de samba que se
diferenciou inclusive em alguns aspectos formais do samba da Cidade Nova e que acabou alimentando
boa parte da produciio foografica dos anos 30 e 40.

A mé fama que pesava sobre os malandros do bairro e as constantes repressdes policiais que
enfrentavam seus moradores durante os carnavais fizeram com que um grupo de bambas reunindo,
dentre outros, Ismael Silva, Rubens Barcelos ¢ Alcebiades Barcelos, Siivio Fernandes, Edgar
Marcelino dos Santos, tomasse a iniciativa de formar uma agremiagdo com o objetivo de obter a
mesma protegdo policial destinada aos ranchos ¢ as grandes sociedades carnavalescas da cidade. Em
1927, era fundada a escola de samba Deixa Falar. Origindria de antigos blocos, ela ndo apresentava,
de inicio, enredos e alegorias. A propria origem social dos membros da escola impedia a incorporagio
de orquestra, cﬁral e de fantasias suntuosas aos seus desfiles como acontecia com os ranhos
tradicionais. Na realidade, tratava-se de um bloco camavalesco.

A denominacdo de escola de samba atribuida a agremiacdo expressa uma gama de
ambigiiidades. Segundo o proprio Ismael Silva, ela foi inspirada na Escola Normal existente no bairro.
Porém, & importante lembrar que a denominagdo escola foi reivindicada pelo rancho Ameno Resedd
com a intengdo de atribuir um cardter pedagdgico a sociedade preocupada em formar carnavalescos
capazes de dar & festa de Momo um tom mais "artistico” e de "bom gosto™* . De certa forma, os
fundadores da Deixa Falar buscavam, como os integrantes do Ameno Reseda, ¢ a sua maneira,

conquistar legitimidade ¢ reconhecimento para a sua organizacio. Com isso visavam, dentre outras

% MAXIMO, Jodio ¢ DIDIER, Carlos. Noel Rosa: uma biografia, Brasilia, Editora UnB/Linha Grifica Editora, 1990,
. 9798

% EFEGE, Jota. Ameno Resedd: o rancho que virou escola, Rio de Janeiro, Editora Lefras e Artes, 1965, p. 20
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coisas, escapar da repressdo policial ¢, a0 mesmo tempo, conquistar espagos para fazer samba’ . O
exemplo foi seguido por outros grupos vizinhos que criaram logo depois a Estagdo Primeira de
Mangueira, 0 Grémio Recreativo Escola de Samba Portela, a Escola de Samba Império Serrano, a
Escola de Samba Académicos do Salguerro, etc.

Ao mesmo tempo, os bambas do Estdcio introduziram inovagdes no samba. Para Ismael
Silva, 0s sambas que eles faziam destinavam-se aos blocos carnavalescos. Por isso, seu ritmo foi
adequado ao caminhar dos folides durante o desfile. Era um samba mais "marchado”. O da Cidade
Nova animava os bailes promovidos pelas "tias" baianas, por isso, dentre outras razoes, €ra muito
assemelhado ao maxixe. Além disso, novos mstrumentos foram incorporados como a caixa surda ¢ o
tamborim, inovages atribuidas a Bide (Alcebiades Barcelos)”” .

Mais do que isso, os compositores do Estdcio, juntamente com os de outros morros cariocs,
vio introduzir no samba tematicas novas, tipicamente urbanas, que foram se consolidando ao longo da
histéria da muisica popular brasileira. Pode-se dizer que com eles o samba se libertou das suas raizes
folcléricas que ainda estavam presentes na producdo dos fregiientadores da casa da tia Ciata.

De modo geral, esse tipo de samba "negro-proletério” do morro expressava o cotidiano da

malandragem dos morros, um universo cindido entre dois campos ao mesmo tempo Opostos €

% LOPES, Nei. O Samba, na realidade...:a utopia da ascensdo social do sambista, Rio de Janeiro, CODECRY, 1981,
p. 25

97 CABRAL, Sérgio. As Escolas de Samba: o qué, quem, como, quando e por qué, Rio de Janeiro, Editora Fontana
LTDA, &4, p. 21. Tinhorio analisa com mais detalhes a distingdo entre o samba da Cidade Nova e o do Estécio
afirmando que "essa nova forma de samba wbano - daf em diante conhecide camo samba carioca - afastou-se
definitivamente do velho modelo do partide alto dos baianos quando, pela necessidade de propiciar o andamento mais
solto, pelasnma,damassadosfohoescampnm:dosdcnuodasomﬂasdcseglmnqa,quelnmtavamaémadosblooose
escolas,atmmadoEstﬂmo(pormlmanvadeAlcebiadeane]os,oBrde,seglmdooonsta)mnmhmunaseqaode
pancadaria o sordo de marcagiio. O som desse tambor encarregado de fazer prevalecer o tempo forte de 2/4, como que
empurrava de fato o samba para a frente - tal como reivindicava para o estilo o pianeiro do Estdcio, Ismael Silva -, mas,
a0 mesmo tempo, poropomcﬁoaomovnnmma]goemvnltemsdopamdoa]m(quenestepmnoseapmxmavado
maxixe), levava ao risco de simplificagiio ao nivel da marcha, 2o acelerar-se ¢ ritmo.” (TINHORAO, José Ramos. 1990,
op. cit., p. 231)
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complementares. De um lado, o barracdo, tepresentando a vida privada, familiar, com a presenga da
mulher companheira, a estabilidade afetiva, elementos indispenséveis, enfim, para que o homem
pudesse se dedicar a um trabalho honesto. Era o polo da ordem. Por outro lado, a “orgia”, sempre
associada ao prazer, ao botequim, ao dcio, ao cabaré, a boemia, 4 prostituicdo € & malandragem; o
pélo da desordem. Além disso, o universo do sambista estava centrado na figura masculina. A partir
dela, o compositor construia uma representacio multifacetada da mulher que, ao circular por esses
espacos, acaba por articula-los, embora de forma tensa e instavel.

Berlink, ao pesquisar letras de mmisica popular brasileira, identifica a existéncia de trés tipos
puros de mulher idealizados pelos sambistas. Em primeiro fugar, 2 mulher "doméstica”, associada ao
lar, 4 fidelidade, a passividade ¢ 4 submisso. Trata-se da personagem que reforga a posi¢do do homem
enquanto "rei do mundo’ - que tem direito de fazer boemia, pois conta, justamente, com uma mulher no
jar para servi-lo"™® . O segundo é o da mulher "piranha", relacionada a orgia, 4 traigdo e ao prazer. Ela
"controla ¢ desorganiza as relagdes sociais do homem gerando a “dor de cotovelo', a desconfianga e
reforgando a prética da malandragem™” . Por serem esses dois tipo partes indissocidveis dos polos da
ordem e da desordem, elementos constititivos de um cotidiano marcado pela repeticdo e pela rotina, o
sambista busca a saida na imaginagéo ou no sonho. Dai o terceiro modelo definido pelo autor como da
mulher "onfrica” que é delineado a partir de slogans roménticos e desprovido de realidade. O sambista
a concebe muitas vezes como uma miragem a distdncia. "Nesse sentido, a correlagdo de sonho € a

soliddo porque ndo implica numa relagéo € sim numa procura™®

% BERLINK, Manuel Tosta. "Sossega Ledio! Algumas consideracdes sobre o samba como forma de culfura popular”,
em Contexto, Sio Panlo, HUCITEC, n° 1, nov. de 1976, p. 103

* Idem, p. 109

1% Tdem, p. 112
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Muitos dos elementos que compdem esses arquétipos ja estavam presentes nos sambas do
Estacio. A malandragem eu vou deixar/Eu ndo quero saber da orgia/.../Arranjei uma mulher/Que me
da toda vantagem/Vou virar atmofadinham . Nessa letra, ¢ malandro s¢ propde a deixar a
malandragem, se regenerar, ser bem sucedido na vida, por causa de uma mulher. Em outra situagio
promete se regenerar se a mulher jurar que lhe ama. Caso contréario prefere continuar na orgia: .Se vocé
Jurar/Que me tem amor/Eu posso me regenerar/Mas se é/Para fingir, mulher/A orgia assim ndo vou
deixar'® . No caso de Ismael Silva, a alternativa aos modelos de mulher "doméstica” e "piranha” ndo
desemboca na busca da mulher "onirica” e no consegiiente mergulho na soliddo e no sofrtmento. Ao
contréario, Ismael procura se convencer de que estar s6 ¢ condigdo de felicidade: .../E pra ndo ter em
quem pensar/Eu vivo s6 e sou muito feliz. Para perpetuar essa situacéo ele se apoia no que Medeiros

"B Ndo tenho amor/Nem posso amar/Pra néo

de Camargo define como o "codigo da “jura
quebrar/Uma jura que SfiZ™

Mas a produgfo dos sambistas de morro tem como outra caracteristica importante a maneira
através da qual o compositor busca o equilibrio entre melodia € letra. Segundo Tatit, uma das
peculiaridades do cancionista, de um modo geral, € a técnica de articular melodia € texto; duas
dimensSes, a0 mesmo tempo, fundamentais e antagonicas da cangdo. AntagOnicas porque enquanto a

melodia sugere a continuidade da linguagem musical, o texto implica na sua segmentacdo. Nessa

contradigio reside, segundo o autor, toda "tensividade da cangdo.”

9 4 Malandragem, Aloebiades Barcelos (Bide) e Francisco Alves, Odean, n° 10113, 1928
©2 S voce jurar, Ismael Silva, Nilton Bastos e Francisco Alves, Odeon, n° 10747, 1931

103 ARVALHO, Luiz Femando Medeiros de. Ismael Silva: samba e resistiéncia, Rio de Janeiro, Livraia José
Olympio Editora, 1980.

1% Uma jura que fiz, Ismael Silva e Francisco Alves, Odean, n° 10928, 1933
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De acordo com a tematica da letra, o compositor pode oscilar em duas diregdes.
Normalmente, em se tratando de wm tema amoroso, ele tende para a continuidade melodica
prolongando as vogais ¢ reduzindo a pulsagdo ritmica da composicdo. Nesse caso, o sujeito busca
aproximar o ouvinte ao seu estado apaixonado. Ele procura reforgar a "tensividade passional da
cangdo." Por outro lado, pode enfatizar a segmentagéio reduzindo a duragio das vogais e valorizando
0s choques consonantais. A cancdo toma-se mais ritmada, marcada pelo predominio de "impulsos
somaticos”, sugermdo a danga.

No caso dos sambistas de morro, grande parte das suas composigOes destinava-se ao
carnaval. Mesmo os sambas que tratavam de temas amorosos eram, em geral, bastante ritmados.
Porém, ja eram portadores dos elementos formais que irtam se acentuar nas décadas posteriores dando
origem a duas grandes linhas tematicas e estilisticas da mmisica popular. De um lado, o samba
malandro, Titmado, enaltecendo a vadiagem, a orgia, a valentia, etc. Geraldo Pereira e Wilson Batista
foram seus principais representantes. De outro, o samba-cangdo melodioso e com temiticas lirico-
amorosas. Ha toda uma geragdo de composttores ligados a essa tradigdo, dotados de uma "dicgdo
romantico-rebuscada”, em alguns casos com pretesdes semi-eruditas, da qual fazem parte Cartola,
Nelson Cavaquinho, Guitherne de Brito, Lupicinio Rodrigues, Orestes Barbosa, Carlos Cachaga, €
outros. A configuragio desses novos "géneros" foi reforcada pelo propno desenvolvimento da
indastria fonografica que, em fiungdo da ampliagio do mercado de discos a partir de 1930, passou a
lancar seus fomogramas antes ¢ depois do camaval Os primeiros continham sambas e marchas
carpavalescas € os chamados lancamentos de "meio-de-ano” veiculavam principalmente cangdes
Tomanticas.

Esse novo tipo de samba vai chegar até a mdastria do disco através da atuagdo de artistas

como o cantor Francisco Alves, por exemplo. Iniciando sua carreira de intérprete em circos e teatro
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musicado, Francisco Alves gravou seus primeiros fonogramas ainda pelo sistema mecénico,
interpretando principalmente composicdes de Sinhd. Na fase da gravagio elétrica aproximou-se dos
sambistas do Esticio em busca de composices novas para ampliar seu repertorio. Transformou-se
entdo no principal comprador de sambas dos compositores dos morros cariocas. O negdcio era feito
através da compra integral do samba, caso em que o nome do verdadeiro compositor ou nfo aparecia
no disco, ou dava ao comprador o direito de figurar nos créditos como co-autor. Foi dessa manerra
que Francisco Alves tornou-se parceiro de Ismael Silva, Bide, Nilton Bastos, Cartola, e outros.

Essa produgdo, que se disseminou por outros bairros populares do Rio de Janeiro, talvez seja
a que Mério de Andrade qualificava ora de "submisica”, ora de expresséo do cardter nacional. A idéia
de submisica estava associada para ele ao fato de que os compositores tanto de samba como de
marchinhas e frevos para o carnaval ja pdo eram individuos "nitidamente populares”, ou seja, eram
"desprovidos de qualquer validade propriamente apelidével de “folclérica.” Ao mesmo tempo em que
assimilavam as influéncias urbamas, nfio possufam suficiente educagio musical e poética. Suas
composicdes, via de regra, nio passavam de "came para alimento de rédios e discos." Por outro lado,
Mirio de Andrade Teconbecia no samba uma "tristeza admirivel”, um carater "tragico” e "lancinante”
que o fascinava. Ele chega a dizer que "o samba é de uma intensidade dramdética, muitas vezes
espléndida " Porém, afirma que, como misica urbana, € inconsistente ¢ mutavel. "E possivel” - diz ¢le -
"que, dentro de poucos anos, mude de caréter, porque toda esta musica urbana, mesmo de gente do
morro, ¢ eminentemente instivel e se transforma ficil, como as coisas que nZo tém assento puma
tradicio necessaria.

"E, no caso, 0 nosso carater nacional, ndo definido, atravessado de internacionalismo €

influéncias estrangeiras fatais, seria essa necessaria tradicao™™™ .

105 ANDRADE, Mirio de. Misica, doce misica, Rio de Janeiro, MartinsMEC, 1976, pp. 280-1-2
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O fato ¢ que o samba acabou se¢ convertendo numa espécie de reserva de "tradigio” e
"autenticidade” sendo ativada em determinados momentos por muisicos e compositores como, por
exemplo, os da geragdo Bossa Nova que, a partir do engajamento proposto pelos Centros Populares

de Cultura (CPCs) nos anos 60, voltaram-se para as "raizes populares” da miisica popular brasileira,

Vila Isabel também ds Samba

No final da década de 20, um grupo de jovens setesteiros, compositores e intépretes de classe
média, quase todos residentes em Vila Isabel, ingressou no mundo do disco e do radio, contribuindo
para a transformacao do samba em género aceito e reconhecido nacionalmente.

Embora fosse habitado por uma classe média ascendente relativamente expressiva'® | a Vila
Isabel apresentava uma populagiio bastante diversificada. Provavelmente essa caracteristica era devida
a sua proximidade com bairros muito distintos do ponto de vista sdcio-econdmico como, de um lado, a
Tijuca, de classe média-alta e remediada, e de outro, os morros da Mangueira e dos Macacos com suas
primeiras favelas. Esse perfil do bairro pode ter favorecido o contato dos setores médios da populagio
com ¢ samba dos morros e bairros populares vizinhos, propiciando aquilo que Tinhordo chama de a
"promiscuidade vitalizadora"™”’ . Em 1928, os jovens Erasmo Vollmer, Edmmdo Vidal, Carlos
Alberto Ferreira Braga (Braguinha), juntamente com outros colegas do Colégio Batista, formaram um
comjunto, batizado de Flor do Tempo, que passou a animar festas, reunides sociais e bailes em casas de
familia da Tijuca, Vila Isabel ¢ Andarai. Devido ao relativo sucesso alcangado com suas apresentagoes,

reforgado com a participagdo de Henrique Foreis Domingues (Almirante), recebew, o conjunto, o

1% Haroldo Barbosa fazia uma comparagiio entre a Vila Isabel dos anos 20 e 30 e o Bairro de Ipanema dos anos 60.
Ver CABRAL, Sérgio, 1990, op. cit., p. 41

' TINHORAO, José Ramos. Miisica Popular: um tema em dabate, Rio de Janeiro, Editora Saga, 1966, p. 32
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convite da Parlophon para gravar um disco. Com a perspectiva da profissionalizacdo o grupo mudou
sua formacéio, reduzindo o mimero de componentes, incorporou Noel Rosa como cantor e violonista, e
mudou o nome para Bando de Tangaras.

Buscando ampliar seus quadros de intérpretes e artistas, as novas gravadoras que atuavam no
Brasil interessaram-se, mum primeiro momento, pelos musicos amadores de classe média que, na
maioria das vezes, estavam mais interessados na experiéncia de gravar um disco do que na
profissionalizagio de fato. Além disso, muitos desses mmisicos compunharm, escolhiam o repertério a
ser gravado, faziam os arranjos e ensaiavam por conta propria, detxando para a empresa somente 0s
gastos com o suporte material das gravagGes. Eram, portanto, musicos relativamente baratos, o que

1" E interessante notar que os

justifica a abertura de oportunidades oferecidas a eles pelas gravadoras
integrantes dos Tangaris optaram, de inicio, pelo amadorisme. Decidiram ndo receber pelas
apresentagOes em casas de familia, clubes e shows. No miximo, estavam dispostos a acettar parcelas
dos lucros que as gravadoras obtivessem com a venda dos seus discos. Para a classe média daquela
época, viver de milsica era nma pritica que ndo gozava de boa reputacio. Era o proprio Almirante
quem dizia: "- ndo podemos deixar que nos confundam com profissionais." Por essa mesma razio,
Braguinha propds que cada membro do grupo adotasse um pseuddnimo. Ele proprio adotou o nome
de um péssaro: Jodo de Barro'” .

Embora possuisse um repertério bastante variado, o conjunto era visivelmente influenciado
pela milsica regional. Nos anos 20, além das valsas, modinhas, maxixes, fox-trof € outros géneros de

procedéncia estrangeira, conjuntos de tradi¢io nordestina como o Grupo de Caxangé e os Turunas da

Mauricéia, com suas toadas, cocos, emboladas, cateretés e modmnbas sertanejas, conquistaram um

195 MAXIMO, Jodo ¢ DIDIER, Carlos. 1990, op. cit., p. 102

19 Idem, pp. 103-104
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piblico relativamente amplo. Esse novo repertério ganhou espagos importantes em teatros e na propria
industria fonografica.

A aceitacdio desses géneros devia-se, em parte, ao seu apelo regionalista e nacionalista. Pode-
se dizer que a moda da musica regionalista no Rio de Janeiro nessa época estava relacionada com a
preocupagdo das elites intelectuais e modernistas em valorizar esse tipo de manifestagdo musical - em
detrimento dos ritmos populares urbanos - como o portador de valores culturais populares positivos e
capazes de constituir a identidade nacional. Isso pode explicar, pelo menos em parte, a razio da boa
aceitacio da musica regional pelo piblico de muisica gravada da época composto basicamente por
setores médios e de elite.

Mas tanto o Flor do Tempo como os Tangards incluiam, ao lado das toadas sertanejas,
alguns sambas ¢ marchinbas de carnaval Isso contribuin, segundo Severiano, para a absorgdo do
samba pela classe média carioca. "Era o samba em sua ascensdo social:” - diz ele - "do quintal da Tia
Ciata 3s salas de visita da Tijuca e Vila Isabel"' .

Vale a pena registrar como a preferéncia dos setores médios da sociedade carioca pela
misica regional ¢, a0 mesmo tempo, a expectativa que alinentavam por um tipo de samba menos
"ristico" acaba se manifestando, sutilmente, num comentério sobre um disco dos Tangaras publicado
pela revista Phono-Arte. "Almirante trai seu sentimento de nortista através de dois melancolicos e
agradabilissimos sambas de sua autoria: Tamburete (letra de Erasmo Vollner) e Confessa!, gravados
no disco 13.044 (Odeon). Como se sabe, 0 samba ¢ um privilégio do carioca. Os dois sambas de
Almirante s3o, no entanto, 4 moda do Norte, isto €, neles encontramos mais “alma’ do que mesmo

wlll

‘requebros’ tdo caracteristicos dos sambas daqui

HO QEVERIANO, Jairo. Yes, nds temos Braguinha, Rio de Janeiro, FUNARTE, Institutc Nacianal de Miisica -
Divisiio de Muisica Popular, 1987, p. 22

1 Citado por MAXIMO, Jodio e DIDIER, Carlos, 1990, op. cit., p. 108
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Mas o samba com "requebros” também vai fazer parte do repertério dos Tangards. Em 1930,
o conjunto gravou o Na Pavuna, composto por Candoca da Anunciacdo (pseudénimo de Homero
Domelas) e Almirante, que teve grande sucesso no carmaval daquele ano. Essa gravagio maugurou
uma nova concep¢do de arranjo ritmico para a muisica popular. Almirante levou para o estidio um
conjunto de ritmistas com instrumentos que vinham sendo incorporados pelas escolas de samba. Apos
quebrar as resisténcias do técnico da Odeon, a gravagio foi realizada com tamborins, cuicas, surdos,
pandeiros ¢ reco-recos''”. Na fase mecénica da gravagdo, os sons produzidos por esses intrumentos
ndo seriam registrados com um minimo de nitidez. Portanto, a inclusdo deles no arranjo desse samba
representou mais um passo do processo do ajuste técnico da musica popular a era da gravagio por
meios elétricos.

A gravagio e o sucesso de Na Pavuna inspirou outra experiéncia mais ousada dos Tangards.
Na procura de uma misica para o segundo lado da gravacdo de Mulata, resolveram compor um samba
que seria acompanbado por uma bateria formada por instrumentos improvisados com latas velhas. A
letra fazia referéncia ao proprio material empregado na gravagio. Em cada verso, um dos mmisicos
falava das caracteristicas da lata velha utilizada em ugar do instrumento de percussdo. Foram incluidos
latas de goiabada, querosene, creolina e até um penico. A idéia bem humorada partiu principaliente de
Almirante e Jodo de Barro e foi acatada pelo entdo diretor artistico da Odeon/Parlophon, o maestro
Eduardo Souto. Excelente musico, pianista, compositor, orquestrador e regente, Eduardo Souto
garantia espagos para experiéncias desse tipo na gravadora, o que acabava contribuindo para miciativas
inovadoras. Sua atuagiio como agente mediador entre a criagdo musical vindadaruaea racionalidade
da indiistria do disco garantiu a realizagio de muitas outras experiéncias sonoras que acabaram sendo

incorporadas as linguagens da misica popular. Proporcionou, por exenplo, a abertura dos estudios a

12 SEVERIANO, Jairo. 1987, op. cit., p. 28
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percursionistas dos morros € sambistas populares imtuitivos, até entdo marginalizados pela industria.
Isso contribuiu de forma significativa para a diversidade ¢ riqueza dos catilogos da gravadora''’ . Além
disso, permitiu uma maior interagdo entre os musicos do moiro ¢ os da classe média, que se vai realizar
principalmente no estiidio de gravagio gerando um tipo de samba cada vez mais hibrido; cada vez mais
nacional e menos étnico. |

Do Bando de Tangarés safram trés nomes cujas carreiras foram de grande importancia para a
histdria da misica popular brasileira. Foram eles: Noel Rosa, Braguinha ¢ Almirante. Cada um a seu

modo, atuou no sentido de estilizar o samba ¢ de toré-lo aceito e reconhecido pelas elites brasileiras.
Tem Poeta na Vila

Noel Rosa, durante apenas sete anos de atividade como compositor ¢ intérprete, deixou uma
obra nfio s extensa mas que s¢ converteu na base do samba moderno.

Aos quinze anos j& dominava o violdo e participava de serenatas pelo bairro de Vila Isabel.
Foi integrante do Bando de Tangards porém sem se dedicar com exclusividade ao conjunto. Mantendo
uma certa independéncia em relagfio 20 grupo, voltou-se mais para a sua carreira mdividual.

Suas primeiras composigdes apresentavam influéncias do regionalismo das cangdes dos
grupos nordestinos. Datam dessa fase a toada Festa no Céu, a embolada Minha Viola e a cangdo
sertaneja Mardade da Cabocla, que nfio chegou a ser gravada. Desta ultima, Noel aproveitou o tema
para compor, em 1932, Quando o samba acabou. Talvez esta seja a composicio que mehhor reflita a

transicio do "Poeta da Vila" do estilo sertanejo para o de sambista urbano. A letra desse samba ainda

3 MAXIMO, Joio ¢ DIDIER, Carlos. 1990, op. cit., pp. 129-130
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apresenta tragos das composi¢les regionalistas especialmente no que refere a sua estrutura
narrativa'"* |

Pode-se dizer que Noel depurou a linguagem do samba moderno. Suas melodias e o
tratamento poético que deu as letras influenciaram as futuras geracdes de compositores. Segundo
Tatit, Noel deu profundidade ao samba sem ultrapassar os limites formais da cangfio popular. Para o
autor, "ele percebeu que uma pequena extensdo de linha melodica € suficiente para igar contetidos

"5 Ao mesmo tempo, afastou-se da

complexos, desde que o texto dé margem a tal explanacdo
nostalgia bucélica das cangles sertanejas e manteve-se sempre distante do semi-eruditismo dos
compositores de samba-cancdo' ® . E dificil identificar as principais influéncias sofridas por Noel. Tudo
indica que Sinhé e os sambistas do Estdcio de Sa estgjam entre os mais importantes, Mas o que
certamente mais contribuiu para o seu trabalho de depurador da lingnagem do samba foi sua disposico
de vivenciar contextos socio-culturais muito distintos. Origindrio da classe média carioca, teve boa

escolaridade e chegou a ingressar na Faculdade de Medicina. Porém, sua conduta se diferenciava

14 E interessante observar as semelhancas tanto do ponto de vista temdtico (relato trigice de dois homens apaixonados
por umna mesma mulher) como formal {(narrativa) entre a can¢io "Mardade de Cabocla”, que nfio chegou a ser gravada e
"Quando o Samba Acabou”, de 1932. A letra da canglio sentancja diz: No arraid do Bom Jesus/ A gente vé uma cruz/ Que
chama logo a atengdo/ Quem fincé foi sid Chiquinha,/ A cabocla mais bonita/ Que pisou no meu sertdo// Essa moga era
querida/ Que por ela davam a vida/ Os caboclos do rincdo.../ Dois home se apaixonaram/ E um dia quando se oigaram/
Tiveram a mesma intengdo// Tendo duas viola apostada/ E também a namorada/ Ld na festa do arvaid/ 7é Simdo
indignou-se/ Nos repente imtrapaiou-se/ Perdeu pro Chico Ganzd// Perdendo a viola amada/ E também a namorada/
Néo disse mais nada, ndo:/ Foi manhanzinha encontrado/ Com um punhd bem enterrado/ Pro riba do coracdo. Fm
"Quando o Samba Acabou”, Noel mantém quase que a mesma estrafura da letra anferior, adaptando-a ao estilo do samba
¢ substitindo os codigos referentes ao mmdo rural pelos do mundo urbano. Zd o morro da Mangueira/ Bem em frente
& ribanceira/ Uma cruz a gente vé/ Quem fincou foi a Rosinha/ Que é cabocla de alta linha/ E nos olhos tem seu "ndo
sei qué™// Numa linda madrugada/ Ao voltar da batucada/ Pra dois malandros olhou a sorrir./ Ela foise embora e os
dois ficaram,/ Dias depois se encomtraram/ Pra conversar e discutir.// Ld no morro, uma luz somente havia:/ Era a lua
gue tudo assistia/ Mas quando acabava o samba se escondia// Na segunda batucada,/ Disputando a namorada, Foram
o0s dois improvisar/ E como em toda faganha/ Sempre um perde e outro ganha,/ Um dos dois parou de versejar.// E,
perdendo a doce amada,/ Foi fumar na encruzilhada,/ Ficando horas em meditagio./ Quando o sol raiou foi encontrado/
Na ribanceira estirado,/ Com um punhal no coragdo./ (Idem, pp. 115-6)

U3 TATIT, Luiz. 1996, op. cit., p. 36

¢ Idem, p. 35
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bastante do bom-comportamento dos seus colegas mais proximos. Era visto com freqiiéncia
acompanhado por individuos de origem social muito distante da sua, geraimente negros, pobres e mal-
vestidos o que provocava reagdes de estranhamento entre seus colegas e vizinhos. O proprio Almirante
chegou a falar da "incontroldvel tendéncia as mds companhias” de Noel''” . Além disso, integrou-se ao
mundo da boemia e da malandragem tendo ndc apenas convivido intensamente com musicos €
compositores malandros como Baiaco, Zé Pretinho ¢ Kid Pep, como feito alguns sambas em parceria
com eles. Dessa vivéncia Noel extraiu elementos musicais, poéticos ¢ tematicos €ssencials para suas
composigdes. Sua atuagho como uma espécie de agente mediador entre o cotidiano cruel dos morros ¢
da malandragem e o mundo dos setores médios da sociedade carioca deu & sua obra um carater que
talvez fosse insuficiente defini-Jo como hibrido. Parece mais correto dizer que Noel produzm uma nova
sifese no samba articulando 2 um s6 tempo a idéia de "autenticidade” e de sofisticacio. Nessa linha,
cabe a Bastos a descrigio mais apropriada sobre a natureza do trabalho do compositor. "Noel"” - diz o
autor - "talvez seja o primeiro burguds a, no cenirio musical do Pais, fluir entre o “morro’ € a “cidade’,
dessa maneira vindo a constituir um dos nexos mais centrais da “misica popular brasileira: a busca
simultinea da autenticidade’ mais enmraizada e do “cultivo' mais sofisticado, muma capsula a
paradigmatizagio dir-se-ia cortesi da culfura da pobreza, encontro messidnico sinalizador da
independéncia da sociedade (' poveo’) perante o estado (' governo’)™’®.

Um de seus primeiros e mais famosos sambas, o Com que roupa, foi composto em 1929. A
letra é uma alusio bem humorada 2 situagfio dificil em gue o Brasil mergulbara quando do crack da

Bolsa de Valores de Nova Iorque. E uma letra que trata uma questdo séria e até dolorosa com muito

117 Citado por MAXIMO, Jodo ¢ DIDIER, Carlos. 1990, op. it., nota 0° 7, p. 134

18 BASTOS, Rafacl José de Menezes. "A origem do samba como mmvengio do Brasik: sobre o “Feitio de Oragao’ de
Vadico ¢ Noel Rosa (Por que as cangdes t&ém miisica?)", em Cadernos de Estudo: andiise musical, Sdo Paulo, Atravez, n°
8/9, nov. de 1995, p. 6
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humor. "Neste samba," - dizem Maximo e Didier - "a crise econdmica, o Brasil de tanga, converte-se
numa sucessdo de piadas. Enquanto se ri delas, pensa-se na tristeza que ocultam. Um pouce como na
definicdo de Bernard Shaw para humor: "E qualquer coisa que faz a gente rir. Mas o bumor mais
requintado arrasta uma ligrima com a risada™ " . Além disso, suas rimas eram estruturadas de modo
pouco comum para as cangdes populares da época. Os sextos versos sempre terminando com uma
palavra que rima com roupa, chamando o estribilho como uma espécie de breque. Com relagio &
miisica ha um detalhe curioso. A melodia do primeiro verso era idéntica a do Hino Nacional Nio se
sabe se foi intencional, mas o fato é que um amigo que €z a transcri¢io da mdsica para a partitura
aconselhou o compositor a fazer pequenas alteragSes na melodia para que nfo ficasse configurado um
pligio. Para Wisnik, apesar da semelhanca da linha melédica, a acentuagdo ritmica € que estabelece a
diferenca fundamental. No caso do Hino, os acentos levam 2 um sentimento €pico enquanto que a
sincopa do samba aproxima a melodia daquilo que o autor define como um possivel efhos malandro™ |

Segundo Antdnio Céndido, apés 1930 ocorren um processo de “generalizagdo” e
“normalizagio” das inovacdes formais e temdticas promovidas pelo movimento modernista de 22.
Especialmente a literatura dos anos 30 e 40 incorporou grande parte das inovagdes vanguardistas. No
que se refere a nisica popular, 0 autor reconhece que se deu um processo andlogo porém em diregdo
contraria, isto &, a "generalizacio" ¢ "formalizagio” dessa manifestagdo artistica ocorreram a partir das
camadas sociais populares em direco aos setores médios e de ¢lite. O samba, que permaneceu

relativamente circunscrito a determinados limites sécio-culturais e espaciais nas décadas anteriores,

" Idem, p. 117

120 WISNIK, José Miguel. " Algumas questdes de musica e politica no Brasil”, em BOSI, Alfredo, Cultura Brasileira:
temas e situagdes, Sio Paulo, Editora Atica, 1987, pp, 117-118
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passa a ser aceito, a partir de 30, por segmentos sociais superiores nfo s6 no Rio de Janeiro como no
ambito nacional'?' .

Porém, é necessdrio observar que a converso do samba em manifestagdo cultural nacional
implicou na sua reinvenc¢io. Ele nfio sobreviveu incolume a essa passagem. Ao sair de seus redutos
étnicos da Cidade Nova ou dos morros, foi perdendo gradativamente sua “rusticidade”, entrando num
processo de “refinamento” e “intelectualizagio”. Especialmente a obra de Noel situa-se na confluéncia
desses fluxos que vdo do gosto popular aos dos setores médios (e mesmo eruditos) ¢ vice-versa. As
transformagdes formais e estilisticas sofridas pelos samba nesse periodo foram muitas. Do ponto de
vista musical, alguns compositores, como Vadico, por exemplo - parceiro de Noel - ntroduziram-The
recursos harmonicos e melodicos mais sofisticados. O emprego de modulagdes mais complexas ¢ de
inversdes de acordes fizeram com que aos poucos o samba fosse se libertando dos padroes melodicos
mais convencionais baseados na sequéncia elementar entre acordes de tonmica, dominante e
subdominante. As letras também ganharam um novo tratamento poético €, em muitos casos,
assimilaram algumas ressondncias modernistas. Mesmo que Noel e outros compositores da época nio
o tepham feito de maneira intenciomal, o emprego desses procedimentos poéticos pode estar
relacionado com o que Antdnio Cindido definiu como a "rotinizacdo” das inovagdes vanguardistas
introduzidas pelas geragéo ligada ao movimento de 22.

Romano de Sant'Amna aponta alguns aspectos das cangdes de Noel que guardam certas
afinidades com a poética do modernismo. Além do componente litico presente em grande parte da sua
obra, muitas de suas letras ndo reproduzem a "métrica prefixada” presente nos géneros mais

tradicionais como modinhas e lundus, e, na maioria das vezes, ndo possuem refides € estribithos 3o

121 ¢ ANDIDO, Antémio. "A Revolugio de 1930 e a Cultura”, em Novos Estudos, Sio Paulo, CEBRAP, n° 4, abril de
1984
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comuns na nossa misica popular. Além disso, a linguagem € mais coloquial e prosaica guardando uma
certa semelhanga com a postura modernistas de aproximacio com a lingua do povo. Mesmo nio tendo
desprezado totalmente a métrica ¢ a rima, procedimento que se tornou corrente entre os poetas ligados
ao movimento de 22, Noel as emprega como que ao acaso ou com certa ironia. Mas € no uso da
parédia que Noel mais se identifica com os modemistas. Ela aparece em muitas de suas composigdes
adquirindo um sentido critico tanto em termos sociais como em relagio & propria estética da masica
popular. "A parddia” - diz Sant'Anna - "sé existe dentro de um sistema que tende a maturidade, pois é
uma critica 20 proprio sistema (tanto social como musical)"' > .

Para Muniz Brito, o trago modernista mais importante da obra de Noel estd na preocupagio
que se manifesta em algumas de suas composicdes com a busca de elementos culturals que expressem
a nacionalidade brasileira. De certa forma, isso ocorre de maneira mais nitida no momento em que o
compositor abandona a musica regional convertendo-se em sambista urbano. Segundoe o autor, "Noel
Rosa descobriu a passagem das emboladas e cangBes sertanejas, tipicas e exclusivamente regionalistas,
para uma forma urbana de musica popular. Deste modo nascen o samba: como expreslsz'io nacional,
configurando o Brasil na sua totalidade, muito mais do que as emboladas. Por isso, Noel Rosa
representa no panorama da nmisica popular brasileira a tradugio do espirito modernista"'” . Nessa
mesma linha, Krausche complementa, afirmando que no samba Feifio de Oragdo Noel trabalha com a
metdfora do "coracdo™ como expressio de um novo lugar indeterminado em que nasce o samba. "0

samba na realidade/ Néio vem do morvo nem Id da cidade/ E quem suportar uma paixdo/ Senfird que

o samba entdo/ Nasce no coragdo." Nesses versos, o coragdo talvez signifique "um lugar que pode

12 SANT'ANNA, Affonso Romano. Miisica Popular ¢ Moderna Poesia Brasileira, PetrGpolis, Editora Vozes, 1986,
Tp- 193-194

12 BRITO, Jamard Muniz. Do Modernismo & Bossa Nova, Rio de Janeiro, Editora Civilizagio Brasileira, 1966, p.
117
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estar em qualquer peito humano na extensdo do pais™'** . Segundo Bastos, o "Poeta da Vila" se recusa,
nessa canglo, a acatar a idéia de "origem” do samba que, a0 ser construida pelas elites, ganha o
significado de metafora do Brasil'”’ . Pode-se dizer, portanto, que ele concebe uma outra idéia de
nagdo diversa daquela idealizada por intelectuais e artistas eruditos; uma comunidade nacional
"imaginada” a seu modo, isto €, a partir do pélo da cultura popular de massa.'?® .

A atuagfio de Noel Rosa como uma espécie de "mediador cultural” nas relagGes entre os
sambistas de morro, ¢ mercado consumidor de musica popular, formado principalmente por setores
sociais médios, e mtelectuais ¢ artistas eruditos, dava-se, portanto, a partir do mercado'”’ . Ele ndo
transitava pelas altas rodas de intelectuats e literatos da época. Ao contrario, era freqiientador assiduo
dos morros e dos redutos boémios onde convivia intensamente com sambistas ¢ malandros, tomando-
se parcero de muitos deles e, a0 mesmo tempo, era participante ative do cotidiano do ridio e da
industria do disco nfio apenas como compositor mas também como instrumentista e cantor. Foi a partir
desse patamar que ele atuou como estilizador do samba convertendo-o num género mais adequado ao
gosto de um publico mais amplo.

A conhecida polémica que estabeleceu com Wilson Batista, da qual nasceram muitos sambas
que se tornaram classicos da muisica popular brasiletra, thustra um pouco essa faceta do seu trabalho.

Na misica "Rapaz Folgado”, em que faz referéncia ao samba "Lengo no Pescoco™ de Wilson Batista,

1 KRAUSCHE, Valter. 1983, op. cit., . 36
' BASTOS, Rafael José de Menezes. 1993, op. cit., p. 20

1% Estou utiizando a idéia de nagio enquanto "commmidade imaginada” presente em ANDERSON, Benedict.
Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism, London, Verso Editions and NLB, 1983,
p. 13

‘¥ A nogio de "mediador cultural” aqui utilizada pertence a Michel Vovelle. O historiador emprega os termos
"mediadores culturais”, "mestigos culturais”, "mspirados”, este Gliimo conceito emprestado de André Breton, para se
refedr a aqueles mdividuos que atuamn como mediadores entre os diversos niveis de cultura. VOVELLE, Michel
Ideologia ¢ mentalidades, Sio Paulo, Brasiliense, 1987, p. 207
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fica clara a intencdo do "Poeta da Vila" em "civilizar" o samba, especialmente nos versos: "Com o
chapéu do lado deste rata,/ Na policia quero que te escapes/ Fazendo um samba-cangdo/ Jd te dei
papel e ldpis/ Arranja um amor e violdo.//Malandro é palavra derrotista/ Que 50 serve pra tirar/
Todo o valor do sambista./ Proponho ao povo civilizado/ Ndo te chamarem de malandro/ E sim de
rapaz folgado”. Noel quase que chega a ser didatico ao sugerir ao compositor malandro que trocasse a
navatha pelo violdo e que o tema do samba, em vez de apologia da vadiagam, fosse o amor. Além
disso, procura mostrar a incompatibilidade entre a condigio de sambista e a malandragem, e propde ao
"povo civilizado"(Talvez o publico de mmisica popular representado principalmente por segmentos
sociais de elite e de classe média) que ndo chame o seu colega de malandro, mas de rapaz folgado.
Esse gesto chegou a ser elogiado por Almirante ao afirmar que a preocupagdo de Noel refletia o seu

"interesse pela regeneragdo dos temas poéticos da mésica popular™ .

Em outras cangdes ainda relacionadas com a polémica com Wilson Batista a sua
preocupagdo com ¢ "refinamento” do samba continua evidente. Na letra que f€z para a belissima
melodia do pianista Vadico e que resulton no samba "Feitigo da Vila", tem-se a impressdo de que Noel
deixa transparecer, de uma forma sutil, o preconceito que as camadas sociais médias alimentavam em
relagio as praticas religiosas de origem africana muitas vezes rotuladas de forma pejorativa de
"macumba”. "4 Vila tem/ Um feitico sem farofa,/ Sem vela e sem vintém/ Que nos faz bem;/ Tendo o

nome de princesa/ Transformou o samba/ Num feitico decente/ Que prende a gente". A ambigiiidade

128 ALMIRANTE. No Tempo de Noel Rosa, Rio de Janeiro, Livraria Francisco Alves S.A., 2* edigfo, 1977, p. 146,
Porém, a preccupacdo tanto de Noel como de Almirante em "civilizar” o samba nfio era uma atitude isolada. Antes
mesmo que o Estado Novo criasse o Departamento de Imprensa e Propaganda para fiscalizar ¢ censurar o rddio, a
imprensa e outros meios de comunicagfio, a Confederagiio Brasileira de Rédio Difusdo, criada em 1933, através da sua
comissio de censura, vetou a transmissio da rmisica "Lengo no Pescogo” de Wilson Batista, gravado por Silvio Caldas.
Orestes Barbosa, em sua coluna no jomal 4 Hora, se encarregou de criticar veementemente o samba afirmando que "o
malandro, hoje, ndo usa mais lengo no pescogo, como 1o tempo dos Nagoas ¢ Guxami. Além disso, num momento em
que se faz a higiene poética do samba(grifo men), 2 nova produgdo de Silvio Caldas, pregando ¢ crime por musica, ndo
tem perdio." (CABRAL, Sérgio. 1990, ap. cit., pp. 117-8)
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permanece também nesse caso. O "feitico” nfio ¢ negado desde que se manifeste de outra forma; uma
forma nobre, "decente."

Porém, ndo se trata de preconceito. Na verdade, o que estd em jogo € a "reinvengdo™ da
tradigio do samba'” . Noel relativiza a idéia essencialista de tradicdo. Ele reconstréi a nogdo de
tradido a partir de uma perspectiva moderna, “civilizada", permitindo que o samba se torne aceitivel
por todas as classes; um samba mais consensual. O préprio Tinhorfio reconhece que ele procurava

"30 Mas, ao contrério dos miisicos

adequar o samba "ao gosto da nova camada a que se dirigia
eruditos que buscavam a "sinfonizagdo das disparidades regionais” e das diferencas scio-culturais a
partir da perspectiva das elites, Noel vai promover a estilizagdo do samba a partir do popular massivo.

Assim, contribuiu, a seu modo, para que esse género musical passasse a ser aceito e reconhecido como
sfmbolo da brasilidade ndo s6 pelos segmentos sociais médios ¢ de elite como também por artistas
eruditos ¢ intelectuais. Nos anos 30 e 40, Pixinguinha, Noel Rosa ¢ Nazareth estavam entre 0s poucos

musicos populares aceitos pelos artistas eruditos'’ .

A Maior Patente do Ridio

O principal precursor da era dos grandes programas do radio brasileiro foi o pernambucano

Ademar Casé. Por ter se destacado como vendedor de aparelhos de radio da marca Philips, conseguiu

129 A nogio de "invencdo” da tradigio é de Hobsbawm. O aufor entende por tradicdo inveniada "wm conjunto de
préticas, normahmente reguladas por regras técitas ou abertamente aceitas; tais préticas, de natureza nitual ou simbdlica,
visam inculear certos valores e normas de comporiamento através da repeticdo, o que implica, antomaticamente, wma
continuidade em relagio ao passado.” (HOBSBAWN, Eric e RANGER, Terence. 4 Invencdo das TradiGes, Rio de
TJaneiro, Paz ¢ Terra, 1984, p. 9)

130 TINHORAOQ, José Ramos. 1966, op. cit., p. 32

131 CONTIER, Amaldo Daraya. 1988, op. cit, p. 325
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bom relacionamento com o diretor da empresa no Brasil o que Ihe abriu caminho para que chegasse a
produtor de programas de radio. Em fevereiro de 1932, langou o famoso Programa Casé na Radio
Philips do Rio de Janeiro. Levado ao ar todos os domingos, 0 programa apresentava duas partes: uma
dedicada & musica erudita e outra 4 mmisica popular. O préprio Casé revelou mais tarde que, como
Roquette Pinto, acreditava que o radio deveria ser educativo. Mas "o problema” - diza ele - "¢ que o
telefone s6 tocava das 8 as 10 horas”, hordrio destinado & miisica popular™* . Isso reflete o fato de que
a partir daquele momento, o radio comegava a se transformar numa das maiores indistrias do
entretenimento do pais.

Em 1936, o programa Casé deixou a Radio Philips. Apds ter passado pelas radios
Transmissora € Sociedade, atingiu seu apogeu na Mayrink Veiga e veio a desaparecer somente em
1951, na Tupi™® . Ao longo desses anos, Casé reuniu colaboradores que contribuiram para invengdo da
linguagem dos programas de radio. Dentre eles, estava o compositor Anténio Nassard a quem €
atribuida a autoria do primeiro jingle do radio brasileiro™** . Participaram ainda ativamente do
Programa Casé, dentre outros, Cristovo de Alencar, Noel Rosa, Haroldo Barbosa ¢ Almirante.

Henrique Foréis Domingues (Almirante), ex-integrante do conjunto Bando de Tangaras, foi
compositor e cantor. Mas sua atuagio mais marcante foi como produtor de radio. E foi no Programa
Casé que ele iniciou sua catreira radiofdnica. Contratado micialmente como cantor, em abril de 1932,

em pouco tempo passou a trabalhar como locutor e produtor. Dois anos depots, langou, no préprio

132 CABRAL, Sérgio, 1990, op. dit., p. 94

13 SAROLDI, Luiz Carlos ¢ MOREIRA, Sania Virginia. Rddio Nacional: o Brasil em sintonia, Rio de Janeiro,
Martins Fonte’ FUNARTE, 1988, 2° edigdio, p. 18

3% Bm 1932, para garantir que o proprietério de uma padaria sitvada no Bairro de Botafogo no Rio de Janeiro
cantinuasse a patrocinar o seu programa, Ademar Casé pediu a0 compositor Nassara que criasse um animeio. O fato do
dono da padana SeT um portugués inspirou o compositor 2 montar ¢ anincio sob a forma de um fado com a seguinte
quadrinha principal: "0 padeiro desta rua/ Tenha firme na lembranca/ Ndo me traga outro pdo/ Que nio s¢ja o Pdo
Braganga."”, o que passou a ser considerado o primeiro jingle de radio. (TANHORAQ, José Ramos. 1981, op. cit., pp. 90-
1)
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Programa Casé, o concurso de palavras cruzadas para os ouvintes. Em seguida, criou o "Curiosidades
Musicais” que se transformou num dos principais programas do rédio brastleiro. Apresentado em
VATIAS ENMISSOTas, permaneceu em cartaz até os anos 50. Em 1942, j4 na Radio Tupi, Almirante lancou
o "Histéria do Rio pela Musica". Estes foram os mais importantes programas de pesquisa sobre mrisica
popular produzidos pelo ex-tangarid. Mas vieram ainda mwitos outros como “"Campeonato de
Calouros”, "Historia do Samba”, "Histéria das Orquestras e dos Miisicos do Brasil”, "Aquarelas do
Brasil”, dentre outros. Sua disciplina de trabalho, sua capacidade de pesquisa e de organizagio de
mformagdes fizeram com que Almirante reunisse um dos mais completos acervos sobre a histéria e a
etnografia da mmisica popular brasilerra. Nos programas da série "Curiosidades Musicais”, recebia
nformagdes enviadas pelos ouvintes de todo o pais sobre miisica popular regional e folclérica. Passava
parte do programa agradecendo as contribuigdes do piiblico™” .

Ao ser contratado pela segunda vez pela Radio Nacional em 1944, recebeu uma mensagem
de Villa-Lobos que dizia:"Os programas de Almirante no Rédio brasileiro representam, para o
sentimento da musica popular brasileira, a semente do bom gosto para curar os viciados com a ma
muisica"** . O folclorista Luiz da Cémara Cascudo também valorizava o trabalho de Almirante. Ao
comentar o programa "Histdrta das Dangas” no jomal 4 Repuiblica de Natal, afirmava que "Almirante,
a maior patente do Radio, tem o segredo dos programas sugestivos. Tem dado verdadeiros cursos de

historia artistica, folclérica, etnografica, expondo com graca, documentando-se excelentemente,

13> Gérgio Cabral transcreve wm pequeno trecho de um dos seus programas que dé wma nogio da sua relaglio com o
piblico e a diversidade de informacgdes que obtinha. 415 Sdo Paulo: Ivany Sales, obrigado pela cantiga do Juca da
Perna Torta;(.) ald Minas, Muriné, Tabelido José Canedo, recebi as cantigas de roda, muito obrigado. (.)AlS
Tanguinho, Bahia, Alexandre 19, Tanquinho da Feira: a letra que mandon, escrita por uma vitima de Lampido, vem a
calhar para um programa gue pretendo fazer e para o qual estou reunindo elementos.."(CABRAL, Sérgio. 1990, ap.
cit., p. 179)

¢ Tdem. p. 228
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divulgando com verve, oniginalidade e boa educacdo." E Roquette Pinto chegou a declarar mais tarde
que Almirante fazia o rédio que ele havia sonhado para o Brasil'*’.

Através de suas pesquisas, da maneira como organizava as informacGes e as interpretava,
Almirante 1a aos poucos tragando os limites entre o auténtico e o fabricado, o nacional e o estrangeiro,
o0 bom e 0 mau gosto na miisica popular brasileira. Ja lembrou-se anteriormente a sua posigio quanto a
polémica entre Noel e Wilson Batista, saindo em defesa da "regeneracio dos temas poéticos da musica
popular." Quando o maestro Radamés Gnattali, na Ridio Nacional, comegou a introduzir arranjos
orquestrais no samba, o ex-tangard, a frente do seu programa "Curiosidades Musicais", fez um
mtelectuais com relagdo a necessidade de se dar outra roupagem 4 misica popular brasileira. "O
samba," - diz ele - "esse ritmo que sido injustamente combatido por alguns criticos esnobes que s6
veem valor na musica estrangeira, ¢, como género musical, tio bom ou melhor do que o fox
americano, ¢ tango argentino, a cangio napolitana ou a valsa vienense. A questdo, caros ouvintes, &
que essas muisicas ddo a impressdo de serem melhores, porque sdo tratadas musicalmente de maneira
mais elevada do que a nossa cang@o popular. Tudo se resume, no entanto, numa questio de roupagem,
de apresentagio™*® . Em fins de 1940, ao iniciar a série do "Curiosidades Musicais” na Radio Record,
fez uma declaracdo ao publico ressaltando que o programa era "essencialmente brasileiro” e que tinha
por "finalidade principal divulgar e estimular o culto & tradigdo”. Por essa razio, sentia-se satisfeito em

ter como patrocinadora uma grande empresa brasileira, os Laboratorios Moura Brasil™ . Em 1951,

%7 1dem, pp. 224 £ 295
% Tdem. p. 187

P Idem, p. 198
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um pouco antes de pedir demissio da Radio Tupi, Almirante revelou que estava nsatisfeito com os
maestros da emissora que escreviam arranjos muito "americanizados"* .

Em 1954, quando apresentava o programa "Corrija 0 Nosso Erro" pela Radio Record de Sio
Paulo, Almirante teve a idéia de reumnir os antigos sambistas num festival sob o pretexto de homenagear
Pixinguinha. A proposta foi encampada pela Comissdo do IV Centendrio de Sdo Paulo € com o apoio
da emissora transformou-se no I Festival da Velha Guarda. Vieram do Rio de Janeiro, aiém de
Pxinguinha, Donga, Jodo da Baiana, Alfredinho do Flautim, Caninba, Patricio Teixeira, Bidé da Flauta,
Léo Viana, Borord, e outros. Dentre os paulistas estavam Paraguassu, Janudrio de Oliveira e Jacob
Palmieri. Foram trés dias de espeticulo (de 23 a 25 de janeiro), culminando numa apresentacdo no
Parque do Ibirapuera diante de uma multidio de espectadores. O evento empolgou os membros da
Comissdo do IV Centanirio, inclusive o poeta Gulherme de Almeida que enviou uma carta a Almirante
dizendo: "...Que preciosa licio de sensibilidade deu V. aos dos nossos tempos de ontem, pela forga da
suave evocacio, e, aos dos tempos de hoje, pela revelacdo da imprevista surpresa. Muito ¢ muito fica
S#o Paulo a dever a V., meu caro Almirante. Esse seu Festival da Velba Guarda foi, de fato, o primeiro
contato da Comissio do IV Centenirio com o grande publico: contato direto, eficiente e
inesquecivel..."'*" . O festival ocorreu ainda no ano seguinte e resultou na gravagio de um LP reunindo
os mmisicos da geragio dos "Primitivos”. Com niciativas como essa, Almirante contribuia para a
constru¢fic de uma memoria da misica popular brasileira que, de uma certa maneira, iria repercutir
principalmente nos anos 60, tanto na idéia de "autenticidade” presente na producio musical do CPC

como na criagdo de musicais de TV como o Bossaudade da TV Record.

' Tdem. p. 267

! Idem, pp. 281 2 285
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Paiano chama a atengdo para a existéncia de uma certa mtelectnalidade, que a partir dos anos
30, desempenhou um papel importante na "quebra de barreiras” entre a muisica popular urbana e os
padrdes de gosto de setores sociais médios ¢ domiantes no Brasil, bem como na valorizagdo das
"coisas brasileiras." O autor refere-se a jornalistas e homens de rddio como Almirante, Ary
Vasconcelos e Licio Rangel, definidos por ele como "folcloristas urbanos” que, de uma certa forma,

2 Dentre eles,

atuaram como uma espécie de "intelectualidade orgénica” da musica popular brasileira
Almirante foi, certamente, o que produziu uma obra nfo s¢ mais volumosa como a que teve ¢ maior
alcance em termos de piiblico. Seu trabalho contribuiu para dar maior legitimidade a musica popular
perante um piblico que se ampliava. Como Noel, e a sua maneira, construiu a idéia de "tradico” e

"autenticidade” da musica popular brasileira, a partir do mercado; um concepgdo de miisica popular

que acabou reconhecida como uma manifestacio da identidade nacional.

Braguinha

Durante os anos 20, consolidaram-se dois dos principais géneros carnavalescos da musica
popular brasileira: 0 samba e a marchinha. O primeiro, de origem mais popular, foi se convertendo a
partir da década seguinte numa das manifestagSes culturais simbolo da identidade cultural brasileira. O
segundo, criado principalmente por compositores de classe média, a partir das marchas portuguesas e
dos one-steps americanos, transformou-se no tipo de misica mais executado nos bailes camavalescos
de saldo. Jodo de Bamro, o Braguinha, ex-integrante do conjunto Bando de Tangaras, foi um dos

maiores compositores de marchinhas carnavalescas da histéria da misica popular brasileira.

152 PATANO, Enor. QO Berimbau e o Som Universal: lutas culturais e industria fonogrdfica nos anos 60, Sio Paulo,
Dissertacio de Mestrado, ECA/USP, mimeografada, 1994, pp. 63-5
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No inicio dos anos 30, Braguinha passou a se dedicar também & composi¢do das chamadas
"musicas de meio-de-ano”. Foi autor de imimeros sa:ﬁbas—cangﬁes, valsas e can¢des de grande sucesso,
sozinho ou em parcerias com Almirante, José Maria de Abreu, Zequinha de Abreu, € até Pixinguinha.

Mas além de compositor, Braguinha desenvelveu um trabatho importante como produtor de
discos. Em 1937, passou a trabalhar, a convite de Wallace Downey, no setor de gravagbes da
Coltmbia no Rio de Janeiro. Em pouco tempo ampliou suas atividades na empresa. Como naquela
época o processo de gravagio em matrizes de cera era relativamente simples, Braguinha acumulou as
fungdes técnicas, artisticas € burocrdticas na gravadora. Na verdade, executava praticamente sozinho o
trabalho de um departamento. Depois de alguns anos o compositor passou a contar com a ajuda do
jovem Norival Reis, que se tornou um dos maiores especialistas em gravagao do pais, assumindo a
funcdo de técnico da gravadora'® .

Entre 1937 e 1943 a Columbia, tendo & frente Braguinha como diretor artistico, conquistou
grande sucesso na produgdo de discos. Responsavel pela escotha do repertério e pela contratagio do
cast de artistas, ele garantin o lancamento de discos que tiveram grande aceitagdo pelo piblico
gravados por intérpretes em ascensdo na época como Dalva de Oliveira, Tric de Ouro, Déo e Anjos do
Inferno. Por ele passaram ainda artistas ja consagrados como Francisco Alves, Castro Barbosa e Joel &

Gavicho. Braguinha foi responsével ainda pelo langamento de cantores que tiveram grande projecio no

14 Em depoimentos dados ao pesquisador Jairo Severiano, Reis di algwmas informagdes importantes sobie as
condigBes de trabalho na gravador naquela &poca. Segundo o técnico, o antigo estidio da Cohunbia "ocupava o andar
superior de um galpo, construido para ser ammazém de café, na avenida Venezuela, n° 145. No trree ficavam os sets da
Sonofilmes. Cantores ¢ misicos gravavam a0 Mesmo tempo. Bem ensaiados, mramente erravam. Realizdvamos sempre
duas tomadas para aproveitar a melhor, que era industrializada em Sdo Paule.” Sobre os detalhes técnicos do processo de
gravagdo Reis explica: "Usdvamos uma maiquina de gravagio Scully ¢ uma mesa Westem Electric de scis entradas. A
agthaeIaﬁxa,cuquantoopmtomovia-semnparaﬁ:sodnﬁpo‘sem-ﬁm'.Ccnnmseequipamentoﬁzmnosgmva@ﬁm
memordveis." (SEVERIANO, Jairo. 1987, op. cit., p. 57)
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mercado fonogrifico como Emilinha Borba, Isaura Garcia, Heleninha Costa, Vassourinha, Ademilde
Fonseca ¢ Leny Everson'™ .

Em 1943, a Columbia encerrou sua segunda fase de atuagdo no Brasil Perdendo a
representagio da empresa estrangeira no pais a Byington criou a Continental (Gravages Elétricas
Ltda) e Braguinha assumiu a diregio artistica da nova empresa. Nos primeiros anos de sua atuagio, a
gravadora enfrentou a forte concorréncia das multinacionais Odeon e Victor. Nessa época, crescia a
entrada de mmisica estrangeira no mercado nacional devido a facilidade com que essas gravadoras
importavam as matrizes dos langamentos de sucessos no mercado internacional. Foi um periodo em
que ndo s6 entrou no mercado brasileiro grande quantidade de musicas norte-americanas como
também géneros de diversos paises da América Latina como tangos, boleros, guaranias, mambos, etc,
que haviam se projetado no mercado mundial principalmente em fungdo da politica de "Boa
Vizinhanga" adotada pelos Estados Unidos com relagio ao demais paises do comtinente. Nessas
condigdes, a Continental passou a recorrer com freqliéncia 4 gravagdo de versbes de sucessos
internacionais. Mas, por outro lado, alguns compositores passaram a adotar o que Lenharo chama de
"solugBes miméticas”, ou seja, dar ao samba, género entdo recophecido como genuinamente brasiletro,
novos tratamentos melédicos, harménicos € orquestrais tomando-o assemelhado ao fox (samba-
cangdo) ou ac bolero (sambolero)'®’ .

Em 1946, a Continental langou o seu maior sucesso, que viria contribuir para mudar os
rumos da misica popular brasileira. Trata-se do samba-cangdo "Copacabana”, de Jodo de Barro
(Braguinha) e Alberto Ribeiro, interpretado por Dick Famey. Composto em 1944, em resposta a

solicitagio de Wallace Downey sobre uma cangio que identificasse um night club maugurado em

4 Idem, p. 57

145 [ ENHARO, Alcir. Cantores do Rddio: a trajetéria de Nora Ney e Jorge Goulart e o meio artitico de seu tempo,
Campmas, SP, Editora da UNICAMP, 1993, p. 76
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Nova Iorque em homenagem a praia de Copacabana, o samba contou com arranjo de Radamés
Gnattali Escrito para orquestra de oito violmos, duas violas, viloncelo, oboé, piano, viokio,
contrabaixo e bateria, o arranjo continha o glamour dos temas dos musicais americanos € provocou
reaches dos mais conservadores que diziam que aquilo nfo era samba. Eram mgredientes bem ao gosto
de uma nova classe média ascendente no Brasil do pos guerra. Esse samba inaugurou uma nova safra
da miisica popular brasileira que foi definida por Tmhorfio como o "samba de 1946", qualificada por
ele como o pior produto da "Politica da Boa-Vizinhaga" ¢ representante da fase "coca-cola da musica
popular brasileira™* . Porém, o grande sucesso de vendas de Copacabana inspirou outros lan¢amentos
com cancBes interpretadas por Dick Famney, todos com grande aceitagio pelo publico'’ . Varios
compositores importantes na época adertram ao estilo, produzindo sambas memoraveis come "Sabado
em Copacabana”, de Dorival Caymi ¢ Carlos Guinle; "Barqueiro de Sio Francisco”, de Alberto Ribeiro
e Alcir Pires Vermelho; "Um Cantinhe ¢ Vocg" ¢ "Ponto Fmal”, de José Maria de Abreu ¢ Jair
Amorim; todos gravados por Dick Famey. Esse novo estilo insprrou outres mi€rpretes como Licio
Alves ¢ Nora Ney. Pode-se perceber pelas caracteristicas melodicas, harménicas, orquestrais e

interpretativas que esse novo repertdrio foi precursor da Bossa Nova.

146 TINHORAO, José Ramos. 1966, op. cit., p. 43

7 Idem, pp. 71-72-73
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A relativa estabilidade conquistada pelo Estado Novo, obtida nfo apenas pelo exercicio da
forga mas também através de agbes eficazes no sentido de angariar apoio de amplos setores sociais,
ndo deve ser explicada apenas pelas condigdes objetivas favordveis como a conjuntura internacional
marcada pela emergéncia dos regimes totalitdrios ¢ Segunda Guerra Mundial. Para M6nica Velloso, ela
¢ devida, em grande medida, a elaboragdo, por parte do governo, de um "projeto politico-ideoldgico™,
dotado de uma certa consisténcia, que possibilitou a Vargas nfio sé a capitalizagio em seu favor de
imimeros acontecimentos e situacdes que marcaram aquele periodo politico como convencer amplos
setores da sociedade da necessidade de consolidacio de uma "nova ordem, centrada no fortalecimento
do Estado." Configura-se a partir de entdo um novo padrdo de relacdo entre Estado e sociedade
marcado principalmente pela definigio de novas estratégias de poder orientadas no sentido da
ampliagdo das atribuicGes governamentais. Através da implementacdo desse projeto o Estado assumiu
o papel de "educador" da classe trabalhadora € de mstincia destinada a dirigir € a organizar a vida
social como um todo. Nesse processo, "a questdo da cultura passa a ser concebida em termos de
organizacdo politica, ou seja, o Estado cria aparatos culturais proprios, destinados a produzr e a
difundir sua concepedo de mindo para o conjunto da sociedade™'* .

A dimensdo ideologica do Estado Novo ndo deve ser vista apenas a partir de uma perspectiva
"emanacionista” da ideologia, on seja, que a considera como expressdo simbdlica de uma realidade pré-
existente. Ela deve ser reconhecida como uma esfera da vida social capaz a0 mesmo tempo de produzir

e reproduzir a ordem politica e social. Como diz Angela C. Gomes, "¢ preciso afirmd-la como recurso

¥ VELLOSO, Ménica Pimenta, "Cultura ¢ Poder: uma configaragio do campo intelectual”, em OLIVEIRA, Licia
Lippi. Estade Novo: ideclogia e poder, Rio de Janeiro, Zahar Editores, 1982, pp. 71-2
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de poder fundamental ao esforgo de articulagio, ndo s6 do que ja existe, mas sobretudo daquilo que se
deseja que exista"!®’ .

Para mstrumentalizar as agGes no sentido de consolidar o seu projeto hegemdnico, o Estado
Novo lancou mio de um conjunto de medidas, sendo que a mais significativas em termos ideoldgicos
foi a criagio do Departamento de Imprensa ¢ Propaganda, em dezembro de 1939. Nascido como
orgio substituto de Departamento de Propaganda e Difusio Cultural de 1934, ligado ao Ministério da
Justica, o DIP passou a ser subordinado diretamente a Presidéncia da Republica. Suas atribuicGes
consistiam em "(...)centralizar, coordenar, orientar e superintender a propaganda nacional interna e
externa e servir permanentemente como elemento auxiliar de informagio dos ministérios ¢ entidades
piiblicas e privadas na parte que interessa a propaganda nacicnal™*®. Sua atuagio, que se estendia a
um amplo leque de manifestacSes culturais incluindo radiodifusio, imprensa, cinema, teatro, turismo,
etc., ndo apenas impunha a censura aos meios mas procurava veicular uma concep¢io de mundo
compativel com o projeto de consolidagio politica do Estado Novo.

Nesse contexto de redefinicdo das relagSes entre o Estado € os meios de comunicagio, o
radio passou a ocupar uma posi¢do de grande destaque. Segundo Caparelli, Getilio Vargas foi o

! Em mensagem enviada ao

primeiro estadista brasileiro a reconhecer a importancia politica do radio
Congresso em 1° de maio de 1937, comprometeu-se através de uma atuagio conjunta com estados e
mumicipios a ampliar ¢ raio de alcance do radio instalando mesmo nos menores ¢ mais distantes

vilarejos do pafs radio-receptores ¢ alto-falantes "...em condigGes de facilitar a todos os brasileiros, sem

'* GOMES, Angela Maria de Castro, "0 redescobtimento do Brasil”, em OLIVEIRA, Lacia Lippi. 1982 (b), op. cit.,
p. 110

"0 Lex, Legislacdo Brasileira, pp. 666 ¢ 667, citado por PEDRO, Anténio. "Estado e Trabalhismo”, em MENDES
JR., Auténio, Brasil Histdria - texto ¢ consulta: Era de Vargas, vol 4, Sio Paulo, Editora HUCITEC, 1989, p. 184

"*! CAPARELLL Sérgio. 1982, op. ciL., . 80
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distingdo de sexo nem de idade, momentos de educacdio politica e social, informes titeis aos seus
negécios € toda a sorte de noticias tendentes a entrelacar os interesses diversos da nagdo.(..)A
radiotelefonia - dizia ele - estd reservado o papel de interessar a todos por tudo quanto se passa no
Brasil"*’ . E com essa preocupacdo que, através da divisdo de Radiodifusdo, o DIP assumiu o controle
sobre a "Hora do Brasil", programa que havia sido criado em 1935, e passou a transmiti-lo em cadeia
para todo o territorio nacional, destinada nfio apenas a veicular os discursos de Vargas ¢ de seus
ministros mas também programacGes musicais incluindo tanto obras de musicos eruditos como
populares. Mas outra importante demonstragdo de que Getilio Vargas reconhecia o papel estratégico

do radio fot a compra pelo Estado do controle acion4rio da Radio Nacional em 1940.

Enire o Estado e 0 Mercado

Durante os anos 30, a popularizagio dos programas de rddio, impulsionada principalmente
pelo pioneirismo do Programa Casé, fez com que os estiidios das emissoras passassem a atrair o
interesse do publico. Aos poucos as programagles passavaram a ser assistidas por um mimero
crescente de pessoas que se acotovelavam nos pequenos espacos em que funcionavam as primeiras
estagdes. O pequeno publico era separado dos locutores e artistas por uma parede de vidro. Fra a
eépoca dos chamados aqudrios. Gradativamente, as emissoras comegaram a perceber que a formacio
desse novo tipo de piiblico ampliava as condi¢des para comsolidar a popularidade das suas
programagOes. As novas radios que surgiram durante esses anos jd apresentavam espagos mais

adequados a presenca do piblico € as mais antigas procuravam se adaptar 3 nova situagio. No final da

1% VARGAS, Getilio. "Mensagem ao Congresso Nacional - 1° de maio de 1937", citado por CABRAL, Sérgio.
"Getalio Vargas e a Miisica Popular Brasileira”, em Ensaios Opinido, Rio de Janeiro, Editora Intibia, 1975



O laboratério da Praga Maui 73

década, com a melhoria das suas instalagoes, as radios decidiram retirar a parede de vidro que separava
o piiblico dos artistas, criando os "palcos-auditérios™ > . Em Sio Paulo, a Radio Kosmos, futura Radio
América (PRE-7), chamou a atengdo pelo aspecto luxuoso do seu auditério. No Rio de Janeiro, a
Nacional (PRE-8), Mayrink Veiga (PRA-9) ¢ Tupi (PRG-3) também construfram seus palcos-
auditérios. Como diz Tinhordo, "a partir do inicio da década de 40, o radio brasfleiro assume
definitivamente a sua vocago de teatro - casa de diversdo (¢ muitas vezes circo), ao gosto e alcance
das grandes camadas urbanas™**. Tem inicio a fase dos grandes programas de auditrio em que a
miisica popular passou a ser um dos principais atrativos para o grande piiblico.

Nesse periodo, a Radio Nacional, situada no edificio n° 7 da Praga Mau4, no Rio de Janeiro,
val se projetar como a maior de todas as emissoras brasileiras. Por mais de uma década superou as
demais em audiéncia, em instalagSes, em cast de artistas € em producdes. Criada pelo jornal carioca A
Noite, foi ao ar pela primeira vez em 1936 e atingiu sen apogeu a partir de 1940, quando foi
incorporada ao patriménio da Unifio. E importante destacar que, mesmo contando agora nfio s6 com
condi¢hes institucionais mas também com a estrutura da maior emissora de radio do pais, o Estado
Novo ndo atrelou completamente as programacdes radiofonicas. De certa forma, apesar da censura
feita as programacdes através do DIP, o Estado manteve uma certa fidelidade ao modelo adotado a
partir do decreto de 1932 que stituiu a radiofonia comercial semelhante ao broadcasting norte-
amencano. Por essa razdo, mesmo a Radio Nacional, convertida muma emissora estatal, manteve um
padrio de funcionamento compativel com o modelo comercial. Isto garantiu, de certa forma, uma
relativa autonomia a sua programacio que apresentava um carater, até certo ponto, ambivalente; o de

ser porta-voz da agdo maniputadora e controladora do Estado e dos setores deminantes e, a0 mesmo

13 TINHORAOQ, José Ramos. 1981, op. cit., p. 47

' Idem, p. 56
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tempo, mstrumento de legitimagio cultural perante a massa de ouvintes. Para Goldfeder, "a
necessidade de atender a estes setores explicaria o carater relativamente auténomo do discurso
radiofonico, em relaciio s representagdes simbdlicas das classes dominantes, na medida em que sua
mensagem deveria se situar nesta outra esfera cultural, a das camadas excluidas. Explica, da mesma
forma, os motivos pelos quais a reproducio da ideologia dominante se fazia de forma relativa, abrindo
brechas para a penetragdo de contetidos mais amplos." Foi desse modo que, continua a autora, "a
Ridio Nacional pdde cumprir seu duplo papel, de mecanismo ao mesmo tempo legitimo, para os
setores dominados e reprodutor do idedrio dominante™* .

Essa relativa fidelidade do governo ao modelo comercial de radiofonia se evidencia, por
exemplo, na continwidade administrativa adotada pela nova diretoria da emissora logo apds a
estatizagio. Antes mesmo de se converter em empresa publica a Nacional j& havia constituido um
corpo de diretores extremamente competentes, ligados & segdo artistica, formado por José Mauro,
Almirante, Radamés Gnattali ¢ Haroldo Barbosa. Ao ser encampada pelo Estado, Getilic Vargas
nomeou como diretor geral da empresa o Promotor do Tribunal de Seguranca, Gilberto Andrade, que
ndo sO manteve os antigos diretores em seus postos como contratou novos quadros comoe 0s maestros
Liric Panicali ¢ Léo Peracchi, além de promover o jovem cantor Paulo Tapajds a diretor musical €
produtor.

Com toda essa equipe, a Radio Nacional despontou, desde os seus primeiros anos, nio
apenas como nucleo de promogdo € divulgacio mas como uma espécie de laboratério de mmisica
popular. Durante os anos 40 e 50 verficou-se principalmente através da Radio Nacional todo um
trabatho de compositores, intérpretes e arranjadores no sentido de aprofundar o “refinamento” formai

do samba ¢ a sua consolidacio como uma das principais expressdes da "brasilidade”. Por outro lado,

'** GOLDFEDER, Miriam. Por frds das ondas da Rddio Nacional, Rio de Janeiro, Paz ¢ Terra, 1980, p. 41
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foi através dessa emissora que se projetaram os grandes idolos de massa da misica popular ac mesmo

tempo em que se registrava a gradativa massificagio dos programas de audit6rio.

A "Civilizacao" do Samba

Muitos intelectuais que colaboravam com ¢ Estado Novo encaravam o samba como uma
espécie de sub-muisica® . Cassiano Ricardo, por exemplo, que, juntamente com outros modemistas,
considerava o folclore como a verdadeira fonte de "brasilidade”, demonstrava grande preocupagdo
com a expansdo da mmisica popular urbana especialmente devido & sua estreita relaggo com o rédio, o
disco e o cinema e pela sua vulnerabilidade frente as influéncias estrangeiras'’ . Alvaro F. Salgado,
membro da Radio Ministério da Educacio, chegou a afirmar que "o samba, que traz em sua etimologia
a marca do sensuatismo, é feio, indecente, desarmdnico e arritmico.” Porém, ele o reconhece como
expressio cultural do povo e ndo admite a possibilidade de reprimi-lo ¢ sim de "educa-lo”. "A

marchinha, o samba, o maxixe, a embolada, o frevo, precisam, unicamente, de escola™ .

15 Sobre a posigio dos intelectuais do Estado Novo com relaglio 3 musica popular, ver: VICENTE, Eduardo.
“Miisica Popular ¢ Produgio Intelectual”, em Cadernos de Sociologia, 1. 2, Campinas, IFCH/UNICAME, (no
prelo)

157 CONTIER, Amaldo Darava. 1988, op. cit., p. 279

158 Nesse mesmo texio, o autor expressa o seu preconceito em relacdo A musica negra € a¢ camaval, porém os
reconhece como manifestagio popular que deverdo ser gradativamente "civilizados™. "Nos dias que comem - dizele -, ¢a
miisica que Teage contra o negro. E a distilagfio que ela sofre no alambique da civilizagio e do progresso. O sensualismo
dasgcntmdosmm:rostoma—selatenteportlezentosdias.Nosmmpmﬂ:LdeJanﬂimeFevereim,vmnpamasmas,e
samba,cg:i!;a,ecama,egestiaﬂa,esaracote:ia,eginga,nummdopia:,mdar,dmgar,sapatear,enﬂcauanspiraqﬁodos
corpos, o cheiro ativo dos lanca-perfimes e o desbotar das serpentinas e “confetty'.

"Dia vird, estamos certos, em que ¢ sensualismo que, agora, busca motivo e disfarce nas fantasias do Camaval,
seja a caricatura, o fantoche, o pathago, o alvo ridiculo dessa festa paga.

"Enguanto nde daminarmos esse impeto bdrbaro, ¢ imitil ¢ prejudicial combatermos no “broadcasting’ o
samba,, 0 maxixe, a marchinha, ¢ os demais ritmos selvagens da misica popular. Seria contrarianmos as iendéncias e o
gosto do povo.” (SALGADO, Alvaro F. "Radiodifusio, fator social” em Revista Cultura Politica, Rio de Janeiro, n° 6,
agosto de 1941, pp. 84 ¢ 86)
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De fato, o samba, ¢speciaimente na sua versdo malandra, mostrava-se como uma espécie de
contra-discurso frente a ideologia o trabalhismo propagada pelo Estado Novo. "Os nossos autores” -
diz Castelo - "tém-se entregue, na verdade, com excesso, ao elogio da vadiagem, & exaltagdo do
vagabundo de camisa listrada"** . Além de um conjunto de a¢des concretas destinadas 4 integragio da
classe operaria em um novo tipo de “organizagdo cientifica do trabalbo”, o Estado recomma a
doutrinagio ideoldgica no sentido da construgio do "homem novo" capaz de se adequar a nova ordem
social e econdmica. Nesse plano das agSes ideoldgicas, o réddio e a musica popular eram considerados
instrumentos de grande importancia estratégica. Especialmente a miisica popular era reconhecida pelos
agentes do Estado Novo como uma manifestagdo cultural de elevado "poder de sugestdo™®. E o
proprio Alvaro Salgado quem afirma que "todos os individuos analfabetos, broncos, rudes, de nossas
cidades, sdo, muitas vezes, pela musica, atraidos a civilizagdo™®! . Por essa razdo, o DIP foi implacivel
com os compositores. Num relatério encaminhado pelo Departamento ao governo em 1941, consta a
informacdo de que dentre os 3.971 programas radiofonicos submetidos & censura 44 tinham stdo
proibidos e das 9.363 letras de miisica analisadas, 1.133 haviam sido interditadas.'*”

Esse conjunto de medidas produziu efeitos num prazo relativamente curto. Num concurso de
musica de carnaval promovido pelo DIP em janeiro de 1940, o samba vencedor foi o conhecido "Oh,

seu Oscar”, de um dos principais representantes do samba malandro, Wilson Batista em parceria com

159 ASTELQ, Martins. "Q samba ¢ o canceito de trabalho”, em Cultura Politica, Rio de Janeiro, ano I, n° 22, dez.
1942, p. 174

1€ GOMES, Angela Maria de Castro. "A canstrugio do Hemem Novo: o trabalhador brasileiro”, em OLIVEIRA,
Liicia Lippt. 1982, op. cit., p. 159
161 SALGADO, Alvaro F. 1941, op. cit., p. 84

162 MORY, Alberto. Sinal Fechado: a miisica popular brasileira sob censura, Rio de Janeiro, Obra Aberta, 1994, p.
81
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Ataufo Alves.'® Entusiasmada com o sucesso, a dupla resolveu compor um novo samba para o
carnaval do ano seguinte com uma letra totalmente adequada ao espirito estadonovista, chamado "O
Bonde Sfo Jamudrio". A letra dessa mmisica, ao mesmo tempo uma espécie de autocritica da
malandragem e hino do trabalhismo, é considerada um dos mais significativos exemplos dos efeitos da

154 A nova tematica da miisica popular chepa a ser

a¢do doutrinadora ¢ repressiva do Estado Novo.
sandada pelos intelectuais do regime. "O samba” - diz Castelo - "desceu as laderas do morro para o
asfalto das avenidas. E a certeza de que o trabalho representa a primeira condicdo humana chegou
também aos redutos dos compositores" ® . Isso nfo significa afirmar que o controle ideologico por
parte do Estado tenha sido absoluto. Mesmo com relagio a essa composicio de Wilson Batista ha
versdes de que a letra original ndo se referia ao “operario” e sim ao "otdrio"” que era conduzido pelo
bonde ao trabalho e que a mudanga da letra ocorrera devido 4 interferéncia do DIP. Analisando outras
composigdes desse periodo observa-se que, se o malandro teve sua convicgdo abalada frente as
investidas do Estado, a0 mesmo tempo ndo se alinhou completamente a ideologia oficial. Segundo
Claudia Matos, mesmo condenado histéricamente ao desaparecimento, o malandro utiliza-se de taticas

diversas para fazer com que seu discurso sobreviva sob condicGes adversas tomando sua Iinguagem

mais sutil, buscando ma "ironia, na elipse, na ambigiiidade, as vias que lhe permitirdo continuar

163 A Jetra desse samba fala do trabalhador, ou malandro regenerado, que ac chegar em casa apés um dia de trabalho
mamnaapwasmnlﬁmacdammcompmhsimdimdoqwremﬂmahandmaraquda\ddaevoltarpama“orgia".
Castelo vé nessa muasica sinais de que a politica implementada pelo Estado Novo visando combater 2 malandragem ¢
valorizar o trabalho estava dando resultado. "A figura do seu Oscar s6 aparecen mais tarde, cam. as leis que reconhecem ¢
mpmmmMm@W,bmmomade&sﬁvehs.Eﬁ%dﬁsammmasﬁnﬂm
mo,manmraetapanaevoluqﬁodosamba,queveiorespimnma:diferentcdaaunosfmdosbanacﬁesdo
morro."(CASTELOQ, Martins. 1942, op. cit., p. 175) E interessante notar que esse samba ndo chega a fazer a apologia do
trabatho. Ao contririo, embora sendo trabalhador, o perscnagem cantinua a associar o trabalho ao sofrimento. Nos sous
{iltimos versos ele diz: "Fiz tudo para ter seu bem-estar/ Até no cais do porto eu fui parar/ Martirizando o meu corpo
noite e dia/ Mas tudo em vio/ Ela é, é da orgia/ E.. pareil”

14 Gravade em outubro de 1940 por Ciro Manteiro, pela RCA Victor, com os seguintes versos: Quem trabalha é que
tem raziio/ Eu digo e niio tenho medo de errar/ O bonde Sdo Janudrio/ Leva mais um operdrio: Sou eu que vou
trabalhar//Antigamente eu ndo tinha jutzo/ Mas resolvi garantir meu futuro/ Vejam vocés: Sou feliz, vive muito bem/ A
Boemia ndo dd camisa a ninguém/ E, digo berm.

1% CASTELO, Martins. 1942, op. cit., p. 174
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exercendo seu espirito crftico € jocoso" *® . Selene Guimardes, estudando os sambas-malandros dessa
fase observa que a ironia era um clemento quase sempre presente na relagdo entre a formacdo
discursiva malandra e a oficial. A autora afirma que o discurso malandro era marcado por um caréter
dialégico o que The dava, mesmo sob o Estado Novo, uma certa capacidade corrosiva para com 0
discurso oficial'®’ .

Qutra vertente da musica popular que vai se configurar durante o Estado Novo, refletindo o
espirito nacionalista e ufanista reinante na época, ¢ a do samba exaltacdo. Trata-se de um tipo de
"saraba civico", marcado pela pardfrase ideolégica, e que guardava uma certa correspondéncia com as
obras literarias de Cassiano Ricardo, Guilherme de Almeida, Menotti del Pichia e Plinic Salgado'® .
Eram principalmente das composigdes de Ari Barroso, Dorival Caymmi ¢ Assis Valente, marcadas por
um certo refinamento tanto poético como musical, recorrendo muitas vezes s temdticas regionalistas
em geral tratadas com uma coloragio exdtica. Essas caracteristicas atrairam o interesse dos agentes de
Hollywood e, em especial, de Walt Disney. Com o sucesso de Carmem Miranda nos Estados Unidos,
esses compositores tiveram algumas de suas composigbes incluidas em peliculas cinematograficas
americanas, todas bem ao gosto da politica de boa vizinhanc¢a implementada por aquele pais desde o
final da segunda Guerra Mundial

Dentro dessa linhagem, a musica "Aquarela do Brasil" de Ari Barroso ¢ exemplar, Composta

em 1939, chegou a sofrer ameaca de censura por parte do DIP que considerava o verso "terra do

samba e do pandeiro” como "depreciativo” ao pais'® . Segundo Sani’Anna, pode-se perceber na letra

165 MATOS, Cléudia Neiva de. Acertei no milhar: malandragem e samba no tempo de Genilio, Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1982, p. 110

167 GUIMARAES, Sclene Santa Rosa Macieira. O Discurso Amoroso da (na) MPB, Dissertagio de mesirado,
Campinas, UNICAMP/IEL, 1985, mimeografada, p. 86

18 SANT'ANNA, Affonso Romano de. 1986, op. cit., p. 199

159 CABRAL, Sérgio. No Tempo de Ari Barroso, Rio de Janeiro, Lumiar Editora, s/d, p. 180
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dessa miisica, "sinais de parifrase de uma linguagem antiga” com recorréncia a referenciais roménticos
¢ parnasianos especialmente nas expressdes: "merencoria luz da lua", “cortina do passado”, na
associagio do Brasil com o "mulato” e na idéia de ser o Brasil a "terra da utopia nmsical onde vibram o
‘samba e o pandeiro™ ™’ .

A essas tendéncias que se manifestaram entre os compositores brasileros e que
desembocaram na producfo de uma misica popular mais compativel com o clima politico e ideolégico
da época juntaram-se os trabalhos de arranjadores que procuraram dar principalmente ao samba um
tratamento orquestral mais refinado. E com relagdo a esse aspecto que a Radio Nacional, além de um
forte veiculo de divulgacdo da musica popular, transformou-se também numa espécie de laboratério
em que foi sendo criada uma nova roupagem a musica popular brasileira. Coube a0 maestro Radames
Gnatalli, de formacdo erudita, ¢ ao baterista Luciano Perrone, a primazia da invengdo de uma nova
concepgdo de arranjo orquestral para o samba. De inicio, as orquestras eram empregadas em arranjos
ou solos de valsas, operetas, jazz, tangos, ¢tc. A musica brasileira, especialmente o samba, era
executada por pequenos conjuntos do tipo regional. Radamés foi quem tomou a iniciativa de dar nova
roupagem ao samba, criando seus primeiros arranjos orquestrais inspirados nas big-bands norte-
americanas. Acatando a sugestdo de Perrone, passou a atribuir aos instrumentos de sopro uma fungao
ritmica, sincopada, além de harmdnica e melédica. A primeira vez que a Radio Nacional programou a
apresentagio de uma misica com esse novo tipo de arranjo um jornal carioca féz o seguinte
comentério: "A orquestra carioca, sob a diregdo de Radamés, apresentara Ritmo de samba na cidade,
tema de Luciano Perrone, estilizado por Radamés Gnattali. Orquestracdo nova € nova utilizagio de

compassos melédicos nativos, essa forma musical nédita seré o mais lindo presente de Ano Novo da

1" SANT'ANNA. Afonso Ramano. 1986, op. dit., p. 202
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Nacional a seus ouvintes.."'”" . A nova concepgdo de arranjo ganhou consagragiio defmitiva quando
Radamés a aplicou a miisica Aquarela do Brasil de Ari Barroso que fazia parte do espetaculo de elite,
apresentado no Teatro Municipal, chamado Jowjoux e balangandds. O evento tinha um carater
beneficiente e reuniu além de artistas, representantes da alta soctedade carioca. O samba de An
Barroso foi interpretado pelo cantor erudito Candido Botelho, um baritono que chegou a ser mtérprete
de Villa-Lobos, acompanhado por orquestra arranjada por Radamés Gnattali'”>. O sucesso dessa
apresentacio consagrou aquele tipo de arranjo; o "tantantd da Aquarela do Brasil"™™ .

Sob o controle do governo, a Radio Nacional passou a desempenhar um papel estratégico na
politica de integragdo nacional implementada pelo Estade Novo. Para cumpri-la, Gilberto Andrade
criou 0 Departamento de Divulgacdo Politico-Cultural que passou a ser dirigido pelo poeta Cassiano
Ricardo e que teve como colaboradores os mtelectuais Roquette Pinto, Raul Machado, Viera de
Melo, Gilson Amado, Venancio Filho, Andrade Muricy, Manuel Bandeira ¢ Silvio Frées'™*. Além
disso, em 1942 a emissora augurou o seu sistema de ondas curtas, transformando-se numa das cinco
mais potentes do mundo. Sua programagio especial transmitida diariamente em quatro idiomas passou
a atingir até paises asiaticos.

A politica cultural do Estado Novo, marcada por tragos claramente nacionalistas e a
ampliagdo do alcance da emissora, fez com que seus diretores passassem a se preocupar ainda mais
com a qualidade da programacdo. A possibilidade concreta de, através do radio, divulgar no exterior a

nossa misica popular fortaleceu ainda mais a preocupa¢do de dar 4 muisica popular brasileira uma

"' Citado por BARBOSA, Valdinha e DEVOS, Amne Marie. Radamés Gnattali: o eterno experimentador, Rio de
Janeiro, FUNARTE/Instituto Nacional de Misica - Divisdo de Mitsica Popular, 1985, p. 45

172 CABRAL, Sérgio. &/d, op. cit., pp. 181-2
1 Idem, p. 47

17 SAROLDI, Luiz Carlos ¢ MOREIRA, Sonia Virginia. 1984, op. cit., p. 48
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roupagem moderna e "civilizada”. Com esse espirito ¢ que em janeiro de 1943 a Radio Nacional lancou
o programa Um Milhdo de Melodias patrocinado pela Coca-Cola. Considerado o mais importante
musical da emissora, ¢ programa permaneceu 13 anos em cartaz. Era uma espécie de parada em que
eram apresentadas musicas nacionais € estrangeiras de sucesso. Seus produtores faziam pesquisas a
partir de discos e filmes para obter novidades para o programa. José Mauro e Haroldo Barbosa
freqiientavam diariamente os cinemas do centro do Rio de Janeiro e procuravam reproduzir as misicas
que tinham ouvido para inclui-las a0 repertério. Foi através dessas pesquisas que Haroldo Barbosa se
converten num dos maiores versonistas de misica popular’” .

Para dar suporte musical a0 programa, foi criada a Orquetra Brasileira, dirigida por Radamés
Gnattali destinada a dar um tratamento orquestral & misica brasileira com um padrio semelhante ao
das composi¢des estrangeiras. E interessante observar como naquela época o padrdo de bom gosto e
de modemidade na musica popular j& finha como referéncia principal o da muisica norte-americana.
Como afirmou Haroldo Barbosa, "fizemos a transformagio do Radamés para personalizar o programa,
dar um estilo americano, como Benny Goodman e sua Orquestra”™’® .

Porém, ¢ clima nacionalista remante no periocdo fazia com que os musicos procurassem
combmar os padrdes estéticos da misica americana com elementos que pudessem expressar de
manetra mais fiel a brasilidade. Por essa razdo, Radamés resolveu substituir o piano, a bateria ¢ a
guitarra, instrumentos de base das orquestras americanas por violdes, cavaquinhos, acordedes e uma
percussdo com mstrumentos tipicos das escolas ¢ das rodas de samba como pandeiro, caixeta, prato de

177

cozinha com faca, ganzd, etc. . De resto, a Orquestra Brasileira contava com cinco saxofones, trés

"% Jdem, p. 32

"¢ Tdem, p. 30. VALENTE, Hiltan, Arranjadores na Misica Popuiar Brasileira, Campinas, IA/UNICAMP, relatério
de pesquisa, 1995.

77 1dem, pp, 30-31
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pistdes, dois trombones, trés flautas, oboé, fagote, clarinete, harpa e paipes de violmos e violoncelos,
mgredientes mais que suficientes para a reproducéo da sonoridade e do glamour dos grandes musicais
americanos, o que implicava, de certa maneira, no que se poderia defimr como a nacionalizagdo de
padrdes orquestrais origindrios da muisica popular dos Estados Unidos. Desse modo, o samba se
convertia num género musical com plena legitimidade para ser mostrado ac munde como expressdo
tipica da cultura brasileira. O comentério de Pedro Anisio traduz muito bem esse aspecto. "Radamés
Gnattali deu uma organizagdo ao samba - a Orquestra Brasilemra. Nunca o samba chegara a sonhar com
uma orquestra assim: grande, completa, perfeita. Radamés Gnattali comegon a tratar o samba de forma
como nunca fora tratado. Fez grandes arranjos para ele, emoldurou-o, descobriu-lhe riquezas que
nunca imaginara ter. E tratado pela cultura ¢ bom gosto de Radamés, o samba, com a Orquestra
Brasileira, comegou a viajar pelo mundo afora, através das ondas curtas da Radio Nacional. O samba
com Radamés Gnattali e a Orquestra Brasileira, com Francisco Alves, Emilinba Borba, Orlando Silva,
Trio de Ouro e Marilia Batista, conquistou o seu titulo legitimo de “misica verda-amarela’, digno e
elegante representante do espirito musical de nossa gente, indo visitar, pelas emissoras de ondas curtas
da Radio Nacional, os lares do mundo inteiro™ ™ .

Na tentativa de obter os melhores resultados sonoros possiveis nas gravagdes € nas
transmissdes dos programas, os diretores da emissora deparavam com limitagGes técnicas.
Provavelmente, perseguiam os padrdes dos programas de radio, de discos e de filmes estrangeiros,
principalmente americanos. Para contornar essas limitagdes tomavam iniciativas rmuitas vezes inusitadas
mas que apresentavam certa eficicia quantos aos resultados. Um dos problemas era, por exemplo, a
escassez de microfones no estidio em fungfo da exigitidade da mesa técnica que possuia apenas quatro

entradas. Muitas vezes os técnmicos conectavam dois microfones paralelamente em cada entrada,

% Citado por BARBOSA, Valdinha e DEVOS, Anne Marie. [985, op. cit., p. 54
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duplicando a capacidade da mesa. Devido a0 grande nimero de instrumentos numa segio de
orquestra, quadriculavam o chéo do estidio para definir a melhor posicio que cada um deveria ocupar
para garantir um bom equilibrio na captago dos sons pelos poucos microfones disponiveis. Para um
methor aproveitamento dos microfones, um segundo regente ficava na sala de comando seguindo a
partitura ¢ dando sinais aos operadores de estidio para que aproximassem os microfones dos
mstrumentos que iriam iniciar os solos. Os programas eram gravados em acetatos de 16 polegadas que
eram examinados atentamente por uma equipe de produtores com o objetivo de corrigir os possiveis
defeitos e aprimorar a qualidade da programacio'” .

O padréo sonoro dos programas da Nacional transformou-se em pardmetro para as proprias
gravadoras. Muitas deias passaram a contratar artistas da emissora para as suas gravacdes. A
Continental foi a que primeiro tomou essa iniciativa contratando o préprio Radamés ¢ mais um
conjunto de musicos. A ida do maestro para a gravadora coincidiu com a gravagdo do samba-cangio
"Copacabana” de Jodo de Barro ¢ Alberto Ribeiro, interpretado por Dick Famey. Essa gravacio
inaugura uma nova tendéncia na misica popular brasileira na qual as figuras tipica do samba-exaltagio
como o "caboclo ligeiro" ou "mulato inzoneiro" comegam a ser substituidos por wm novo personagem
urbano, cosmopolita, meio dandy, curtidor dos prazeres oferecidos pelas praias urbanizadas da zona
sul do Rio de Janeiro. A poesia, as caracteristicas melddicas daquela cangdo, o arranjo orquestral € a
nterpretagdo de Dick Farney, vinham de encontro is expectativas estéticas de um novo segmento
social. Como dizem Saroldi ¢ Moreira, "para a classe média ascendente do pos-guerra, ja entdo

conquistada pelos atrativos cinematograficos do american way of life, aquela Copacabana equivalia a

'" SAROLDI, Luiz Carlos e MOREIRA, Sonia Virginia. 1984. op. cit, p. 33
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uma revelagdo. Como se nossos prosaicos valores cotidianos assumissem de repente uma aura de

distingio ao serem cantados a maneira de um Bing Crosby™® .

Os Programas de Auditério e os idolos de Massa

As Radios Tupi, Mayrink Veiga ¢ a Nacional foram as emissoras que levaram ao ar os
maiores programas de auditério do pais. Ndo seria exagero afirmar que os da Nacional foram os
principais. Eram programas que reuniam uma gama de atrages que iam dos shows musicais, passando
por espeticulos teatrais e circenses, até as quermesses. A dinfimica desses espeticulos era capaz de
prender a atencdo do piblico durante horas. Seus amimadores recorriam ao apoio de orquestras,
pequenos conjuntos, instrumentistas, humoristas, magicos, além de promoverem concursos, sorteios de
brindes, etc.'®' . Essas estratégias viabilizavam a realizagio de uma programagio de radio ao vivo com
a participacio direta do piblico. Dentre elas, a musica popular sempre foi a atragiio de maior destaque,
Atraidos pelo novo meio de comunicagdio, os ouvintes de ridio afluiam para os auditorios das
emissoras em busca de contatos mais préximos com os cartazes da nmsica popular. Por outro lado, os
meios de comunica¢iio procuravam gerir esse contato, incitar o publico, além de construir, reforgar e
veicular imagens piblicas dos artistas. Os cartazes da nxisica regional.por exemplo, como as duplas
caipira Alvarenga & Ranchinho e Jararaca & Ratinho, os sanfoneiros Pedro Raimundo e Luiz Gonzaga
ou mesmo o cowboy Bob Nelson, apresentavam-se, normalmente, ﬁ'ajando roupas tipicas. Na presenga

do auditorio era necessario se fazer um "radio visual",

"% Jdem, pp. 67-8

'¥| TINHORAO, José Ramos. 1981, ap. cit., p. 70
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Nesse periodo da historia da miisica popular brasileira, que Krausche definiu como "fase de
hegemonia do ouvido", a construcdo da imagem dos artistas era mtermediada pela agdio de um outro
meio de comunicacdo, as revistas impressas. Especialmente a "Revista do Radio" atuava como
elemento complementar da voz radiofonica na criagdo da "imagem “mitica’ da mdividualidade artistica
do cantores de sucesso da época” ¢ dando visibilidade a0 mundo da musica popular para os ouvintes
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que ndo tinham acesso aos auditorios das emissoras . Além disso, cada programa apoiava-se, via de
regra, num grande cartaz musical. O programa de Mamuel Barcelos, por exemplo, tinha como estrela
exclusiva a cantora Marlene, enquanto que o de César de Alencar contava com Emilinha Borba'® . Era
a época das grandes estrelas da musica popular.

A partir dos anos trinta comegaram a surgir os primerros grandes idolos de massa do radio
brasileiro. Francisco Alves, Carmem Miranda, Orlando Silva ¢ Vicente Celestino foram os da primeira
geragio. Porém, foi durante os anos 40 e 50, periodo em que o radio viveu o seu apogeu, que
apareceram os idolos mais populares como Marlene, Emilinha, Cauby Peixoto, Nora Ney, Dalva de
Ofiveira, e outros. De um modo geral, era através do perfil de cada um desses idolos, da sua imagem
piblica, sua biografia, ou mesmo do seu repertdrio, que eram criados € reproduzidos os mecanismos
de identificacio entre eles e o pablico. Porém, a produgdo simbolica que se dava em tomo dos
programas de radio, da musica popular e dos idolos de massa era caracterizada por wma certa
ambivaléncia. Se as imagens de Emilinha ¢ Marlene, cada uma a sen modo, reiteravam padroes de
valores conservadores, até certo ponto relacionados com as expectativas de uma classe média

emergente, as de Nora Ney e Dalva de Oliveira iam ao encontro das frustragies de segmentos sociais

182 KRAUSCHE, Valter. 1987, p. 84

18 MAXIMO, Jodo. "A Era do Ridio", em VARIOS AUTORES. 1988, op. cit., p. 185



O laboratirio da Praca Maug 86

operérios e de classe média baixa desiludidos com os valores e as perspectivas que a sociedade Thes
oferecia representando um desvio ou mesmo uma certa corrosdo dos valores dominantes™! .

O espago privilegiado das relagdes entre idolo e publico era o auditério; local onde se
estabelecia de uma maneira mais direta o embate entre as agdes manipuladoras do meio € a fruigio
espontéinea do publico. Era o campo de forgas em que se dava, nos termos de Goldfeder, a dialética
"manipulagio/espontaneidade{autonomia)" que caracterizava a producfo da cultura de massa no Brasil
de época. Se de um lado a reagdo do publico resultava de wm conjunto de estimulos veiculados pelos
meios (discos, publicagdes, etc), os componentes simbélicos dessas mensagens deveriam atender a
certas expectativas do publico. Desse modo, mesmo considerando que a capacidade de manipulagio
dos meios de comunicagdo de massa naquele periodo ndo apresentava o mesmo grau de eficacia
registrados em momentos posteriores, "a opinifo sofria sempre uma condugio deliberada, a partir da
qual, 2 propria interiorizagio destes valores forjados tomava espontinea a manifestagio™** .

Um dos exemplos extremos que ilustram as praticas manipuladoras dos meios € o caso
Cauby. Partindo das experi€ncias publicitdrias realizadas nos Estados Unidos, o empresario Di Veras
implementou uma série de estratégias no sentido de transformar o jovem cantor num idolo de massa
voltado para o piblico feminino. Consta que o empresario chegou a vestir 0 cantor com um smoking
alinhavado e contratar um grupo de mogas para atacé-lo e rasgé-lo em publico. A cena, repetida varias
vezes e divulgada pela imprensa, contribuiu para criar o mito de que Cauby provocava reagles de
violéncia e histeria nas fds. Se por vm lado estraiégias como essa tinham sua eficicia, por outro,

levavam ao risco de se perder o controle sobre as reagtes do pablico que, em determmados momentos,

passava a agir de forma mais autdnoma, transgredindo determinados limites. A institui¢do do fa-clube,

'** GOLDFEDER, Miriam. 1980, op. dit., p. 131

'* Idem. p. 145
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de certo modo, permitiu o controle sobre essas reagfes. Capaz de promover, segundo Goldfeder, uma
"mobilizacio desmobilizadora”, o fi-clube abria espago para que uma facgio da massa consumidora
fosse transformada numa espécie de "elite privilegiada” na medida em que tinha acesso direto ao idolo.
Nessas condi¢oes, os membros dessas agremiacOes sentiam-se sujeitos capazes de tomar decisdes com
relagdo as agBes destinadas & reproducdo e preservacdo da imagem do idolo. Em alguns casos,
atuavam como empresarios dos cantores, organizando e garantindo a infra-estrutura do shows'®® .
Pode-se dizer que o fi-clube atuava como anteparo entre o idolo € a grande massa de admiradores.
Nos anos 50, periodo em que o radio viveu o seu apogeu, registrou-se o aprofundamento da
massificagio dos programas de auditério. O comportamento do piblico se dividia entre aplausos,
gritarias € vaias de fas, estimnlados pelo clima de rivalidade entre os artistas criado pelos prdprios
agentes do radio, além das manifestagSes de euforia com os sorteios e distribuigies de prémios por
parte das emissoras. Ocorria, segundo Tinhordio, uma maior aproximacio do ridio com o piiblico mais
humilde dos subnirbios cariocas, 0 gue acabava provocando reagGes "elitistas” por parte principalmente
de uma classe média ascendente no pos guerra.'*’ Para Lenharo, o que acontecia no radio refletia todo
um clima reinante na sociedade da época definida por ele, a partir de um referencial bahktiniano, como
a "carmavalizagdo do cotidiano”. "A cultura massiva" - diz o autor - “"consome, refaz e faz circular esse
espirito, pois encontra-se tomada do riso festivo e carnavalesco que transpira na chanchada, na revista,
e também em certas faixas do radio, reproduzindo ¢ realimentando o que procedia da propria
sociedade. (...)Do riso corrosivo ¢ lidico das revistas para ¢ humor parddico das chanchadas,
povoadas de reis e nobres fracassados, falsos condes, falsos barGes e baronesas transviadas, chegamos

a face piiblica do rddio, habitado por reis e rainhas do disco, dos misicos, do radio, princesas favoritas

1% Idem. p. 161

'*7 TINHORAOQ José Ramos. 1981, op. cit., p. 82
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das trés armas, formadoras de uma instdvel e mdvel hierarquia da nobreza estelar. Nossos reis €
rainhas, nos termos de Bahktin, nio eram exatamente “para rir'; entretanto, sua existéncia em si bastava
para tornar risivel a ordem piblica através da simulagdo comparativa de uma outra ordem hierdrquica
de poder"'®® .

A participago cada vez mais ostensiva das massas nos programas de radio ameacava 0s
ciinones do bom gosto oficial Elas pareciam ganhar maior autonomia em relagdo s préticas
controladoras dos meios, criando simbolos e valores préprios. Como diz Goldfeder, "brigar e berrar,
em publico, eram atitudes que depunham contra uma imagem de radio que deveria interessar ao
conjunto das classes sociais. Isto criava para a propria Radio Nacional um problema contraditério:
agradar is massas e controld-las concomitantemente, sem perder a capacidade de penetragio e
legitimidade™® . Nesse momento, os meios de massa passam a recorrer aos mecanismos de punicdo e
exclusdo que iam desde o estabelecimento de distingSes, através da imprensa, entre 0 bom e o mau
comportamento do piiblico, passando pelos rétulos pejorativos atribuidos aos freqiientadores do radio,

como o de "macacas de auditGrio", até as mais drasticas como a instituigdo do uso do vidro que

separava o palco da platéia, o maior policiamento e a cobranga de ingressos para selecionar o pablico.

A Segmentacio do Campo Musical

Pode-se perceber desde o momento em que entrou em cena a industria do disco no Brasil,

um aprofindamento gradativo da segmentagio do campo musical No que se refere a producdo

erudita, verifica-se a definicdo de uma corrente nacionalista que vai predominar até os anos 40. Desde

'8  ENHAROQ, Alcir. 1995, p. 143

' GOLDFEDER, Miriam. 1980, op. cit., p. 178
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o micio deste século, compositores, a principio bastante identificados com referenciais do romantismo
europeu ¢ influenciados por obras de intelectuais que defendiam a busca da identidade énica ou
cultural da sociedade brasileira, comegam a procurar nas manifesta¢des folcloricas elementos para as
suas composicdes. A partir do movimento modernista de 22, essa tendéncia nacionalista tornou-se
mais vigorosa passando a reconhecer essas manifestagSes populares como fontes de "autenticidade” e
de elementos essenciais da "brasilidade”. A mmisica popular urbana era vista com reservas pelos
compositores eruditos, tanto pela sua estreita relagdo com a industria e o mercado como pelo fato de
ser expressdo cultural de contingentes populacionais urbanos considerados, a partir da perspectiva das
elites, como rebeldes, indisciplinados e perigosos.

Porém, aos poucos a postura de segregagdo da mmisica popular urbana foi perdendo forga.
Como j4 foi destacado, o trabalho do compositor modemista Villa-Lobos abre-se, especialmente nos
anos 20, para as influéncias da miisica popular urbana o que se evidencia principalmente na sua série
"Choros". Esse fato demonstra a interpenetracdo entre produgdo musical erudita e popular no Brasil o
que, de certa forma, se explica pelo fato da sociedade brasileira ndo apresentar, como os paises
europeus, um campo estético-cultural unificado, hierarquizado, e uma esfera erudita dotada de grande
organicidade.

Nos anos 30, esses compositores vdo incorporar de uma maneira mais profunda os
referenciais nacionalista. Mario de Andrade e Renato Almeida produzem, nesse periodo, um conjunto
de obras sobre histGria da musica brasileira, através das quais contribuirfo para a construgio e a

1194

consolidagio do "mito do nacionalismo musical"””. Ao mesmo tempo, os misicos nacionalistas

procuram se acercar do governo de Vargas visando mmplementar uma politica cultural compativel com

1% CONTIER, Amaldo Daraya. Miisica e ideologia no Brasil, Sdo Paulo, Novas Metas, 1985, p. 65
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0s seus ideais e que valorizasse a miisica erudita nacional, considerada por eles como importante fator
ndo s¢ "civilizador" como capaz de dar consisténcia ao projeto de consolidagdo da nacionalidade.

Nos anos 40, verifica-se uma cisdo entre compositores eruditos. A formacio de uma nova
tendéncia ligada & vanguarda européia, entra em conflito com o nacionalismo dos modernistas
brasilerros. O miisico alemdo Hans Joachim Koellreutter, radicado no Brasil desde 1937, inicia um
movimento, juntamente com os brasileiros Guerra Peixe, Eunice Catunda, Cliudic Santoro e Edino
Krieger, opondo-se ao nacionalismo. Em 1946, o grupo divulga o "Manifesto Misica Viva",
defendendo a incorporacdo, ao umiverso musical do pais, das novas experiéncias de compositores
europeus como Schoenberg, Webern e Berg. O manifesto atacava as tendéncias "egocéntricas” e
mdividualistas, bem como a exaltagio de sentimentos de superioridade étnico-cultural presentes no
nacionalismo. Ao mesmo tempo, a misica como uma linguagem universal, inteligivel por todos os
homens, ¢ em condi¢es de contribuir para a integragio e a solidariedade entre os povos.

Quatro anos depois, Camarge Guamieri publica a "Carta Aberta aos Musicos e Criticos do
Brasil” combatendo o Grupo "Miisica Viva" e reafirmando o nacionalismo musical. Para Guarnieri, o
dodecafonismo defendido por Koellreutter e seus seguidores implicava num cosmopolitismo nocivo ao
cardter nacional Tratava-se, segundo ele, de um sistema origindrio de “culturas superadas”, uma
espécie de "antimmisica" de natureza antinacional € antipopular' . A formacio dessas duas correntes
vai ter desdobramentos na produgio musical das décadas seguintes, chegando a produzir algumas
ressondncias na propria musica popular, especialmente na década de 60.

No plano da misica popular verifica-se o crescimento do mercado através do sistema elétrico
de gravagio ¢ a expans3o da radiofonia baseada no modelo comercial. A agdo de mmisicos, radialistas e

produtores, contribuiu para a "estilizacdo” da musica popular urbana, especialmente o samba. Alguns

P! Idem, pp 374 41
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deles atuaram como uma espécie de "mediadores culturais” dando novos tratamentos harménicos,
orquestrais, temticos e poéticos ao samba que, gradativamente, foi sendo aceito e reconhecido amplos
setores da sociedade. Aos poucos, o samba foi passando por um processo de “refinamento” e
“intelectualizacdo” convertendo-se de manifestagio musical de cardter étnico para nacional.

O fechamento dos cassinos pelo Governo Dutra modificou profundamente o mercado
artistico-musical no Brasil €, em especial, no Rio de Janeiro. De um lado, artistas ¢ empresarios
comecaram a se¢ deslocar para a regido central da cidade, principalmente para a Praca Tiradentes,
reativando o Teatro de Revista. De outro lado, surgiram pequenas boates nos bairros da Zona Sul do
Rio, principalmente Copacabana, onde instrumentistas e intérpretes se apresentavam em pequenos
conjuntos, compativeis com os espagos acanhados dessas casas de espetéculos, freqiientadas por um
pblico de classe média e de turistas estrangeiros™” . Essa reorganizagio espacial do mercado artistico
ocorreu concomitantemente a definicio de duas grandes tendéncias que comegaram a se configurar na
misica popular desde o finat do Estado Novo. De um lado, formava-se um segmento que articulava
toda uma linha de desenvolvimento passando pelo samba exaltagdo e pelo samba-cangdio, este na sua
versdo mais préxima do fox, pautada por sofisticagbes poéticas, harmdnicas e orquestrais, De outro,
definia-se o que se pode chamar de uma linha explicitamente de massa da musica popular, reunindo um
amplo leque de géneros inchiindo desde os regionais como o baidio, o chote ¢ a moda de viola, até
géneros estrangeiros como o bolero, a rumba, o calipso, o chi-chi-chd, o tango, a guardnia, etc.
Enquanto a primeira tendéncia guardava maior afinidade com o cotidiano da nova boemia dos bairros
da Zona Sul do Rio, com o intimismo das boates ¢ um piiblico de classe média com pretensies
cosmopolitas, a segunda apresentava forte identidade com o radio, com o teatro de revista e com as

chanchadas do cinema brasileiro. Comega a se configurar portanto, de uma forma mais clara, uma nova

2 LENHARO, Alcir. 1995, op. dit., p. 47
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hierarquia de gostos e de legitimidade na musica popular. Ao contrdriodo que ocorria nas primeiras
décadas do século, as novas modalidades de samba, ja profundamente estilizadas, passaram a ser
reconhecidas como signo nfio s6¢ de bom gosto como de brasilidade pelos segmentos sociais médios e
de elite. Por outro lado, os géneros regionais ¢ internacionais de massa eram consumidos por um
publico mais popular, suburbano e interiorano, e identificadc com o radioc na sua fase mais
massificada.'”

Essa segmentacio reflete-se nas duas principais publicagdes voltadas para o publico da
musica popular durante os anos 50: a "Revista do Ridio" e a "Revista da Miusica Popular”. A primeira,
era uma publicacdo semanal, dirigida por Anselmo Domingues, destinada especialmente ao publico de
radio, dos auditérios e aos fis-clubes. Era composta de matérias curtas, em geral referndo-se a
mtimidade das grandes estrelas do radio, istradas com fotos dos idolos da muisica popular.
Funcionava, de certa forma, como meio de construgdo da imagem publica dos artistas. A segunda,
revista mensal dirigida por Licio Rangel, voltava-se para um publico mais "culto”. Sua linha editorial
refletia a preocupagdo com a pesquisa e a valorizagdo da mmisica popular brasileira, a0 mesmo tempo
em que assumia wma posigio de resisténcia & presenga cada vez mais forte da miisica estrangeira no
mercado nacional. E interessante observar que a revista contava com um corpo de colaboradores

composto por criticos de radio e musica popular, musicos e intelectuais.”* Cada uma, a seu modo,

1% £ interessante notar a maneira precanceimiosa como o jomalista Ruy Castro se refers tanto ao lado "cafona” da
Rédio Nacional como ao baifo e ao Luiz Gonzaga contrapondo-os 4 musica e aos mrisicos "sofisticados”. "Mas, camo
ninguém passava pela Radio Nacional impumements, ¢ oulro grande sucesso dos Cariocas, em 1950, sera com aquele
ritmo que, para alguns, s6 servia como coreografia para sc matar uma barata no canto da sala: o baido. E justamente com
o baifiosmor, " fuazeiro', de Luiz Gonzaga ¢ Humberto Teixeira. Desta vez, os sofisticados ndo entenderamn. Aos que nio
se conformavam em ouvir um conjunto chamado Os Carocas cantando aqueles exotismos do Norte, bastava uma
explicagio: Tsmael e Severino, lideres do grupo, na realidade eram do Pard."(CASTRO, Ruy. Chega de Saudade: a
histdria e as historias da Bossa Nova, Sio Paulo, Companhia das Letras, 1990 p. 60)

19¢ Além do diretor Liicio Rangel, colaboravam com a "Revista de Musica Popular”, Manuel Bandeira, Rubem Braga,
Paulo Mendes Campos, Sérgio Porto, Ari Barroso, Herberto Sales, Almirante, Haroldo Barbosa, Guerma Peixe, Mariza
Lira, Jota Efegs, Jacy Pacheco, Silvio Tilio Cardoso, José Sanz e Nestor de Holanda (MAXIMO, Jodio. em Brasil
Musical: viagem pelos sons e ritmos populares, op. cit., p. 189)
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atuava como "instincia de consagracio”, para usar um conceito de Bourdieu, do produto musical
perante o seu piblico. Porém, enquanto a Revista do Radio sobreviveu dos anos 40 até meados dos
60, entrando em decadéncia somente com a consolidacdo da televisdo no Brasil, a Revista de Misica
Popular ndo passou do 16° mimero.

A segmentacdo do campo musical e a configuragdc de uma certa hierarquia de legitimidades
0o plano da nmisica popular que comeca a se esbogar nesse periodo, tem como base uma cultura de
massa ainda incipiente e um mercado de bens simbdlicos nfo unificado. De acordo com Ortiz, devido &
auséncia de uma forte tradigio classica ¢ de uma esfera erudita de alto grau de organicidade no Brasil,
ocortia, especialmente nos anos 60, um “livre tréinsito” entre grupos de artistas eruditos e populares. O
autor aponta como exemplos desse processo na miisica popular a Bossa Nova e o Tropicalismo que,
segundo ele, podem ser reconhecidos como segmentos de cariter “erudito-popular™®® . Nessa linha,
pode-se dizer que essa tendéncia de “eruditizagio” j4 se manifestava desde os anos 40. Porém, mesmo
considerande que alguns compositores, arranjadores € regentes que atuavam na mmsica popular
tivessem uma certa formagio erudita, a maneira através da qual eles aplicavam seus conhecimentos
musicais guardava uma correspondéncia muito maior com a misica popular norte-americana, do que
com a musica erudita nacional'”® . E bom lembrar que Benny Goodman ¢ George Gershwin foram
muitas vezes lembrados como pardmetros para misicos como Radamés Gantalli, Ary Barroso ¢ Tom

Jobim. Isso levou 4 formagdo de um segmento "culto” de miisica popular brasileira na qual os misicos

'3 ORTIZ, Renato. 4 Moderna Tradicdo Brasileira, SGo Paulo, Editora Brasiliente, 1988, pp. 103-104

1% Sobre isso Miceli afirma que, devido ao cardter fiagmentado da cultura da "coalizio dominante” no Brasil, e &
condigic de dependéncia do nosso mercado material ¢ simbélico em relagiio aos centros hegeménicos internacionais,
parte da "matriz de significagles” que constituem o habitus das classes altas contém elementos da cultura dominante
desses centros. Constituida a partir da "incorporagio e da retradugio lecal por via do artesanato de huxo,” essa matriz,
"filtada ao estile de vida distintivo que a burguesia intexnacianalizada propaga, tende a tmpor-se de preferéncia, aos
produtos e mensagens simbdlicos destmados aos setores médios” dos grandes centros urbanos.(MICELI, Sérgio. A noite
da madrinha, Sio Paulo, Editora Perspectiva, 1972, p. 244)
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procuram se legitimar pelo aprimoramento técnico e pela preservagdo da "qualidade” estética, opondo-
se a0 comercialismo. Por outro lado, vai se definindo outro segmento, mais amplo, no qual os artistas ¢
demais agentes ligados a produgio e divulgagdo da misica popular trabalham no sentido de conquistar
o reconhecimento do grande piiblico. E sobre essa base que vdo surgir "géneros” ou estilos que
passardo a balizar os conflitos stmbolicos que marcardo a dindmica do mercado de nmisica popular nos

anos 60, ou seja, a Bossa Nova ¢ o Rock.



CAPITULO 1V - "NO TEMPO DA DELICADEZA"

Q disco de 78 rpm langado pela gravadora Odeon, em novembro de 1958, com Jodo Gilberto
interpretando as musicas "Chega de Saudade" de Tom e Vinicius ¢ "Bim Bom" dele proprio, é
considerado o fonograna que maugurou o movimento que representou uma mudanca de rumos na
mmisica popular brasileira. Os elementos movadores contidos tanto nos aspectos musicais como nas
letras das can¢Bes do disco chamaram a atengio de criticos € outros profissionais da industria
fonografica, provocando surpresa, elogios, polémicas ou reagdes mais radicais como a do diretor de
vendas da Odeon em Sdo Paulo que supostamente teria quebrado o disco, decepcionado com a
qualidade do produto que os agentes da gravadora Ihe enviaram do Rio de Janeiro. De fato, aquele
som destoava profundamente do padrdo dos sucessos que predominavam no mercado fonografico da
época, representados principalmente por boleros, sambas-cangdes € baides. Naquele disco estavam
presentes novas concepgdes melodicas, harmonicas, ritmicas, poéticas ¢ interpretativas que iriam
influenciar geragdes fituras de musicos, compositores ¢ intérpretes de musica popular tanto no Brasil
como no exterior.

Para o jornalista Sérgio Cabral, ¢ dificil identificar com precisdo 0 momento em que teve
inicio esse movimento que acabou sendo batizado de Bossa Nova. Pode ter comegado, segundo ele, no
dia em que o poeta Vinicius de Moraes, num bar famoso do centro do Rio, o Vilarino, convidou
Antdnio Carlos Jobim para compor as miisicas para a sua pega Orfeu da Conceigdo. Ou no dia em que
Jobim convidou o entdo diretor artistico da Odeon Aloysio de Oliveira para conhecer, em sua casa, "o
baiano que canta diferente” chamado Jodo Gilberto. O comego de tudo pode ter sido ainda a
participacio de Jodo Gilberto como violonista acompanhando Elizeth Cardoso na musica Chega de

Saudade, faixa do LP Cangdo do Amor Demais, contendo msicas de Vinicius ¢ Jobim, gravado pelo
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remontem a década de 40, quando o composttor Custédio Mesquita passou a incorporar em suas
misicas elementos melédicos ¢ harmdnicos mais elaborados retirados do jazz e da mmisica erudita; ou
quando os violonistas Garoto e Valzinho passaram a desenvolver novos estilos de execugdo do
mstrumento, utilizando-se de harmonias mais sofisticadas e de novas concepgdes composicionais'>”.
Mas a Bossa Nova certamente estd associada ainda com o clima cultural dos anos 50 (era
JK), a expectativa de modemidade presente na mentalidade de alguns setores sociais, a influéncia da
cultura de massa norte-americana que se intensificou a partir da Segunda Grande Guerra com a politica
da boa vizinhanga, € a ascensdo das camadas médias urbanas no Brasil. Além disso, pode ser entendida
como a expressio de transformagdes técnicas € sociais gue ocorriam, na €poca, 110 plano dos ramos da
industria cultural por onde se davam a producdo, a distribuigio € o consumo de musica popular. E
considerando esse conjunto de fatores e privilegiando estes tltimos, relacionados com os aspectos

técnicos e mercadoldgicos da industria do disco, que pretendo analisar a emergéncia desse movimento.

O Novo Espaco da Boemia

No final dos anos 40, o Bairro da Lapa na regido central do Rio de Janeiro, em que durante
anos se concentrou uma boemia da qual fizeram parte muitos dos grandes nomes da nossa musica
popular urbana, estava em decadéncia. O fechamento dos prostibulos em 1942 ¢ a proibigdo do jogo
em 1946 contribufram decisivamente para isso. Gradativamente, a prostituicdo foi se transferindo para
outras areas da cidade como a Cinelandia, o Catete e o Mangue. Com o fim do jogo, membros de

segmentos endinheirados da sociedade carioca deixaram de freqiientar o bairro. A maioria dos cabarcs

125 CABRAL, Sérgio. "A Bossa Nova", em CHEDIAK, Almir. Bossa Nova: songbook, Rio de Janeiro, Lumiar
Editora, Vol. 1, 1990, p. 14
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fechou suas portas. Ao mesmo tempe, o policiamento tomava-se mais ostensivo e a violéncia crescia,
afigentando os intelectuais e os fregiientadores oriundos dos bairros da zona sul da cidade'” .

Nesse mesmo periodo, Copacabana vivia uma ascensdo vertiginosa. Formada por uma
estreita faixa de terra situada entre ¢ mar e os morros litordneos da zona sul do Rio, o bairro viveu uma
verdadeira explosio demografica entre 1940 e 1960, quando passou dos 74.133 para 165.986
habitantes'> . A especulagdo imobiliaria se intensificou nesse periodo, provocando um répido
crescimento vertical de seus quarteirdes com a multiplicacio de grandes edificios residenciais, fazendo
de Copacabana um bairro tipico de classe média.

A despeito do aspecto decadente e sombrio que pudesse ter, de acordo com algumas
cronicas do jornalista e compositor Anténio Maria (o que se reflete, de certo modo, em mnitas de suas
letras), Copacabana possufa, especialmente nos anos 50, uma aura de romantismo, de glamour, de
cosmopolitismo e de modernidade. Em seus bares, restaurantes e boites transitava uma nova boémia
composta por intelectuais, artistas ¢ grande parte dos jovens muisicos que fizeram a Bossa Nova. A
clevada densidade demogréafica do baitro, com seus prédios de apartamentos ¢ uma vida noturna
extremamente movimeniada, formavam um ambiente propicio & emergéncia de um estilo musical mais
intimista, adequado aos pequenos ambientes'”® . E bom lembrar que com o fechamento dos cassinos
por um decreto do Presidente Dutra em 1946, multiplicaram-se, no Rio de Janeiro, as boates
caracterizadas por pequenos espagos que nfo comportavam os tradicionais espeticulos musicais que
reuniam prandes orquestras com bailarinas ¢ cantores. As novas casas noturnas apresentavam muitas

vezes acomodacGes para apenas um piano ou um pequenc palco para um cantor € um violdo. Muitos

126 1 ENHARO, Alcir. , 1995, ap. cit., p. 17
127 VELHO, Gilberto. 4 Utopia Urbana, Rio de Jangiro, Zahar Editores, 1973, p. 21

128 MEDAGLIA, Jalio. "Balango da Bossa Nova” em CAMPOS, Augusto de. Balango da Bossa e outras bossas, Sio
Paulo, Editora Perspectiva, 4* edi¢do, 1986, p. 72
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musicos profissionais e empresarios da noite passaram a organizar pequenos conjuntos € a montar
espetaculos com formatos adequados a esses espagos: 0s pocket shows'” . Desse modo, como bem diz
Mammi, "surge a bossa nova e morre o botequim como ngar de criagdo da musica popular™ .

Nessa mesma época, o radio vivia o seu apogeu. Nas principais emissoras do Rio de Janeiro
como a Tupi, a Mayrink Veiga e a Radio Nacional, os programas de auditério eram as grandes
atragdes. Liderados por homens que fizeram fama através desse meio de comunicagdo como Paulo
Gracindo, César de Alencar, Herber de Boscoli, esses espeticulos atraiam multidGes em seus
anditérios € garantiam a audiéncia em todo o territdrio nacional. Os cantores do radio, idolos da nossa
miisica popular da época, mobilizavam milhares de fis por todo o pais. Porém, quanto mais se
aproximavam do grande plblico mais os programas s¢ adequavam s expectativas dos setores sociais
populares. Como conseqiiéncia, verifica-se uma reagio dos setores médios da sociedade descontentes
com o padrio estético da programagdo de radio®" . Nesse contexto, a entrada da televisédo no Brasil,
em 1950, representou uma alternativa para esse publico.

Ao mesmo tempo, a indiastria fonogréfica, até entdo estreitamente articulada ao radio,
inundava o mercado com marchinhas de carnaval, boleros, sambas-cangdes, baides, tangos, etc., nem
tudo adequado aos padrdes de gosto da classe média. Pode-se deduzir de tudo isso que se formava

uma espécie de "demanda insatisfeita” entre esse segmento social que certamente favoreceu a eclosdo

do movimento bossanovista. Ou, em outras palavras, criou-se no interior do piblico de classe média a

2% AROLDI, Luiz Carlos e MOREIRA, Sonia Virginia. op. cit., 1984, p. 76

130 MAMMI, Lorenzo. "Jodo Gilberto ¢ o projeto utopico da bossa nova” em Novos Estudos, Sio Paulo, CEBRAP, n°
34, nov. de 1992, p. 63

31 Sobre esse aspecto Tinhordo afirma que "exatamente por esse contaio itimo com as mais amplas camadas
populares do Rio de Janeiro, os programas de ridio - j4 normalmente influenciados pela forga dos fis-clubes - teriam que
traduzir artisticamente o nivel de gosto do povo, constituido por gente em sua maioria analfabeta ou semi-alfabetizada.

"E foi essa ciramstincia que, j& ao final da década de 1940, comegou a provoecar na mnprensa e nos meios do
proprio radio uma reagfio de cardter elitista contra os programas de anditério e os fis-clubes, cujo conteiido sociaimente
preconceituoso merece ser estudado.” (TINHORAOQ, José Ramos. ap. cit., 1981, p. 81)
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expectativa por uma misica popular dotada de um padrdo estético mais adequado ao seu nivel sécio-
cultural.

Esses fatores desempenharam um papel decisivo no aparecimento da Bossa Nova nos anos
50. Para alguns, ela represenfou o aprofundamento da desnacionalizacdo da misica popular
brasileira'>? . Para outros, mesmo apresentando forte influéncia do juzz ¢ da muisica erudita européia,
ela significou uma rea¢do nacionalista a0 predominio de géneros de origem estrangeira no mercado
fonografico brasileiro da época como boleros, tangos, rumbas, etc.** .

De qualquer forma, a Bossa Nova talvez tenha sido o movimento que representou o mais

elevado grau de estilizagio de géneros musicais populares brasileiros, especialmente 0 samba.

Revolugdo Estilistica

Com a Bossa Nova aprofundou-se a cisdo entre a produgio fonogréfica destinada ao grande
pliblico, normalmente caracterizada por algumas formulas até certo ponto seguras de sucesso, como
boleros e sambas-cancOes, géneros caracterizados por um certo "romantismo de massa”, ¢ uma
produgdio voltada por um consumidor mais "intelectualizado” e, em geral, de formagéo universitiria'** .
Ao mesmo tempo, Com esse movimento, a misica popular aproximou-se a tal ponto da erudita, que os
limites entre esses niveis da produgdo artistica tornaram-se altamente fluidos. Pode-se dizer que a BN

representou o dpice do processo de refinamento estilistico da miisica popular, iniciado principalmente

132 Tinhorsio & sem divida o principal representante dessa corrente de opinifio. Sobre isso ver PARANHOS, Adalberto.
"Novas bossas e velhos argumentos: tradiio e contemporaneidade na MPB" em Historia & Perspectivas, Uberlandia,
UFU, 1° 3, jul/dez. de 1990

133 SODRE, Muniz, 1979, op. dit., p. 36

134 WISNIK, José Miguel. 1987, op. cit., p. 121
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com o aparecimento da inddstria do disco. Ao mesmo fempo, a produgdo dos miisicos bossanovistas
demonstrou que ¢ possivel a ocorréncia de inovagdes ¢ diversificacdo de lnguagens no campo da
miisica popular. E interessante notar que, talvez por essa razio, esse movimento tenha provocado
tantas e tio calorosas reagdes, tanto de apoio como de critica.

Como tem sido apontado por diversos autores, a produgdo musical identificada como BN
apresentou infimeras inovagdes em termos de linguagem musical das quais destacam-se as novas
concepgdes harmonicas, ritmicas, melodicas, poéticas, orquestrais ¢ interpretativas. Rompeu-se, por
exemplo, com o padrio de performance e de interpretagdo dominante até entdo. Os cantores
bossanovistas primavam por uma narrativa musical de cardter coloquial, abolindo certos €xcessos.
"Era" - como diz Medaglia - "a negagdo do “cantor', do “solista’ ¢ do estrelismo’ vocal ¢ de todas as
variantes interpretativas opero-tango-boleristicas que sufocavam a musica brasileira de entio""’ .

O acompaphamento ao violio também se modificou. Os violonistas da Bossa Nova
abandonaram o uso tradicional dos acordes de tomica, dominante ¢ subdominante nos
acompanhamentos. Tomou-se corrente o emprego de acordes alterados € modulagbes pouco
convencionais. Além disso, deixou de ser uma preocupagio a colocagdo da nota fundamental do
acorde no baixo, dando ao contrabaixo, ou mesmo ao violdo, maior liberdade para a introducio de
desenhos melédicos ao acompanhamento'® .

Com relagiio aos arranjos orquestrais, abandonou-se o emprego de introdugoes e de finais
sinfonicos e grandilogiientes. Os arranjos tornaram-se mais eCOnomMIcos, com poucos instrumentos €
com caracteristicas cameristicas fazendo com que houvesse maior integracio entre os instrumentos € o

canto™ . Ao mesmo tempo, modificou-se o papel atribuido aos acordes nos acompanhamentos. Tanto

135 MEDAGLIA, Filio. 1986, op. cit., p. 75
% 1dem. p. 76

7 Idem. pp. 75-76



“No tempo da delicadeza™ 01

em acompanhamentos ao violfo como ao piano, passa-se a empregar os acordes como suporte, ao
mesmo tempo, harmdmico e ritmico das melodias™® .

A Bossa Nova caracterizou-se ainda por um novo estilo composicional que, segundo
Medaglia, estd associado ao seu préprio meio de origem. O tipo de performance bossanovista,
normalmente realizado por pequenos grupos ou por apenas um intérprete acompanhando-se ao violdo
demanda um tipo de "técnica composicional orientada para articulagbes mais sutis e de detalhes, assim
como um vocabuldrio expressivo que prevé um contato direto € fntimo com o ouvinte™ >’ . Em fungdo
do seu caréter "cameristico”, a proximidade entre mmisico e piblico nos espeticulos musicais €z com
que se valorizasse mais 0s aspectos poético-literdrios da letras. Elas deixaram de ser secundarias,
articulando-se de forma mais efetiva com as melodias, constituindo uma linguagem mais mtegrada
como pode-se observar nas composigdes Desafinado e Samba de uma nota s6'™* .

Muitos desses aspectos formais ¢ interpretativos da BN tem suas origens em manifestages musicais
diversas. A musica erudita e o jazz tém sido identificados por vérios autores como matrizes de
influéncias importantes.

A valorizagio da pausa ¢ do siléncio na linguagem musical ¢, por exemplo, uma das
influéncias marcantes que a BN recebeu da musica erudita. Esse recurso foi empregado com muita

freqiiéncia pelos musicos impressionistas, por Debussy, e ganhou maior valorizagdo com a obra de

Anton Webern'*! .

3% BRITO, Brasil Rocha. "Bossa Nova", em CAMPOS, Augusto. 1986, op. cit., pp. 22-23
13 MEDAGLIA, Jilio. 1986, op. cit., p. 82

' 1dem, pp. 83-84

141 BRITO, Brasil Rocha. 1986, op. cit., p. 27
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O emprego de acordes alterados ou dissonantes como suporte harmdmico das melodias
bossanivistas € 0 uso de modulagdes ndo convencionais, sio outros procedimentos que guardam uma
certa correlagao com essas tradigdes musicais. Na misica erudita, essas préticas tornaram-se correntes
principalmente a partir das obras de César Frank e dos Impressionistas; € no jazz, de forma mais
acentuada, apos o be-bop.

O modo caracteristico com que os compositores da BN empregavam esses acordes dava as
suas musicas um colorido muito particular, fazendo com que as sonoridades se compatibilizassem com
os aspectos tematicos das composicdes. O musico Gilberto Mendes chama a atencdo para os modos
distintos com que jazzistas ¢ bossanovistas empregavam esses acordes. "As s€timas, nonas, décimas-
primerras” - diz ele - "jd evocavam o mar em Debussy. Jodo Gilberto compreendeu o sentido exato que
deveria dar ao seu uso, 4 sua assimilagio pela MPB. Sentido completamente oposto ao que thes da o
Jazz, usando-as duramente, em secas marteladas. Na BN se desfazem em acordes dguas, em flutuagdes
20 sabor das vagas ¢ da vertigem dos horizontes longinquos, em doce imprevisto"'2 | Com relagéo ao
Jazz, as miluéncias ndo param por ai. Do cool jazz, a BN herdou as harmonizagdes elaboradas, quase
eruditas, e a linguagem contida € pouco contrastante, Os cantores ligados ao cool jazz, como os da
BN, adotaram um estilo suave, quase sussurrado, utilizando, em alguns casos, um registro muito
proximo ao da fala'* . Dick Farney foi um dos precursores desse estilo no Brasil. Aceitando a sugestio
do violonista € compositor Oscar Belandi, passou a adotar o estilo de Bing Crosby, com um timbre

mais sussurrado, nas interpretagSes de sambas com andamento mais lento. Esse tipo de canto mais

' MENDES. Gilberto. "De como a MPB perdeu 2 diregio & continuon na vanguarda”, em CAMPOS, Aungusto de.
1986, op. cit., p. 138

' BRITO, Brasil Rocha. 1986, op. cit., p. 18
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intimista acabou mfluenciando toda uma geracdo de cantores e mtérpretes como Déris Monteiro,
Cauby Peixoto, Liicio Alves, Nora Ney, Tito Madi, Agostinho dos Santos, dentre outros' .

De um modo geral, as mfluéncias estrangeiras sofridas pela miisica popular brasileira ao
longo deste século estdo, em grande parte, relacionadas com o desenvolvimento e a expansio da
mdiistria cultural nos Estados Unidos. Especialmente apds a Segunda Guerra Mundial, houve um
aumento considerdvel da entrada de filmes, publicacGes e discos norte-americanos no Brasil. A politica
cambial adotada por Dutra, especiaimente antre os anos de 1946-47, ¢ a abolicio das restrigbes as
importagGes de mercadorias estrangeiras de todos os tipos, certamente contribuiram para que os
produtos da inddstria cultural dos Estados Unidos chegassem em grande quantidade ao mercado
brasileiro’* . Desse modo, as influéncias da cultura de massas norte-americana tornaram-se mais fortes.
Além de criar novas expectativas de consumo no publico, a chegada desses bens culturais passou a
influenciar de maneira mais acentuada os muisicos brasileiros. Muitos arranjadores, por exemplo, como
ja foi mostrado no capitulo anterior, procuravam reproduzir o glamour presente nas sonoridades das
orquestras americanas. Instrumentistas passaram a estudar, através de gravagdes em discos, os estilos
dos musicos de jazz norte-americanos.

No caso dos misicos bossanovistas, seus contatos com a musica popular norte-americana
V30 se estreitar ainda mais através dos fas-clubes e das programagdes de radio. Em 1949, foi fundado
no Rio de Janeiro o Fa-clube Sinatra-Farney que se transformou num centro catalisador de jovens

misicos empolgados com a mmisica popular dos Estados Unidos. Através dele, chegavam até esses

M MAXIMO, Jodo. "Dick, a arte de ser roméantico” em CHEDIAK, Almir. Bossa Nova: songhook, Rio de Janeiro,
Lumiar Editora, Vol. 5, pp. 12-13

'4* Essa politica fez com gue num prazo de apenas wm ano e meio as reservas cambiais acumuladas pelo Brasil
duranie a guerra fossem totalmente consurnidas. Vér SKIDMORE, Thomas. Brasil: de Getuilio a Castelo, Rio de Janeiro,
Editora Saga S$/A, 1969, p. 96 € IANNI, Octavio. Estado ¢ Planejamento Econdmicoe no Brasil (1930-1970), Rio de
Janeiro, Civilizagio Brasileira, 1977, p. 85.
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jovens os ultimos lancamentos de cantores como Frank Sinatra, Nat "King" Cole, Mel Tormé e de big
bands como Woody Herman e Stan Kenton'* . O sucesso do Sinatra-Famey féz com que surgissem
outros como o Glenn Miiller Fan Club, o Stan Kenton Progressive Club e o Dick Haymes-Lucio
Alves Fan Club™ . A escolha dos socios desses fis-clubes seguia alguns critérios como ter algum
talento musical e ser apresentado por pessoas ja associadas. Eram, portanto, bastante seletivos € seus
quadros de sécios nfio ultrapassavam a casa de algumas dezenas. Eram espagos onde se ouvia misica,
em geral importada, e se fazia musica.

Além disso, surgiam no Rio de Janeiro novos programas de rddio em que eram apresentados
os tltimos langamentos das gravadoras americanas. Um dos precursores desse tipo de programa foi o
radialista Luis Serrano que, a partir de 1948, passou a atuar como agente de intercimbio entre a
gravadora norte-americana Capitol ¢ a Sinter, sediada no Brasil e vinculada técnica e economicamente
a Philips holandesa. Através da Sinter, discos de cantores e orquestras que podetiam ser obtidos
apenas através da importagfo passaram a ser langados no mercado brasilero. Ao mesmo tempo,
Serrano criou o programa dirio na Radio Globo chamado Disc-Jockey. Inspirado no formato dos
programas dos Estados Unidos, ele apresentava e comentava discos novos'* . Seu programa motivou
o aparecimento de vérios outros durante os anos 50 que contribuiram para divulgar ainda mais a
miisica americana no mercado brasileiro.

A miisica popular norte-americana foi, portanto, referéncia para muitos dos nmisicos que se
integraram ao movimento como Johny Alf, Carlos Lyra, Roberto Menescal, Ronaldo Boscoli, Baden

Powell € o proprio Antonio Carlos Jobim. Alguns deles tiveram, ao mesmo tempo, formagio erudita,

1% CASTRO, Ruy. 1990, op. cit., pp. 31-32
'“" Idem, pp. 47-48-49

"8 Tdem., p. 36
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jazzistica ¢ se profissionalizaram tocando em shows e casas noturnas da zona sul do Rio de Janeiro.
Isso certamente contribuiu para a formagio de uma geragio de milsicos populares preocupados com a
pesquisa € o aprimoramento técnico. E por essa razio que Jilio Medaglia afirma que, com a Bossa
Nova, superou-se o "amadorismo musical, ndo no sentido profissional, mas artistico do termo™ ¥ .

Porém, os miisicos da BN nfio incorporaram as influéneias vindas da musica erudita € do jazz
de forma a-critica mas procuraram articular de maneira bastante original as "tradicdes” da nxisica
popular brasileira com os elementos origindrios das manifestagSes estrangeiras e eruditas. Desse modo,
com a BN dé-se o que Brito identifica como a "edificagio de obras simultaneamente regionais e
dotadas de universalidade.” Para o autor, "os recursos tomados pela bossa nova ao be-bop foram
adaptados a ela, transformaram-na a sua medida, ou simplesmente serviram para mspirar a criagdo de
processos homélogos. Poucos sio os casos de transladagdio direta™ ' .

Por outro lado, a base brasileira da BN era representada principalmente pela produgdo dos
cancionistas do final dos anos 20 e inicio dos 30, momento em que entrou no Brasil a tecnologia das
gravacdes elétricas. Dos compositores ¢ intérpretes desse periodo, Noel Rosa € apontado por
Medaglia como o que mais influenciou os jovens compositores bossanovistas. E dele que esses novos
misicos herdaram o estilo de canto quase falado, a simplicidade e o despojamento das composi¢des, o
carater coloquial, esponténeo, direto ¢ bem humorado das letras'™' . Além de Noel, os misicos da BN
tiveram ainda como pardmetro as cangdes de Custodio Mesquita, Geraldo Pereira, Ary Barroso, além
do canto de Mério Reis. Se o estilo cool jazz manifestava-se de maneira bastante nitida na misica de

Johnny Alf, Dick Farney, Licio Alves e no grupo Os Cariocas, especialmente na passagem dos anos 40

' MEDAGLIA, Jalio. 1986, op. cit., pp. 78-79
150 BRITO, Brasil Rocha. 1986, op. cit., pp. 24-25

151 MEDAGLIA, Tilio. 1986, op. dit., pp. 81-103-104
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para os 50, 0 mesmo ja nio ocorria com a produgdo de Tom Jobim, Jodo Gilberto, Vinicius de
Moraes, Carlos Lyra, Roberto Menescal e Ronaldo Boscoli. Esses novos compositores e intérpretes
chegaram a uma linguagem sintética reprocessando os elementos jazzisticos € eruditos a partir da base
deixada pelos cancionistas brasileiros das décadas anteriores'*. Para Sodré, os elementos jazzisticos
adicionados a2 BN permitiram que seus compositores incorporassem e até valorizassem a sincopa do
Sambalﬁ .

Com relagdo as letras, a BN vai apresentar influéncias da liica modernista brasileira. A
propria presenga de Vinicius de Morais vai contribuir para a diluicdo das fronteiras entre cangio e
poesia. Além disso, seus compositores desenvolveram novas formas de estruturacio das letras e de
abordagem de suas teméticas. Para Sant’Arma, as letras das composi¢des de Ronaldo Boscoli, Carlos
Lyra, Johny Alf ou Tom Jobim apresentam algumas caracteristicas cormms como o vocabulirio
simples e reduzido, versos curtos, recorréncia aos jogos de linguagem em que a mrisica comenta-se a si
propria, o senso de humor, etc. Além disso, ao contririo das cancGes sertanejas e sentimentais,
definidas pelo autor como "musicas narrativas”, as composi¢des bossanovistas podem ser definidas
como "muisicas de situagdo”, o que leva a uma certa impessoalidade da composigdo acentuando o sen
sentido lirico. "Pode-se dizer ent3o™ - diz Sant'Anna - "que a Bossa Nova substituiu o dramitico pelo
lirico™** . Para Brito, a espontaneidade, o mtimismo, a iromia leve, a preocupa¢io em dar um
tratamento poético aos temas do cotidiano através de uma "linguagem de queixa ¢ desabafo”,
elementos presentes em cangdes de Carlos Lyra, Vinicius de Moraes e Ant6nio Carlos Jobim, guardam

uma certa correspondéncia com a fase micial de Carlos Drummond de Andrade (dlguma Poesia) e de

"2 TATIT, Luiz. 1996, op. cit., p. 161
'* SODRE, Muniz. 1979, op. cit., pp. 36-37

"% SANT'ANNA, Affonso Romano de. 1986, op. dit., p. 218
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Manuel Bandeira (Libertinagem). A autor aponta ainda uma certa identidade entre as composices de
Menescal e Boscoli ¢ a poesia da Geragdo de 45, especialmente no que se refere ao lirismo de "azul
demais” e as temdticas do "mar-moga-flor-amor” presentes em poemas de Paulo Mendes cu de Geir
Campos'* . Perrone também reconhece a existéncia de elementos da lirica modernista na Bossa Nova
¢ afirma que, de um modo geral, a "misica popular tem sido uma drea de florecimente tardio de
sensibilidades poéticas do Modernismo"'*® . Por fim, a BN apresenta ainda alguns pontos de contato,
embora limitados, com a poesia concreta. O principal exemplo ¢ dado por Medaglia ao apontar a letra
de Ronaldo Boscoli da cangdo Rio (1963) em que o compositor, ao se referir & cidade do Rio de

Janeiro, langa mAo de recursos como "...€ sol, é sal é sul..." € "...Rio, 56 Rio, sorrio"" .

Anos Dourados

Para Bourdieu, as atividades mtelectuais e artisticas organizam-se, na modemidade, em
campos especificos de producgio e circulacdo de bens simbolicos dotados de uma relayiva autonomia.
A formacdo desses campos ocorre a0 mesmo tempo em que, com a modemizacgio, verifica-se a
autonomizacdo da vida mmtelectual a artistica em relagfo 4s tradicionais "mstdncias de legitimagdo
externas” como a igreja e a corte. Esse processo foi acompanhado por imimeras transformagdes, tais
como: a) a constituicdo de um publico amplo ¢ diferenciado de consumidores de bens culturais capaz

de garantir a mdependéncia econdmica dos produtores em relagdo as esferas religiosa e politica; b} o

135 BRITOQ, Jomard Mumiz. 1966, op. cit., pp. 124-125. Deve-se ressaltar ainda que Sant’Anna associa a Gerapdo de
45 nio com a Bossa Nova mas cam a fase dos boleros e sambas-cangdes do final dos anos 40 e inicio dos 50.
SANT'ANNA, Affonso Romano de. 1986, op. cit., p. 206

1% PERRONE, Charles A. Letras e letras da miisica popular brasileira, Rio de Janeiro, Elo Editora e Distribuidora
Luda, 1988, p. 29

'*" MEDAGLIA, Hilio. 1986, op. cit., p. 85
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aparecimento de um corpo de produtores e empresdrios profissionatizados voltados para a producio
de bens simbdlicos e ¢) a formagido de uma gama de instincias de consagracdo e de difusio desses bens
como acadernias, saldes, editoras, teatros, etc.”” . O nivel de autonomia de um determinado campo de
producio cultural ou artistica pode ser percebido em funcfo da maior ou menor capacidade de que
dispde para "definir as normas de sua produgdo, os critérios de avaliagdo de seus produtos e, portanto,
para retraduzir e remterpretar todas as determinagGes externas de acorde com seus principios proprios
de funcionamento”, bem como de "funcionar como arepa fechada de uma concorréncia pela
legitimidade cultural”™> .

Adotar esse referencial teorico de Bourdieu para analisar o universo da misica popular
brasileira pode parecer amriscade. A madequagio pode se evidenciar na tentativa de se empregar
conceitos construidos a partir do estudoe das formagdes historicas dos campos intelectuais € artisticos
de paises europeus no estudo de apenas um setor da produgdo cultural brasileira. Porém, fazendo uma
retrospectiva da formagdo da mmsica popular industrializada no Brasil, analisada nos capitulos
anteriores, pode-se considerar que o referencial de Bourdieu pode ser bastante util. Como j& foi
demonstrado, aquele processo foi acompanhade pela formacio da industria do disco que passou por
diversas etapas de desenvolvimento tecnoldgico: a da gravagiio mecinica, do sistema elétrico, da
introducdo da fita magnética e, por fim, do sistema de duplo canais ¢ do HI-FI. Ao mesmo tempo, a
industria foi estabelecendo articulagdes com outros meios de comunicacio ou ramos da indistria
cultural como o radio, o setor editorial, o teatro de revista, ¢ cinema ¢, por Gltimo, a TV, j4 a partir do
final dos 50. Aos poucos, comegava a se constituir, principalmente do fmal dos 40 para a frente, o que

Krausche chamou de "complexo fonografico-cultural”. Tudo isso foi sendo acompanhado, por um

% BOURDIEU, Pierre. "O mercado de bens simbdlicos”, in MICELI, Sérgio (org.). 4 economia das trocas
simbolicas, Sao Paulo, Perspectiva, 1982, p. 100.

¥ Idem, p. 106.
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lado, pelo aparecimento de profissionais ligados direta ou indiretamente & produgéo da musica popular,
como misicos, compositores, arranjadores, profissionais de réddio, empresirios do show business,
jornalistas e criticos; e por outro, pela formagio de um publico consumidor de miisica popular. Além
disso, verificava-se nos anos 50, o aprofundamento da segmentagio tanto da producio fonografica
como do publico. Portanto, percebe-se que todo esse universo ligade a4 misica popular no Brasil
comegava a adquirir caracteristicas de um campo de produgdo simbdlica no sentido de Bourdieu. Os
agentes que atuavam no seu interior passavam a ocupar posi¢des diferenciadas e a lutar pela disputa de
capital simblico. Comecava a se configurar, portanto, uma hierarquia de legitimidades e de gostos no
interior do campo. E a partir desse referencial que se pretende buscar as conexdes entre a emergéncia
da BN e aquele momento histérico da sociedade brasiletra.

A combinagio dos elementos poéticos e musicais que constituem o que se pode chamar de
uma estética da BN ocorreu num contexto que pode ser exammado a partir de vérias dimensdes. Ele
guarda nexos com a conjuntura politico-cultural do pais em fins dos 50 e inicio dos 60, com ¢ espago
urbano onde se configura o cotidiano do movimento, com a origem de classe dos seus musicos, com o
nivel de desenvolvimento da inddstria do disco e, por ultimo, com os meios técmicos envolvidos na
produgdo da misica popular industrializada concentrados principalmente no estudio de gravagdo.
Porém, a producdo artistica nfio pode ser vista como um simples reflexo das condigbes sociais e
materiais, ou dos fatores externos & sua produgdo. A inser¢do do artista em determinados contextos
histéricos passa pela mediagdo do campo da arte e o habitus do produtor/criador. Como diz Bourdien,
"a histdria que existe depositada na propria estrutura do campo ¢ também nos habitus dos agentes € o

prisma que se interpde entre o mundo exterior ao campo € a obra de arte, fazendo com que todos os
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acontecimentos exieriores, crise econdmica, teacdo politica, revolugdo cientifica, sofram uma
verdadeira refracdo™® .

A BN pode ser assoctada com o clima politico e cultural do governo JK. A expectativa criada
desde a campanha de Juscelino, centrada na promessa de desenvolver o pais "50 anos em 5", os
objetivos de desenvolvimento definidos no Programa de Metas, a arrancada na mdustrializagio
brasileira com a implantagdo de uma estrutura produtiva voltada para os setores de base e de bens de
consumo durdveis, contribufram para criar, em amplos setores da populagdo, um certo otimismo com
relagio & modernizagiio da sociedade brasileira. A mobilizagio de segmentos intelectuais nacionalistas
em torno do Instituo Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) visando produzir uma ideologia que
desse sustentagdo politica e cultural ao projeto desenvolvimentista do governo e o inicio da construcio
da nova capital federal, Brasilia, a partir do projeto modemista de Oscar Niemeyer e Liicio Costa, que
se converteu no simbolo do novo momento histérico em que O pais ingressava, contribuiram para
reforcar esse sentimento. Nesse contexto, € que os musicos da BN vio se preocupar em produzir uma
nmisica brasileira tecnicamente mais elaborada, em condigdes, inclusive, de representar culturalmente
esse novo Brasil nos mercados fonograficos dos paises desenvolvidos.

A sensagdo de que o Brasil estava se convertendo num pais mdustrializado, moderno e
superando o subdesenvolvimento pode ser notada, por exemplo, numa declaragéo de Jobmm sobre a
apresentacdo dos muisicos bossanovistas no Camegie Hall em 1962. "J& nfio vamos tentar “vender' o
aspecto exotico de café e do carnaval”. - dizia ele - "Ja nfo vamos recorrer aos temas tipicos do

subdesenvolvimento. Vamos passar da fase da agricultura para a fase da indistria. Vamos aproveitar a

nossa misica popular com a convicgdo de que ela ndo s6 tem caracteristicas proprias, como alto nfvel

1% BOURDIEU, Pierre. 1983, op. cit., p. 171
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técnico. E acho que conseguiremos nos fazer ouvir e respeitar. Acima de tudo, cada um de nds pensa
no Brasil, muito acima de seus interesses e de suas conveniéncias™®* .

A confianga de que a politica econdmica despertava em amplos setores de classe média e a
aura democritica do governo JK, que procurava se diferenciar do populismo de massa do periodo
getulista, guardam alguma rela¢do com a "leveza" que caracterizava o estilo das cangGes bossanovistas.
Desse modo, a resposta a mdagacio de Sant'Anna: "haveria alguma relacfio entre a limpeza das formas
da Bossa Nova € a pureza das linhas arquiteténicas da Niemeyer em Brasilia?", pode ser afirmativa"®’ .

Essa "leveza" que caracterizava a BN associava-se, segundo Medaghia, com o cotidiano ¢ a
origem social de seus integrantes. E nesse contexto que, além da sutileza e maior elaboragio da
inguagem, "a expressdo ‘cabocla’ € substituida por “garota’, ‘requebrado’ por ‘balanco’, e, ds vezes,
‘mulata’ por ‘morena”. Além disso, as formas bossanovistas de expressdo podem representar uma
maneira através da qual esse segmento social encontrou para expressar seus dilemas do dia-a-dia.
"Como gue tentando uma reacdo, a fim de nio sucumbir ao determinismo da técnica, a aridez do
asfalto, a luta aflitiva pela sobrevivéncia material, problemas que enfrenta no cotidiano a faixa mais
“civilizada' da populacdo, a imaginagdo poética BN foi encontrar na simbologia do “amor, o sorriso e a
flor' a sua fonte de inspiragdo e energia espiritual™® . Era uma forma totalmente diversa de se
relacionar com os percalcos e afliches da vida didria. Com diz Nara Ledo, "antes as pessoas s6 faziam
letras muito folcléricas: “vou morrer’, “vou te matar’, ‘minha mie morreu queimada’, etc. e tal. A BN

introduziu uma certa delicadeza, uma certa ingenuidade, ou seja, assuntos mais leves. Falava-se de

1164

praia, de sol, etc'

! Entrevista de 1962 citada por TINHORAO, José Ramos. 1969, op. cit., p. 104
162 SANT'ANNA. Affonso Romano de. 1986, op. cit,, p. 222
' MEDAGLIA, Hilio. op. cit., p. 87

'** Entrevista citada em HOMEM DE MELLO, José Eduardo. 1976, op. cit., p. 154
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Para Mammi, a base social da BN, classe média carioca tradicionalmente improdutiva,
cultivava expectativas em relagdo a uma condigdo sécio-cultural mais rica, sofisticada e até mesmo
aristocratica. Ao mesmo tempo, era um segmento social que alimentava o sonho de fazer parte de um
pais desenvolvido ¢ modemno, construgdo que acabou se perpetuando como utopia. Para o autor, "a
intimidade tdo exibida dos shows de bossa nova, o excesso de apelidos carinhosos (Tonzinho,
Jodozinho, Poetinha), tdo contrastantes com a boemia cruel de Noel Rosa, essa necessidade continua
de confirmactes afetivas - tudo isso talvez sinalize um mal estar de quem ficou suspenso entre uma
antiga sociabilidade, que se perdeu, e uma definicio nova, mais racional e transparente, que ndo
conseguiu se realizar™® . De certa forma, isso pode explicar o fato de que, de um modo geral, o
musico bossanivista, ao contrario dos jazzistas, tenha optado por um certo amadorismo. Nio um
amadorismo de fato mas enquanto "comvengdo de género”. Alids, € bom lembrar que em outros
momentos o musico popular origindrio da classe média jA4 havia demonstrado resisténcias &
profissionalizagdo. Os jovens de Vila Isabel, integrantes do conjunto A Flor de Tempo (posteriormente
O Bando de Tangaris), na passagens dos anos 20 para os 30, tentavam se esconder da
profissionalizagdo atras de pseuddnimos (Jodo de Barro, Almirante). Num pais em que o advento da
industria do disco e do radio passou a ser visto pelas classes subalternas como um meio de ascensdo
social'® , o descompromisso com relagdo ao mercado passa a ser um sinal de distingdo.

Entendido dessa forma, o amadorismo do muisico BN vai se refletir nos seus aspectos
estilisticos, diferenciando-a do jazz. Enquanto a misica jazzistica baseia-se no acorde e na harmonia, a
BN ¢ essencialmente melddica. Jobim, por exemplo, evita permanentemente o "tecnicismo" do jazz,

montando seus arranjos de forma sutil e econdmica criando condigdes para que prepondere a melodia.

163 MAMMI, Lorenzo. 1992, op. dt., p. 64

186 PEREIRA, Jodo Batista Borges. Cor, profissdo e mobilidade (0 negro e o rddio de Sdo Paulo), Sio Paulo, Editora
Piongira, 1967
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Jodo Gilberto, a sua maneira, também resiste ao profissionalismo. Seu perfeccionismo excessivo

&7
187 Essa

aproxima-se do diletantismo, ultrapassando em muito os pardmetros exigidos pelo mercado
postura expressa, de certa forma, a estratégia através da qual os musicos bossanivistas procuravam
diferenciar suas obras das produgdes direcionadas para o grande publico. Vai se consolidando a partir
de entfio a distingio entre a misica popular brasileira de "qualidade" e a "comercial". E interessante
obsevar que Bourdieu reconhece que um dos sinais da autonomizagio de um determinado campo
artistico & o fato dos referenciais de valorizagdo dos artistas e de suas obras serem opostos a0s critérios

de sucesso comercial. Em outras palavras, o capital simbdlico em disputa no mterior do campo vai se

tornando uma espécie de imagem invertida do valor associado aos indices de vendagem'® .

A Base Técnica

Na década de 40, nos Estados Unidos € em alguns paises europeus, novas tecnologias de
gravacio e de reprodugdo possibilitaram aos discos uma sonoridade mais depurada. Os estidios
passaram a ser equipados por gravadores de fita mais modernos, por equipamentos de reverberagdo,
por microfones mais sensfveis e por maquinas de corte mais precisas. As gravagOes em dois canais
permitiam uma nitidez maior ¢ uma melhor percepcdo de instrumentos € vozes presenies nas
gravagdes'® 'Tudo isso para a produgdo de discos de "Alta Fidelidade" que seriam reproduzidos em

aparelhos dotados de qualidade técnica compativel com a potencialidade das gravages. Os discos que

17 Idem, pp. 65-66

168 "Qs progressos do campo literdrio na diregdo da autonomia - diz Bourdieu - assinalam-se pelo fato de que, no fim
do século XIX, a hierarquia entre os géneros (e os antores) segundo os critérios especificos do julgamento dos pares ¢
quase exatamente o mverso da hierarquia segundo o sucesso comercial. "(BOURDIEU, Pierre. As regras da arte, Sio
Paulo, Campanhia das Letras, 1996, pp. 133-134)

19 VICENTE, Eduardo. A Misica Popular e as Novas Tecnologias de Produgdo Musical, Campinas,
UNICAMP/AFCH, (Dissertacio de Mestrado), 1996, p. 14.
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chegavam ao mercado brasileiro vindos desses paises apresentavam, portanto, uma qualidade técnica
muito superior aos gravados por aqui.

Com base num referencial benjaminiano, pode-se dizer que €sses novos meios passaram a
compor o complexo técnico daquele novo estagio de treinamento do sensorio humano. Ocorria, dessa
forma, a produgio de um nove ouvido social ou de uma nova sensibilidade anditiva. Nesse contexto,
musicos, técnicos de estudio e diretores artisticos passam a buscar a obtengdo daqueles novos padrdes
de sonoridade a partir das condigBes técnicas dos estlidios nacionais. Um exemplo bastante ilustrativo
disso foi a "experiéncia do banheiro", narrada pelo técnico de estudio da gravadora Continental,
Norival Reis, quando da gravagio do baido Delicado por Valdir Azevedo em 1950. Apos ter lido
algumas publicagdes estrangeiras sobre as novas tecnologias que estavam surgindo na area fonogréfica,
Reis resolveu improvisar um equipamento para obter o efeito da reverberagio na citada gravagdo. Ele
transformou o banheiro préximo ao estidio em cAmara de eco, o que somente foi possivel porque o
pé-direito do pavimento onde funcionava o estidio era bastante alto e as divisorias do banheiro eram
mais baixas que o teto. "0 som produzido no estudio” - descreve o técnico - "era mandado para o
gravador e para um alto-falante, instalado no banheiro, onde era captado por um microfone, também
ligado ac gravador. Assim, o gravador registrava simltaneamente os sons que recebia do estidio e do
banheiro, sendo que o do banheiro tinha um retardamento de alguns segundos, em razdo de efeito de
reverberagdo. Esse efeito nos regulivamos & vontade, fazendo o microfone, pendurado no teto, subir
ou descer - quanto mais longe do teto maior o eco™’®. E interessante registrar ainda que o referido
disco bateu recordes de vendagem no ano seguinte.

Esse relato traz elementos para uma melhor reflexdo sobre a relagio existente entre técnica €

sensibilidade. De certa forma, a revolugio estilistica promovida pelos misicos bossanovistas ndo se

170 SEVERIANO, Jairo. 1987, op. cit., p. 81
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explica simplesmente pela inventividade, pelo talento ou pela sensibilidade entendidos como atributos
em abstrato daqueles artistas. Essas propriedades devem ser analisadas ndo apenas a partir da msergéo
dos miisicos nos seus respectivos contextos histdricos, sociais ¢ culturais mas também no complexo
técnico que compde a industria do disco. Desse modo, talvez seja possivel compreender melhor a saga
de um Jodo Gilberto na busca da sonoridade tio fundamental da BN, resultante daquela combmacéo
tdo caracteristica entre violdo e voz. E provavel que o cantor perseguisse aspectos das sonoridades
fonograficas que tivessem chegado até seus ouvidos desde as programacdes de radio transmitidas pelo
alto-falante da praca central da sua cidade, Juazeiro(BA), até através de discos importados de Stan
Kenton, Mel Torme e Chet Baker. Nessa busca, o banheiro parece ter desempenhado também um
papel importante, agora como ambiente acustico, no trabalho de Jodo. Tude indica que os longos
meses que o cantor baiano passou na residéncia de sua irméi em Diamantina, trancado, boa parte do
tempo, naquele nobre compartimento da casa com seu violdo, foram decisivos para que ele depurasse
aquela combinaco sonora ¢ aquele sotaque que marcou definitivamente a BN,

Mas se nesse trabalho, profundamente artesanal, Jodo Gilberto reprocessou os elementos
jazzisticos, presentes principalmente na maneira com que emprega a harmonia, incorporou também as
herangas que recebeu de cancionistas brasileiros de décadas passadas. Talvez seja por essa razdo que
Jodo Gilberto se preocupa em definir sua musica nfo como bossa nova mas como samba. No toque do
seu violio, a0 mesmo tempo harmdnico e ritmico, estd presente a sincopa, elemento ritmico béasico de
grande parte da musica brasileira de raizes afticanas.

Para varios de seus colegas miisicos, sua batida ao violdo reproduz os tamborins da escola de
samba, Para o violonista Baden Powell, por exemplo, ele retirou de toda a poliritmia da escola o

17

instrumento que se sobressai de forma mais nitida, ¢ tamborim.”” Desse modo, a BN ndo pode ser

7' "Eq acho que o Jodio Gilberto £z 0 seguinte”: - diz Baden Powell - "ficon 6 cam os tamborins da escola de sambe,
sabe? E o trogo mais nitido que vocé ouve no meio daquilo tudo(...) E a parte mais embrulhada ele tirou. Pode ser que a
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identificada como simples ruptura com relagio s "tradigdes” da musica popular brasilerra
convertendo-se numa modalidade de jazz. Ao contrario, percebe-se na obra de Jodo Gilberto um
cuidadoso trabalho de articulagio do que se pode chamar, de acordo com a terminologia de Williams,
de "residual” e "emergente”. O primeiro, formado no passado e reativado mo processo cultural
presente, esta representado principaimente pela batida sincopada do misico baiano ao violio, 0 que se
tranformou numa espécie de marca registrada da BN. Quanto ao aspecto emergente, sua presenca é
reconhecida principalmente pelos tragos harmdnicos das cangdes em que s¢ percebe a presenca
marcante do jazz. Porém, ndo se trata de um jazz estritamente norte-americano, mas como era
percebido tanto por musicos brasileiros como por uma parcela do piblico de musica popular da época;
ou seja, como signo de modernidade musical. Ainda com base no referencial do autor inglés, um jazz
lido a partir de uma determinada "estrutura de sentimento” presente em parte da populagdo brasilerra

dos anos 40 e 50'™* .

idéia dele mmea tenha sido essa, mas o resultado acho que foir ficou um negécio mais Limpo."(Entrevista citada em
HOMEM DE MELLO. 1976, op. cit.,p. 139}

12 Williams define 0 residual como os aspectos culturais que sio efetivamente formados no passado mas que
permanecem ativos no processo cultural presente. Alguns deles podem ser incorporados pela cultura dominante,
confindindo-se com a "tradio scletiva”. Outros sdo "vividos e praticados sobre a base de um remanescente - cultural
tanfo come social - de alguma formagdio ou institui¢io social e cultural anterior."(p. 144) Neste caso, eles podem adquirit
o cardter de elementos culhurais alternativos ou de resisténcia A cultora dominante. O emergente € definido pelo autor
camo "os novos significados e valotes, novas praticas, novas telages ¢ tipos de relagdes que se criam continuamente.”(p.
145)Cumefcim,afonnagﬁodcmnanovaclassesocialmacunﬁgum¢ﬁadesegmentossociaisexchﬁdosumsl:ituem
font&nhnpomnmdeelmmsmlumisanergmm.Mmoquepmtedelestmdaasermcorpmadaouncutmlimda
pehcﬂtmahegan&ﬂca,oﬁtoémtﬁsmﬁﬁcasmﬂmais,ﬁm{amaﬁemoresimounveltem-sean"neomséﬁa
complicagiio 4 suposta cultura dominante,” (p. 149) Por fim, Williams propde um novo comceito que, de certa forma, ataa
como um termo médio entre os aspectos sécio-culturais ji consolidados, identificados, racionalizados, € a expeniéncia
pritica do momepto presente. Trata-se do conceito de estruturas do sentir. Contrapondo-se s formagdes, mstituigdes ¢
rdaqﬁmcﬂhﬂsjéomﬁgmadw,oﬁeﬁmﬁmeqmmmﬁmnwmﬁmm&ammpomdo,m
estruturas de sentimento referem-se a0 agora, a0 pessoal, ao subjetivo. Trata-se de "uma consciéncia pritica de tipo
m&,m&mmMﬁmemm"Aommotmm,édeﬁ]ﬂdamo "estrutura”, isto &,
"eamo um grapo com relages intemas especificas, entrelagadas € As vezes em tensdo(...) que a rigar nio ¢ recanhecida
camo social, sendo como privada, idiossincritica e inclusive individualizante, porém que na andlise (2inda que raramente
ocorra de ouiro modo) tem suas caracteristicas emergentes, conectoras ¢ dominantes e, certamente, suas hierarquias
especificas.”(p. 155) Defmida ainda camo "experiéncias sociais em solugio”, as estruturas do sentir permitem que as
andlises sobre os eventos culturais ¢ artisticos nfio caiam nas ammadilhas te6ricas do determinismo oa do reducionismo
sociolégico.(WILLIAMS, Raymond. 1980, op. dt., p. 143).
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A depuracdo do estilo musical bossanovista envolve ainda a questdo implicita na relagio entre
arte e técnica. Benjamin, no ensaio "O autor como produtor”, contrapondo-se & concepedo romantica
que considera o artista enquanto "criador” individual, passa a considera-lo como produtor mserido em
contextos historicos concretos. O dilema do engajamento politico do autor, ou seja, de assumir a
“tendéncia" correta, ndo deve se resolver a partir de uma postura puramente voluntiria mas,
basicamente, através da sua inser¢do nas relagdes de producdo de sua época que, por sua vez,
correspondem a0 estagio de desenvolvimento das técnicas de produgdo artistica ou das forgas
produtivas da arte. E esta a pré-condigiio para que o artista garanta, 20 mesmo tempo, a tendéncia
correta € a qualidade da sua obra. A sintese entre esses dois termos € o que Benjamin define como
técnica. "O conceito de técnica” - diz ele - "representa o dialético ponto de conexdo a partir do qual se
pode superar a simples e estéril contraposicdo de forma e contetdo. E, além disso, esse conceito de
técnica contém as diretrizes para 2 definigio correta da relagiio entre tendéncia e qualidade ™ . Dessa
forma, Benjamin reafirma a materialidade ¢ a historicidade das formas artisticas e concebe as relagtes
de produgio e as forgas produtivas como elementos constitutivos das manifestages artisticas.

Essa questdo relacionada a nogdo de técnica aparece numa das entrevistas de Tom Jobim em
que ele descreve com detalhes suas pesquisas no estidio de gravacio em busca do padrio de
orquestragdo caracteristico da BN. A longa citagio se justifica pela riqueza de detalhes com que o
arranjador € compositor narra suas descobertas. A harmonia” - diz ele - "de uma maneira geral
simplificou-se. Simplificou-se e enriqueceu-se. Muitas notas foram tiradas dos acordes: tirou-se as
quintas que ja soavam no harmdnico do baixo, etc. Por causa da precariedade das gravagies de nossos

estiidios. A gente tinha vontade de que se ouvissem as vozes que a gente queria que fossem ouvidas.

1 BENJAMIN, Walter, O Autor como Produtor”, in KOTHE, Flivio R. {org.), Walter Benjamin, Col. Grandes
Cientistas Sociais, vol. 50, Siio Paulo, Editora Atica, 1985, p. 189.
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Isso nos obrigou a uma redugdo de notas nos acordes. Foi o resuitado de um estudo longo, com a
combmacdo de um som de orquestra, com um som de piano, com um som de voz, com um som de
violdo, na tentativa de que aparecesse o que até entdo nfo aparecia. Ndo adiantava aguela massa
amorfa de 100 violmos. Entdo veio aguela economia total: wma flautinha, 4 violinos tocando em
unissono, na maior parte das vezes, numa tentativa de fazer chegar ao _ouvinte uma idéa.

"Uma séric de coisas assim foram mtroduzidas na técnica de instrumentacdo, que até entdo

empregava acordes cheios, completos, (quanto mais notas melhor). Nos comegamos a esvaziar os
acordes, esvaziar no bom sentido, isto €, para que aparecesse ¢ principal, o miolo, o cerne (...)
"A musica de estadio destruin todo o equilibrio que havia nas execuges ao vivo, com tantos violinos
para uma viola, tantas violas para um celo. Essas relages todas foram destruidas: hoje em dia, vocé
pode ter uma flauta grave, com 20 metais acompanhando. Entdo cria-se uma dinimica diferente. A
dinfimica classica de escrever para orquestra esta toda mudada: o engenhetro de som passa a ser mais
importante que o mnsico, porque a dindmica depende do volume que cada microfone tem™' 7.

Percebe-se no depoimento que a simplificacio do arranjo e a redugdo dos acordes sdo
justificados, em parte, pela precariedade dos nossos e.stfldios. E evidente que eram estidios ainda
deficientes se comparados com os internacionais. Portanto, o referencial perseguido por Jobim € o
padrdo de sonoridade estabelecido pelo patamar tecnolégico da indistria fonografica dos paises
desenvolvidos. A criagdo de um novo estilo de arranjo ocorre em fing3o da tentativa de se chegar a
determinados efeitos sonoros a partir das limitagdes da nossa tecnologia de gravagfo. Por outro Jado,
b4 que se considerar que os estidios locais possuiam qualidade técnica suficiente para possibilitar que
uma flauta pudesse soar em primeiro plano, acompanhada por uma banda de metais. E o mais

interessante € que tendo como base concreta o padrio tecnoldgicos dos estidios nacionais o misico

74 HOMEM DE MELLO, José Eduardo. 1976, op.cit. p. 149.
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chega a definir um estilo que vai, inclusive, influenciar arranjadores dos préprios paises dotados de
tecnologia de gravagio mais desenvolvida.

Nessa mesma linha, Castro fala da surpresa e a irritagdo do técnico da Odeon quando Jodo
Gilberto pediu-the um microfone para a voz e outro para o violdo, durante a gravagdo de "Chega de
Saudade™” . Se a tecnologia disponivel até entdio nfio permitia que se ouvisse com clareza as vozes
dos cantores juntamente com aquela "massa amorfa de 100 violinos"- como dizia Jobim - ja era
suficiente para permitir novas técnicas de interpretagdo que implicavam uma sintonia mais apurada
entre voz e violdo. Podemos dizer que as novas formas de interpretagdo, de execucio do violio, as
novas concepedes de amranjo e orquestragio, as relagiio entre melodia e harmonia, o didlogo entre
letra, melodia e arranjo, tudo isso, consistia na depuragio de uma nova fécnica, DO sentido
benjaminiano, para a misica popular, relacionada com o nivel de desenvolvimento da industria
fonografica brasileira da época.

O desenvovimento da indistria do disco implica também numa nova divisdo de trabalho. Nos
anos 50 e 60, foram se constituindo departamentos com finalidades especificas dentro das gravadoras
como as diretorias artistica, comercial ¢ de divulgagio. Composta por um diretor que coordenava 0s
trabalhos dos produtores, a diregfo artistica adquiriu um papel de grande relevancia nesses anos. A
estes personagens quase andnimos sio atribuidas varias fungSes como: descobrir "novos talentos”,
fazer os orcamentos dos discos a serem gravados e apresenti-los 4 diretoria financeira, definir o perfil
dos discos, mobilizar misicos, escother repertério, acompanhar todo ¢ processo de gravagio mpondo
uma disciplina de trabalho aos musicos, orientar € acompanhar os trabalhos de mixagem, etc.!”® .

Portanto, sio personagens cujo papel principal é estabelecer a conexfo entre a gravadora e o artista,

175 CASTRO, Ruy. 1990, op.cit., p. 181.

176 JAMBEIRO, Othan. Cangdo de massa: as condigdes de produgdo, Sio Paulo, Liv. Pioneira Ed., 1975, p. 14.
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Sua atuagio esta voltada, dentre outras coisas, para a subordinacfo dos misicos 4 racionalidade e &
disciplina da empresa, porém, sem tolher-lhes excessivamente a "criatividade”. Por ter que interferir
nos arranjos, no repertorio, na mixagem etc, exige-se do produtor uma certa polivaléncia. Ele é, até
certo ponto, um pouco agente da empresa e misico, um pouco técnico de estidio e arranjador.

No caso da Bossa Nova, a aciio de produtores e diretores artisticos capazes de aglutmar
misicos, idealizar os discos e, o mais importante, convencer a diretoria da empresa a mvestr na
gravacio de um disco distante dos padrdes de sucesso, foi decisiva. E neste contexto, ganha destaque
o nome de Aloysio de Oliveira. Musico desde a adolescéncia, fundou o conjunto vocal ¢ mstrumental
Bando da Lua que acompanhou Carmem Miranda durante muito tempo nos EUA. Depois de uma
permanéncia de 17 anos na América do Norte, regressou ao Brasil em 1956 e passou a trabalhar como
diretor artistico na gravadora Odeon coordenando os trabalhos dos enifio produtores, os maestros
Antdnio Carlos Jobim, Léo Peracchi e Lindolfo Gaia. Ocupando uma fungio ja existente nas matrizes
das gravadoras internacional gue atuavam no Brasil, a contratacdo de Aloysio de Oliveira significava
um avango na reestruturagio da Odeon, bem como uma maior divisdo de trabalho e de racionalizagdo
da producio fonogréfica.

E interessante observar que a segmentagdo que vinha se configurando no mercado
fonografico brasileiro desde os anos 40 vai se refletir na organizacio interna das gravadoras. Quando
foi contratado pela Odeon, Aloysio de Oliveira ficou responsivel na verdade por um dos setores do
departamento artistico da gravadora, voltado para a producdo de discos com um repertério mais
"refinado” reunindo compositores como Ari Barroso, Caymmi, Antonio Carlos Jobim, dentre outros.
O outro setor do departamento, dirigido por Ismael Correia, era direcionado para os langamentos mais

comerciais em que se destacava como intérprete lider de vendas o cantor de boleros Anisio Silva'”’

177 Entrevista com Aloysio de Oliveira, 22 de agosto de 1994
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Durante sua gestio na gravadora Odeon, Aloysio de Oliveira langou nomes imporiantes da nossa
muisica popular como Liicio Alves, Silvia Telles, Nara Lefio, Tamba Trio, dentre outros. Foi um dos
responsaveis pelo langamento do famoso 78rpm "Chega de Saudade” de Jodo Gilberto em 1958, e do
LP com o mesmo tftulo no ano seguinte.

Se ¢ verdade ou nfio que Aloysio de Oliveira inicialmente resistiu & proposta de gravagdo do
"Chega de Saudade”, com o sucesso conquistado pelo disco, as iltimas barreiras foram derrubadas'” .
No ano seguinte, a gravadora langou o LP de Jodo Gilberto contendo 12 musicas, mchundo as do 78
pm. Segundo dados do IBOPE, esse LP teve um alto indice de vendagem chegando a ocupar o 3°
lugar nas paradas daquele ano'” . Ao mesmo tempo, a Odeon formou, nesse periodo, um amplo cast

com os maiores nomes da Bossa Nova.

A Gravadora Elenco

FEm 1960, o presidente da EMI veio visitar a Odeon ¢, segundo o proprio Aloysio, declarou
que a gravadora estava muito a frente do mercado. E provavel que o grande nimero de artistas
contratados e de lancamentos novos estivesse, para os olhos do presidente da empresa, em

descompasso com o tamanho do mercado brasileiro. Isso pode ter pesado na decisdo do diretor geral

' Segundo Ruy Castro, Aloysio de Oliveira reluton em gravar Jodo Gilberto. Sua quase obsessdo pelos padries
interpretativos de cantores de grande poténcia vocal - de acordo com o autor -, 2z com que ele apresentasse sérias
resisténcias para com os intérpretes tipicos da Bossa Nova. Tom Jobim chegou a gravar um acetaio com Jodo Gilberto
cantando “Chega de Sandade” ¢ mostrou-o a0 Aloysio que nfio se convencew. André Midani, diretor de vendas da
ermpresa, usou 0 argumento de que Jodio poderia sensibilizar o piblico jovem para miisica brasileira, ¢ que também nio
foi suficiente. Por fim, Caymmi foi quem quebrou as resisténcias do diretor artistico da Odean, a0 pramover um encontro
entre ele ¢ Jodio em sua casa. Aloysio resolven liberar o estidio da gravadora a Tom e Jodo Gilberto para gravar o faroso
78 rpm.(CASTRO, Ruy. 1990, op. cit., pp. 180-181) Aloysio de Oliveira nega essa versio de Ruy Castro afimmando que
quem © apresentou a Jodo Gilberto foi Antdmio Carlos Jobim e que seu intcresse em gravar wm disco com Jodio foi
imediato.(Entrevista com Aloysio de Oliveira, agosto de 1994)

17 IBOPE, Pesquisas de Discos, 13-18 de abril de 1959, em Acervo IBOPE do Arquivo Edgar Leuenroth, UNICAMP.
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da Odeon, Mr. Morris, de dispensar uma parte dos artistas bossanovistas, dentre eles, Silvia Telles,
Licio Alves e Sérgio Ricardo, ficando apenas com Jodo Gilberto. Aloysio, que ndo concordava com
essa alternativa, demitiu-se também ¢ foi para a Philips. Al, gravou o LP "Bossa Nova mesmo®, com a
participagdo de Carlos Lyra e do préprio Vinicius de Moraes, atuando pela primeira vez como cantor.
Sentindo-se tolhido em suas decisdes na Philips, decidiu criar sua propria gravadora. Em 1962, em
sociedade com Flavio Ramos, proprietério do restaurante Au Bon Gourmet, fundou a Elenco. Pouco
tempo depois, a sociedade foi rompida e Aloysio assumiu sozinho os negocios da gravadora. De 1963
a 1967, a Elenco langou mais de sessenta discos com a participagio dos maiores nomes da Bossa Nova
como Tom Jobim, Dick Farney, Silvia Telles, Jodo Donato, Licio Alves, Sérgio Ricardo, Baden
Powell, Edu Lobo, Menescal, Quarteto em Cy, Nara Lefio, € muitos outros™®.

A intengdo inicial de Aloysio era criar um selo que funcionasse dentro de uma gravadora, o
que The garantiria boa distribuigdo e comercializagdo. Apds ter procurado a CBS, que ndo acettou a
proposta, resolveu fundar sua propria gravadora. Desse modo, a Elenco nfio era exatamente um selo.
Tratava-se, na verdade, de uma gravadora independente que se utilizava do estidio, da fabrica e do
esquema de distribuicio da RCA. Fora isso, 0 seu proprietério ¢ diretor gozava de total autonomia
para gravar o que desejasse.

A estrutura da Elenco era bastante simples. Aloysio de Oliveira reunia as fungbes de
proprietario e diretor artistico, e ainda redigia as contracapas dos LPs € o matenal de divulgacio para a
imprensa. Humberto Catarti era o técnico de som, José Delphino Filho o arregimentador de misicos €
César Villela o diretor de arte, A gravadora ndo tinha artistas, arranjadores e regentes contratados
permanentemente. As gravacdes eram feitas em um ou dois canais, nos estidios da Rio Som ou da

RCA, ndo sendo possivel ainda a gravacio em separado dos instrumentos € dos cantores como passou

1¥%0 CASTRO, Ruy. 1990, op. cit.
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a ocorrer a partir do final dos anos 60 com o sistema multicanais. O LP "Odete Lara e Vinictus” com o
poeta cantando juntamente com a atriz, foi o primeiro lancamento da gravadora.

O jomalista Sérgio Augusto afirma que a Elenco estd para a miisica popular brasilemra assim
como a Verve estd para o jazz e a Deutsche Gramophon para a musica erudita'® . De fato, o acervo
deixado pela gravadora transformou-se numa base importante para a musica popular brastleira
- produzida nas décadas seguintes ¢ em fonte de inspiragdo para diversos muisicos mternacionas,
especialmente aqueles ligados ao jazz. As produgbes de Aloysio de Oliveira combinavam a
espontaneidade dos shows com tecnologia e artesanalidade. Muitos de seus discos foram concebidos
em espetaculos musicais, os Pocket Shows (shows de bolso), produzidos por ele no Zum-Zum ¢ no
restaurante Au Bon Gourmet. Eram eventos montados para ambientes pequenos, para um piblico
diferenciado ¢ tinham a marca do intimismo que caracterizou a Bossa Nova. Alguns discos
preservaram a espontaneidade das gravagdes ao vivo. A gravacio do LP "Vinicius e Caymmi no Zum-
Zum", de 1965, ndo teve cortes. "Cantamos do principio ao fim, como se fosse num show". - diz
Cynara - "Aloysio deixou até algumas risadas que demos durante "Formosa' ¢ as piadas de
Vinfcius™®2 . Além disso, a tecnologia de gravagiio da época era complementada com o nproviso
artesanal. O depoimento de Cynara do Quarteto em Cy é ilustrativo sobre esse aspecto: "Era coisa de
amigos. Gravavamos tudo direto nos estidios da Rio Som e da RCA. O corte era feito na gilete
mesmo. Isso pdo impediu que os discos tivessem qualidade musical e sonora"* .

As capas dos discos da Elenco eram caracteristicas. Normalmente vinham com uma foto

processada em alto-contraste feitas por Chico Pereira, fotografo, e César Villela, diretor de arte. O

181 FOLHA DE SAO PAULO. 26 de setembro de 1991, cademo 5, p. 14.
%2 Tdem.

18 dem.



“No tempo da delicadezaL 2 4

sucesso alcangado pelos discos féz com que outras gravadoras como RCA e RGE comegassem a
imité-las. Para muitos criticos da época, aquelas capas eram extremamente modernas. Para o diretor de
arte eram produto da falta de dinheiro™*.

Foi 4 frente da Elenco que Aloysio de Oliveira desenvolveu um trabatho que lhe garantiu o
status de maior produtor da musica popular brasileira. Ele definiu o perfil daquilo que poderiamos
chamar de produtor/artista. Sua larga experiéncia com nmisica, sua sensibilidade e seu profundo
conhecimento do show business davam-lhe condicdes para atuar como intermediador entre o
intérprete, o aranjador, o regente e o técnico de som, garantindo a realizacio do trabalho. Ele era
extremamente consciente do fato de ser a produgio de um disco um trabalho coletivo, de equipe, mas
que ndo pode prescindir da agdo de um produtor que centralize os comandos € as decisdes. "O
produtor de discos™ - diz ele - "¢ o cara que comanda. E como o produtor de um filme. O produtor do
filme nio pode deixar o fotdgrafo fotografar da maneira que quiser. Nao. Ele tem que fazer da maneira
que vocé quer. Vocé nio pode deixar o escritor escrever tudo o que quiser num filme. (...)No disco éa
mesma coisa. O filme tem uma grande analogia com o disco. E a mesma coisa. E uma expressio
artistica que segue as mesmas regras™® .

Em certos casos, sacrificava-se a perfeico técnica da gravagdo em troca da "emogdo™.
Cynara, lembrando da gravaggo de um dos discos do Quarteto em Cy, diz: "Foi a coisa mais lnda. A
gente chorava no estidio. Tinha aqueles momentos emocionantes...Era ai que ds vezes a gente errava
ou o Trio Tamba errava e Aloysio dizia: ndo, vamos manter isso porque té lindo. Existia essa

preocupagio com a sensibilidade, com a emogéo do momento™ ™ .

184 CASTRO, Ruy. 1690, op.cit., p. 340,
%5 Fnrevista com Aloysio de Oliveira. 22 de agosto de 1994.

1% Entrevista com Cynara, Cyva e Esdras Pereira. 19 de agosto de 1994.



“No tempo da delicadeza™ 25

A informalidade presente nas produces da Elenco expressa um conjunto de posturas que
caracterizavam os musicos da Bossa Nova de um modo geral, ou seja, a postura amadoristica assumida
por boa parte dos musicos bossanovistas enfatizada por Mammi. Como ja foi dito anteriormente, isto
ndo significa que eles tenham resistido & profissionalizacio de fato. Ao contrario dos miisicos de jazz
dos Estados Unidos, que com a passagem do dixielond para a era do swing assumem uma
profissionalizacdo radical, o que vai desembocar na formagdo de uma elite negra extremamente
consciente, 0 amadorismo na Bossa Nova converte-se, segundo Mammi, numa "convencio de
género". Esse amadorismo enquanto opgo estilistica dos artistas da Bossa Nova pode estar associado
com o comportamento empresarial pouco eficaz de Aloysio de Oliveira. De fato, como dizia André
Midani, Aloysio de Oliveira era "um mestre - do estidio para dentro™®’ . Mas, para os negécios, ele
ndo possuiz ¢ mesmo talento. Ele mesmo reconhece que num certo momento da Elenco gastava-se
mais do que recebia para manter os langamentos. Além disso, as estratégias de distribuicdo, deixadas a
cargo da RCA, foram o ponto fraco da gravadora. Uma das principais fathas cometidas sobre esse
aspecto foi a demora em lancar a gravadora em Sdo Paulo, onde encontrava-se o maior mercado da
Bossa Nova. Na capital paulista, varias empresas como a RGE, a filial brasileira da Audio Fidelity, a
Farroupilha, a Forma, a Som Maior ¢ a prépria Philips, montaram seus casts de mtérpretes
bossanovistas e langaram muitos discos.

Esse descuido do diretor da Elenco com o equilibric financero da empresa € com os
esquemas de distribuicdo reflete um aspecto marcante do seu perfil Era basicamente um produtor

muito mais voltado para aquilo que ele entendia como sendo o lado artistico da musica popular do que

187 CASTRO, Ruy. 1990, op.cit., p. 340.
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para a sua dimensdo de negécio. Talvez seja essa razdo da Elenco ter sido, segundo Castro, a dnica
gravadora no Brasil que o pblico procurava os discos nas lojas pelo selo'™ .

Aloysio de Oliveira acreditava, certamente, que a "qualidade artistica” do disco garantia a sua
vendagem. Mas esse fato traz a tona uma outra questdo ligada & incapacidade das gravadoras que
operavam no Brasil naguela época de gerir a imprevisibilidade de um mercado em expansdo e aberto a
diversificagdio. Pode-se dizer que quando o presidente da EMI e o diretor geral da Odeon no Brasil
resolveram reduzir o cast de artistas da gravadora demitindo principalmente os musicos ligados a
Bossa Nova, eles na verdade desconheciam as potencialidades do mercado em absorver a producio
daqueles artistas. O sucesso obtido pelos langamentos da Elenco de certa forma comprova isso. Por
outro lado, o fato do piiblico tomar a iniciativa de procurar nas lojas os discos da Elenco reflete a
incapacidade da gravadora de administrar a diversidade que ela propria contribuiu para que se
manifestasse com maior forca. Em sintese, pode-se afirmar que, de um modo geral, a industria
fonografica brasileira ainda apresentava debilidades no sentido de se adequar a um mercado nio s¢
caracterizado por um rapido crescimento, mas também pela formagéo de demandas insatisfeitas. Tem-
se a impressio de que ao longo dos amos 50 e 60, as empresas do disco correram atras dos
movimentos que emergiram no campo da musica popular, muitas vezes fora da sua area de controle.
Quando a RCA sugeriu ao Aloysio de Oliveira que comegasse a produzir coisas ligadas a Jovem
Guarda (ié-ig-i€), devido a explosiio do estilo no mercado, ele resolveu vender a gravadora para a
Philips e voltar para os Estados Unidos.

E interessante notar que tanto a Elenco como muitas das gravadoras que produziam discos
ligados ao repertério da Bossa Nova eram dirigidas por aficcionados por esse tipo de musica. Isso da

a0 movimento um caracteristica que © aproxima do jazz. Hobsbawm mostra que, apesar da

%8 1dem., p. 340
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proﬁssionalizagéo do musico de jazz, sua relagio com a indistria do disco foi sempre marcada por
instabilidades. Me§m0 integrado a induistria, o jazzman, de um modo geral, nunca fez parte do grupo
de muisicos de grandes vendagens e¢ de presenga constante nas paradas de sucesso. Ele sempre
conciliou suas atividades como muisico de gravacdes com apresentacdes ao vivo, concertos, ou como
instrumentista acompanhando em gravacdes grandes estrelas da musica pop. "A medida que o jazz se
tornava uma possibilidade comercial, a estrutura empresarial cresceu em volta desse micleo ndo
comercial, permanecendo porém muito diferente do aparelhamento normal do show business. Seus
executivos, agentes, empresarios, auxiliares de gravagdo, revendedores, organizadores, etc., sdo na
grande maioria fis, criticos e musicos que entraram para o negécio com a onda da popularidade do
jazz, principalmente porque os executivos da industria do entretenimento nfo tinham, inicialmente, o
interesse, e mais tarde o Anow-how, para abordar o mercado do jazz"™ . Essa situagdo tem algnma
analogia com a Bossa Nova. De um modo geral, os agentes da indistria fonografica brasileira e do
nosso show business também nfio tinham /now-how para tratar com os musicos da Bossa Nova. A
sofisticaciio musical e a irreveréncia da maioria desses musicos exigiam dos empresérios e produtores
ligados a0 movimento formagdo musical, conhecimento do piiblico, lideranga e uma concepgdo estética
compativel com esse ramo da misica popular. Teriam que ser produtores/criadores capazes de
estabelecer a mntermediagio eptre a racionalidade empresarial, o cotidiano da Bossa Nova ¢ o seu
phblico. E o aparecimento de produtores com esse perfil somente foi possivel num momento em que a
organizagio racional da industria e do mercado fonografico caractenizavam-se, se comparados com as
condigGes atuais, por nma certa incipiéncia. Mais que isso, a Bossa Nova sutgiu num momento e que
o Brasil ainda ndo apresentava um mercado de bens simbélicos plenamente unificado e com uma

hierarquia de legitimidades bem definida. Embora possuindo uma industria cultural em expanséo, o

¥ HOBSBAWM,Eric. Histéria social do jazz, $o Paulo, Paz e Terra, 1990, p. 194.
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Brasil néo apresentava uma sociedade de consumo bem configurada. A inexisténcia dessa mediacdo
social para a base técnica da indistria cultural impedia a manifestacdo de uma cultura de massa nos
moldes da que caracteriza as sociedades desenvolvidas. Ela se manifestava de uma maneira mais clara
apenas nos grandes centros, ou seja, nas chamadas "ilhas de modernidade”. Talvez ai resida mais uma
das razdes das diferencas entre a Bossa Nova € o jazz. Talvez por isso que, como diz Mammi, "se o

jazz € vontade de poténcia, a bossa nova é promessa de felicidade™”" .

158 MAMMI, Lorenzo. 1992, op.cit. p. 70.



CAPITULO V - DA BOSSA NOVA A MPB

No inicio dos anos 60, comeca a se delinear uma dissidéncia entre os misicos bossanovistas.
Alguns dos seus compositores e intérpretes assumiram uma postura de engajamento politico,
incorporando elementos musicais ¢ teméticos de cunho nacionalista e regionalista em suas
composi¢des. Essa mudanca de rumos levou a configuragfo de uma nova sintaxe da musica popular
brasileira, cuja trajetéria vai do engajamento cepecista & emergéncia da TV como um dos mais
importantes canais de producio e divulgagdo da misica popular.

Ja no famoso e polémico concerto da Bossa Nova realizado no Carnegie Hall de Nova
Iorque, em 21 de novembro de 1962, duas das musicas apresentadas possuiam letras com
caracteristicas que as distinguiam do estilo bossanovista predominante até entdo. Eram elas: Zeldo e
Influéncia do Jazz.

A primeira, composta e interpretada por Sérgio Ricardo, que ja havia sido langada em disco
no ano anterior, foi uma das primeiras cangGes de um compositor ligado a Bossa Nova a abordar um
tema relacionado com o sofrimento da populacdo pobre dos morros do Rio de Janeiro. Lembrando em
alguns aspectos as composicdes de Dorival Caymmi, com a participagio de um core feminino
repetindo a parte temética, a can¢do mantinha, no entanto, caracteristicas harmonicas, mel6dicas e
orquestrais compativeis com o estilo bossanovista. A diferenga estava no texto que narrava o drama de
um morador do morro que tivera seu barraco destruido pelas chuvas. A letra enfatiza ainda a
solidariedade dos vizinhos - "...um pobre ajuda outro pobre até melhorar/" -, pois mesmo sendo

carnaval, "...ninguém riu nem brincow™ .

! Nio se pode afimmar que essa cangio refletia o engajamento pelitico de Sérgio Ricardo. Ele préprio afirma que
naquela época suz relagio com as organizagdes polificas eram praticamente inexastentes. Canta gue reselven compor essa
cangdio depois de ter assistido peia janela do seu apartamento o desmoronamento de uma barreira UM Moo vizinho
durante vm temporal, "Mais tarde - diz ele -, acompanhando a calamidade pela televisdo, vi um repérter perguntar a uma
senhora, entre tantos desabrigados acolhides no Maracani:
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A musica Influéncia do Jazz, composta e interpretada por Carlos Lyra, integrava o seu LP O
Samba de Carlos Lyra langado pela Philips naquele mesmo ano. Trata-se de um samba tipicamente
bossa nova, com citagdes de clichés ritmicos ¢ melodicos do be bop. Sua letra lamenta o fato do samba
ter sofrido influéncias alienigenas (jazzisticas) e se distanciado de suas "raizes". O compositor propde,
que para se reencontrar ou renascer, o samba deve se libertar de toda essa influéncia e voltar..."ld pro
morro" e pedir "...socorro/onde nasceu”. No ultimo segmento da can¢do, em que aparece o verso "da
influéncia do jazz", a melodia reproduz as padronizadas finalizacdes das big bands norte-americanas.

Ainda em 1962, Vinicius de Moraes compde em parceria com o violonista Baden Powell um
conjunto de sambas com harmonias mais simples do que as das cangdes bossanovistas, ritmo e
melodias fortemente influenciados pela musica negra e letras ricas em citagdes de rituais hidico-
religiosos afro-baianos. E a safra dos afio-sambas em que se destacam cangBes como Canto de
Xangd, Canto de Ossanha, Canto de Iemanjd, Consolagdo, Samba da Béngdo, Berimbau, Lamento
de Exu, dentre outros, bem compativel com o espirito da "volta as raizes" .

Essas produgdes estavam sinalizando para a dissidéncia que ocorreria entre os muisicos
bossanovistas logo apds o Concerto do Cornegie Hall ¢ que colocana em lados opostos os que
permaneceriam fiéis ao estilo original do movimento, € 0s que passariam a buscar tanto no samba mais
tradicional como na muisica folclérica elementos musicais e tematicos para suas composicdes. E desse
segundo grupo que nasceu uma nova tendéncia da Bossa Nova, que passou a imcorporat letras com
conotagBes sociais e politicas, em geral com forte coloragio pacionalista, que acabou sendo

identificada como Cangdo de Protesto.

" Mas agora como que vocds vilo viver depoils dessa tragédia? Como vocés fariio, por exemplo, com a comida?
". Aqui néio vai ter muito problema cam isso ndo. Um pobre ajuda outro pobre até melhorar.” (RICARDO,
Sérgio, Ouem quebrou meu violdo, Rio de Janeiro, Editora Record, 1991, p. 104.)

? CABRAL, Sérgio. "Entre Vinicius ¢ Paulo o ritmo de Baden” em Historia da Musica Popular Brasileira, Sio Paulo,
Abril Cultiral, 1982,
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Especialmente a producéo de Carlos Lyra refletiu o engajamento politico do compositor que,
naquele momento, aproximava-se tanto do PCB como do Centro Popular de Cultura (CPC) da UNE.
Ele j4 havia revelado, numa matéria do Jornal do Brasil entitulada "Carlos Lira: a bossa nova esta
morrendo por falta de contevido”, que era necessario uma aproximagio dos novos compositores com a
"musica popular brasileira auténtica”. "Enquanto Noel Rosa" - dizia ele - "cantava a operéria da
fibrica, 0 guarda notumo, tratava de problemas, nds estamos nos preocupando com barquinhos e
florzinhas azuis, fazendo verdadeiros tratados de botfnica que ac povo pouco interessa. Assim como
Noel, um pequeno burgnés ex-estudante de Medicina, tirava o contetido dos seus sambas do povo e os
entregava com o seu talento, nés, rapazes da Zona Sul, podemos fazer 0 mesmo, pois talento ndo nos
falta™ .

Lyra chegou a propor nessa ocasido a realiza¢do de um simposio com as varias tendéncias da
Bossa Nova representadas por Vinicius de Moraes, Baden Powell, Sérgio Ricardo, Oscar Castro
Neves, dentre outros, na busca de soligGes para o impasse em que se encontrava aquele movimento
musical que, segundo ele, poderiam estar nos morros cariocas e com os cantadores do nordeste’ . De
fato, em 16 de dezembro de 1962, ele promoveu, juntamente com outros membros do CPC, a "Noite
de Muisica Popular Brasileira”, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, que reuniu musicos da Velha
Guarda como Cartola, Nelson Cavaquinho, Aracy de Almeida, Dalva de Oliveira; a Escola de Samba
da Mangueira; compositores representantes da chamada "Misica Popular Brasileira Auténtica” como
Zé Keti e Jodo do Vale; e jovens compositores da BN’ . Lyra declara mais tarde que sua intencio era

trazer a "Liga aria nesa” para 2 sua msica’ .
2 p

* Jomal do Brasil, 24/6/1962, Cad. B, p. 6
* ldem.
* O contato de Carlos Lyra com os compositores da Velha Guarda se deu através da sua participagio, juntamente com

outros jovens intelectuais ¢ artistas da Zona Sul, nas rodas de samba promovidas por Cartola em sua casa. Aos poucos,
€S5SS eVentos PAssaram a ser vistos por eles como wma espécie de "reserva de antenticidade” da cultura brasileira. Em
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Essa nova tendéncia que comegava a se configurar na miisica brasilera refletia, de certa
forma, o momento politico por que passava o pais. Com o governo metedrico de Janio Quadros, que
sucedera ao de JK, a ideologia do nacional-desenvolvimentismo toma novos rumos. A énfase passa do
discurso em defesa do desenvolvimento nacional associado ou integrado ao capitalismo mnternacional
para o de cunho mais acentuadamente populista voltado para a "formacio do povo brasileiro” € a
consolidagdo da "comunidade nacional”’ . Com a renincia de JQ, seis meses apds a posse, teve inicio o
conturbado governo de Jodio Goulart em que se retoma a tradicdo do populismo getulista. Durante o
periodo que vai de 1961 até 1964, registrou-se no Brasil o acirramento dos conflitos soclals e um
intenso movimento de politizagio de amplos setores da sociedade brasilera. Nesse contexto,
ocorreram as mais ousadas experiéncias de engajamento estético, das quais a misica popular sofren

ressonéncias importantes.

O CPC da UNE ¢ a Miisica Popular

Criado por jovens intelectuais brasileiros em dezembro de 1961, o Centro Popular de

Cultura (CPC) foi definido como um érgo cultural da Unido Nacional dos Estudantes (UNE),

1963, osﬁeqﬁmmdommmmdnmd%swmommmlvmmﬁmw,emmdedademmﬁm {(esposa de
Cartolz), o Restaurante Zicartola, na Rua da Carioca n° 53, que se transformon numa tipica casa de samba. Oduvaldo
Vianna Filho, Ferreira Gullar, Armando Costa, Sérgio Cabral eram alguns dos seus fregneses mais fiéis. O Zicartola e
ﬁmhayﬁmmﬁMamm@demmmmm-wmpMmmmmdcmMmmm
compositores ¢ jovens intelectnais da classe média carioca. (SILVA, Marilia T. Barboza da, € QLIVEIRA FILBHO, Arthur
L. de. Cartola: os tempos idos, Rio de Janeiro, FUNARTE, 2° edigéio, 1989, p. 97.)

§ BARCELOS, Jalusa. CPC da UNE: uma histéria de paixdo e consciéncia, Rio de Janeiro, Editora Nova Fronteira,
1994, p. 99,

7 CARDOSQ, Miriam Innﬂe]m Ideologia do desenvolvimento - Brasil: JK-JQ, Rio de Janeiro, Editora Paz e Terra,
1978, 2* edicdo, p. 287. CHAUI, Marilena. Semindrios: o nacional e popular na cultura brasileira, 8o Paulo, Editora
Brasiliense, 1983, p. 66
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dotado de autonomia financeira e administrativa. Uma das experiéncias que serviu de base para a sua
criagdo foi a iniciativa do Teatro de Arena de S&o Paulo de produzir um teatro politico.

Oduvaido Vianna Filho, que integrara 0 Arena, ao se transferir para o Rio de Janeiro no
inicio dos anos 60, resolveu escrever e montar a peca "A mais valia vai acabar, seu Edgar”. Ao
procurar por alguém que Ihe desse maiores informacles sobre a "feoria da mais valia”" acabou se
aproximando do jovem socitlogo e freqlientador do ISEB, Carlos Estevam Martins. Durante a
montagem do espetaculo na Faculdade de Arquitetura da Universidade do Brasil contou ainda com a
colaboragdo do futuro cineasta Leon Hirzman. Foi desses trés jovens intelectuais que partiu a iniciativa
de criar o CPC®.

Vianna Filho argumentava que a limitagdo do Teatro de Arena (com o qual acabou
rompendo) residia no fato de que, embora sua producio tivesse um carater politico, seu publico era
restrito ¢ composto basicamente por segmentos sociais médios. Seu argumento principal era o de que
um movimento cultural de massa para ter eficicia terfa de estar empenhado em atingir wm nimero
maior possivel de pessoas. "E preciso produzir conscientizagio em massa, em escala industrial.” - dizia
ele - "S6 assim é possivel fazer frente a0 poder econdmico que produz alienagéio em massa™ .

Durante pouco mais de dois anos de atuagde, o CPC contribuiu para a aproximagio e a
integragdio entre varias manifestagGes artisticas. A literatura, a mmisica popular, o cinema e o teatro
estabeleceram entre si um mtenso intercimbio. Constituiu-se, naquele momento, como diz Sant'Anna,

"um verdadeiro mutirdo estético-idecldgico™’. Gradativamente foram sendo criados os CPCs

estaduais levando para véarios estados e capitais brasileiros atividades culturais produzidas pelos seus

® BERLINCK, Manuel T. O Centro Popular de Cultura da UNE, Campinas, Editora Papirus, 1984, p. 19

? VIANNA FILHO. Oduvaldo. "Do Arena ao CPC”, em Movimento (Revista da Unido Nacional dos Estudantes), out,
1962.

" SANT'ANNA, Affonso Romano de. 1986, op. cit., p. 224
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departamentos de teatro, cinema, muisica, alfabetizacdo, etc. Os espetaculos eram montados em
associagdes de bairro, sindicatos, sedes de entidades estudantis, etc, com o objetivo principal de levar a
sua produgdo cultural aos segmentos sociais populares. Segundo Krausche, os CPCs representou a
"maior expressdo da arte engajada na histéria do pais, em termos de uma pratica orientada ¢ mais ou
menos sistematica™" .

Mas a proposta cepecista de se produzir uma arte popular ¢ revoluciondria apresentava
alguns limites. O anteprojeto do Manifeste do CPC, redigido em 1962, que procurou definir as linhas
de atuagdo politica ¢ cultural de seus membros dentro do contexto nacional daquele momento,
defendia o engajamento do artista afirmando que "em nosso pais ¢ em nossa época, fora da arte politica
ndo ha arte popular”. Na tentativa de assumir uma atitude "revoluciondria e comsegiiente”, seus
membros diziam ter optado por "ser povo, por ser parte integrante do povo, destacamentos de seu
exéreito na front cultural”. O intelectual cepecista reconhecia o "povo” como o sujeito revolucionario
em potencial, porém, dotado de uma cultura fragmentada e "alienada”. Nesse sentido, caberia ao
intelectual aproximar-se das massas com o objetivo de levar até elas a consciéncia politica capaz de
superar o seu estado de alienagdo ¢ de produzir, a partir dos elementos da propria cultura do povo, a
verdadeira "arte popular revolucionéria”.

Aqui reside, de acordo com Chaui, o carater "missionario” da proposta cepecista. Para
afastar-se da “alienagdo”, o artista deveria fazer uma opgdo radical, isto €, tormar-se "povo". "Isto
significa” - diz a autora - "que o artista tem o dever de abandonar seu proprioc mundo, valores e
padroes para adotar os que ndo sdo os seus. Para tanto, precisa educar-se a fim de se transformar em

“porta-voz dos interesses reais de uma comunidade”?. Em ultima anilise, o manifesto cepecista era

! KRAUSCHE, Valter A. T. 4 rosa e o povo: arte engajada nos anos 60 no Brasil, Sio Paulo, PUC, 1984,
dissertagdo de mestrado, mimeografada, p. 4

'2 CHAUI, Marilena. 1983, op. cit., p. 88



Da Bossa Nova a MPE 135

direcionado nfio a0 povo mas aos intelectuais e artistas "alienados” que, para superar essa condigdo,
eram chamados a "ir ao povo".

Porém, essa "palavra de ordem"” niio era capaz de superar o fosso existente entre o intelectual
de origem pequeno-burguesa e as classes populares. Ortiz chama a atencdo para o descompasso
existente entre as concepedes gramsciana e cepecista de intelectual. No primeiro caso, o intelectual nio
apenas vincula-se organicamente aos interesses das classes populares como emerge juntamente com
elas. Sua relagdo com as massas "...¢ interna, e se realiza de baixo para cima". No caso da concepgio
cepecista, a relagio se da ao contrdrio: "sdo os intelectuais que levam cultura as massas. Fala-se sobre
0 povo, para o povo, mas dentro de uma perspectiva que permanece sempre como exterioridade™” .

Na proposta do "ir ao povo" esta presente o componente populista do CPC. E, de certa
forma, este ¢ wm fator lmitador da vocagdo revoluciondria da sua produgdo. Heloisa Buarque de
Hollanda analisa esse problema de forma bastante interessante. Trabalhando com a poesia cepecista, e
apoiada no referencial benjaminiano de arte engajada'®, a autora afirma que o "ir ao povo" definido
pelo CPC implica numa "solidariedade “espiritual” do artista com as classes populares. Sua opgdo pelo
povo & de cunho moral. "Sua agdo politica ¢ um problema de honra e de doutrina™” . Portanto, na
poesia cepecista hd uma disjungdo entre "tendéncia” e "qualidade”, ou seja, entre forma e conteudo.
Desse modo, ela carece do que Benjamin define como "técnica” literaria."E nesse sentido - diz a autora
- que podemos dizer que a poesia populista nfio desempenha, apesar de seu proposito explicitamente

engajado, fungio revolucionaria™® .

¥ ORTIZ, Renato. 1985, op. cit., p. 73
4 A autora baseia-se na nogao de técnica literdnia cantida no texto "O autor como produtor” de Walter Benjamin,

' HOLLANDA, Heloisa Buarque de. fmpressées de Viagem: CPC, Vanguarda e Desbunde - 1960/70, 2° edigio, Sdo
Paulo, Ediora Brasitiense, 1981, pp. 234

'® Idem. p. 27
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Com relagdo a misica popular, a producio especifica do Departamento de Miisica do CPC,
dingrdo por Carlos Lyra, foi relativamente pequena. O departamento reuniu miisicos como Carlos
Castilho, Sérgio Ricardo, Nelson Lins de Barros, Geraldo Vandré, dentre outros. Além do famoso
evento "Noite de Musica Popular” realizado no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, uma série de
shows passaram a ser montados no pequeno teatro do CPC no prédio da UNE, reunindo compositores
e intérpretes da velha guarda como Cartola, Nelson Cavaquinho, Z¢ Keti, Jodo do Vale ao lado de
jovens musicos vindos da Bossa Nova como Quarteto em Cy e Tamba Trio. Visando ampliar o alcance
das suas agBes culturais 0 CPC langou em julho de 1962 o LP Compacto de 33 1/3 rotagdes 7",
entitulado O Povo Canta, com as musicas: Cangdo do subdesenvolvido, de Carlos Lyra e Francisco de
Assis; Cangdo do trilhdozinho, dos mesmos autores; Jodo da Silva, de Billy Blanco; Zé da Silva, de
Geny Marcondes e Augusto Boal; Grileiro vem, pedra vai, de Rafael de Carvatho. As cangbes foram
mterpretadas por Nora Ney, Carlos Lyra, Rafael de Carvalho, Nara Ledo, Vera Certel € o core do
CPC. Ao todo foram editados 11 mil discos que foram distribuidos por quase todo o pais'’ . Desse
disco, a misica Subdesenvolvido, composta para 0 musical Um Americano em Brasilia, montado em
1961, apresenta elementos formais tipicos do teatro de revista. A melodia tem varios andamentos; do
lento, quase declamado, a marcha bem rapida no estribilho "subdesenvolvido”. A letra, com uma
narrativa linear e didatica, faz referéncia a sitvagio do Brasil como nag¢io dominada pelo imperialismo.
O tema ¢ tratado de forma satirica e debochada'® .

Porém, a maior parte da produc@o rusical ligada ao CPC estava associada ao teatro € ao
cinema. Nas montagens das pegas Auto do 99%, Um Americano em Brasilia € Os Azeredos e os

Benevides, foram incluidas musicas de Carlos Lyra, Armando Costa, Roberto Quartim Pinto, Luis

‘7 BARCELLOS, Jalusa, 1994, op. cit., p. 452

'* GIANL Luiz Antémio Afonso. 4 Misica de Protesto: d'O Subdesenvolvido & Cangdo do Bicho e Proezas de
Satands...(1962 - 1966), Campmas, Dissertacio de Mestrado, mimeografada, [FCH/UNICAMP, 19835, p. 421



Da Bossa Novaa MPB 137

Carlos Saldanha, Vinictus de Moraes, Sérgio Ricardo, Edu Lobo, Nelson Lins de Barros, dentre
outros. No cinema, na montagem de Cinco Vezes Favela as musicas ficaram sob a responsabilidade de
Carlos Lyra, Mério Rocha e Hélcio Milito, incluindo a cangio Quem quiser encontrar o amor de Lyra
¢ Geraldo Vandré no episédio Couro de Gato, de Joaquim Pedro de Andrade.

O mter-relacionamento entre misica popular e cinema ndo se restringiu aos filmes produzidos
diretamente pelo CPC. Carlos Lyra fez miisicas para os filmes Bonitinha Mas Ordindria, baseado em
texto de Nelson Rodrigues, O Padre e a Moga, mspirado num poema de Drumond de Andrade, e
Gimba, de Guarnieri e dirigido por Flivio Rangel. Sérgio Ricardo compds a trilha de Deus e o Diabo
na Terra do Sol € O Auto da Compadecida, € Geraldo Vandré fez a misica de Hora e Vez de Augusto
Matraga, filme realizado a partir da novela de Jodio Guimaries Rosa” .

Com o fechamento do CPC, apds o golpe de 64, a produgfio cultural engajada passou a se
dar em recintos fechados (teatros e casas de espetaculos) e destinada a um publico restrito, composto
principalmente por estudantes, artistas e intelectuais. Ainda em fs de 64, foi montado no teatro do
Super-Shopping-Center em Copacabana, o espetaculo musical Opinide, com textos de Armando
Costa, Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes e diregdo de Augusto Boal, integrante do Teatro de
Arena de Sdo Paulo. O show incluia misicas de Zé Keti, Jodo do Vale, Edu Lobo, Gianfrancesco
Guarnieri, Carlos Lyra, Sérgio Ricardo, Vinicius de Moraes, Tom Jobim, Ruy Guerra, dentre outros.
Com a montagem desse espetéculo constituiu-se o Grupo Opmnido que reuniu muitos dos artistas que
integraram o CPC. Na avaliagio dos seus fundadores, apés o golpe de 1° de abril, era necessario
constiftur uma "frente ampla” contra o autoritarismo. Considerando que, sob o regime militar "a
marginalizacio do processo politico tinha se estendido a quase todos os setores da sociedade

brasiletra”, as agGes ou produges culturais deveriam voltar-s¢ ndo apenas aos setores populares da

'” SANT'ANNA, Affonso Romano de. 1986, op. cit., p. 227
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populacdo mas para um espectro social mais amplo. O préprio grupo era composto por artistas de
origens diversas. Desse modo, o Opinifio procurava encontrar, dentro do novo contexto politico do
pais, uma nova "brecha de atuagéio"”’ .

O Show Opinigo abrin caminho para uma série de musicais. Esse mesmo grupo montou em
seguida uma série de outros espetaculos com destaque para: Liberdade Liberdade de Millér Fernandes
¢ Flavio Rangel com miisicas de Carlos Lyra, Vinicius, Geraldo Vandré, Billy Blanco, Baden Powell, ¢
outros; Telecoteco Opus n° I, musical de Oduvaldo Vianna Filho, Sérgio Cabral e Teresa Aragéo,
numa co-produgdo com o Teatro de Arena e Se correr o bicho pega, se ficar o bicho come, com texto
de Oduvaldo Vianna Fitho e Ferreira Gullar. Em 1965, o Teatro de Arena montou a pega Arena
Conta Zumbi, de Augusto Boal e Guamieri, com mmisicas de Edu Lobo em parceria com Boal,
Guarnieri ¢ Vinicius de Moraes. Foram organizados ainda vérios outros espetaculos em que essa nova
vertente da musica popular brasileira marcou uma presenca importanie. Somente no eixe Ric Sio
Paulo destacaram-se: Rosa de Ouro, musical de Herminio Bello de Carvalho produzido por Cleber
Santos para o Teatro Jovem; Baden Powell: recital de samba, com roteiro e direcdo de Rui Guerra
montado no Teatro Santa Rosa e Morfe e Vida Severina, auto de natal pernambucano de Jodo Cabral

de Melo Neto com misicas de Chico Buarque de Hollanda **

* Enrevista de Paulo Pontes 4 Associagio Pré Teatro Tijuca, Rio de Janeiro, em 28 de agosto de 1976, citada por
GIANI, Luiz Antdnio Afanso. 1985, op. cit., pp. 253-54.

Heloisa Buarque de Hollanda afirma, no seu livio Impressées de viagem, que, com o golpe de 64, a produgio
artistica de tradicio cepecista manteve sua marca diddtica e ingénua porém, direcionada a um piblico culto ¢, em geral,
de esquerda. Os espetdenlos eram "verdadeiros meetings nos quais a infelligentzia renovalva] entre seus pares suas
mclmagdes populares, antitmperalistas, socialistas ¢ revoluciondrias.” Porém, no mesmo trabalho, faz wma espécie de
depoimento que ilustra bem o clima politice e cultural da &poca. "Lembro-me de ter assistido vérias vezes ao show [o
Opinido}, de pé, amepiada de emo¢do civica. Era um rito coletivo, um programa festivo, uma acio entre amigos. A
platéia fechava com o palco. Um encmizo ritval, todos em “casa’, smionizados secretamenie no fracasso de 64, vivido
camo wm incidente passageiro, wm erro informutado e corrigivel, wma faléncia ocasional cuja comsciéncia o rito
superava.”" (HOLLANDA, Heloisa Buarque de. 1981, op. cit., pp. 31 e 35)

#! GIANI, Juiz Antnio Afonso. 1985, op. cit.
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Bossa Nova X Cancéo de Protesto

As possiveis correspondéncias entre a Cangdo de Protesto e o contexto politico reinante no
Brasil naqueles anos ndo devem ser analisadas de forma direta ou mecinica. O mesmo cuidado deve
ser tomado com respeito as relagdes do misico popular com o CPC. Como ji foi afirmado
anteriormente, o objeto deste trabalho é a misica popular industrializada, uma manifestacio cultural
que ndo pode ser desvinculada da indistria cultural e do mercado. Essa mdissociabilidade garante a ela
uma certa autonomia face as mstituigdes politicas. Por estar o muisico popular inserido no mercado,
suas relagdes com o CPC e com ¢ préprio contexto sécio-politico da época ocorreram através da
mediagio do campo da muisica popular. As tomadas de posicio dos composttores apontando para o
engajamento politico se deram muito mais em fungio da l6gica mterna do campo de que como
resposta imediata as determinacdes do Orgdo de politica cultural da UNE ou mesmo de partidos
politicos de esquerda. Taivez essa condi¢io especifica tenha garantido ao compositor popular uma
certa liberdade no sentido de buscar um maior aprimoramento estético da cangfo.

Como foi visto anteriormente, as relagdes dos musicos populares durante 0s primeiros anos
da Bossa Nova com o coptexto politico do govemo JK também devem ser entendidas a partir da
mediacdo do campo da muisica popular. A revolugdo estilistica da BN que, num nivel mais imediato,
guarda uma certa correspondéncia com a ideologia nacional-desenvolvimentista, com a expectativa de
uma modernidade brastleira, ou, como afirmou Sant'Anna, com as linhas retas de Brasilia, na verdade
reflete a tomada de posicdo de um grupo de compositores ¢ intérpretes populares no interior do
campo, contra o avango da canco de massa representado pela onda de boleros, sambas-cangdes, cha-
chi-chas, baides, etc., identificados com o "atraso" ou com o "mau gosto". A postura bossanovista

trazia consigo uma certa rejeicdo ao mercado, mesmo estando dentro dele, o que se expressava na
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postura amadoristica dos seus integrantes; ndo um amadorismo de fato, mas enquanto "opgdo
estilistica.” Tal postura associava-se a uma série de caracteristicas da BN como o intimismo, o humor
fino, a leveza dos arranjos, o lirismo das letras, etc.

A reviravolta representada pela Cangio de Protesto atendeu, de certa forma, a uma Iégica
semelhante. Se ela incorporou elementos do nacional-populismo reinante durante os governos do JQ e
JG ou da ideologia nacional-popular veiculada pelo CPC, isso se deu a partir da mediagdo do campo.
Ao incorporarem esses componentes ideologicos, ao optarem pelo engajamento politico, os
compositores de protesto buscavam distinguir suas nmisicas das cangBes bossanovistas voltadas para a
temética do "mar, amor e flor". "A Bossa Nova pode morrer por falta de conteudo”, dizia Carlos Lyra.
Mas a0 mesmo tempo buscavam diferencid-las dos boleros, gue continuavam a vender, do rock,
identificado como género "alienante”, das baladas norte-americanas € italianas e das versdes que
immdavam as paradas de sucesso da época. Como a BN de primeira hora, o protesto também rejeitava
o mercado a partir do mercado. Seus compositores procuravam diferenciar snas cangdes, que tratavam
de temas sociais e politicos, das miisicas comerciais e "alienadas.” Além disso, se 0s compositores da
BN procuravam ainda afirmar sua produg@o a partir do sistema de valores e do estilo de vida inerentes

"2 ¢ se a idéia de sofisticagdio presente na

& sua classe, ou seja, a partir das suas "ligagdes duradouras
producdo bossanovista estava associada a essa busca de legitimacdo a partir da sua “tradicio de
classe”, na Cangfio de Protesto, seus compositores vdo recorrer a0 "povo”. Mais precisamente, a uma

construgdo imagindria da nogdo de povo vinda do idedrio nacional-popular” . Um "povo” entendido

2 Bourdieu define por "ligages duradouras™ as afinidades em termos de valores ¢ estilos de vida existenies entre
escritores ¢ determinadas facgies das classes dominantes na Franga do séoulo XIX que atuavam como mediagbes no
processe de "subordinacio estratural” do artista a0 campo. (BOURDIEU, Pierre. 1996, op. cit., p. 65)

» Ppara Bourdieu, a intensidade com que os integrantes de um determinado campo recorrem ao "povo” para s¢
legitimar est4 na razio inversa do grau de autonamizagiio desse mesmo campo. "0 fato de estar ¢u de se sentir autorizado
a falar do “povo' cu pam o “povo’ (...) - diz ele - pode constituir, por si 8, uma forga nas hutas intemnas dos diferentes
campos, politico, religioso, artistico, etc. - forga tanto maior quanto menor for a autonomia do campo considerado,”
BOURDIEU, Pierre. 1990, op. cit., p. 181
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como fonte de "autenticidade”, de "tradicio” e de vocagiio revoluciondria. Dessa forma, seus
compositores estio trazendo para o campo da miisica popular a linguagem da politica. Estabelece-se
uma polaridade pa esfera musical entre "direita” e "esquerda” o que vai explicar, de certo modo, a
passagem do estilo lirico da BN para o épico do protesto. Porém, a suposta analogia que a logica dessa
dicotomia apresenta nos dois campos (no campo da politica ¢ no da musica popular) € aparente. A
op¢io de engajamento por parte do compositor popular implica principalmente numa tomada de
posicdo visando a distingdo da sua producfo. Desse modo, pode-se dizer que o engajamento da
Cancdo de Protesto e da MPB era também uma "opgio estilistica.”

Ao mesmo tempo, o compositor de protesto, como ja foi observado, nio rompeu
efetivamente com os padrdes musicais ¢ poéticos da Bossa Nova. Parece que, para ele, o mandamento
do manifesto do CPC de que o artista, para tornar-se revoluciondrio, deveria abandonar a "obsessdo da
forma pela forma™ ou o seu gosto pela forma em prejuizo do contetido, nde foi levado a sério. Dai o
"modo rico de cantar a miséria”, como disse Chaui.

A formagio dessa nova tendéncia da miisica popular brasileira, saida do proprio grupo da
BN, foi gradativa mas, a partir de um certo momento, desencadeou uma série de conflitos no mterior
do campo. Num primeiro momento, esses conflitos tiveram como um dos personagens centrais a
cantora Nara Ledo.

Na montagem da pega Pobre Menina Rica, dirigida por Aloysio de Oliveira para o Bon
Gourmet, Nara Ledo foi lancada como atriz e cantora. Em 1963, gravou o seu primeiro disco. Era o
LP Nara, langado pela Elenco, contendo um repertério voltado para o samba "auténtico”, ou para as
"raizes populares” da misica brasileira, e para a cangio de protesto. Entre os auténticos figuravam Z¢
Keti com "Diz que fui por af"; Cartola e Elton Medeiros com "Q sol nascerd™; e Nélson Cavaquinho

com "Luz Negra". As demais faixas do disco incluiiam cangdes de protesto € afro-sambas: "Feio ndo €
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bonito” e "Maria Moita" de Lyra; "Berimbau” ¢ "Consola¢do"” de Baden e Vinicius; "Nani” de Moacir
Santos e "Cangio da Terra" e "Réquiem para um amor" de Edu Lobo e Rui Guerra.

O langamento desse LP de Nara provocou reagdes mais fortes entre os tradicionalistas do
que propriatiente entre os adeptos da BN. Para Tinhordo, tratava-se de mais uma evidéncia do longo
processo de apropriagdo da cultura popular pela classe média brasileira; uma "classe sem cultura
prépria™*. O jornalista Sérgio Bittencourt, em sua colna no Correio da Manhd, questionava a
vocagdo da cantora para o samba. Z¢ Keti chegou a procura-lo para pedir que parasse com as criticas
porque Nara era a tinica cantora que ainda gravava as suas composicoes® .

Apds uma temporada no Bottle's no Rio de Janeiro, em 1964, e uma temporada no Japéo,
Nara Ledo assinou contrato com a gravadora Philips para gravar o seu segundo LP, Opinido de Nara.
O disco inchuia as musicas "Opinifio” ¢ "Acender as velas” de Zé Keti; "Deixa” e "Labareda” de Baden
e Vinicius; "Sina de caboclo” de Jodo do Vale ¢ duas tipicas cangdes de protesto de Sérgio Ricardo e
Edu Lobo, "Esse mundo € meu" ¢ "Cheganga”. O acompanhamento foi feito por um conjunto de
piano, violdo contrabaixo e bateria, com arranjos tipicos de BN* . No texto da contracapa, escrito pela
propria Nara, percebe-se nitidamente a ressonfncia da ideologia cepecista. "A cangio popular” - diz ela
- "pode dar as pessoas algo mais que a distragio e deleite. A cangdo popular pode ajuda-las a
compreender methor o mundo onde vivem e a se identificarem num nivel mais alto de compreensio™” .

Segundo Ruy Castro, esse disco foi o que acabou provocando um verdadeiro racha na Bossa

Nova. Logo apds o seu langamento Nara Lefo deu uma entrevista i revista Fatos & Fotos,

# TINHORAO, José Ramos. 1966, op. cit., p. 56
% CASTRO, Ruy. 1990, op. cit., p. 347
% Idem. p. 348

' LP Opinitio de Nara, 1964, Companhia Brasileira de Discos.



Da Bossa Nova o MPER 143

respondendo as criticas que vinha recebendo tanto da imprensa como de colegas compositores, em que
faz declarac6es como: "Chega de cantar para dois ou trés intelectuais uma musiquinba de apartamento.
Quere o samba puro, que tem muito mais a dizer, que € a expressdo de povo, e ndo uma coisa feita de
um grupinho para wm grupivho. (...)A Bossa Nova me di sono, nio me empolga. (...)E tudo
complicado [na Bossa Nova). (...)Quero ser compreendida, quero ser uma cantora do povo."

As respostas ao depoimento de Nara foram publicadas logo no mimero seguinte da mesma
revista. Silvinha Telles: "...[Nara] esta subestimando o publico, ao dizer que, na Bossa Nova, € preciso
repetir um punhado de vezes para se fazer entender.” Aloysio de Oliveira: "Nao sei qual € o povo de
Nara Ledo. "Garota de Ipanema' € musica para todos.” Ronaldo Boscoli: "Feio, néo € bonito, o que ela
esta fazendo conosco.(...)Se ela renega a Bossa Nova, estd renegando a si propria e esta sendo ingrata
com quem tanto a promoveu.” Roberto Menescal: "Quando Nara souber o que € musica pura, ¢
conseguir transmiti-la, todos seremos miisicos puros e iremos para o céu. Enquanto isto nio acontece,
contimamos nos apartamentos, fazendo bossinha nova para vender™®® .

As declaragtes de Nara Ledo foram muito bem acolhidas pelos sambistas do morro que
resolveram dar uma festa na gafieira Estudantina, com a presenga da Escola de Samba Unidos de Sdo
Clemente, para comemorar a adesdo da musa da Bossa Nova ao samba. Entre os bossanovistas,
chegou a inspirar os irmios Marcos Valle e Paulo Sérgio Valle, autores de inimeras canges ligadas a
temética "mar, amor ¢ flor", que compuseram a misica entitulada 4 Resposta, cuja letra diz: "...De
fome basta a que o povo na vida jd tenv/ Pra que lhe fazer cantar isso também?// Mas € que é tempo
de ser diferente/ E essa gente/ Ndo quer mais saber/ De amor.// Falar de terra na areia do Arpoador/
Quem pelo pobre na vida ndo faz um favor/ Falar de morro morando de frente pro mar/ Ndo vai

Jfazer ninguém melhorar.” Porém, eles proprios nfo resistiram ao sucesso obtido pela cangio de

% Entrevistas e depoimentos citados por CASTRO, Rury. 1990, op. cit., pp. 34849
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protesto ¢ acabaram compondo, nessa linha, duas cangGes que ficaram famosas: Terra de ninguém ¢
Viola enlugrada” .

A misica Opinido, de Z¢é Keti e o disco Opinidio de Nara, inspiraram a montagem do show
homénimo em fins de 1964. Sua participacio, ao lado de Jodo do Vale e Z¢ Keti, simbolizava, de
acordo com os seus produtores, a "frente ampla” contra a ditadura. O show foi um sucesso de piblico
e empurrou a vendagem do seu LP. Ela prdpria admitin que chegou a receber 1 milhdo e 100 mil
cruzeiros por més de salario no Opinido, mais 11% dos hucros, além dos rendimentos obtidos com a
vendagem dos discos e os cachés de televisdo. Nara se transformou numa das cantoras mais bem pagas
do Brasil. De "Musa da Bossa Nova" passou a ser chamada, por Sérgio Porto, de a "Joana D'Arc do

Telecoteco™® ,

Da Cancao de Protesto 4 MPB

Com a série de musicats iniciada principalmente pelo Show Opinido, essa nova tendéncia da
milsica popular passou a aprofundar suas relagfes com o mercado, ac mesmo tempo em que foi
adquirindo ¢ que se pode chamar de uma nova "sintaxe” poético-musical. A filiagio cepecista e o
intenso intercimbio entre as diversas manifestagGes artisticas no inicio da década imprimiram novos
padrdes estéticos 4 cangdo popular. Do ponto de vista musical, nota-se uma maior preocupagio dos
compositores em incorporar em suas criagdes elementos do folclore e do samba do morro. As letras
voltaram-se para temiticas relacionadas com os dramas dos segmentos sociais populares como o

operério, o negro, o nordestino, o campones, etc. O sentido /frico predominante nas letras da Bossa

¥ Idem.

* 1dem. pp. 352-53
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Nova foi gradativamente cedendo espago ao épico-dramdtico da Cangdo de Protesto® . Além disso, se
a Bossa Nova aproximava-se mais do que se pode definir como género mmsical, pelo fato de estar
vinculada principalmente ao samba, a Cangfio de Protesto abre-se para diversos modalidades musicais
mchindo desde o samba de morro, as marchas de rancho até os géneros regionais e folcléricos. Por
essa raziio passou a ser identificada por Moderna Musica Popular Brasileira (MMPB) ou simplesmente
Miisica Popular Brasileira (MPB).

Pignatari faz uma associagfio interessante enire a trajetdria do modernismo literario € a
muisica popular brasileira. Pode-se identificar no modernismo brasileiro, segundo o autor, duas fases.
Uma primeira, que vai até 30 aproximadamente, € marcada pela renovagdo da linguagem, pela idéia de
"redescoberta” do Brasil ¢ pela preocupacgdo com o universo urbano. A segunda, que corresponde aos
15 primeiros ancs de governo Vargas, volta-se para o regionalismo ¢ ¢ nacionalismo. Na muisica
popular pode-se identificar, segundo o autor, uma certa correspondéncia com essa periodizagio. A
Bossa Nova, considerado o primeiro movimento "revolucionario da histéria da nossa masica popular”,
¢ arrojada, sofisticada, urbana, questionou o tonalisme musical € se projetou no cenario internacional.
A partir de 65, a MPB entra na fase "neo-modernista”, retornando ao tonalismo e ganhando letras com
contetido nacionalista e regionalirural®> . Mas é possivel estabelecer ainda outra correlagio entre a
miisica popular brasileira dos anos 60 com o modernismo musical. Se a Bossa Nova, com sua abertura
para influéncias universalistas e com suas ousadias melédicas e harménicas lembrava o movimento
"Miisica Viva" inaugurado por Koellreutter em 1946, a MPB retomava a idéia do nacionalismo

musical presente nas obras de Mério de Andrade e Renato Almeida e as orienta¢Oes contidas na "Carta

*! SANT'ANNA, Affonso Remano de. 1986, op. cit., p. 229

32 PIGNATARI, Décio. Signagem da televisdo, Sio Paunlo, Editora Brasiliense, 1984, 3% edicdo, p. 140
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Aberta” de Camargo Guarnieri de 1950, o que se converteu numa espécic de manifesto que dava
sustenta¢io ao grupo nacionalista.

Num estudo iniciado em 1965, sobre essa nova tendéncia da Bossa Nova, Louzada Filho
aponta limites e contradicGes dessa manifestago artistica. O trabalho, que resulfou num artigo
publicado em 1969, teve como exemplo a composi¢io de César Rolddo Vieira entitulada Deus com a
familia. Ao analisar exclusivamente o texto da cangdo, o autor conchu que o compositor, apesar de se
esforcar em assumir uma postura de defesa do negro-camponés-proletario, o faz preso a uma gama de
valores burgueses. Logo nos primeiros versos, falando na primeira pessoa, ele faz uma "exposi¢do da
desigualdade” social e, ao reconhecer as dificuldades e os problemas da vida busca afirmar-se através
de um "mecanismo de compensagio”. "Sapato de pobre é tamanco/ a vida ndo tem solugio/ Morada
de rico é paldcio/ e casa de pobre é barracdo/ Gente pobre sempre sofve/ vive sempre a trabalhar/
mas eu sofro 56 de dia/ de noite ex vivo pra sambar.” Para Louzada Filho, esse recurso marcado por
forte carga emocional e de revolta, canalizado ao final para uma espécie de escapismo compensatorio
(de noite eu vivo pra sambar), cumpre, na verdade, um fingZo "mantenedora” da ordem. Nos versos
seguintes, manifesta-se um conjunto de preconceitos burguéses, brancos e, de certa forma, machistas.
"4 mulher do branco é esposa/ e a esposa do preto € mulher,/ mas minha mulher é s6 minha/ a do
branco eu ndo sei se 56 dele é.// Preto vive atormentado/ mal tem tempo pra rezar/ mas o preto € mais
que branco/ pra Mide D'Agua ¢ lemanjd.” Neste trecho, o orador da cangfio, ao buscar se auto-afirmar
a partir dos valores da cultura branca e opressora, acaba reforcando esses mesmos valores. Por fim,
nos ultimos versos, aparecem, através de um discurso direto e quase que em tom de comicio, o relato
da situaggio de exploragio em que o camponés estd inserido. Neste caso, o orador procura afirmar-se
ndo através de mecamismos de compensagdo mas pela ameaga de que o dia da igualdade estd

chegando. "4 terra de dono ¢é 56 dele/ ali ninguém pode mandar/ mas se eu ndo pegar na enxada/ ndo
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tem ninguém para plantar// Eu semeio e trato o milho/ e a colheita é do senhor/ mas o dia da
igualdade/ t4 chegando seu doutor." O autor chama a atengdo para o fato de que o piblico ao qual
esse tipo de misica € enderegado ndo é composto rigorosamente de proletarios mas, principalmente,
de filhos da burguesia ¢ das classes médias urbanas. Portanto, a ameaga contida no 1iltimo verso é
dirigida a eles mesmos™ .

As limitacdes identificadas por Louzada Fitho na cangio de César Rolddo guardam uma certa
analogia com as da producdo poética do CPC. Krausche analisa essa producio através de um estudo
comparativo entre a poesia popular de cordel e a cepecista e identifica os sinais da ideologia do "ir ao
povo" na propria estrutura formal do texto CPC. Enquanto no cordel é possivel identificar uma certa
“mobilidade de eu” do poeta mscrita na propria forma do texto, no poema populista 0 "eu" que fala é
um "en ndio povo". E aquele que tenta penetrar o popular para, ndo falando diretamente, falar pelo
personagem”. Desse modo, ele camufla o0 processo real no qual o personagem estd inserido e procura
saidas redentoras a partir do contexto social imediato, nfio reconhecendo a dimensdo das dificuldades
concretas presentes no cotidiano dos segmentos sociais populares. "OQ desejo cepecista de introduzir
uma “consciéncia’ na ¢ pela cultura popular sobrepds-se a uma caracteristica da poesia de setores das
classes subalternas: que ela € fruto de um didlogo de seus autores com o seu publico €, a0 mesmo
tempo, com os personagens reais, miticos ou assombragdes, envolvendo a elasticidade de movimentos
da “persona’ do poeta; mobilidade que existe porque se trata de poesia que estd 13, agindo pelo seu
comum, como dizia um verso de um poeta anénimo™* . Para Krausche, um dos problemas centrais da

arte (ou poesia) cepecista reside no seu atrelamento a um compromisso "revolucionario” que acaba

¥ LOUZADA FILHO, O. C. "A festa da bossa: mpacto, sintaxe ¢ (declinio)"”, em Arte em Revista, Sio Paulo, Kairos
Livrana ¢ Editora LTDA, ano I, n° 2, maio/agosto de 1979. Artigo publicado originalmente na Revista Tempo Brasileiro,
n® 19/20, 1969

¥ KRAUSCHE, Valter A. T. 1984, op. cit., p. 69
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inibindo a "mobilidade do eu" do artista bem como o seu "espago de recusa” (também definido pelo
autor como o "espaco de soliddo do artista"), condi¢do necessdria para que a sua arte atue enquanto
elemento desestabilizador ou desarticulador da ideclogia dominante. O seu atrelamento ao politico era
responsavel pelo carater "fechado” do sen discurso ¢ pela ndio problematiza¢o da “persona” do poeta
no interior da estrutura do texto. Desse modo, a produgiio cepecista, embora pretensamente engajada €
"revolucionaria", acabou camdo nas malhas da ideologia dominante™ .

De certa forma, a analise de Louzada Filho lembra o estudo de Krausche sobre a poesia
cepecista. O problema da limitada "mobilidade de eu" de artista politicamente engajado, identificado
por Krausche, pode ser estendido & cangdo de César Rolddo Vieira. Pode-se perceber que o
compositor, a0 mesmo tempo em que procura falar através de um personagem popular (negro-
camponés-proletario), leva consigo os valores de sua classe. O resuliado, apesar do seu esforgo em
tomar partido das classes subalternas, € a produgdo, nos termos de Louzada Filho, de uma “sintaxe
reacionaria” da cangdo.

Em que pese a profundidade com que o autor analisa o problema e a oportunidade do seu
estudo, deve-se evitar generalizagOes a partir de suas conclusdes. Mesmo que se possa reconhecer que
muitas delas sejam extensivas a diversas cangdes da época, € necessirio considerar que a musica
escothida como objeto de analise é um caso extremo. Em geral, as composigdes de César Rolddo
Vieira eram caracterizadas por pouca elaboragio poética, forte apelo emocional, discurso direto, linear
¢ muitas vezes de cunho panfletario.

Se um dos limites do estudo de Louzada Fitho deve-se ao fato de se restringir a apenas uma

cangfo escolhida como exemplar, Walnice Nogueira Galvdo, no artigo MMPB: uma andiise

3 Idem. p. 143
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ideoldgica, de 1968, amplia a amostragem analisando vérias composiges*® . Porém, a autora parece
direcionar o seu trabalho no sentido de cobrar do compositor popular um engajamento ainda maior.
Ela parte da observagéo de que aquela nova tendéncia que se configurava no campo da musica popular
nos anos 60 continha uma proposta clara de "dizer a verdade" sobre a realidade brasileira. O
compositor popular comprometia-se em relatar com objetividade a feia realidade dos morros, das
favelas, das condigGes de vida das classes populares e, dessa forma, combater os "mitos tradicionais da
cangdo brasilerra”. Porém, ao se propor a demolir os mitos que povoavam o universe da mmisica
popular até entdo, o compositor acabava criando uma "nova mitologia". E um desses "seres
imaginarios" que passaram a fazer parte do idedrio da canclo ¢ "o dia gue vird". A autora comeca
citando a letra da musica 4roeira de Geraldo Vandré como um caso tipico. "Vim de longe, vou mais
longe/ quem tem fé vai me esperar/ escrevendo numa conta/ pra junto a gente cobrar/ no dia que jd
vem vindo/ {...) e a gente fazendo conta/ pro dia que vai chegar..."

Essa metifora que acabou se transformando numa espécie de lugar comum da misica
popular, leva, segundo a autora, a um certo imobilismo. Se a chegada do dia é mevitdvel, cabe ao
ouvinte aguardar. Desse modo, ela induz o homem a abrir mio do seu papel de sujeito da histéria. Em
alguns casos, quando a agdo humana € colocada em pauta ela se reveste de uma forma simulada
representada pelo ato de cantar, como bem mostra outra cangfio de Vandré, em parceria com Geraldo
Lona: "...eu vou levando a minha vida enfin/ cantando, que canto sim/ e ndo cantava se ndo fosse
assim/ levando pra quem me ouvir/ certezas e esperancas pra trocar/ por dores e tristezas que, bem
sei,/ um dia ainda vio findar/ um dia que vem vindo/ e que eu vivo pra cantar..." (Porta-Estandarte).

Portanto, cantar € a inica proposta efetiva de acio que o compositor popular ousa fazer. Desse modo,

* GALVAQ, Walnice Nogueira, "MMPB: uma anilise ideoldgica”, em Saco de Gatos: ensaios criticos, Sio Paulo,
Livraria Duas Cidades/Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia do Estado de Sio Paulo, 1976
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a propria cangdo transforma-se num novo mito. Mas se na maioria dos compositores da €poca o ato de
cantar converte-se¢ no simulacro da acio concreta, em Chico Buarque de Hollanda perpetua-se a
divida com relagiio 2 eficicia desse ato. "Suas cangGes nunca dizem que o cantar leva a alguma
coisa...", diz a autora. A letra de "Roda-Viva™ é exemplar nesse caso: "...4 gente toma iniciativa/ viola
na rug a cantar/ mais eis que chega a roda-viva/ e carrega a viola pra ld/(..) O samba, a viola, a
roseiva/ um dia a fogueira queimow/ foi tudo ilusdo passageira/ que a brisa primeira levou.." A
autora conclui que as cangdes de Chico Buarque sdo marcadas por um acentuado ceticismo, pela
descrenga de que o homem seja o sujeito da historia e de que a realidade possa ser transformada
efetivamente. Desse modo, sua obra é caracterizada por um "fatalisto conservador”.

O problema presente nos trabathos acima analisados prende-se, em parte, ao fato de que os
autores trabalham exclusivamente com as letras das misicas. O problema é que letra de cangdo ndo
deve ser tratada apenas enquanto poema sob pena de restringir ou mesmo mutilar sua estrutura e seus
significados. Alguns autores consideram que na cangdo hd uma total indissociabilidade entre letra e
msica. "No mundo dos cancionistas” - diz Tatit - "ndo importa tanto 0 que ¢ dito mas a maneira de
dizer, ¢ a maneira ¢ essencialmente meldica. Sobre essa base, o que é dito torna-se, muitas vezes,
grandioso™’ . Perrone chama a atengdo para o fato de que "quando se avalia a estrutura, o significado
e a efetividade poética da letra de uma cangio, € preciso considerar como o fluxo das palavras esta
arrumado para a entoagdo harmoniosa ¢ se as caracteristicas melédicas tém algum efeito notavel sobre
o texto™® . Augusto de Campos, mum texto/poema esctito em homenagem ao poeta/letrista Torquato
Neto, sintetizando de uma maneira rmiito precisa essa questdo, diz: "...estou pensando/no mistério das

letras de miisica/ tio frageis quando escritas/ tdo fortes quando cantadas/ por exemplo “nenhuma dor'

¥ TATIT, Luiz. 1996, op. cit., p. 9

** PERRONE, Charles A. 1988, op. cit., p. 12
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(é preciso reouvir)/ parece banal escrita/ mas é visceral cantada/ a palavra cantada/ nio € a palavra
falada/ nem a palavra escrita/ a altura a intensidade a duracgo a posigdo/ da palavra no espago musical/
a voz e 0 mood mudam tudo/ a palavra-canto/ é outra coisa..."” .

Sob essa Otica € interessante notar que grande parte dos compositores higados a Cangdo de
Protesto, provavelmente por serem herdeiros da Bossa Nova, tinham grande preocupagdo com o
tratamento mmsical das cangdes. Conseqlientemente, o engajamento cepecista colocava-os frente a um
dilema: a0 mesmo tempo em que sentiam-se no dever de valorizar o samba tradicional e o folclore, de
acordo com o idedrio nacionalista, resistiam em abrir mdo das conquistas formais empreendidas pela
BN, tanto em termos poéticos como musicais. Mesmo reconhecendo que o "refinamento” melodico e
harménico promovido pela BN resultava de influéncias da mmisica norte-americana, tal caracteristica
associava-se 4 idéia de desenvolvimento ou de modemidade. Por outro lado, o samba tradicional trazia
consigo, de certa forma, as marcas do atraso*’. A solugdo, em muitos casos, foi preservar a
"sofisticagdo" € o "refinamento” da dimens#o musical da cangfo, representados principalmente pela
harmonia ¢ pela mstrumentalizago, ¢ introduzir "contelidos sociais” em suas letras. Tentava-se, desse
modo, conciliar nacionalismo e desenvolvimentismo. A canggo de Carlos Lyra, "Influéncia do Jazz",
citada no inicio deste capitulo ¢ exemplar sob esse aspecto. Se considerada isoladamente, a letra tem
um significado claro que ¢ lamentar as influéncias jazzisticas que descaracterizaram o samba. Como
solugdio, 0 compostor propde que ele, o samba, volic para suas origens, representadas simbolicamente
pelo morro, lugar mitico considerado como fonte das tradigSes populares brasileiras. Com a melodia ¢
0 arranjo, a can¢do ganha outros significados. Os tragos jazzisticos quase caricaturais da misica podem

representar uma espécie de camisa de forga na qual o samba se debate para se libertar; ou pode

¥ CAMPOS, Augusto. 1986, op. cit., p. 309

© CHAUIL, Marilena. "Um modo mégice de invocar a marcha da Histéria", em Histéria da Miisica Popular
Brasileira, Sdo Paulo, Abnl Cultural, 1982, p. 7
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expressar uma postura satirica em relagdo as classicas cangSes bossanovistas em que as influéncias da
nuisica norte-americana eram tdo acentuadas que chegaram a ser identificadas como "samba-jazz".
Livrar-se da "mfluéncia do jazz" pode significar, portanto, incorpord-lo como quem se inocula uma
vacina.

Tem-se que considerar amda que muitos desses compositores, como Vinicius de Morais,
Sérgio Ricarde, Geraldo Vandré e Chico Buarque, demonstravam grande preocupagdo com a
qualidade poética das letras. Como diz Chaui, isso refletia o desejo de que “...a forca das palavras
vencesse a palavra da forga e que a beleza pudesse ser fruida por todos. Modo rico de cantar a miséria,
modo magico de invocar 2 marcha da histdria, a muisica do CPC da UNE foi uma esperan¢a malograda
como politica, mas um legado definitivo para a MPB™ .

Enfocando o problema dessa perspectiva, pode-se verificar que a produgio musical popular
de filiagio cepecista apresentou uma articulagfo forma/contedido maior do que a produgdo poética.
Grande parte dos compositores dessa geracdo recorreram a mumeros artificios poéticos em suas
can¢des como o emprego da alegoria, do fragmento, da mtertextualidade e das constantes referéncias
as tradicOes poético-literdrias brasileiras, distanciando-se tanto do "linsmo" como da poesia popular ¢
assumindo uma "dicgdo culta™ . Essa tendéncia ganhou tracos mais nitidos com a produgdo
tropicalista especialmente a partir de 1967. Pode-se dizer que os compositores populares chegaram
mais proximos do que os poetas do CPC daquilo que Benjamin definiu como técnica , ou seja, de uma
conuncdo plena enfre forma ¢ conteudo. Talvez a composicde Roda-Viva de Chico Buarque
represente um dos exemplos mais significativos dessa indissociabilidade no planc da cangéo popular.

Composta para a peca do mesmo nome, que narra a trajetoria de um cantor popular reconhecido como

4 1dem, p. 7
“2 HOLLANDA, Heloisa Buarque de. 1981, op. cit., pp. 36-7
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idolo pelo seu pablico e que a0 mesmo tempo se vé prisioneiro das tramas dos negécios da indvistria
cultural, essa musica expressa a consciéncia do autor de estar nas relagdes capitalistas de produgio e
nio perante elas. Desse modo, o seu engajamento politico ndo tem um caréter moral ou voluntarista. O
compositor nio fala através de personagens pertencentes a classes que nfo a sua, mas fala de si mesmo
e da sua propria experiéncia. Por essa razio, a "tendéncia" politica inerente A cangio nio se dissocia

dos seus aspectos formais.

AMPBnaTV

Em "A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica” (primeira versdo), Walter
Benjamin escreve que uma " das .ctapas mais importantes da arte foi sempre a de gerar uma demanda
cujo atendimento integral s6 poderia produzir-se mais tarde. A historia de toda forma de arte conhece
épocas criticas em que essa forma aspira a efeitos que s6 podem concretizar-se sem esforco num novo
estégio técnico, isto €, numa nova forma de arte™ . Se é assim, pode-se dizer que o gigantesco esforco
de mobilizacio cepecista, sua integracio de diferentes géneros ¢ estilos de arte, ansiava por produzir
efeitos que s¢ se tomariam rotineiros com a introdugdo da televisdo. Este novo meio veio mais uma
vez alterar a natureza da produgio musical e estabelecer um novo patamar nas relacdes entre produgdo
€ consumo de musica popular no Brasil.

A televisio foi introduzida no Brasil em 1950, muma época em que o novo meio de
comunicagdo amda nfo tinha se consolidado nem mesmo nos paises desenvolvidos. A TV-Tupi

Difusora Canal 3, de S3o Paulo, fol implantada por iniciativa dos Grupo Didrios Associados,

“ BENJAMIN, Walter, "A obra do arte na era de sua reprodutibilidade técnica”, em Walter Benjamin: obras
escolhidas, Sao Panlo, Brasiliense, vol. 1, 5* edicdo, 1993, p. 190
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pertencente a Assis Chateanbrind ¢ recebeu aparelhagem e assisténcia técnica de empresas porte-
americanas. Nos anos seguintes, foram fundadas as seguintes emissoras: TV-Tupi do Rio de Janeiro ¢
a Radio Televisdo Paulista, em Sdo Paulo, ambas em 1951; € a TV Record do Rio de Janeiro, em
1953%.

Até 1959, a producdo televisiva no Brasil era direcionada principalmente a um publico
relativamente elitizado, ndo representando uma ameaga a outros meios ja implantados no Brasil como
o jornal e o radio. Uma das razdes disso eram os elevados precos dos aparelhos de recepgio o que
fazia da televisdo um simbolo de stafus. Um aparelho custava, nos anos 50, aproximadamente 3 vezes
mais que uma moderna radiola® . Deve-se considerar que a prépria radiola ainda era, naquela época,
um eletrodoméstico acessive] basicamente 4 classe média. Isso justifica o carater também elitizado da
sua programacdo como o Miisica e Fantasia, programa voltado para a musica erurita; o 7V de
Vanguarda, em que eram encenados classicos da dramaturgia mundial; além de noticidrios, debates e
entrevistas. A popularizacio da TV comegou a se manifestar apenas no final dos anos 50 com o micio
da producdo de aparclhos pelas indistrias sediadas no Brasil, decorréncia do modelo de
industnializagio implantado pelo governo JK.

Desde os seus primeiros tempos no Brasil, a televisdo mostrou-se alinhada aos padrdes norte-
americanos tanto no que se refere a tecnologia (recebendo equipamentos e assisténcia técnica da RCA
Victor e da General Electric), como na adogdo de um perfil estritamente comercial. Por outro lado, ela
acabou herdando do radio muitos dos seus recursos humanos ¢ o formato de boa parte dos

programas” . JA na época de popularizagio do meio, a TV-Rio, por exemplo, incorporou grande parte

* CAPARELLI, Sérgio. Televisdo e Capitalismo no Brasil, Porto Alegre, L&PM Editores, 1982, p. 22
* Idem. pp 234

% Idem. p. 24
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dos programas humoristicos juntamente com os artistas do radio carioca, principalmente da Mairink
Veiga.

Foi ainda nos anos 50 que se registrou um primeiro sinal de que os programas musicais na
televisio poderiam se transformar em importantes meios de divulgagdo da muisica popular. O caso mais
significativo foi o grande sucesso do maxixe Rio Antigo em 1956 impulsionado pelo prestigio que a
bandinha de Altamiro Carritho conquistara através do seu programa Em fempo de musica, na TV-
Tupi. Mas a verdadeira explosio dos musicais na TV vai acontecer a partir de meados dos anos 60° .

A partir de 1959 micia-se uma nova fase da televisio brasileira marcada por dois
acontecimentos principais: a expansio do seu alcance territorial, com a abertura de novos canais nas
regides sul, centro-oeste e nordeste, e a inovagao tecnologica representada pelo Video-Tape. Com esse
novo equipamento tornou-se possivel a gravagdo de programas e a distribuicdo dos mesmos para
outras regides. Houve, como consegiiéncia, uma centralizagdo da produgdo nos polos mais
desenvolvidos (Rio € Sdo Paulo) e 2 importagdo de programas estrangeiros, especialmente dos EUA.

No mesmo ano, foi criada a TV Excelsior, ligada ao grupo Simonsen, o que representou um
novo patamar na organizaco da empresa televisiva no .Brasil. Segundo Ortiz, com a sua fundagfo, foi
dado um passo a frente na racionalizagdo da gestdo empresarial da televisio™ . A emissora definiu nova
forma de relacionamento com os patrocinadores, que nio mais adquiriam os programas mas passavam
a anunciar durante os intervalos, reduzindo, conseqiientemente, a sua interféncia nos programas. Além
disso, adotou os sistemas de programacio horizontal (com programa didrios ¢ no mesmo hordrio) €

vertical (uma mesma sequéncia didria de programas), fazendo com que os telespectadores se

Y SOUZA, Tarik. "A Alianga Televisiva € os Festivais da Cangfio” em Brasil Musical: viagem pelos sons e ritmos
populares, Rio de Janeiro, Art Bureau Representagdes € Edigdes de Artes, 1988

“ ORTIZ, Renato. 1988, op. cit., p. 136
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acostumassem com a programagio® . Buscando se consolidar no mercado, contratou um numeroso
elenco de artistas, principalmente da TV Rio, ampliando ¢ movando sua programgio, especialmente
nas areas dos musicais humoristicos e das telenovelas™ .

Ao mesmo tempo, aumentava a efervescéncia da produgdo da musica popular, primeiramente
no Rio de Janeiro e em seguida em S3o Paulo. Em 1964, o radialista Walter Silva, o Pica-pau,
promoveu, juntamente com centros académicos de varias faculdades da capital paulista, diversos shows
com os principais nomes da Bossa Nova no Teatro Paramount, sempre com casa lotada. Num deles,
chamado O Remédio é Bossa, o ponto alto do espetaculo foi a apresentacio de Elis Regina cantando
Terra de Ninguém, juntamente com o seu autor Marcos Valle. A partir de entio, Elis vai se projetar
como uma grande intérprete transformando-se num simbolo dessa nova fase da musica popular
brasileira.

O show, promovido pelo Centro Académico XI de agosto ¢ batizado pelo seu presidente,
Horacio Berlinck, de O fino da Bossa, realizado em maio daquele ano, fol reeditado em abril do ano
seguinte, tendo a frente Elis Regina, Jair Rodrigues e o Jongo Trio. O espeticulo foi gravado ¢ lancado
em disco pela Cia. Brasileira de Discos/Selo Philips, batendo recordes de vendagem da época.

Nio por acaso, coube & TV Excelsior, em 1965, a iniciativa de promover o primeiro grande
evento musical televisivo da década. Motivada pelo sucesso dos shows do Paramount, organizou,
através do seu produtor Solano Ribeiro, o " Festival de Musica Popular”. Realizado em Petropolis ¢
no Guaruja, o certame revelou principalmente nmisicas de compositores ligados a Bossa Nova ou a

Muisica Popular Brasileira. A cangio vencedora foi Arrastdo, de Edu Lobo e Vicius de Moraes,

¥ COSTA, Alcir Henrique da. "Rio e Excelsior: projetos fracassados?”, em Um pais no ar, Sdo Paulo,
Brasiliense/FUNARTE, 1986, pp. 160-161

* Idem, p. 134. Revista Manchete, ano 12, n° 664, 09/01/1965, pp. 84-86-87. Em 1963, utilizando-se do VT, a
Excelsior inaugarou a telenovela didria no Brasil com "2-5499 Ocupado”. (SIMOES, Inimé F. "TV A Chateaunbriand”, em
Um pais ne ar, op. cit., p. 54)
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mterpretada por Elis Regina, a grande revelacdo do evento. Os prdprios autores, reconhecendo a
mmportincia da interpretacdo na escolha da cangfio como vencedora pelo juri, doaram o prémio, um
"Berimbau de Quro”, a cantora’ .

O sucesso de Elis no show do Paramount e no Festival da Excelsior mspirou a criagdo de um
dos programas musicas de maior sucesso da televisdo brasileira nos anos 60. Em maio daquele mesmo
ano ia ao ar o O fino da Bossa, pela TV-Record, sob o comando de Elis Regina, gravado todas ds
segundas-feiras no Teatro Record e apresentado &s quartas-feiras pela TV. Durante 50 minutos o
piblico acompanhava as apresentacdes dos grandes nomes da miisica popular brasileira moderna como
Zimbo Trio, Nara Ledo, Baden Powell, Maria Bethnia, Vinicius de Moraes, Jair Rodrigues, e muitos
outros. O programa passou a concorrer com o Spot-Light-BO 65, da TV-Tupi, também dedicado a
MPB, com Wilson Simonal e Claudete Soares, criado alguns meses antes.

O fino da Bossa mpulsionou a onda de programas musicais na TV. A propria Record
langou no mesmo ano o Bossaudade, destinado ao publico da Velha Guarda, liderado por Elizete
Cardoso e Cyro Monteiro, € aquele que seria o de maior audiéneia do todos os nmsicais da década, o
Jovem Guarda, voltado para a juventude roqueira, comandado por Roberto Carlos, apoiado por
Erasmo Carlos e Wanderléia.

A associacdo entre nmisica popular brasileira e TV ocorria juntamente com um conjunto de
outras transformagdes. Além do conflito no interior do campo entre os adeptos do estilo bossanovista
propriamente dito e os da cangio de protesto, o Rio de Janeiro perdia terreno para Sdo Paulo como
centro de produgo e divuigagdo da misica popular. Ao mesmo tempo, os masicos foram substitumdo
" a privacidade dos apartamentos da Zona Sul do Rio de Janewo pelos centros académicos das

faculdades paulistas. Os espetaculos foram perdendo o formato mtimista mais adequado aos publices

3! Revista Intervalo, Sio Paulo, Editora Abrl, n° 131, 1965
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restritos dos Pocket Shows e se adaptando as grandes platéias estudantis do Paramount. De um modo
geral, os musicos originarios da BN iam ainda abandonando a aura "amadoristica” que cultivavam no
inicio do movimento e assumindo de forma mais clara a profissionalizacio. Néo por acaso, € Caetano
Veloso quem numa entrevista de 1967, captou muito bem essas mudangas: "O Rio," - dizia ele - "além
de ser o centro cultural da divulgagio de nmisica naquele tempo, ¢ uma cidade que busca sua
linguagem, ela tem vida propria do ponto de vista cultural. Isso oferece possibilidades para que se
desenvolva uma coisa do tipo que foi a BN, S&o Paulo que nfo tem essas coisas, esse espirito proprio,
essa tradicdo, essa brasilidade, tem uma violéncia de comunicagio. Quande o cara funciona
principalmente como produto, tudo o que ele faz € violento(...). (..)E nesse sentido que a Elis
modificou as coisas, no sentido em que ela se tornou um produto..."* .

De fato, esses processos estavam associados as mudangas estilisticas sofridas pela musica
popular de linhagem bossanovista. Tais mudancas nfo se restringiam apenas ao contetido mas também
3 instrumentalizagfo e 4 interpretagdo. O cantinho, o banquinho € o violdo vio perdendo espago para
os grandes palcos, para os arranjos quase eruditos dos trios, para as grandes orquestras como a de
Carlos Pipper ¢ a da TV-Record, regida pelo maestro Cyro Pereira. Os novos cantores comegam a se
distanciar do estilo Jodo Gilberto. Wilson Simonal, por exemplo, solta a sua voz volumosa, quebrando
0 1itmo e recorrendo aos Scats jazzisticos como um crooner de Big Band. E Elis Regina, ntérprete
vinda da escola de Angela Maria, assume um estilo extrovertido e expressivo, distanciado-se cada vez
mais do padrdo bossanovista.

Mas a televisio nfio € apenas um meio de veiculagdo da nmisica popular. Eco a define ndo
apenas como meio técnico mas como meio artistico. Nessa condicio ela nfo atua apenas como canal

de transmissio de sons e imagens a longas distincias mas pode estimular a formagio de novas

2 Entrevista citada por HOMEM DE MELLO, José Eduardo. 1976, op. cit., p. 160
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linguagens, criando movas "possibilidades estéticas"*

. Dessa forma, o complexo de equipamentos que
compde o sistema televisivo, "mesmo quando ndo d4 vida a fendmenos artisticos auténomos, mfluencia
¢ modifica os fatos artisticos que o adotam como veiculo comunicativo"™ . Este ¢ o caso da musica
popular. Na TV, seus intérpretes, cantores ou instrumentistas, além de porem em pratica as técnicas
desenvolvidas a partir de suas experiéncias radiofonicas, como ¢ uso do microfone, vao desenvolver
novas habilidades interpretativas de natureza cénico-expressiva. E a canciio é uma modalidade artistica
que exige essas habilidades.

Tendo se originado em épocas anteriores ac aparecimento dos meios técnicos de gravagio, a
cangdo esteve quase sempre vinculada 4 encenagdo. No music-hall, no circo, no cabaret ou no teatro
de revista, ela foi se configurando como manifestagio artistica dotada de uma linguagem
multidimensional. A cango apresenta uma dupla substincia: musical e verbal. Sua dimensdo musical ja
€ por si s& sincrética implicando no tema melddico, no ritmo, no arranjo, na orquestragdo, etc. Ao
mesmo tempo, a letra articula-se aos aspectos musicais, sugerindo a representacio e a danga® .

O disco e o ridio desenvolveram basicamente a dimensio sonora da cangio. Os intérpretes
preocupavam-se com as técnicas de emissdo dos sons, com a exploragio dos recursos dos estidios,
com o uso dos microfones, etc. O cinema e a televisdo vdo, cada um a seu modo, valorizar o potencial
cénico ¢ performatico dessa manifestaggo artistica. Como diz Krausche, "a aproximacio entre voz €

136

imagem atinge seu climax: dé-se a colagem™” . Neste caso, o papel do intérprete ganha uma relevancia

** ECO, Umberto. Apocalipticos e Integrados, Sio Paulo, Editora Perspectiva, s/, 2° edicdo, p. 315
** Idem. p. 321

** MORIN, Edgar. "Ndo se conhece a cangio”, em Linguagem da Cultura de Massas: televisio e cangdo, Petropolis,
Editora Vozes, 1973, p. 145

% KRAUSCHE, Valter. 1987, op. cit., p. 86
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ainda maior. Portanto, ao se estudar a cancdo deve-se considerar, segundo Morn, de modo
equivalente, "as individualidades criadoras tanto na composico como na interpretagio™” .

De certa forma, a transformagio dos musicos brasileiros, principalmente dos cantores, em
artistas performaticos nos anos 60, ja estava ocorrendo em fungdo das estreitas relagGes entre o teatro
e a misica popular que se davam desde os eventos promovidos pelo CPC. Na época do Beco das
Garrafas ¢ dos Pocket Shows, Lenie Dale, um dangarino, cantor € coredgrafo norte-americano
radicado no Brasil, teve uma atuagdo decisiva nesse sentido, quando participava dos ensaios desses
espeticulos. Pode-se dizer que ele trouxe um pouco do profissionalismo do Show Business de seu pais
ao musico brasileiro. Sua atuacdo ia desde a diregio dos ensaios, impondo uma nova disciplina de
trabalho aos musicos, até os detalhes visuais e performaticos. Muitos dos artistas dessa época sofreram
uma influéneia marcante de Dale. Claudette Soares, Leny Andrade, Wilson Simonal e Elis Regina
foram alguns deles. "Lenie Dale teve grande participagéio nessa mudanga” - diz Menescal - "mas nfio s
como coredgrafo. Lenie mudou totalmente os conjuntos instrumentais. Até ele chegar, os conjuntos
tocavam a introducdo e ficavam sé mostrando a muisica. Ndo havia show. Foi Lenie que mventou a
desdobrada, disciplinou, obrigando todo mundo a chegar na hora e ensaiar 5 ou 6 horas seguidas™® .

Na fase inicial da mésica popular brasileira na TV, Elis Regina se destacou como a principat
intérprete. Através de gestos e expressdes faciais programados ela transitava com muita agilidade do
clima eufdrico, alegre e vibrante para o excessivamente dramatico. Com isso, realgava a tematicidade
das composicSes. O desempenho de Elis chegou a provocar reagdes entre alguns conservadores. O
comentirio do critico José Fernandes & performance da cantora ao mterpretar a cangdo Arrastdo, de

Edu Lobo ¢ Vinicius de Moraes, no I Festival de MPB da TV-Excelsior tem esse cardter. "Abro (sic) a

*7 Idem. p. 145

% MENESCAL, Roberto. entrevista citada por HOMEM DE MELLO, José Eduardo, 1976, op. cit., p. 183
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televisdo e aparece cantando a stta. Elis Regina. Uma jovem bonita e distinta que quando canta realiza
as subseqjiientes operacdes bragais: d4 passe em pacientes imagindrios, comanda o transito, rema, nada,
faz treino individual, apanha moscas no ar, executa sinalizagio de marinheiro, marca com a banderra a
chegada de carros de corrida. E se abre em risos de orefha a orelha, mostrando os dentes como nunca
se viu"” . Qutros vdo reconhecer naquele estilo de interpretagdo uma inova¢do positiva. Em 1967,
Caetano Veloso declara que "¢ impossivel desligar desse pensamento o nome da Elis Regina que foi
talvez, a primeira pessoa a se apresentar em publico de uma maneira elaborada, com seu mimero feito
cenicamente. Entrar em cena é para ela uma coisa respeitada como trabalho. Acho que antes ndo havia
um trabalho nesse sentido™’ .

Essas habilidades interpretativas vio ser desenvolvidas por outros artistas ao longo dos anos
60. A sua maneira, os misicos da Jovem Guarda também desenvolveram seus estilos de performances,

especialmente Roberto Carlos. E os tropicalistas exploraram o potencial dessa linguagem até os limites

possiveis de radicalidade no final da década.

% Jomal "O Dia", Rio de Janeiro, 11-12/4/1965, cad. D, p. 6, citado por XAVIER, Ana Maria Casteld. Os Grandes
Festivais de MPB (1965 - 1968), Sdo Paulo, PUC, 1989, dissertagio de mestrado, mimeo., p. 13

¢ Fntrevista citada por HOMEM DE MELLOQ, José Eduvardo. 1976, op. cit., p. 182



CAPITULO VI - DO ROCK AO IE-IE-IE ROMANTICO

O rock'n'roll emerge como um novo segmento do grande mercado de musica popular dos
Estados Unidos por volta de 1955. Sua origem estd ligada 4 mistura de varios géneros musicais que
circulavam em mercados mais restritos, criados € abastecidos por pequenas gravadoras ou selos de
alcance local ou regional. Dentre esses géneros predominavam aqueles ligados ao mercado de "miisica
negra” (rhythm'n'blues, gospel, ballad) que se formaram a partir dos guetos negros das grandes
cidades do noroeste do pais ¢ de Los Angeles, especialmente nos anos 40" . Juntamente com a
expansdo dessas gravadoras, multiplicaram-se as estagdes de radio também destinadas a essas
comunidades. Desse modo, o tédio passou a ter um papel importante na divulgacdo desses géneros
que, a0s poucos, foram ganhando espagos no mercado branco. Além disso, o crescimento do sistema
televisivo nos Estades Unidos no inicio dos 50 obrigou as redes nacionais de ridio a se voltarem para
as producdes locais, contribuindo ainda mais para a divulgacdo e o crescimento do consumo de misica
negra.

Por outro lade, o monopdlio do grande mercado fonografico pelas grandes gravadoras,
levando a uma padronizacgio cada vez mais acentuada da misica pop, contribuia para a formagio de
uma certa demanda insatisfeita entre o piiblico de miisica popular, inclusive entre jovens brancos que,

gradativamente, comegavam a se interessar pelo rhythm'n’biues’. O crescimento do mercado da

! A formagio desses mercados regionais de "nmisica negra”, associados ds pequenas gravadoras independentes,
resultou da grande migragdo de mio-de-obra negra do sul para as cidades mdustriais do noroeste do pais, durante a
Segunda Guerra Mundial, atraide pela expansio da indistria impulsionada prncipalmente pelo setor bélico. Isso
famentow um mercado de entretenimento nesses grandes centros. Dentre as centenas de gravadoras de “race records”
surgidas nos anos 40, voltadas para esse piblico, algumas tomaram-se famosas como: a Atlantic, de Nova lorque, a
Savay, de Newark, a King, em Cincipnati, 2 Chess, em Chicago, a Peacock, em Houston, e a Modern, a Imperial € a
Specialty, em Los Angeles. Ver CHAPPLE, Steve & GAROFALO, Recbe. Rock & Industria: histdria e politica da
induistria musical, Lisboa, Editorial Caminho, 1580, p. 55

2 (O rédio foi 0 meio de comumicagio que mais conitibuiu para a expansdo do mercado de miisica negra nos Estados
Unidos, chegando até mesmo a transpor barreiras impostas pela segregacio racial. "Para o nimero cada vez maior de
adolescentes brancos que se sentiam descontentes com wma dieta de Rosemary Clooney ¢ Franhie Laine, havia ji 4 méo
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miisica negra atraiu o mteresse das gravadoras maiores, que passaram a incorporéd-la em seus
catdlogos. Esse processo implicava necessariamente uma certa adequacdo dos géneros de carater
étnico ao perfil conservador do grande plblico. Por essa razdo, eram feitas adaptagbes {(covers)
especialmente nas letras das misicas gravadas’ .

Mas, além dos elementos musicais negros, o rock'n'roll sofreu a influéncia de um género
branco, também de circulagio regional, a country music. Desse modo, o rock surgiu como uma
manifestagdo musical hibrida. Ao serem apropriados pela grande industria e convertidos em rock, os
géneros de caracteristicas €tnicas e regionais passaram por um processo de "homogeneizagio", ou seja,
um tipo de operagdo empreendida pelos mass media que visa minimizar as diferencas e dilir os
contornos derivados da diversidade de origem das manifestagGes culturais populares, fazendo com que
eles se tornem assimildveis por um publico mais amplo; um piblico constituide pelo "homem médio
ideal™. Como conseqiiéncia, perderam parte da sua rusticidade, da sua contundéncia, além de
sofreram mudangas formais. Por exemplo, o ritmo 2/4, caracteristico do rhythm'n'blues, ganhou uma
acentuacio nos ultimos tempos favorecendo a danga, ¢ as letras passaram a ter, em geral, trés estrofes
seguidas de refrdo, intercaladas por um curto solo de saxofone ou de guitarra apds a segunda
estrofe/reftdo’ .

A primeira gravagio bem sucedida de rock'n'roll foi a de Rock Around the Clock com Bill

Haley, em 1954, pela Decca, Era um cover de Let's Rock Awhile, de Amos Millburn, de 1949, Em

um mungdo diferenie: bastava rodar o botdo. Era impossivel segregar as ondas hertzianas. Os jovens brancos comegavam a
ligar os seus receptores para as estagies que Ihes davam Himter Hancock em Los Angeles, Dewey Phillips em Memphis,
Papp Stoppa em New Qrleans, John Sharp Williams em QOakiand, Gene Noble em Nashville.” (Idem. p. 55)

* DAUFOUY, Philippe & SARTON, Jean-Pierre. Pop Music/Rock, Lisboa, edigbes A Regra do Jogo, 1974, p. 30

* MORIN, Edgar. 1975, op. cit., p. 29

* DAUFOUY, Philippe & SARTON, Jean-Pierre. 1974, op. cit., p. 31
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seguitda, duas gravadoras pequenas langam uma gerago nova de mtérpretes e compositores inundando
de rock'n'roll as paradas (Top Ten) da época. Foram elas: a Sun Records, de Menphis, que projetou
Elvis Presley, Carl Perkins e Jerry Lee Lewis, e a Chess Records, de Chicago, especializada em biues,
que langou Chuck Berry®. A Sun conseguiu colocar no mercado do rock, a primeira geracio de
cantores brancos, da qual teve maior destaque, Elvis Presley. Esses jovens faziam uma fisdo do rock
com o country & western, também conhecido por Aillbilly, o que resultou no rockabilly. Dessa forma,
o rock'n’roll passava por um gradativo "branqueamento”, ac mesmo tempo em que se consolidava no
grande mercado.

A divulgagiio do rock se deu em comjunto com outras agOes publicitdrias e culturais que
tinham como objetivo delnear os contornos de uma faixa especifica de publico representada pelos
jovens. Uma das faces da homogeneizagdo da produgdo cultural de massa € tentar dituir as barreiras
entre as idades e se concentrar nas faixas juvenis. Se, por um lado, esse processo tem come objetivo a
conquisia de uma nova faixa de mercado representada pela emergéncia do jovem como consumidor
nos paises avangados, de outro, reflete o desvanecimento da imagem do velho na sociedade
contemporinea, 0 que Morin chama de "degerontocratizagio.” Trata-se de um processo complexo que
implica a diluigdo gradativa da autoridade paterna abrindo espagos para a criagdo ¢ a consolidagdo, no
plano do imaginario, dos "modelos da cultura de massa." A producdo mdustrial da cultura passa a
oferecer aos jovens "...um estilo estético-ludico que se adapta a seu niilismo, uma afirmagio de valores
privados que corresponde a seu individualismo, e a aventura imagin4ria, que mantém sem sacté-lo, sua
necessidade de aventura"’ . Desse modo, a indiistria da cultura produz e dissemina padrées de gostos,

de comportamento, valores de carater abstrato e universal que, embora nfo eliminem as diferengas

6 CHAPPLE, Steve & GAROFALO, Reebee. 1989, op. dit, p. 54

7 MORIN, Edgar. 1975, op. cit., p. 139
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sociais, econdmicas ¢ culturais existentes entre os jovens, se sobrepdem a elas® . Esse processo tem sua
eficacia uma vez que a cultura de massa ndo implica um conjunto de sioples "objetos culturais” mas
"modelos de comportamento operante™ . Desse modo, 20 mesmo tempo em que ela torna mais fluidas
as fronteras das desigualdades sociais, econfmucas, culturais e regionais, mobiliza, mesmo que de
forma contida, as agdes de amplos setores da populacdo jovem. "A cultura de massa" - diz Morin -
"arremata a cristalizagio da nova classe de idade adolescente, fornece-lhe herdis, modelos, pandplias.
No mesmo tempo, tende a enfraquecer as arestas, a atrofiar as viruléncias™® . ‘

Nos anos 50, o cinema dividiu com outros ramos da cultura de massa, como o setor editorial
¢ 0 da muisica popular, o papel de produzir e disseminar valores ¢ padrées de comportamento ao
publico jovem. Os filmes The Wild One, com Marlon Brando (1951), € Rebel Without a Cause (1955),
que conoverteu ¢ ator James Dean em idolo da juventude, contribuiram decisivamente para esse
processo. Ainda em 1955, Blackboard Jungle, de Richard Brooks, inchiiu na trilha sonora a misica
Rock Around the Clock, com Bill Haley, selando a alianca cinema/rock’n'roll'* .

A partir de 1957, a televisdo também entrou na divulgacio do rock. O programa American
Bandstand, de Dick Clark, passa a veicular em escala nacional a producfo de trés gravadoras

independentes de Filadélfia que tinham como estratégia a produgdo para um "publico jovem." A

* Para Bourdieu, "...a idade é um dado biolégico socialmente manipulado e manipuldvel; e que o fato de falar dos
jovens como se fossem uma unidade social, 1 grapo consttnido, dotado de interesses commums, e relacionar estes
interesses a uma idade definida biologicamente ji constii uma manipulacio evidente." (BOURDIEU, Pierre. 1983, op.
cit., p. 113). Segundo Rositi, nfio se pode afirmar que haja nas sociedades capitalistas wmna culbura cormm a todos os
jovens. Ele recamhece que hi algums elementos culturais ¢ compartamentais que guardam certa homogeneidade no que se
efere 3 juveninde mas que a sua supervalonzagiio contyibu para a formaciio de uma visfio estereotipada da cultura jovem:
que acaba obscurecendo a "multiplicidade de condicies juvenis." (ROSITI, Franco. Historia y teoria da la cultura de
muasas, Barcelona, Editorial Gustavoe Gili S/A, 1980, p. 197)

* ROSITI, Franco. 1980, op. cit., p. 37
'* MORIN, Edgar. 1975, op. cit., p. 140

1 DAUFOQUY, Philippe & SARTON, Jean-Pierre. 1974, op. cit., p. 31
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Cameo-Parkway, langou a moda de uma nova danga, o Twist, centrada na figura "anfisséptica™ do
cantor negro Chubby Checker. A Swan e a Chancellor promoveram um grupo de cantores brancos dos
quais destacaram-se Frankie Avalon e Fabian que colocaram varios sucessos na parada Top Ten. Nessa
mesma linha, surgiram ainda outros intérpretes ligados a outras gravadoras, como Paul Anka (ABC-
Paramount), Bobby Darin (Atlantic), Johnny Tillotson (Cadence) e Neil Sedaka (Decca).'? Eram
também conhecidos como os Schlock Rokers, herdeiros de Pat Boone. Todos eles produziam um rock
meloso que retomava, em alguns aspectos, ¢ estilo dos cantores roménticos do inicio dos anos 50. Fra
uma espécie de "balada pop" que desembocou no estilo Aighschool, com letras ingénuas, roménticas e
arranjos adocicados com violinos e pianos, direcionado para um possivel "universo feenager”.

Os produtores desempenhavam um papel preponderante nessa faixa de musica pop, ditando
ordens aos intérpretes com o objetivo de manter a homogeneidade do estilo. Essa safra representou a
apice da "estilizagio" do rock, visando atingir o piblico médio ou um piblico jovem médio.

Foi esse tipo de rock que, a partir da segunda metade da década de 50, chegou ao mercado

brasiletro.

O Rock Chega ao Brasil

O rock chegou ao Brasil quase que simultaneamente ao seu aparecimento nos Estados
Unidos. Em 1955, discos de Bill Haley jé4 eram encontrados no mercado nactonal. Nesse mesmo ano,
registrou-se a primeira gravacdo do género no pais. Nora Ney interpreta em inglés Rock Around the

Clock, lancado em disco pela Continental.

12 CHAPPLE, Steve & GAROFALO, Recbee, 1989, op. cit.,p. 82
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O rock também chega ao Brasil impulsionado pelo cinema e associado ao "gosto” € a0 "estilo
de vida" jovens. Em 1956, comega a ser exibido em salas de Sio Paulo e Rio de Janeiro "Ao Balango
das Horas", uma espécie de musical de que participam Bill Haley, The Platters, Alan Freed e Freddie
Bell. Durante as sessies, grupos de jovens de classe média dangavam e gritavam na platéia e
promoviam arruagas nas proximidades dos cinemas'* .

Ao mesmo tempo, a TV-Record de Sdo Paulo passou a investir na divulgagdo do género no
Brasil trazendo os grandes nomes do rock internacional da época como Neil Sedaka, Johnny Ray,
Johnny Restivo, Frank Avalon, Bill Haley, Brenda Lee, € outros.

Ao contrério da Franca, onde o rock foi de inicio ignorado pelas gravadoras tendo sido
divulgado através dos "juke-boxes" nos subiirbios das grandes cidades, no Brasil as grandes empresas
da milsica popular passaram, logo de inicio, a produzir e a divulgar o novo "género”."* Ao entrar no
mercado brasileiro, o rock estabeleceu uma certa contimidade com uma linha de cangdo popular de
massa que se formara com ¢ apogeu do rédio em fins dos anos 40 e inicio dos 50, mcluindo boleros,
sambas-cangdes, guardnias, ché-chd-chis, tangos, etc. Muitos dos compositores, intérpretes,
arranjadores ¢ produtores, ligados a essa tendéncia do mercado fonografico, dedicaram-se também ao
rock. Além disso, na maioria da vezes, eram artistas que vinham de estratos sociais mais modestos do
que os da bossa mova. De maneira geral eram originirios dos sublrbios das grandes cidades,

principalmente Rio de Janeiro ¢ S&o Paulo, e de cidades interioranas.”

3 PAVAQ, Albert, Rock brasileiro: trajetéria, personagens e discografia/1955-65, Sio Paulo, Edicon, 1989, p. 15

1 v\ Franga, o rock era desdenhado pelas gravadoras e, foi em tomo dos "juke-boxes' do sulxirios que, espuntinea e
selvagemente, os grupos musicais s¢ constituiram. Na Franga, como na Inglaterra, a fonte foi marginal ¢ suburbana.”
(MORIN, Edgar. 1973, op. cit., p. 152)

15 0 rock realmente entrou numa faixa de piblico distinta da bossa nova. Segundo Luiz Carlos Mansur, “o que dava
umtoquebastanteorig’malaomckfeitonoBmsﬂnaquelepcﬁodoemapmced&nciadagrandemaioﬁadeseusaslms:os
sublirbios ou as cidades do interior. A juventude de classe média alta preferia a bossa nova ou o jazz de vanguarda.”
(MANSUR, Luiz Carlos. "Rock Brasil", em Brasil Musical: viagens pelos sons e ritmos populares (virios antores), Rio
de Janeiro, Art Burean Representagfes ¢ Edicdes de Arte, 1988, s/p) Se o novo género atingiu a faixa de piiblico jovem
maiscﬁﬁzadaqmculnmvaojazzcabossanova,issosedeudemancimespmﬁdimArevistaOszeiro,anmméﬁa
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Em 1957, surgem as primeiras composicies do género feitas por autores brasileiros. O
primeiro foi "Rock and Roll em Copacabana”, de autoria de Miguel Gustavo, autor de intmeros
sambas de bregue, gravado por Cauby Peixoto na RCA. Na mesma época, 0 guitarrista Betinho langa
pela Copacabana Discos o “Enrolando o rock”, de sua autoria juntamente com Heitor Carrilho. O
intérprete Carlos Gonzaga, que iniciou sua carreira cantando guardnias, gravou, pela RCA, a versiao
feita por Haroldo Barbosa de "The great pretender”, do grupo The Pilatters, ¢ a versdio de Fred Jorge
de "Diana", de Paul Anka, que se transformou numa especie de simbolo do rock nacional. Nos anos
seguintes Gonzaga gravou um amplo repertorio de rocks e baladas. Além disso, nessa €poca, as
gravadoras existentes no Brasil ndo tinham representacao de muitas fabricas norte-americanas o que
impedia o lancamento aqui de grande parte dos hits das paradas de sucesso dos Estados Unidos. Como
solugdo elas adotaram a estratégia de cover, gravando aqui as masicas em inglés com intérpretes
brasileiros. Neste caso, Lana Bitencourt, apos uma rapida incursdo pelo samba-cangdo, passou a gravar
rocks e baladas em inglés, tendo como principal sucesso Little Darling do grupo vocal Diamonds.

Como foi observado no quarto capifulo, com relagdo a Bossa Nova tanio a produgdo
fonogréfica como o show business eram comandados por empresarios e produtores que, de um modo
geral, eram aficionados pelo género, dotados de habilidades especiais no trato com os musicos €
portadores de uma concepgdo estética compativel com esse segmentos de mercado, o que dava uma
certa autonomia de criagio ao artista. No caso dessa linha mais acenfuadamente de massa da musica

popular, na qual o rock se incluia, a situaglo era bastante distinta. Os empresarios, divulgadores ¢

publicada em 1957, registra que "rapazes e mogas da zana sil, ha muito aficionados pela nyisica norte-americana, foram
envolﬁdospelaundadcpuhﬁcidadehahihnentefeitamntomodonovoﬁuno.Ecuriosonotar—seque,nass&ssﬁesquese
organizmnnainﬁmidade,o‘rock'étocadopaucasvezes,p(ﬁso‘bop‘eos‘bhles'aindatanoseucamomck'éuma
concessio que fazem ao piblico.” ("Retrato dancanie de uma época”, em Revista O Cruzeiro, ano XXIX, n° 30,
11/05/1957, p. 41)
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agentes da indistria do disco, além de atuarem como descobridores de "talentos”, moldavam o perfil
do artista, definindo seu estilo, 0 género a ser gravado, o repertorio, etc.

Se, durante o apogeu do ridio, os programas de calouros eram os grandes reveladores de
novos artistas, na década de 60, os musicais ou programas de calouros das emissoras de TV cumpriam
esse papel. No Rio de Janeiro, Abelardo Barbosa (Chacrinha), José Messias, Jair de Taumaturgo ¢
Othon Russo, atuando primeiramente no radio e em seguida na TV, lancaram e divulgaram mumeros
"idolos” da muisica popular como Cauby Peixoto, Jodo Dias, Rosemary, Roberto Carlos, Agnaldo
Rayol, Trio Esperanga, e muitos outros. Com a ascensdo do rock, surgiram programas voltados
especificamente para o piblico jovem. Carlos Imperial foi um dos pioneiros no género passando a
comandar, em 1958, o programa "Clube do Rock" pela TV Continental do Rio. Em S&o Paulo, Julio
Rosemberg, Enzo de Almeida Passos, Ademar Dutra e Antonio Aguilar, foram os principais'®

Na producdo dos discos, os novos intérpretes, tanto do rock como dos demais géneros
ligados ao segmento da cangfio popular de massa, normalmente se submetiam as orientacdes dos
produtores, diretores artisticos e diretores comerciais das gravadoras que atuavam na escolha do
repertério, na definigéio do tipo de orquestragdo, na implementacdo de estratégias de divulgacao, etc.
Isso refletia um certo desenvolvimento da indistria fonografica brasileira no sentido de uma maior
divisdo de trabalho, da incorporagdo de profissionais especializados em determinadas funcdes, enfim,

de uma maior racionalizagio do processo de producdo. Nesse contexto, a conquista de uma maior

16 Os Reis do Ié-fé-I¢, Rio de Janeiro, EDIBRAS LTDA, edigfio especial, s/d, p. 15. Antémio Aguilar foi wn dos mais
mportantes divulgadores do rock em So Paulo. Foi criador ¢ animador de diversos programas de TV para a juvenmde
como o "Festival da Juventude", na TV Excelsior ¢ o "Remo da Fuventude” naTVReoord.F01amdaproch1tore
apresentador de v dos mais populares programas radiofinicos dedicados 3 "misica jovem” nos anos 60, o "Ritmos para
a Juventude”, da Radio Nacional de Sdo Paulo. Lan¢ou e empresarion imimeros artistas ligados a0 rock, dentre eles o
conjunto "Thc Clevers" que, ap6s ramper o contrato com o empresdrio, adotou o name "Os Tncriveis". (PAVAO, Albert.
1989, op. cit., p. 4)
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autonomia por parte do artista era diretamente proporcional ao grau de consagragdo por ele adquirido
perante o piblico’

Aos poucos foi surgindo uma nova geragdo de cantores, compositores e instrumentistas
ligados ao rock. Em 1959, a gravadora Odeon langa um disco com a versdo feita por Fred Jorge para a
musica Stupid Cupid, de Neil Sedaka, com a jovem mtérprete Celly Campello, que permaneceun por
varias semanas em primeiro lugar nas paradas de sucesso da época. Em apenas quatro anos de carreira,
Celly Campello gravou seis 1Ps, sete coletdneas e mumeros 78 rpm e compactes. No mesmo ano,
passou a animar, juntamente com seu irmic Tony Campello, o programa "Crush em Hi-Fi", da TV-
Record, voltado exclusivamente para a misica jovem. Considerada a maior estrela da musica jovem
durante esses anos, abandonou a carreira apds seu casamento em 1962, dexando vago o posto de
"Namoradinha do Brasil" e o trono de "Ranha do Rock”.

Durante os primeiros anos da década de 60, apareceram novos mtérpretes de rock, sendo que
0s que mais se destacaram foram: Demétrius, Sérgio Murilo, Tony Campello € Ronnie Cord. Em geral,
o repertdrio desses cantores era composto por rocks e baladas com letras ingénuas, roménticas, as

vezes com um certo humor adolescente. Cultivavam a imagem de jovens educados € bem

17 Nessa época, para gravar um disco, os artistas passavam por trés etapas de testes. A primeira era feita pelo produtor
da gravadora que selecionava entre os candidatos, os que realmente possuiam alguma condicfio de gravar. Em seguida, o
direter artistico fazia uma segunda triagem escolhendo o que deveria ser contratado. Por ultimo, o diretor comercial &
quem dava a dlitma palavra sobre a coniratagio do artista. Quando o ini€rprete jd era conhecido, ou porque pertencia a
outra gravadora on porque tinha se apresentado em programas de calouros ou em musicais de TV, era dispensado do
primeiro teste com o produtor. O principal critério para a escolha do candidato era o material vocal. Feita a escolha, o
arfista era submetido 4 orienfacio do diretor comercial para a definigio do seu estilo, género e repertério, scmpre de
acordo com os conhecimentos disponiveis sobre a situagio do mercado no momento e com a politica de vendas da
gravadora. Aprovada a gravacio do disco, era realizado o langamento de um compacto simples (duas misicas) para
avaliar a aceitagiio do piiblico. Dependendo do resultado, sena gravado em seguida um campacto duplo e/ou wm LP.
(JAMBEIRO, Othan, Canedo de massa: as condi¢bes de produgdo, Sio Panlo, Livraria Pianeira Editora, 1973, p. 5)
Mesmo assim, a indistria fonogrifica brasileira amda era marcada por uma centa artesanalidade. Uma das dificuldades
enfrentadas pclos agentes da produgio nesse periodo era a de como trabalhar com a imprevisibilidade do mercado.
Segundo alguns diretores-artisticos e produtores da época, o indice de acerto, isto &, de lancamentos que realmente
chegavam ao sucesso, era muito baixo. Em cada 100, apenas 10 obtinham &xito. Alguns produtores chegavam a fazer
visitas as lojas de discos para conhecer a opinidies dos proprietirios ¢ dos balconistas sobre os lancamentos. (MENDES,
{hrapuru, "Depois de festival a batalha dos discos”, em Revista Manchete, ano 16, n° 860, 12/10/1968, p. 42) Somente
nos anos 70 & que esse tipo de conduta evohiiu para as pesquisas de mercado realizadas de forma mais sistemdtica.
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comportados. Curiosamente, uma das poucas nuisicas desse periodo-que traduzia uma certa rebeldia
Juvenil, caracteistica inerente ao rock'n'roll, era "Rua Augusta”, composta nio por um beatnik mas por
um maestro € compositor da "Velha Guarda", Hervé Cordovil, e gravada pelo seu filho Ronnie Cord
paraa RCA

Em 1963, depois de ter tentado sem sucesso entrar para o mundo da Bossa Nova, o jovem
cantor € compositor capixaba Roberto Carlos chega ao primeiro lugar nas paradas de sucesso com a
versdo/adaptagio do rock "Splish Splash”, um A/t internacional de Bobby Darin. No mesmo ano, sai
com outro sucesso, 0 "Parei na contramfo”, composicio sua ¢ de Erasmo Carlos. Comecgava a
despontar um novo astro do rock que, dois anos depois, passaria a liderar o programa musical de

maior audiéncia da televisdo brasileira dos anos 60,

A Jovem Guarda

No micio de 1965, a TV-Record contava com dois programas mmusicais de auditério de
grande sucesso: 0 Fino da Bossa e o Bossaudade. Ao mesmo tempo, um desentendimento entre a
Federagio Paulista de Futebol e as emissoras de televisdo do Estado acabou levando a suspensio das
transmisses diretas dos jogos realizados na capital para evitar a queda nas arrecadacdes dos estadios.
Em funcdo disso, a TV-Record resolveu criar um programa musical destinado ao publico jovem para
preencher o horédrio de domingo A tarde até entdo destinado ao esporte. No inicio de setembro de
1965, a emissora inaugurava ¢ seu novo programa musical, denominado "Jovem Guarda”, que deveria,
em principio, ser comandado por Roberto Carlos e Celly Campello. Devido 2 nfio concretizacio do
contrato entre o canal de televisdo e a cantora, Roberto Carlos passou a dividir a tarefa de animador

com 0s colegas Erasmo Carlos ¢ Wanderléia.
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Levado ao ar aos domingos as 16:30, o programa permaneceu em cartaz até 1969 e atingin
altos indices de audiéncia'®. Reuniu um grupo de jovens cantores que passou a liderar também as
paradas de sucesso da época. Alguns deles, como Wandeley Cardbso, Jerry Adriani e Ronnie Von,
chegaram a conquistar o status de idolos da juventude, aproximando-se bastante da posigdo
privilegiada ocupada pelo personagem maior daquele movimento, Roberto Carlos, e foram contratados
por emissoras de televisdo para animar outros programas de nuisica jovem'” .

Gradativamente, o nome Jovem Guarda passou a ser associado ao estilo musical desses
artistas. Eram versdes/adaptacdes de cangdes pop norte-americanas € inglesas (especialmente dos
Beatles, Rolling Stones, Gerry and Pacemakers, Gary Lewis and The Playboys, dentre outros), € de
baladas italianas. Dentre os que ousavam compor seus rocks e baladinhas aboleradas estava a dupla
Roberto Carlos ¢ Erasmo Carlos cuja produgdo contribuiu para methor definir o estilo do i€-i€-i€
nacional. Aspectos harmbnicos e melodicos bastante elementares, que nfio exigiam nenhum tipo de
formagiio ou de iniciagio musical por parte dos ouvintes, contribuiam para a aceitagdo das misicas da
Jovem Guarda por amplos setores da populagdo. Suas letras continham temas bésicos da cancdo
popular como a felicidade dos encontros amorosos, o sofrimento das separagdes ou dos amores nao
correspondidos, ou mesmo episédios triviais do cotidiano, sempre tratados de maneira direta, com uma
linguagem extremamente simples ¢ recursos de tematizagdo relacionados a aspectos tipicos de

comportamentos juvenis como aventura, humor e irreveréncia. A marcago ritmica bem acentuada era

¥ De acordo com dados do IBOPE, entre final de 1966 e julho de 1967, o programa permaneceu entre os dez de maior
audiéncia em Sdo Panlo. (Pesquisas realizadas pelo IBOPE e divulgadas
semanalmente pela revista Intervalo)

1° Em 1966, a TV Excelsior tentou concarrer com a Record criando um programa musical para a juvenmde com um
formato semelhante a0 da Jovem Guarda. Em abril vai langa o Excelsior A Go-Go, apresentado per Jemmy Adpani. Em
agosto, 0 programa sofren algumas alteragOes, passou a s¢ chamar Linha de Frente ¢ ganhou o comando da dupla Os
Vips, sem que em nenhum momento chegasse a atingir os fndices de andiéncia da Jovem Guarda. Jerry Adriani foi
contratado pela TV Tupi do Rio para substituir Wanderley Cardoso 4 frente do musical A Grande Parada. Em outubro
do mesmo ano, a Record criou outro musieal apresentado por Ronnie Von.(Revista Infervalo, ano IV, n°% 166, 169 e 197)
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uma caracteristica geral dessa produgo musical, sugerindo a danga. "Tudo" - diz Tatit - "como se a
cangdo recobrasse suas fungfes primitivas de propiciar comportamentos hidicos (a danca, o grito, o
canto em conjunto) € de despertar estados pré-roménticos puros (desgjo de conjungdo), sem qualguer
complexidade psiquica™’ .

Ao mesmo tempo, as cangdes da Jovem Guarda referiam-se sempre a elementos ou sttuagies
de um cotidiano tipicamente urbano como o "broto”, o automével, ¢ dirigir em disparada, o parar na
contramio, etc. De um modo geral, todos eles pareciam girar em torno do automével, objeto que, mais
que um signo de stafus, se converteu na época num simbolo do Brasil moderno. Dessa forma, a Jovem

Guarda, nfio apenas como movimento musical, mas como um estilo de vida, articulava uma gama de

elementos simbdlicos que associavam a imagem do jovem a condigdo moderna.

O Empreendimento Publicitario

Nio seria exagero afirmar que o programa Jovem Guarda representou, até aquele momento,
o maior empreendimento de marketing relacionado 4 misica popular. O programa foi concebido a
partir do trabalho dos produtores da emissora e da empresa de publicidade Magaldi, Maia & Prosperi,
de Sdo Paulo. A escolha de Roberto Carlos para apresentd-lo foi pautada ndo apenas pelo sucesso
conquistado pelos seus ultimos discos mas também pela boa aparéncia do cantor que, segundo a
avaliagiio dos produtores, poderia ajudar na conguista do publico jovem € na elevagdo da audiéneia da
TV-Record.? O nome do programa, definido pela agéncia de publicidade, foi, cutiosamente, inspirado
n22

numa frase de Lénin - "O fituro pertence & jovem guarda, porque a velha esta ultrapassada™ -, muito

% TATIT, Luiz. 1996, op. cit., p. 187
2 MARTINS, Rusi. A rebelido romantica da Jovem Guarda, Sdo Paulo, Editora Fulgor LTDA, 1966, p. 49

22 MANSUR, Luiz Carlos.1988, op. cit., p. 254
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embora pudesse ter uma relacdc com a expressdo "Velha Guarda" empregada para se referir aos
nmisicos populares brasilerros que fizeram sucesso nos anos 30 e 40, muitos dos quais se apresentavam
no programa Bossaudade.

O aspecto mais importante de toda a estratégia foi o conunto de agles empreendidas pelos
produtores, envolvendo as mais avancadas técnicas de comunicagdo de massa da época, adequadas ao
novo meio que se consolidava no pais - a televisio -, visando a construgiio da imagem do animador,
cantor € composttor Roberto Carlos. Foi organizada uma equipe de aproximadamente trinta pessoas
reunindo maquiadores, secretdrios, costureiros, empresérios, publicitarios, jornalistas, etc.”* . Ao longo
dos oito primeiros meses de programa, os gastos com esse trabalho somaram meio milhdo de
cruzeiros®* . Com o sucesso do programa e a complexidade crescente do negécio, foram criadas duas
firmas de administraciio para dar-fhe sustentagdo - a Jovem Guarda Empreendimentos e a Jovem

Guarda Administrac@o e ParticipacGes. Tais medidas titham como finalidade, a exemplo do que ja

B Revista Visdo, vol. 29, n° 11, 05/05/1966, p. 24

' Algumas semanas antes do langamento da Jovemn Guarda, as revistas de divalgago de mmisica popular comegaram a
falar de Roberto Carlos, Matérias publicadas pela revista /ntervalo, que nos anos 60 desempenhon um papel equivalente
ao da Revista do Rddio nos anos 40 e 50, demmciavam invohmtarizmente o conjumto Je estratégias promocionais da
producéio destinadas a chamar a atengdo do piblico para o nove programa ¢ a divulgar a imagem de idolo da juventude
atribuida a0 sen animador. O nimero 134 desse semandno trazia uma matéria de capa com ¢ novo {dolo sob o titulo:
"Roberto Carlos ou a histdria de um homem bom", falando do seun rdpido sucesso, dos troféus que recebera, € procurando
canciliar a rebeldia juvenil do artista com sua boa indole {devoto de Nossa Senhora da Penha € de S3o Judas Tadeu).
{Intervalo, S0 Paule, Abril Cultural, ano II, n® 134, 1-7/8/1965) Duas semanas depois, a mesma revista anunciava a
mten¢io da TV-Record de langar um programa de musica jovem. "Chegoun a vez dos brofos: Roberto Carlos comanda
“show' da juventmde”, era o tinlo da matéria.(Intervalo, Sio Paulo, Abril Cultural, n® 137, 22-8/8/1965) No inicio de
setembro, 0 mesmo scmandrio publica wna reportagem scbre o show de langamento do Jovem Guarda sob o tiulo:
"Jovemn Guarda estremece a televisio: Roberto Carlos foge para nfio ficar on". A preocupagio principal do redator parecia
ser a de delimitar o perfil do publico ao qual o programa era direcionado, transmitir o clima de euforia do espetdculo e, ao
mesmo tenpo, mosttar que tudo transcorrera dentro da ordem. "Quem assistiu ao programa” - dizia ele - "no Teatro
Record nfio tinha mats de 20 anos. A maionia era de meninos ¢ meninas usando calgas Lee e botinhas, que subiam e
desciam no campasso dos rocks.(...)Roberto Carlos, quase nu e todo arranhado, fugin num Volkswagen verde, enquanto
mais de trinta meninas de 12 a 16 anos - todas usando calgas ou saias Lee ¢ o competente cinturdo de vaqueiro americano
- ficaram gritando na porta do Teatro Record e logo depots brigando e chorando em disputa do que restava da camisa
vermetha do cantor.” Por fim, procura trangiiilizar os leitores. "Tudo transcorren nommalmente (parz um programa deste
género), e os diretores da TV-Record acreditam que Jovemr Guardn serd um dos programas de maior sucesso da
emissora.” (Intervalo, Sio Paulo, Abril Cultural, 0® 139, 5-11/9/1965).
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acontecia em paises mdustrializados, fazer com que através da imagem do artista fosse conquistado um
publico consumidor juvenil considerado promissor para as empresas envolvidas® .

De inicio, a Magaldi, Maia, Prospen adquiriu os direitos sobre o programa com o objetivo de
transferi-los 2 uma grande loja de confecgBes interessada em patrocind-lo. Porém, o possivel
patrocinador acabou desistindo do negécio argumentando que ¢ horério nio era de grande audiéncia e
que a imagem do animador, com seus longos cabelos, com uma aparéncia um tanto "acafajestada”,
poderia afastar dos seus produtos os segmentos mais conservadores do piblico™. Diante das
dificuldades para encontrar um novo patrocmador, a empresa de publicidade resolveu assumir os
custos do programa e, em sociedade com o proprio Roberto Carlos, criou uma linha de produtos com
a marca "Cathambeque”, mspirada no titulo de uma das musicas de grande sucesso do cantor. Eram
produtos destinados a um publico infanto-juvenil como calgas, satas, chapéus, cintos, sapatilbas,
botinhas, blusas de invemo, blusdes de couro, chaveiros, bolsas, fichdrios escolares, etc.”’. Os
produtos eram confeccionados por diversas industrias através de pagamento de royalfies. Um ano apos
0 inicio do programa, 65 empresas distribuidas entre S0 Paulo, Campmas, Rio de Janeiro, Santos,
Belo Horizonte e Pogos de Caldas fabricavam os produtos "Calhambeque™®. O sucesso desses
produtos no mercado motivou a criagio de duas outras marcas: a "Tremend3o", associada a imagem

de Erasmo Carlos e a "Vandeca" de Wanderléia.

* Revista Visdo, 09/09/1966, op. cit., p. 24

% MARTINS, Rui. 1966, op. ., pp. 49-50

7 1dem. p. 51

% Dentre as indhistrias que exploravam a marca estavam a Saméllo, Aima Paulista, Brigitte, Simar, Policristal, P.
Trombetta, Apex, Staroup, Tony, Super-Bolsas € a Santa Basilissa que fabricava os tecidos padronizados para calgas e

saias. A pramogio dos produtos era feita através do programa que era exibido em Sdo Paulo, Ric de Janeiro, Belo
Horizonte, Porto Alegre, Curitiba e Recife. (Revista Visdo, 09/09/1966, op.cit., p. 27)
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A iniciativa de criar marcas de roupas e outros objetos associadas as imagens dos idolos ndo

apenas garantiu o sucesso dos empreendimentos como contribuiu para a manutengio dessas imagens.

O idolo de Massa

O conjunto de estratégias publicitarias envolvidas na construcdo da imagem dos "idolos de
juventude”, apoiadas no novo meio de comunicacio em ascensdo, a televisdo, reflete o fato de que o
desenvolvimento do mercado de bens simbdlicos e a formacdo da cultura de massa no Brasil entrava
numa nova fase. Trabalhando com uma perspectiva mais abrangente, visando detectar esse processo no
dmbito latino-americano, Martin-Barbero identifica dois momentos na formagio da cultura massiva no
continente cujas caracteristicas podem ser identificadas na realidade brasileira. O primeiro, ja analisado
no segundo capitulo deste trabalho, estende-se dos anos 30 até os 50. Trata-se da fase populista da
cultura de massa em que os diversos ramos da industria cultural atuavam como mediadores nas
relaces entre o Estado e as massas urbanas. O segundo, configura-se a partir dos anos 50 ¢ € definido
pelo autor como a fase "desenvolvimentita," Nascida de uma nova crise de hegemonia, tem como uma
das caracteristicas principais a consolidagdo do mito do desenvolvimento ¢ a definigio das estratégias
para reliza-lo. Se na fase populista a cultura massiva era marcada pela presenga das massas urbanas
com toda a gama de ambigiiidade politica que lhe era peculiar, na fase desenvolvimentista ganham
forca os meios de homogeneizagio € de controle das massas. O Estado, que atnava como uma espécic
de "encamagio do pacto social” no periodo populista, passa a assumir a aparéncia de uma instincia
neutra destmada a criar condigGes politicas e institucionais para garantir a ampliagdo de mvestimentos

privados nos setores de comunicagio e cultura. Desse modo, "mudam as fungdes do Estado e mmda
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também o sentido do massive"™ . Com o desenvolvimento de novos meios téenicos de comunicagio,
dos quais a televisio passa a ocupar um lugar de destaque, e a consolidacdo dessa nova politica,
verifica-se a intensificacdo da massificacdo que chega até onde ndo ha massas. "Se o radio e o cmema
foram, o processo de gestagdo de uma cultura nacional, em alguma medida ¢ a sua maneira,
receptivos a diversidade cultural desses paises, com a chegada da televisdo assistimos ao seu declinio
em fungiio do outro modelo regido pela tendéncia & constituicdo de um s6 publico. Um modelo que
tende 2 unificagdo da demanda mediante um imagindrio de consumo que ja nido ¢ nacional sendo
explicita ¢ descaradamente transnacional®™ . A partir desse novo cendrio pode-se perceber os novos
mecanismos utilizados pelos meios de massa nio s¢ para construir as imagens miticas dos idolos como
também para orientar seus procedimentos perante o publico.

O sucesso do programa Jovem Guarda girava em tormo da imagem do seu lider, um jovem
capixaba de 23 anos que abandonara o 1° ano cientifico para se dedicar a misica. Apos algumas
tentativas sem grande &xito de se firmar como intérprete de boleros, sambas-cangdes e até de bossa
nova, acabou se consagrando como cantor de rock. Leitor confesso de revistas em quadrinho infanto-
juvenis como Bolinha, Luluzinha e Brucutu, cujos personagens transformaram-se em. temas de algumas
de suas composigdes, Roberto Carlos foi construindo uma imagem publica de jovem cantor a0 mesmo
tempo rebelde, irreverente, romantico, bondoso, e o que era mais importante, fiel a todas as suas fis. A
rebeldia e a irreveréncia evidenciavam-se em diversas cancdes suas como "Parei da contramdo", "E
proibido fumar”, "Lobo may", e outras; o0 romantismo em "Que fudo mais vd pro inferno" e no
bolerinho declamado "Nédo quero ver vocé triste assim”. A fidelidade para com sua legifio de fas era

reafirmada constantemente através da determinacfo presente no verso de uma das cangbes que dizia:

# MARTIN-BARBERQ. Jesis. /d, op. cit., pp. 185-186

3 Jdem. pp. 185-186
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"Casamento, enfim, ndo ¢ papo pra mim." E o bom-mocismo manifestava-se no plano da sua vida
privada através da imagem do filhe atencioso e carinhoso especialmente para com sua mie, faceta
amplamente divulgada pela imprensa da época. Ao nivel publico, esse petfil era cultivado
principalmente através do seu engajamento em campanhas fitantrépicas®” .

Apesar de assunr o papel de idolo juvenil, o que poderia ser visto como personificagdo de
um possivel conflito de geragdes, gozava de uma ampla aceitagiio na faixas de idade mats velhas.
Como diz Martins, "...a figura do cantor consegue despertar grande sumpatia junto aos pais € provocar
instintos maternais nas mdes. Isto porque todos o consideram um bom rapaz, inofensivo e afetivo.”
Além disso, mesmo tendo ascendide ao estrelato com uma certa rapidez, RC enfatizava sempre que
seu sucesso era fruto de muito esforco e trabalho, contribuindo para reforgar 0 mito do "self-made
man”, imagem bastante sedutora para uma parcela significativa da populacio num pais em rapido
processo de urbanizagdo®> . Ao ganhar a simpatia dos adultos, o que certamente deve-se também ao
seu carisma pessoal, o cantor conquista boa aceitacio, inclusive, pelo segmento mfantil Reconhecido,
admirado, idolatrado por um piiblico bastante amplo, ganhando o perfil do um idolo de massa, Roberto
Carlos adquire um enorme potencial mercadologico. No grande empreendimento da Jovem Guarda,
sua imagem ndo apenas estava associada aos produtos que traziam a sua marca mas ela propria
convertera-se em produto. "Transformado em imagem aceita pela maiona, o cantor permite que seus
admiradores possam identificar-se com ele pela compra de sua figura. Isto €, sendo ac mesmo tempo a

imagem e o produto, Roberto Carlos pode no somente ser visto como também adquirido"” .

! A imagem de bom filho era cultivada nio s6 por Roberto Carlos mas por outros idelos da Jovem Guarda como
Erasmo Carlos, Wanderley Cardoso ¢ Jerry Adriani. O mesmo se dava com relagfio ao engajamento em: campanhas
filantrépicas. (Revista Intervalo, ano IV, n° 175, 15-21/05/1966, p. 8) Em agosto de 1966, Roberto Carlos recebeu da
Camara Municipal de Sio Paulo, o titulo de Cidadio Paulistano. (Revista Intervaio, ano IV, n° 189, 21-27/08/1966, p.
17)

* MARTINS, Rud. 1966, op. cit., p. 39

* Idem, p. 37
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A conversio de Roberto Carlos em idolo de massa resulta de um complexo processo que
envolve agdes de um conjunto de profissionais especializados que corientam condutas e decisdes do
artista. Dentre eles estio desde os produtores da emissora de TV, passando pela empresa de
publicidade, pelos empreséarios do cantor responsaveis pela divulgacio e realizacio dos seus shows, até
seus secretarios particulares. Portanto, o fendmeno Roberto Carlos niio pode ser dissociade do avanco
da profissionalizacdo do artista que se aprofunda ao longo dos anos 60. Tais processos, que implicam a
racionalizagdio da producio cultural, ocorrem concomitantemente ao desenvolvimento dos meios de
comunicacio de massa no pais naquele periodo, em especial da televisdo. Dessa forma, fortalecia-se
um aparato tecnolégico que, embora incipiente se comparado com o dos paises desenvolvidos, era pré-
condigdo para a expansdo da cultura de massa no Brasil.

Numa entrevista publicada pela revista Manchete em 1966, a socidloga Marialice Foracchi
faz uma breve andlise do caso Roberto Carlos como idolo de massa, cuja imagem fora construida
especialmente a partir da expansdo da televisdo, como a dimens3o mais visivel de um fenémeno amplo
e complexo que implica um conjunto de estratégias dos meios de massa para a produgio e a
divulgagdo de uma cultura do consumo no pais. No caso do lider da Jovem Guarda, diz ela, "a imagem
do jovem criada pela televiséo ¢ difundida; adquire corpo através de figuras vivas que se vestem de
determinada maneira, servem-se de certos produtos que sdo, enfim, ¢ a seu modo, peculiares.
Atentando para estas peculiaridades, os jovens adquirem os artigos, consomem os produtos, procuram
reproduzir o mais fielmente possivel a imagem que Thes é oferecida. Sem o perceber, ingressam no
mercado como consumidores e sdo, aos pouces, preparados para agir como tais. A relagdo

pablico/idolo &, sob esse aspecto, uma retacio de consumo™* .

** FORACCHI, Manialice M. Entrevista publicada pela Revista Manchete, ano 13, n° 732, 30/04/66, p. 10
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Como idolo, Roberto Carlos precisava manter com o piiblico uma relagdo marcada por um
certo distanciamento, o que lhe garantia uma certa aura de mistério e inacessibilidade. Tal
distanciamento dava-se tanto nas suas aparicdes na TV como nos seus shows. Dessa forma, sua
imagem mantinha-se¢ viva, tnica e diferente. Na busca de uma maior identificagio com ela, o publico
"comprava-a" através da aquisicio dos produtos da sua marca. Entretanto, esse ato de compra ndo
significava nunca a reprodugio da imagem do idolo pelo piblico. Roberto Carlos jamais usou as
niesmas roupas € os mesmos utensilios comercializados com sua griffe para ndo ser confundido com
seus consumidores. "A figura do idolo - diz Foracchi - deve ser diferente da imagem de jovem que
estimula a compra.” A imagem do idolo deve preservar a sua singularidade. Deve continuar a ser "um
ponto de referéncia, nunca um prolongamento.(...) Sendo por exceléncia wma relagio de consumo, a
relagdo piblico/idolo imp&e wma identificagdo facil. Para langar os seus produtos, Roberto Carlos ndo
pode, ele préprio, consumi-los sob pena de perder sua identidade como idolo™’ .

Se, por um lado, o idolo procurava manter um certo distanciamento e uma distingdio em
relacio ao seu publico, este, por sua vez, buscava de todas as formas identificar-se com ele. "As
admiradoras de Roberto Carlos procuram ser uma dimens3o de Roberto Carlos.” Quando dirigiam-se
aos seus shows, montavam toda uma ritualistica vestindo as roupas e usando objetos da sua griffe,
cantando suas cangdes, empunhando suas fotos, dangando, gritando, etc. "E como se o &xito do
encontro dependesse, em grande parte, do cuidado com que sdo feitos os preparativos. A relagfio de
consumo estabelece vinculos de identificagio provisoria que atenuam o distanciamento pubiico/idolo.
Comprar Roberto Carlos ¢ uma forma permitida e possivel de pertencer a Roberto Carlos. Ouvi-lo é

136

completar esta aproximacio™" .

* Idem. p. 10

* Idem. p.10
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Ao mesmo tempo em que a imagem consiruida do jovem cantor era associada acs seus
produtos, todo o empreendimento publicitdrio montado em tomo dela acabava por reproduzi-la ¢
reforcé-la. RC produzia, patrocinava € vendia a sua propria imagem. "Ele afirma-se como idolo-cantor,
organiza-se e produz de acordo com as regras capitalistas de produgdo.” Nesse processo, o estilo ié-ié-
i& e a postura extravagante, irreverente, roméantica e impetuosa, assumidos pelo cantor, tinham sua
eficacia. Porém, essas atitudes de rebeldia deparavam-se” - como diz Foracchi - "com um limite
concreto: o mercado. O desafio vai, portanto, até o ponto em que a sociedade o aceita e legitima como
tal.(...)E a rebeldia sem causa dos que estdo nsatisfeitos € que procuram, através de gestos, articular
esta insatisfacio. E a liberdade equacionada em termos de ritmo ¢ movimento. A cadéncia é
convulsionada, mas contida.(...) A rebeldia acaba no gesto. Por esta razio, € a rebeldia sancionada,
aprovada pela sociedade. Apoiada no explicavel anseio que tem os jovens de mudar as coisas, esta

n37

rebeldia comega por transforma-los em consumidores™ " .

“Q Perfeito Cantor de Sucesso”

Mas o idolo da massa niio € apenas o resultado de uma complexa gama de estratégias
desenvolvidas pela indiistria cultural com vistas 4 manipulagio do pliblico. O controle nio € direto e
nem unilateral. Entre as a¢des manipuladoras dos meios € o compotamento da massa operam através
de imimeras mediagBes. E o artista popular ¢ um dos componentes cetrais desse processo. E o cantor,
no caso da cangdo, que, a partir desse campo de forgas e de todo o aparato tecnologico de que dispde,
vai dar forma ao seu produto simbélico. Como fot observado no capitulo V deste trabalho, foi com o

advento da televisio que a articulagdo entre voz ¢ imagem se consolidou na cang¢fo. Considerando que

¥ Idem. p. 10
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a televisdo, além de meio técnico, é também meio artitico, cabe ao cantor popular promover essa
articulagio. E o produto final surge sempre impregnado de elementos a0 mesmo tempo originarios da
racionalidade dos meios e dos anseios do piblico.

O ritmo, a expressividade das notas e a intensidade sdo os elementos materiais mais
importantes do rock’® . E todos eles mobilizam sensagdes fisicas ¢ corporais. O ritmo talvez seja o
principal e é o que de imediato promove a associagio entre muisica e corpo, induzindo a danga. A
expressividade das notas corresponde a maneira pela qual o instrumentista ou o cantor faz um tom
individual soar de uma determinada forma. Essa é uma das principais peculiaridades da performance do
rock. Segundo Baugh, trata-se de um componente herdado das tradicdes musicais do oriente presentes
no blues, uma das matrizes do rock. Para melhor ilustrar esse aspecto, o autor cita uma declaracio de
Eric Clapton em que o guitarrista afirma que seu ideal era fazer com que uma s6 nota soasse com tanto
sentimento a ponto de fazer o ouvimnte chorar® . Quanto a intensidade ou ao volume com que
normalmente os muisicos de rock interpretam suas pecas, pode-se dizer que também € um elemento
expressivo importante desse género musical e de grande eficicia no sentido de provocar estimulos
corporais. Com diz o autor, "misica muite alta provoca um efeito sobre o corpo, € ndo apenas sobre o
ouvido: vocé pode senti-la vibrando na cavidade do peito" . Todos esses elementos que, de acordo
com a expectativa de Baugh poderiam compor uma "estética do rock”, 2 medida em que mobilizam

sensacGes fisicas € corporais, ndo podem ser julgados a partir de referenciais racionais. O desempenho

3 BAUGH, Bruce. "Prolegdmenos a uma cstética do rock" em Novos Estudos, Sio Paulo, CEBRAP, n” 38, margo de
1994, p. 23

* Idem. p. 16

# Idem. p. 23
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de uma performance de rock deve ser julgado em principio "pela sensacdo que a muisica produz no
corpo do ouvinte™' .

Mas na performance do rock, que envolve todos esses elementos materiais, 0 mstrumento
que mais se destaca é a voz. "No rock, a voz sempre foi o principal veiculo de expressao”, diz Baugh.
E interessante notar que no blues alguns instrumentos como a propria guitarra €létrica ou mesmo a
gaita parecem imitar o canto. Percebe-se bem esse aspecto no desempenho de um biues-man como
B.B. King, que estabelece uma espécie de duelo entre a voz ¢ os solos curtos de guitarra sendo que,
em determinados momentos, parece que um instrumento toma-se prolongamento do outro. E uma
espécie de tradigio performética, que também estd presente no rock. Além disso, o musico de rock
soube como nenhum outro incorporar os equipamentos eletrénicos as suas performances. A ampliacio
excessiva tanto das vozes como dos instruméntos, combinada com técnicas de equalizacio de
freqiiéncias, permitem que microfones, amplificadores e atto-falantes sejam utilizados ndo apenas como
meios de potencializagio dos sons das diversas fontes mas como verdadeiros instrumentos. Como diz
Berio, “as vozes dos executantes sdo ampliadas desmesuradamente em todo seu cardter natural e
tipico, instituindo com os estilos formalizadores do canto um tipo de relaco andloga a que s¢ mstaura,
em um filme, entre o rosto em primeiro plano e um retrato clissico™ . Por fim, a indissociabilidade
desse género com o mercado da miisica popular € com toda uma estrutura de show businnes que se
constituiu ao longo das tiltimas quatro décadas, juntamente com essa tradigdo de performance centrada

no canto, talvez possam explicar o fato de ser o mundo do rock povoado por stars que se

transformaram em grandes idolos de massa, quase todos cantores.

4 Idem. p. 16

42 BERIO, Luciano, "Commentaires au rock”, em Musigue en jew, Paxis, n° 2, 1971, Editions du Seuil, p. 60
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Como foi visto anteriormente, o rock que entrou no Brasil, ainda nos anos 50, era de um tipo
ja bastante homogeneizado e estilizado, adequado principalmente a um publico jovem médio, sem
nftidos contornos étnicos e sociais. Em geral, eram sucessos de estilos rockabilly e highschool. Seus
intérpretes mais famosos desenvolveram um tipo de empostacdo vocal que foi1 gradativamente se
convertendo em recursos de figurativizagio juvenil. E o que se expressa na voz aguda e quase infanto-
juvenil de Neil Sedaka, nas interpretacSes roménticas de Paul Anka ou no canto delicadamente rouco e
sensualmente adolescente de Brenda Lee. No Brasi, a tradugio desses estilos foi feita por uma geracio
pioneira de jovens intérpretes, da qual Sérgio Murilo e Celly Campello talvez tenham sido os mais fiéis.
Porém, foi Roberto Carlos quem, alguns anos mais tarde, melhor adequou o género ao nosso idioma e
aprimorou um estilo de canto jovem.

Com um timbre ligeiramente anasalado, tendendo para um registro agudo, RC depurou um
estilo de canto que Tatit definiu como a "voz jovem". Sua performance vocal nada tinha a ver com as
dos grandes cantores brasileiros como Francisco Alves, Orlando Silva ¢ Nelson Gongalves que
remetiam o ouvinte 2 figura de "um senhor” ou de um "homem feito”. Ao contrério, sua voz associava-
se & imagem de um "menino cantor", "de um rapaz muito jovem, mas ja bem-sucedido”. Desse modo,
fazia do seu estilo de cantar um recurso de "figurativizagdio que avalizava a cangdo e lhe dava

"3 Além disso, retomou, mesmo que de forma sutil e contida, elementos

credibilidade junto ac publico
da tradiciio performética do rock ao buscar imprimir uma expressividade propria as notas ¢ a0 explorar
a marcacdo ritmica ¢ a altura das linhas melédicas. Dessa forma, como todo bom intérprete de rock,

recorTia & €sses recursos para provocar sensagdes fisicas e corporais no piblico. Mais do que isso,

# TATIT, Luiz. 1996, op. dit., p. 189
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como diz Tatit, "a voz jovem se manifestava como extensdo direta do corpo do cantor, transmitindo
sensualidade e insimando um contato fisico que a tevé da época reforgava a cada programa”*

Como todo cantor de rock, Roberto Carlos desenvolveu habilidades para explorar as
potencialidades dos equipamentos eletrdnicos, em especial o microfone. Porém, nesse caso, 0 seu
referencial estilistico foi muito mais a bossa nova do que o rock. Seu registro vocal lembra Jodo
Gilberto, resultado da técnica de canto que desenvolveu quando, no inicio da carreira, tentou ingressar
no circuito dos jovens misicos da zona sul do Rio de Janeiro. Isso dava um tom contido as
interpretagdes tipicamente roqueiras ¢, a0 mesmo tempo, parecia adequar-se plenamente as cancoes
roménticas, estilo que acabou assumindo integralmente mais tarde.

Néo apenas como compositor, térprete e animador de musicais de TV, mas ainda como
empreendedor no mundo dos negécios da misica popular, Roberto Carios sempre agi como
profissional, demonstrando o grande talento de quem sabe transitar por entre os limites sutis entre a
produciio artistica e a racionalidade do mercado. Foram grandes ainda suas habilidades em identificar e
explorar as potencialidades dos meios técnicos de comunicacdo. Como idolo de juventude, soube
dosar em suas cangdes o romantismo, a ireveréncia, a extravagincia ¢ a rebeldia sem nunca ultrapassar
os limites impostos pela I0gica dos negdcios. O mais interessante € que todas essas habilidades se
converteram em elementos constitutivos da sua musica. Sua voz era "doce para as canges roménticas
sem ser adocicada como o extremo de Wanderley Cardoso. Rouca para expressar rebeldia (Parei na
Contraméo, Eu Sou Terrivel), sem as caricaturas e micagens de Eduardo Araljo. Sempre na medida,
sua voz desenhava os contornos do seu corpo, com gestos pessoais bem dosados, e de sua fisionomia

sempre terna ¢ profissionalmente charmosa (fazendo caretinhas para as cimaras em closes

# Tdem. p.189
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estudados)"**. A frente do programa Jovem Guarda, desenvolveu toda uma gestualidade empunhando
a guitarra, o microfone ou anunctando seus convidados, o que compunha a totalidade da sua
performance. Parece que até mesmo a leve dificuldade que tmha para andar, resultante de um deferto
numa das pernas provocado por um acidente que sofrera ainda quando crianga, foi incorporado a
maneira peculiar com que se movimenta no palco. Com diz Prokop, "o cantor de sucesso pdea voze o
corpo a venda, e, apesar disso, sua voz e seu corpo ndo sdo grandezas de ordem natural.{...) O perferto
cantor de sucesso domina o publico pelo dominio de suas técnicas.(...) O star constréi a sensibilidade
por meio do trabalho intensivo com aquele objeto, com o corpo perfeito da mercadoria, cuja imagem
ele precisa fazer aparecer na cabega do telespectador. A gesticulagio, a mimica € o cantar $3o recursos
utilizados juntos para empolgar os telespectadores com aquilo que fol pesquisade para eles, mas de

ndb

forma muito geral: a cangdo, o proprio leitmotiv™ . Pode-se dizer que, mais do que a de qualquer

outro compositor e intérprete popular brasileiro, a muisica de RC nasce impregnada de mercado.

O Declinio da Jovem Guarda e o "Pule do Gato"

Durante a primavera de 1965, nos Estados Unidos, registrou-se um grande crescimento das
mobilizacdes estudantis contra a guerra do Vietnam. Num espaco de trés meses, os debates
envolvendo estudantes e professores sobre a politica americana no Sudeste Asidtico (os feach in)
mobilizou cerca de cem mil pessoas. Naquele mesmo ano, jovens negros, adotando uma postura de
desobediéncia civil, negaram-se a ser incorporados as tropas destinadas ao Sudeste Asidtico, exemplo

que passou a ser seguido por jovens brancos em todo o pais. Ao mesmo tempo, crescia entre a

4 Idem. p. 189

% PROKOP, Dicter. "O perfeito cantor de sucesso”, em MARCONDES FILHO, Ciro {(org.). Dieter Prokop, Sdo
Paulo, Editora Atica, 1986, pp 85-86
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populagdo juvenil o consumo de drogas, principalmente de LSD, de certa forma estimulado pelo livro
A Experiéncia Psicodélica publicado em 1964 por Timothy Leary, ex-professor de psicologia clinica
de Harvard”’ . Esses eram alguns dos ingredientes que comporiam, nos anos seguintes, 0 movimento
hippie, o psicodelismo ¢ a contracultura.

Nesse contexto, a misica pop era a manifestagio cultural mais presente, traduzimdo e
propagando para outras regides do mumndo o clima politico ¢ cultural reinante entre jovens americanos.
O cantor Barry Mc Guire, despontava como um dos principais intérpretes do protest song com a
msica "Eve of destruction", atacando violentamente o envolvimento do governo americano pa guerra
do Vietnam. O quarteto The Mamas and Papas conquistava sucesso mundial com California
Dregmin', falando de uma California paradisfaca, anunciando o movimento do Flower Power. O
mesmo ocorria com o grupo The Byrds, interpretando a cangdo Mr. Tambourine Man, de Bob Dylan.
Da Inglaterra, vinham Safisfaction dos Rolling Stones e as novas cangdes dos Beatles que
abandonavam o estilo ingénuo e adolescente dos seus primeiros discos surpreendendo o piblico com
os LPs Rubber Soul (1965) € Revolver (1966). Suas musicas apresentavam novas sonoridades obtidas
a partir de experiéncias de estidio, arranjos sinfonicos, emprego de novos instrumentos como a citara
indiana, incorporagio de elementos de muisica erudita contemporénea, etc.® . Todos esses discos
conquistaram posigdes de destaque nas paradas de sucesso no Brasil. Pode-se dizer que grande parte
do clima que marcava a radicalizagdo do processo politico ¢ cultural dos Estados Unidos e Inglaterra
chegava até o piiblico brasileiro através da misica popular.

No Brasil, nessa mesma época, o programa Jovem Guarda obtinha elevados indices de

audiéncia na TV e muitos dos seus participantes figuravam constantemente nas paradas € o estilo do ié-

4 DAUFOUY, Philippe ¢ SARTON, Jean-Pierre. 1974, op. cit., pp. 95-96

“® 1dem. pp 104-105
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i8-ié nacional mantinha-se alheio is movagBes que ocorriam na musica pop intermacional® . Porém, em
setembro de 1966, um novo cantor de misica jovem chegava ao topo das paradas com um compacto
simples contendo a mwsica "Meu Bem", uma versdo/adaptagio de "Girl", uma das faixas do LP
Rubber Soul dos Beatles™ . O novo intérprete, que apds se apresentar no programa Jovem Guarda
passou a ser identificado pela tmprensa de massa como o possivel sucessor de Roberto Carlos, era
Romnie Von. O jovem artista, cujo nome verdadeiro era Ronaldo Noguetra, tinha uma origem social
que o diferenciava da maioria dos cantores de 1€-i€-i€. Era formado em economia, dizia-se conhecedor
de autores importantes da Iiteratura mundial € seu pai era presidente do Instituto do Agtcar e do
Alcool e assessor do Ministério da Fazenda. Alto, magro, de ofhos claros e com longos cabelos lisos
caidos sobre a testa, tinha sua imagem associada a do Pequeno Principe, personagem do livro de Saint-
Exupéry que se tornara bastante popular na época. Seu estilo, mspirado no barroquismo de algumas
cangOes dos Beatles, expressava a busca de um pretenso bom gosto no repertdrio da musica jovem,
"Acredito - dizia ele - que o piiblico sempre sabe apreciar as criagdes requintadas ¢ inteligentes™' . Ao
mesmo tempo em que falava de fadas, criticava a estupidez da guerra do Vietnam Contratado pela
agéncia Magaldi-Maia, passou a apresentar um novo programa musical para a juventude na TV-

Record, aos sabados as 19 horas.

* Dados forecidos pelo IBOPE refente aos discos mais vendidos entre 28 de fevereiro e 5 de margo de 1966 dio uma
idéia do desempenho dos intérpretes da Jovem Guarda. Entre compactos simples:; 1°) "Quero que va tudo pro inferno” -
Roberto Carlos; 2°) "A praia” - Agnaldo Rayol; 3% "A tua voz" - Os Incriveis; 4°) "A volta” - Os Vips; 5% "Pescaria” -
Erasmo Carlos. Entre compactos duplos: 1°) "Jovem Guarda" - Roberto Carlos; 2°) "Heip!" - Beatles; 3% "E tempo de
amor” - Wanderléia; 4% A praia" - Agnaldo Rayol; 5% "Amor perdido” - Carlos Alberto. Entre long-playings: 1°)
"Jovem Guarda" - Roberto Carlos; 2°) *Whipped cream"” - Tijuana Brass; 3°) "Help" - Beatles; 4°) "Amor perdido” -
Carlos Alberto; 5°) "Eu te agradego” - Altemar Dutra.(Revista Intervalo, ano IV, 27/3 a 2/4/1966, p. 33)

% Na vltima semana de 1966, o programa Jovem Guarda apareceu em 3° entre os de maior audiéncia em S3o Paulo.
Na primeira semana de setembro de 1967, ¢ programa Ronmie Van aparecia pela primeira € witima vez entre os dez de
maior audiéncia. (Pesquisa realizadas pelo IBOPE ¢ publicadas pela revista Infevalon® 210 e n® 241)

*! Revista Manchete, n° 758, 29/10/1966, p. 29



Do Rock ao 18-ié-ié romantico 189

Na verdade, nfio se tratava de um 18-18-ié politizado. Suas bandeiras ou "palavras de ordem"
eram abstratas ¢ distantes do contexto politico brasileiro da época. Porém, a mmisica de Ronnie Von
transmitia para o seu publico um clima de novidade e de maior atualizagdo em relacio as tendéncias
mundiais da miisica pop, envolvendo os demais integrantes da Jovem Guarda numa certa atmosfera de
anacronismo. Além disso, ao construir sua imagem de idolo, Ronnie Von recorria a determinadas
estratégias de distingdo em relagio ao demais cantores de mmisica jovem como a postura mais
intelectualizada, as alusées 4 mmisica erndita, a literatura, a certos simbolos de nobreza, etc. Algumas de
suas declaragdes revelam essa intengdo: "Eu era mais um cabeludo, por certo. Mas mantinha um nivel
superior, nesse campo, em minhas apresentacdes.(...)Creio que o pablico do ié-ié-i¢, na época em que
comecei, esperava surgir, como nos contos de fadas, um principe, na forma e no conteido espiritual.
Creio também que eu tinha essa aparéncia™’. De fato, parece que Ronnie Von, se nio conseguiu
substituir Roberto Carlos, dividiu e conquistou uma parte do seu piiblico™ . Na partilha, o lider da
Jovem Guarda ficava o as faixas mais populares do publico jovem™ .

Mas o I Festival de Musica Popular Brasileira de 1967 parece ter provocado um impacto
bem maior sobre a Jovem Guarda do que o préprio Ronme Von. O evento contou com atragbes que
garantiram elevados fndices de audiéncia. Além da qualidade das mmisicas vencedoras € dos seus

intérpretes, o festival foi marcado por fatos inusitados como Roberto Carlos defendendo um samba

(Maria, Carnaval e Cinzas, de Luis Carlos Paran4, classificada em 3° lugar), os jovens cantores ¢

52 Revista Manchete, n° 853, 24/08/1968, p, 169

% Numa matéria sobre adolescentes da classe média da Zona Sul do Rio de Janeiro em 1967, a revista Manchete
constatou que dentre os adeptos do 18-i8-i8, quase todos preferiain Ronnie Von a Roberto Carlos.(Revista Mankete, n°
770, 21/01/1967, p. 43)

% Pauco antes de iniciar um dos seus shows em Santa Catarina, Roberto Carlos comenta com o jomalista Roberto
Freire que o acompanhava: "Quer apostar como tinha mais gente 14 fora do que aqui dentro? Meu prblice é pobre, ndo
pode pagar mgresso muito caro..." (FREIRE, Roberto. "Este homem procura wn caminho”, em Revista Realidade, ano
II1, n° 32, novembro de 1968, p. 94)
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composttores baianos Gilberto Gil e Caetano Veloso, até entfio ligados 8 MPB, defendendo suas
muisica acompanhados por comjuntos de i€-8-1& ¢ Sérgio Ricardo, que ac tentar apresentar a sua
cangio Beto, o Bom de Bola sob fortes vaias do piblico, acabou quebrando o violfo e atirando-o sobre
a platéa.

Caetano Veloso, com a musica Alegria, Alegria, acompanhado pelo conjunto argenting The
Beat Boys, e Giberto Gil, com Domingo no Pargue, apoiado pelos Mutantes, abalaram as bases da
Jovem Guarda. Com essas cangdes, os baianos estavam inaugurando um novo movimento na musica
popular que repercutiu tanto sobre o piblico como sobre os homens de negocio do mundo musical
como algo realmente novo € que demonstrava umsa maior sintonia com a misica pop internactonal do
que os tradicionais idolos do 1€-i€-i€ brasileiro. Esse movimento, identificade por "Tropicalismo”,
ofuscou até mesmo a ascensdo de Ronnie Von.

Somado a tudo isso, no inicio de 1968, a imprensa de massa divulgava boatos de que
Roberto Carlos tinha uma namorada. Para a agéncia de publicidade que o langou, o casamento podena
ser prejudicial para a sua carreira. Ao mesmo tempo, os indices de audiéncia do seu programa caiam
bruscamente. Em fevereiro, Roberto Carlos faz a sua despedida do Jovem Guarda e anuncia seu
casamento com Cleonice Rossi, uma jovem senhora de 26 anos, desquitada e mée de uma menina™ . O
programa manteve-se o ar por mais alguns meses sob ¢ comando de Erasmo Carlos e Wanderléia.

E interessante observar a opinifio de empresirios ¢ produtores sobre a crise da Jovem
Guarda. De um momento para outro, a imagem de mogos bem comportados cultivada pelos rapazes
do 16-16-i€ nacional, a principio tdo elogiada, passava a ser identificada com timidez, falta de audécia e
incapacidade de renovagio. Por outro lado, a radicalizagdo da mmisica pop internacional ¢ da MPB

comegava a ser vista como algo promissor em termos de mercado, uma nova moda. O diretor da TV-

% Revista Fatos & Fotos, ano VII, n° 365, 1°/02/1968, p. 54
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Record, Paulo Machado de Carvalho Jr., apos o I Festival, passou a reconher em Caetano Veloso a
grande novidade que poderia ocupar o lugar do ié-ié-i€, chegando a manifestar a intengfo de criar um
programa exclusivo para ele na emissora. Para Solano Ribeiro, um dos principais organizadores do
Festival da Musica Popular Brasileira em Sdo Paulo, o erro de Roberto Carlos € dos demais
representantes do i6-i8-i& nacional era permanecer presos as formulas antigas de sucesso. E para
Antdnio Aguilar, disk-joquei, produtor de radio € TV, e responsavel pelo lancamento de imimeros
astros da muisica jovem nos anos 60, faltava "audacia" aos membros da Jovem Guarda. Aguilar chega a
criticar a atitude de desaprovagdo de Roberto Carlos as declarages dos Beatles de que faziam uso de
LSD e faz apologia dos Aippies e das "expressdes psicodélicas"™

Mas, mesmo com a queda da audiéncia do programa Jovem Guarda, os discos de Roberto
Carlos continuavam vendendo como antes. Além disso, o cantor inicia sua rapida mas bem sucedida
incursdo pelo cinema. Ainda em 1968, era langado o seu primeiro filme, "Roberto Carlos em Ritmo de
Aventura®, dirigido por Roberto Farias, com grande sucesso de bilheterias ¢ garantindo a presenca das

misicas que compunham sua trilha sonora durante meses nas paradas. Roberto Carlos €z amda mais

56 panio Machado de Carvalho Jr. f8z crificas 20 i8-i8-i8 e elogion Caetano Veloso. "0 i8-ié-i8 - diz ele - entrou em
franca decad?ncia & nfio durard trés meses s¢ nio soffer profimda modificacio. A grande pergunta dos produtores € dos
empresarios é o que vird agora? Eu acredito na transformacfio, eu acredito em Caetano Veloso, que agora val ter um
programa exclusivo. Ele esta fazendo miisica com senfido internacional. Veja o Soy Loco por Ti America. Roberto
Carlos, Vanderléia, Erasmo Carlos ¢ seus herdeiros tém ignalmente muita chance, desde que sejam bem aproveitados e
omldnzmnseuspmgmmasdcmaneimdiferente.Novasrwpas,novosrepcﬂﬁﬁosea]gmnascamsnuvastambém.“ Para
Solano Ribeiro, "o 18-i6-i& pecou pela falta de evolugio. Havia muita versfo de sucessos estrangeiros, muitas copias dos
Beatles. Mas os Beatles evoluiram, procuraram novas formas musicais, pesquisaram sons diferentes. E 03 1n0ssos
conjuntos? Nada, absolutamente nada. Enquanto a musica internacional jovem mantinha-se coerente com o espirito da
juventude - que ¢ mudar sempre para melhor - a tuma de ¢4 envelhecia, copiando os dlfimos langamentos, as Gltimas
descobertas, que j4 nfio eram, a essa altura, tio novas.” E para Antimio Aguilar, "o ié-18-i¢ camu da mesma forma que o
rockn'roll ¢ o fwist. Os Beatles jd teriam desaparecido se ndo tivessem mudadoe, renovando-se com a juveniude,
acampanhando suas aspiragdes, sua ansia de trocar as coisas velhas por novas. Roberto ficon naquilo, embora se deva
reconhecer que ele, como artista de i6-i¢, ndo desapareceu de todo. Deveria ter mudado mas, 2 sua timidez sempre o
atrapalhou. Tinha inteligéncia para ver o exemplo dos Beatles, o Festival da Missica Brasileira, o tremendo golpe quase
mortal na Jovem Guarda, e continuou na mesma. Faltou-The audécia de pular para a frente. Quando os Beatles fizeram
declaragdes apoiando o LSD), ele distribuiu circulares desaprovando-as. Estamos assistindo ao adveato dos hippies, das
expressoes psicodélicas, a moda mudou, e Roberto Carlos insistia no advento do ié-ié-ié de trés anos atrds.” (Idem. pp, 54-
35)
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dois filmes, "RC e o Diamante Cor~de-Rosa" (1970) ¢ o "A 300 Km por Hora" (1971), todos com
grande sucesso’’ . Porém, o cinema niio foi o caminho escolhido pelo cantor nesse momento de
redefinicdo da sua carreira. Aos poucos, ele foi se distanciado do ié-ié-i¢ juvenil e assumindo um estilo
mats proximo do que Wisnik define como "romantismo de massa”, direcionado 2 um publico mais
adulto e mais amplo.

O ensaio dessa virada ocorreu no momento em que RC deixava a Jovem Guarda. Em
fevereiro de 1968, participou como intérprete estrangeiro no Festival de San Remo, na Itilia,
defendendo a composicio de Sergio Endrigo,"Canzone per Te", ¢ conquistou o primeiro lugar. Esse
fato, contribuin para abrir espagos ao cantor no mercado internacional e para converté-lo
definitivamente num cantor romantico™® .

A televisio fez mais duas tentativas de programas musicais com Roberto Carlos. Apos sua
saida da Jovem Guarda a Record criou o "Roberto Carles a Noite", um musical direcionado a um
publico mais maduro, que ndo durou mais do que quatro meses. Em setembro de 1968, eie volta com
um novo programa de juventude, dirigido por Carlos Manga, o "Todos os Jovens do Mundo"” . No
esforco de se adaptar ao clima da musica pop internacional, declara que nfio mais atirard granadas em
seu programa, referindo-se ao gesto caracteristico que fazia quando chamava as atragdes do Jovem
Guarda® . Passa a repetir frases de efeito ensaiadas, sugeridas pelo diretor, pedindo a paz e

condenando a guerra. Entre seus convidados inchiia os tropicalistas como Gal Costa e Mutantes. No

7 Os filmes de Roberto Carlos, dirigidos por Roberto Farias, representaram, segundo Ramos, "a mais bem sucedida
serializagio cinematogrifica para a juventude na virada dos anos 60/70." Nao hi dados sobre o mimero de espectadores
dopﬁmskomasosddsﬂthnosmpemrmamsadusddsmihﬁ%eseismﬂosmﬂ(RAMOS, José Miro Ortiz.
Cinema, Televisdo e Publicidade: o audiovisual e a ficgdo de massa no Brasil, Sio Paulo, PUC, Tese de Doutorado,
mimeografada, 1990, pp. 392 e 438)

5% Revista Fatos & Fotos, ano VII, n° 368, 22/02/1968, p. 27
** Revista Veja, n° 2, 18/09/1968, p. 85

0 Revista Manchete, ano 16, n° 858, 28/09/68, p. 191
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final do programa, repetia-se o mesmo ritual da época da Jovem Guarda: o pablico deixava o auditério
e ia para a porta do teatro ver o idolo que saia protegido pela policia. Era uma platéia cada vez mais
parecida com a dos tempos em que o radio brasileiro vivera o seu apogeu” . Esse programa nio
chegou a completar um ano.

Mas fora da televisio RC continuava buscando o seu novo cammho definindo-se por um
estilo mais maduro e roméntico. Juntamente com o seu segundo filme, lanca o LP "As curvas da
estrada de Santos"(1969), pela CBS, cujos maiores sucessos foram a faixa que dava titulo ao disco e a
balada "As flores do jardim da nossa casa". Do LP de 1970, o maior sucesso foi a faixa pop "Jesus
Cristo", visivelmente inspirada na trilha sonora da dpera rock "Jesus Cristo Superstar”. Nos anos
seguinte seus sucessos foram se tornando cada vez mais roméanticos. Vieram "Amada Amante”,
anunciando wma linha erdtica no sen futuro repertorio, "Detathes”, “Proposta” €, em 1973, coroou essa
transigio com a gravagdo, numa versio "abolerada”, do tango "El Dia que me quieras"”, de Gardel e Le
Pera.

A medida que ia assumindo o seu novo estilo Roberto Carlos ia se convertendo em referéncia
para uma nova geragio de cantores e compositores ligada a um segmento de mercado definido, muitas
vezes de forma preconceituosa, como "brega”. Sua influéncia sobre esses artistas refletia-se no corte de
cabelo, 1o estilo das composicdes, nas temdticas das letras e, principalmente, na performance do canto,
uma das suas caracteristicas mais marcantes, a "voz jovem." Panlo Sérgio e Odair Jos¢ talvez tenham
sido seus principais representantes no inicio dos anos 70. Mais tarde, as novas duplas sertanejas

também passaram a ter em Roberto Carlos uma das suas principais referéncias. Como diz o

51 Ao assistir o programa "Todos os jovens do mundo” em 1968, o jomalista Roberto Freire observa que "Roberto
Carlos,peloqueécsignjﬁca,tmnseumﬂorpﬁbﬁmnasmadasmﬂsjovmsenasmaﬁpoh&:dapopﬂacﬁo.N&sms
ﬁjm&aadesﬁoéﬁncem,mbmﬁm,quasehnpossivddﬂmmodiﬁmdaedmﬂda Olho as mogas e as criangas a
meu lado. Nio h4 histeria alguma, porém mna alegria de jogo, de brinquedo, de faz-de-conta.” (FREIRE, Roberto. "Este
homem procura wm caminho”, em Revista Realidade, ano I, n® 32, novembro de 1968, p. 96)
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coordenador do Nicleo Sertanejo da BMG-Ariola, "Roberto € o artista em que todas as duplas se
miramn, é o espelho™ . E € como cantor roméntico que RC continua batendo recordes de vendagens de
discos no Brasil e conquistando espagos cada vez maiores no mercado internacional.

Mas a guinada de RC para a cango roméntica traz 4 tona um problema. Qual a razio da
fora desse estilo musical popular nfo s6 no Brasil mas na América Latina de um modo geral? Como
explicar que modalidades de cangdes tipicamente roménticas e de ampla aceitagdo popular como
tango, bolero, guarnia, samba-cangdo, etc., surgidas em paises deste continente, ainda sobrevivem ao
avango dos novos meios de comunicagdo de massa? Lembrando o titulo de um ensaio do escritor
mexicano, como compreender "a agonia intermindvel da cang8o roméntica” na América Latina? Para
Martin-Barbeto, 0 que esta na base ndo sé da cangdo roméntica mas de outras manifestacbes culturais
como o cinema mexicano e a telenovela latino-americana ¢ o melodrama. "Dos géneros populares
nenhum outro tem se solidificado na América Latina como o melodrama” diz ele. Surgido na Europa
10 inicio do século XTX, em meio a transformacio da canalha em povo apods a Revolucdo Francesa,
resultado da fusio das memorias narrativa e gestual populares, o melodrama converte-se em
modatidade de cultura massiva ao evoluir do melo-teairo ao folhetim, passando pelo cinetna, pelo
radio-teatro e por fim chegando a telenovela. Para o autor, uma das chaves para compreendé-lo esta no
papel das relacGes familiares na cultura popular tradicional. E a partir do tempo familiar que os
segmentos populares se relacionam com o tempo da Historia. As relages primarias da familia atuam
como mediacio nas relagdes com a sociedade. Os signos inerentes a essas relagdes como o Pai, a Filha,

a Obediéncia, o Dever, a Trai¢do, a Piedade, ¢tc., sdo componentes basicos do melodrama. E € a partir

62 Revista Hit, Sio Paulo, Editora Azul, n® 4, margo de 1992, p. 8

8 MONSIVAIS, Carlos. "La agonia mterminable de la cancién romgntica”, em Comunicacion y Cultura, México,
1983, 0° [6
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da "estrutura das fidelidades primordiais” representada pela familia que os individuos se reconhecem na
trama melodramética. Uma trama em que niio se separam estética e ética, linguagem e agdo®™ .

Porém, com as transformagGes da sociabilidade resultantes do desenvolvimento capitalista a
familia reflui, vai se tomando cada vez menos numerosa, se privatiza ¢ gradativamente deixa de atuar
como mediagio social convertendo-se no sen contrdrio, isto €, em espago privado pura e
simplesmente. Quanto maior a fragmentagio social no mundo moderno maior a necessidade do refagio
da intimidade familiar. Com a massificagdo € com a perda da sua base social, o melodrama sobrevive
enquanto memoria popular. No 4pice da privatizagéo da familia no mundo atual, em que os seus
membros se rennem para ver TV e mal se falam, sob a forma de telenovela latmo-americana, "o
melodrama toca seu proprio fundo, sua plena anacronia: a pequena familia intimista ¢ privada
intentando reconhecer-se no tempo impossivel da familia-comunidade"® . Monsivéis afirma que “na
transiio da sociedade fechada para uma de massas, o melodrama volta-se para a terra firme™ , ou
scja, Teativa elementos da meméria popular tradicional

Nio & por acaso que a telenovela adquire importéncia como género televisivo na e a partir da
América Latina, um continente cuja modemizagio parece nfio se completar. Ou melhor, regifo em que
a cultura massiva emergiu dos destrogos das sociabilidade tradicionais on se sobrepds a elas. Nesse
caso, Miceli tem razio quando afirma que, no contexto brasileiro, os segmentos sociais exchuidos,
ainda nio plenamente integrados aos mercados de trabalho e de consumo dos centros mais
modernizados, redefinem seus estoques simbolicos herdados dos seus contextos sociais de origem

Para esses segmentos, os produtos dos mass media, além de atuarem como cultura de antecipagio,

% MARTIN-BARBERQ. Jests. Procesos de comunicacion y matrices de cultura: itinerario para salir de la razon
dualista, México, Ediciones G. Gili, S.A., /d, p. 115

¢ Idem. pp. 122-123

5 MONSIVAIS, Carlos. op. cit., p. 38
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ganham inteligibilidade 2 partir da oposigio entre inddstria cultural e cultura ristica * . Isso talvez
explique o fato das grandes vedetes da industria cultural em termos de vendagem ¢ audi€ncia nos anos
60 estarem fora dos padrées da moda na €poca. Na érea fonografica, os campedes de vendagem de
discos eram Teixeirinha, que ja naqueles anos chegou a vender um milhdo e meio de copias com a
miisica "Coragdo de Luto", na linha de "Coragiio Materno” de Vicente Celestino; ¢ a dupla sertaneja
Tonico & Tinoco. No cinema, Mazzaropi era o campedo de bilheterias. No campo literdrio a lideranca
ficava com Cassandra Rios, com seus livros considerados pornograficos por alguns criticos mas que
para ela tratava-se de uma obra pautada pela "sinceridade.” E entre os animadores de programas
televisivos, Chacrinha era imbativel® .

Referindo-se exclusivamente ao bolero, Zapata expde de forma sintética a gama de elementos
residuais € emergentes que articuladamente compdem essa modalidade exemplar da cancéo romantica
latino-americana. "A fradicéo que sustenta a vigéncia formal do bolero e proporciona sua estabilidade
de lingua amorosa da multiddo é, entfio, o produto do encontro da heranga negréide, presente nos
seus Titmos ¢ instrumentagies, com o legado verbal e melodico hispanico, com os modos de
representacdo caracteristicos do melodrama do século XIX e contemporneo, com as maneiras
estilisticas da mova poesia romantica ¢ modernista de principios do século, e, em geral, com todas
aquelas manifestagdes tipicas da chamada cultura de massas - radionovela, folhetim, consulténo
sentimental - que gravitam na drbita do kitsch™ .

E provavel que essas sgjam algumas pistas para se compreender o fato do jovem idolo do

rock ter se transformado num cantor "muito roméantico”. Ou ainda, desvendar pelo menos em parte o

§7 MICELL Sérgio. 1972, op. cit., p. 248
68 ACUIOQ, Caxlos. "Yes, nos somos bacanas”, em Revista Manchete, n° 845, 29 de junho de 1968, p. 32

% ZAPATA, Rafacl Castillo. Fenomenologia del bolero, Caracas/Venezuela, Monte Avila Editores, 1991, 2° ed,, p.
36
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mistério dessa sua "forga estranha” que o leva a liderar as paradas de sucesso por mais de trés décadas.
De qualquer forma, uma coisa € certa; o rock nio resistiu a0 nosso anacronismo. Chegou rock € se

converteu em bolero.



CAPITULO VII - “A ESTRIDENCIA TROPICALISTA”

Em outubro de 1967, Caetano Veloso e Gilberto Gil participaram do IIT Festival de MPB da
TV Record com as musicas "Alegria, Alegria" e "Domingo no Parque". Classificadas em 4° ¢ 2°
lugares, essas cangdes tiveram grande repercussdo na critica e dividiram o pablico que acompanhava os
festivais. Seus compositores, € também intérpretes, até aquele momento identificados como jovens
artistas ligados 2 MPB, num ato provocador, apresentaram-se acompanhados por conjuntos de ié-ié-i¢
portando as polémicas guitarras elétricas, identificadas por setores de esquerda da época como icones
do imperialismo cultural norte-americano. Embora Caetano e Gil tivessem declarado posteriormente
que ndo tinham a intengfio de iniciar movimento musical algum, a ousadia dos artistas baianos passou a
ser reconhecida por jornalistas, criticos e historiadores como o inicio de um movimento musical que,

apesar de breve, mudaria a face da MPB: o Tropicalismo.

O Momento Cultural e Politico

O episédio que marca o inicio do tropicalismo guarda certos nexos com outros MOVimentos
artisticos que marcaram a segunda metade da década de 60 que expressavam, de uma certa forma, os
impasses que se colocavam naquele momento tanto no plano politico como cultural no pais.

Se durante o governo de Castelo Branco, apesar de toda a repressdo que se abateu
especialmente sobre liderangas politicas ¢ sindicais, ainda era possivel alimentar esperancas de um
retorno 3 legalidade democratica, apos o término do seu mandato essa possibilidade tornou-se remota.

Com a posse do marechal Costa e Silva em 15 de margo de 1967, encerrava-se o "conturbado periodo
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presidencial” iniciado em 1960 com a elei¢io de Janio Quadros’ . Aos olhos de setores intelectuais,
artistas ¢ da propria esquerda, ia se consolidando no pais, desde o golpe, um quadro composto por
elementos sociais, politicos e culturais que até entdo eram identificados come entraves & modernizagio.
Apontados, no periodo de Goulart, como obstéculos que deveriam ser removidos pela mobilizagdo das
massas para dar lugar ao desenvolvimento, apos a tomada do poder pelos militares, esses elementos
arcaicos foram revitalizados no quadro de reestruturagdo autortiria do poder e de integragdo
imperialista € se converteram em sustenticules da propria politica modemizadora que comegava a se
definear sob o regime militar’. Como diz Schwarz, era "a revanche da provincia, dos peguenos
proprietarios, dos ratos de missa, das puditundas, dos bacharéis em lei etc”” .

Nesse contexto, a modemizacdo, que no periodo anterior revestia-se de um cardter
libertador, passou a ser identificada com a opressdo. Daf vinham, pelo menos parte dos argumentos
presentes no filme Terra em Transe, de Glauber Rocha; nos penetrdveis de Hélio Oiticica; na
montagem de O Rei da Vela, realizada por José Celso Martinez; e nas cangdes tropicalistas. Aqui vale
a afirmagio de Sant'Apna: "o Tropicalismo também tem raizes historicas e politicas: estd para o
governo Costa e Silva assim como a Bossa Nova para o Governo de JK ¢ o CPC para o Governo de
Jodo Goulart™.

Além disso, o surgimento do Tropicalismo foi marcado pela tomada de consciéncia por parte
de artistas e intelectuais da importincia que, conjuntamente com a urbanizagio, ganhavam a expansdo

dos meios audiovisuais ¢ a propaganda no pais. Os temas ligados 4 problemética da industria cultural,

! SKIDMORE, Thamas. Brasil: de Castelo a Tancredo, Rio d¢ Janeiro, Paz ¢ Terra, 1991, 4* edigiio, p. 137

2 SCHWARZ, Roberto. "Culturz e politica, 1964-1969". in O pai de familia e outros estudos, Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1978, p. 74

* Idem.p. 71

* SANT'ANNA, Affonso Romano de. 1986, op. cit., p. 96
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da cultura de massa e da sociedade de consumo conquistavam espacos nos debates académicos
culmmando na criagdo dos cursos de Comumicacdo. Obras de autores que trabalhavam com essas
questdes como Edgar Morin, Umberto Eco, Abraban Moles € Marshall McLuhan foram traduzidas e
publicadas. Ao mesmo tempo, tornavam-se cada vez mais visiveis os sinais da cultura juvenil no pais.
Tanto na politica, na arte como no consumo, a presenca do jovem era cada vez maior’ . Ao mesmo
tempo, artistas de varias dreas retomavam o vigor critico e vanguardista do modernismo de 22. Porém,
se as questdes com as quais se deparavam eram mais ou Menos as mesmas, ou seja, os dilemas entre o
nacional e o internacional/tradicional ¢ moderno, a situagio sdcio-econdmica era outra. J4 se
manifestavam, com uma certa clareza, os contornos da soctedade urbano-industrial no pais. O novo
impulso modernista ocorria num contexto de expansdo capitalista e de internacionalizacdo. Portanto, se
"nos anos vinte ainda se tratava do sonho brasileiro, tinha-se uma vis#o prospectiva, otimista, utdpica,

nb

predominante; ja nos anos 60, o que domina ¢ o gosto amargo da desilusdo" . E nesse clima politico e

cultural que surge ¢ Tropicalismo.

Acontece Que Eles Sio Baianos

Ortiz observa que nos anos 60 , as manifestagdes culturais no Brasil ndo se limitavam a
iniciativas individuais de artistas e produtores mas assumiam, quase sempre, o carater de movimentos
coletivos. Desse modo, as praticas culturais e politicas nfio se dissociavam’ . Essa observacdo aponta

para uma questdo analisada por Mannheim referente ao conceito de geragdo, considerado por ele como

* XAVIER, Ismail. Alegorias do Subdesenvolvimento: Cinema Novo, Tropicalismo,Cinema Marginal, Sio Paulo,
Editora Brasiliense, 1993, p. 16

& ARANTES, Otilia. "Depois das Vanguardas”, em Arte em Revista, S3o Paulo, Editora Kairds, n° 7, p. 5

’ ORTIZ, Renato. 1988, op. cit., p. 110
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um pardmetro indispensavel para a compreensio dos movimentos sociais ¢ intelectuais na sociedade
contemporanea. O autor entende por geragdo todo grupo social que se constitui a partir ndo apenas do
dado bioldgico, ou seja, da coincidéncia da época de nascimento, mas da presenca numa mesma regido
histérica e social ¢, 0 que é mais importante, da "participagdo no destino comum” dessa unidade sécio-
histérica. Porém, no interior de uma "geragio real”, podem surgir ¢ que ele define como "unidades de
geragao". Trata-se, neste caso, de sub-grupos geracionais cujos membros estabelecem vinculos mais
concretos entre si. Em sintese, "os jovens que expetienciam os mesmos problemas histéricos concretos
fazem parte da mesma geragfio real; enquanto aqueles grupos dentro da mesma geracao real, que

elaboram o material de suas experiéncias comuns através de diferentes modos especificos, constituem

n8

unidades de geragdo separadas™ .

Com base nesses conceitos de Mannheim pode-se caracterizar o grupo de jovens que
promoveu o tropicalismo como uma unidade integrante da geragdo que vivenciou ativamente oS
processos politicos e culturais no Brasil dos anos 60. Porém, além das peculiaridades biograficas de
cada um, uma das experiéncias coletivas que mais contribuiram para constituicdo do grupo fo1 a
passagem dos seus membros pela Universidade da Bahia.

Especialmente durante a gestdo do Reitor Edgard Santos, que se estendeu desde o governo
Dutra até 1961, a Universidade Baiana viveu um periodo de grande efervecéncia cultural. A reunifio de
intelectuais como Agostinho da Silva, Machado Neto, Vivaldo Costa Lima e de artistas de vanguarda
como Lina Bo Bardi, Anton Walter Smetak, Koelireutter, dentre outros, fez com que ela se
transformasse num centro de produgdo, invengdo e experimentalismo em termos culturais € artisticos.

Foi desse ambiente cultural que safram jovens intelectuais ¢ artistas como Glauber Rocha, Waly

! MANNHEIM, Karl. "O problema sociolégico das geragdes”, em FORACCHI, Marnialice M. {org.). Kar! Mannheim,
Séo Paulo, Editora Atica, 1982, p. 67
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Salomdo, Caetano Veloso, Carlos Nelson Coutinho, Jodo Ubaldo Ribewro, José Carlos Capinam,
Torquato Neto, Gilberto Gil, Rogério Duarte, e muitos outros’ .

Os tropicalistas, nessa época, vivensiaram uma das mais importantes experiéncias artisticas e
culturais patrocinadas pela universidade brasilera. Talvez a forga dessa experiéncia se deva em boa
parte ao fato de que, apesar da grandiosidade dos empreendimentos, manteve-se uma profinda
conexdo entre a cultura universitiria e a vida cotidiana. Risério observa que "a mexisténcia de um
cordon sanitaire entre o campus € a praga, a escola € a tua, a boate e o gabinete ou o ateli€ € a praia,
enriqueceu e vitalizou o circuito didrio dos signes.(...)Com isto - o entrelagamento cultura
boémia/cultura universitiria; a dialética entre o cosmopolita e o antropologico - a cultura politica se
fortaleceu™* . O cosmopolitismo ¢ a contemporaneidade musical presentes nos Seminarios de Musica
da Bahia, sob o comando de Koellreutter; as reflexdes sobre a arte e a modernidade que resultaram dos
trabathos de Lina Bo Bardi a frente do Museu de Arte Moderna; os "ensaios brechtianos” comandados
por Martim Gongalves na Escola de Teatro; € a pesquisa participativa sobre cultura africana promovida
pelo CEAO (Centro de Estudos Afro-Orientais), criade e dirigido por Agostinho da Silva em
colaboracio com Pierre Verge ¢ Vivaldo da Costa Lima, tiveram influéncia significativa sobre os
trabalhos de Caetano, Gil, Capinam, Gal, Tom Z¢ e o prauiense Torquato Neto. Elementos do eclético
¢ heterodoxico pensamento filoséfico de Agosticho da Silva, fortemente utépico, que reunia
conhecimentos de antropologia e fisica probabilistica com tradigdo mistica portuguesa, sebastianismo e
poesia de Fernando Pessoa, vdo aparecer, por exemplo, em boa parte da producdo de Caetano

Veloso'! .

* RISERIO, Antdnio. Avant-Garde na Bakia, Sio Paulo, Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, 1995

*° Idem. pp. 75-76

' E & o préprio Caetano que num depoimento recente revela fatos ihustrativos do fmpacto que esses eventos artisticos e

culfurais pramovidos pela wmiversidade tiveram sobre 0s jovens da sua geragdo. "Lembro do pianisia David Tudor, em
1961/62, apresentando pegas de John Cage no Salic Nobre da Reitoria da Universidade da Bahia - aquele prédio gozado
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Em 1964, o entdio estudante de filosofia, Caetano Veloso e o de administragdo de empresas
Gitberto Gil, juntaram-se a Maria Bethénia, Gal Costa e Tom Z¢ para realizar o show musical "Nés,
por exemplo”, na nauguragdo do Teatro Vila Velha em Salvador. Era dado o primeiro passo para a
consolidagio do grupo que mudaria os rumos da MPB. No ano seguinte, mstalaram-se no eixo Rio-
S#o Paulo. Caetano mudou-se para o Rio de Janero em companhia de Bethdnia que passaria a
participar do "Show Opmnifio” no lugar de Nara Lefio; e Gil veio para a capital paulista trabalhar na
Gessy-Lever. Pouco tempo depois, participaram do espetaculo "Arena conta Bahia", no Teatro
Brasileiro de Comédia, em Sdo Paulo, sob a diregio de Augusto Boal Gil comegou a participar do
programa O Fino da Bossa ¢ Caetano teve sua composico "Boa Palavra” classificada em 5° lugar no
Festival Nacional de Miisica Popular da TV Excelsior, interpretada por Maria Odete. No apo seguinte,
recebeu o prémio de methor letra no Festival de MPB da TV Record com a cangdo "Um Dia" e, em
67, comegou a ficar conhecido do piiblico por participar do programa Esta Noite se Improvisa, da TV
Record™ .

Williams levanta algumas hipotese sobre as implicagSes socioldgicas dos movimentos de
vanguarda que, embora estejam voltadas para a realidade européia da passagem do século, podem
servir de base para reflexdes sobre o caso brasileiro dos anos 60. Em primeiro lugar, destaca que esses
movimentos, via de regra, tem bases metropolitanas onde se verificam uma certa autonomia em termos

culturais e um nivel razoavel de internacionalizagdo. Em segundo, sugere que muitos dos individuos

do bairro do Canela que sempre me parecersd maravilho -, a sala cheira, o professor Koellreutter observando. Umza das
cumposicdes previa que, a certa altura, o misico ligasse um aparelho de ridio ao acaso. A voz familiar surgiu como que
respandendo ao seu gesto: “Rddio Bahia, Cidade de Satvador’. A platéia caiu na gargalhada. A cidade tinha mscrito sea
name 1o coragdo da vanguarda mumdial com wma tal graca e naturalidade, com um jeito tdo descuidado, que o professor
Koeltreutter, entendendo tudo, riu mais do que toda 2 platéia. (...)O fato de a Universidade estar tio presente na vida da
cidade, com seu programa de formagio artistica levado a cabo por criadores arrojados chamados 2 Bahia pelo improvivel
Reitor Edgard Santos, fazia de minha vida ati um deshmbramento”. (Idem. p. 9)

12 FONSECA, Heber. Caetano: esse cara, Rio de Janeiro, Editora Revan, 1993, p. 21. CHEDIAK, Almir. Caetano
Veloso: songbook, Rio de Janeiro, Lumiar Editora, /d, 5* edi¢io, p. 12
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que participaram de movimentos de vanguarda eram migrantes vindos de regides nacionais distantes,
portadores de culturas ou tragos culturais considerados provincianos na metrépole” . De certa forma,
as experiéncias dos baianos especialmente em Sdo Paulo guardam uma certa analogia em relagio as
teses de Williams. Caetano ja se referiu, mais de uma vez, sobre o impacto que tiveram sobre suas
composigdes o filme Terra em Transe de Glauber Rocha, a montagem de O Rei da Vela feita por José
Celso Martinez e o penetrével de Hélio Oiticica entitulado Tropicdlia. Gil diz ter ficade impressionado
com o espetaculo 4 Cantora Careca, do papa do teatro do absurdo Eugéne Ionesco, dirigido por
Libero Ripoli Filho' . Mas, além disso, pesava o fato de que se tratava de um grupo de jovens baianos
vivenciando o cotidiano de uma grande metrépole. "Afinal de contas,” - dizia Caetano - "eu era batano,
sim, mas também um jovem de vinte € poucos anos morando na cidade mais cosmopolita do
continente, respirando o ar das fébricas, o universo da tevé, das histérias em quadrinhos, da
propaganda, e, sobretudo, vivia mum Iugar que tinha como musical o som das guitarras eléiricas™” . E
dessa experiéncia que os tropicalistas vao tirar os elementos de forma e conteddo para a sua produgao.
Em S3o Paulo, o grupo aproxima-se ainda de musicos eruditos de vanguarda e de rock. No
primeiro  caso, foi estabelecido um estreito intercdmbio com Rogério Duprat, compositor de
vanguarda, arranjador e produtor ligado ao movimento "Miisica Nova", do qual participaram ainda
Willy Corréa de Oliveira, Gilberto Mendes e Damiano Cozzella™® . O trabalho desses musicos vinha de

uma tradi¢io inaugurada no Brasil por Joachim Hans Koellreutter, que nos anos 40 criou o movimento

13 WILLIAMS, Raymond. Cultura, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1992, p. 83
' Revista Realidade, Sio Paulo, ano III, n° 33, p. 181
Y Idem. p. 195

1¢ Qobre o movimento "Miuisica Nova" ver ZERON, Carlos Alberto de Mowa Ribeiro. Fundamentos histdrico-politicos
da Muisica Nova e da Musica de Vanguarda no Brasil a partir de 1962: o Salto do Tigre, Sio Panlo, FLCH/USP,

dissertagiiso de mestrado (mimeografada), 1991
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"Miusica Viva" visando trazer ao pais as inovacdes da vanguarda musical européia. Com relagio aos
muisicos de rock, a relagdo mais proxima foi com o trio "Os Mutantes”, formado por jovens da classe
média paulistana que se destacavam pelo comportamento excéntrico € por uma musicalidade

eclética’’ .

O Campo de Batalhas

O surgimento € o sucesso da Jovem Guarda tinha deslocado o foco dos conflitos no mterior
da miisica popular brasileira. Antes de 65 a polarizagio se dava entre bossanovistas de primeira hora ¢
os adeptos da cangdo de protesto, de filiagdo cepecista. Com a ascensdo da musica jovem, originaria
do rock, miisicos ligados 4 MPB firmaram suas posicdes na diregdo da defesa as tradigdes culturais
nacionais, da denuncia das draméticas condiges de vida de grande parte da populacdo brasilerra e do
combate a0 imperialismo no plano cultural

No famoso debate sobre muisica popular brasileira promovido pela Revista Civilizagdo
Brasileira, em 1966, reunindo misicos e intelectuais da época, essas questOes estavam no centro das
discussdes'® . O critico Macedo Soares chegou a defender a mobilizagdo dos artistas da “boa muisica
brasileira” para que se integrassem num trabalho conjunto com representantes de outras dreas visando
retomar o projeto de construgdo de uma “cultura orgénica” no Brasil, que vigorou até 64. A proposta

tinha wma perspectiva revelucionaria como bem revelam as palavras do proprio critico. “Num contexto

7 CALADO, Carlos. 4 Divina Comédia dos Mutantes, Rio de Janeiro, Ed. 34, 1995

18 «Que caminho seguir na msica popular brasileira”, em Revista Civilizagdo Brasileira, ano I, n. 7, maio de
1966, p. 375. Participaram do debate Flivio Macedo Soares (critico), Caetano Veloso (compositor), Nelson Lins de
Barros (critico € compositor), José Carlos Capinam (poeta ¢ compositor), Gustave Dahal (cineasta), Nara Ledo
(cantora) e Ferreira Guliar (poeta e crtic).
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capitalista” - diz ele - , “uma arte de progresso, de agdo, deve ter como premissa béasica agugar as
contradicGes existentes e nunca congiliar o pblico ou dar ilusio de que ele nio estd dividido™"” .

O poeta Ferreira Gullar enfatizou a necessidade do artista assumir conscientemente a futa
cultural no pais. Ele chamou a atengdo para o fato de que o ié-ié-i¢ era um fenjmeno relacionado com
a internacionalizagio da cultura, processo inevitivel dentro do contexto do capitalismo
contempordneo. Portanto, o estancamento desse processo no poderia se dar através do fechamento
das fronteiras nacionais aos produtos culturais estrangeiros mas somente pela “atitude critica” frente a
essa produgdo; “...atitude critica € de combate no mesmo nivel que isso se coloca - quer dizer: combate
cultural™® .

Capinam e Nara Ledo apontavam para duas questdes importantes: em primeiro lugar,
defendiam a necessidade de uma maior profissionalizacdo do musico ¢, em segundo, reconheciam o
mercado como o verdadeiro espago da miisica popular, conscientes de que qualquer projeto para ter
eficacia deveria ser acompanhado de estratégias de acdo definidas a partir das regras do mercado.
Desse modo, reconheciam que somente através de uma isner¢io mais efetiva nos meios de
comunicagio, em pé de ignaldade com os artistas de massa, poderiam garantir a ampla divulgacdo da
sua misica’’ .

De certa maneira, 0s espagos para uma atuag@o mais incisiva nos meios de comunicagdo de
massa ja estavam sendo posto 4 disposicdo desses compositores € mtérpretes pela propria televiséo
com o programa “O Fino da Bossa” e a consolidagdio, a partir daquele mesmo ano, do esquema dos

festivais de misica popular brasileira. Durante aproximadamente irés anos, os festivais funcionaram,

¥ 1dem, p. 377
2 Tdem, p. 384

% Jdem, p. 383
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para a industria do disco, como importantes vitrmes de novos talentos e de novos sucessos. E para
alguns artistas da MPB, representaram um importante espago de militincia politica e cultural.

Como j4 foi apontado no capitulo V, o ciclo dos grandes festivais televisivos nos anos 60
iniciou-se com o “I Festival de Miisica Brasileira” promovido pela TV-Excelsior, em 1965. E bom
lembrar que a Excelsior, além de ter ampliado sua estrutura de produgdo nos anos anteriores, havia
adotado uma postura politico-idecldgica sintonizada com o nacionalismo vigente nos anos 60,
tornando explicita a intencdo de se firmar como uma “televisdo basicamente brasileira”, 0 que se
refletia em sua programagio® . Certametne, em fungdo dessas caracteristicas da empres, o I Festival
definiu algumas tendéncias que iriam se consolidar nos anos seguintes, ou seja: esireitou as relagdes
entre mmisica popular ¢ televisdo; estabeleceu as linhas gerais do modelo que sena adotado pelos
demais festivais que surgiriam nos anos seguintes, promovidos por outras emissoras; ¢ apontou para o
predominio quase que absoluto da misica popular brasileira, pés-bossa nova, nos demais certames que
se realizaram até o infcio dos anos 702 .

Os festivais funcionaram, de fato, como gigantescos eventos promocionais em torno da

misica popular. Como bem definin Ana Maria Bahiana, eram a “grande feira de amostras da misica

Znp Excelcior era wma televisio eminentemente nacionalista, €la ndo tinha wma trilha sonora com musica
estrangeira, a trilha sonora da TV Excelsior era s¢ de musicas brasileiras, o *Brasil 60’ (programa animado por Bibi
Fetreira que permancceu 1o ar por vdrios anos) s6 tinha coisas brasileiras, era teatro brasileiro, ¢inema brasileiro,
entrevista brasileira, masica brasileira”. (Entrevista de Alvaro Moya citada por COSTA, Alcir Henrique da. “Rio ¢
Excelsior: projetos fracassados?’, em Um pais no ar, op. cit,, p. 157)

2 Com o sucesso da experiéncia da Excelsior, foram promovidos em 1966 trés eventos desse tipo: a2 TV Record,
organizou o concorride “Viva € o Festival de Muisica Popular Brasileira”, ou scja, o “I Festival de MPB da TV
Record™: a Excelsior tealizou o se “II Festival Nacional de Misica Popular”, com apoio da Rhodia e da revista
Manchete; ¢ a Secretaria de turismo do ex-Estado da Guanabara, em conjunto com a TV Globo, promoveu o 1
Festival Internacional da Cangio”. Tendo como um dos objetivos principais a promogio do turismo no Rio de
Janeiro, o FIC adotou o modelo do Festival de San Remo organizando duas segGes: uma primeira destinada a
consagrar as melhores misicas nacionais e outra voltada para a escolha das melhores imteracionai. O primeiro
Prémior oferecido pelos orgnanizadores foi considerado wmn dos melhores dentre os festivais e atraiu grande
numer¢ de participantes.
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brasileira de classe média e formacéio universitaria”** . Além de mobilizarem recursos de grande vutto,
vindos tanto de empresas privadas como do poder pablico, atendiam aos interesses de empresirios
ligados & produgdo de discos, televisdo e industria editorial. Os vultuosos prémios oferecidos aos
vencedores certametne funcionavam, pelo menos para uma parcela dos concorrentes, como um
incentivo a comporem misicas “para ganhar festival”® . Era posstvel perceber em muitas cangdes o
emprego de procedimentos melddicos, harmonicos, ritmicos, tematicos e mterpretativos ja
consagrados pelo pliblico™ .

Através de um enorme aparato publicitdrio, os festivais conseguiam mobilizar um publico
numerosissimo que acompanhava os concursos tanto nos teatros ou estadios, como através da
televisio Em sintomia com os interesses de outros ramos da inddstria cultural, a televisio atuou no
sentido de converter intérpretes ¢ compositores populares em idolos de massa, criando uma espécie de
“star-system “musical. A participagdo do publico era estimulada através da agiio de radios, jomais e
revistas que montavam, como bem definiu Augusto de Campos, um verdadeiro “plebiscito vivo™. Na
relacfio direta com os artistas, a vaia se transformou na principal arma do piblico. Ac lado da “vaia de
desagravo”, que expressava a rejei¢io da platéia a determinadas cangdes por razdes de cunho estético-
musical, chegou a predominar nos festivais um tipo de “vaia preconcebida”, que expressava o repudio
ao perfil politico-ideologico do concorrente™ . Na verdade, os festivais atuavam como isntdncias de
legitimagdio da miisica popular em que aplausos e vais cumpriam a fungdo de consagrar ou exorcizar

os bens culturais em disputa.

2 BAHIANA, Ana Maria. “A 'linha evolutiva’ prossegue - a musica dos universitdrios”, em Aros 70: I-Musica
Popular, Rio de Janeiro, Europa Editora, 1979/80, p. 26

* CAMPOS, Augusto, 1986, op. cit., p. 127

% MILER, Sidney. “Os Festivais no Panorama da Musica Popular Brasileira”, em Revista Civilizagdo Brasileira,
Rio de Janeiro, Editora Civilizagdo Brasileira, ano IV, n. [7, janeiro/fevereiro de 1968

7 CAMPOS, Augusto. 1986, op. cit., p. 128
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Em 1966, intensificavam-se¢ os conflitos no campo da musica popular. Expressdes correntes
no universo da politica, como “frente ampla” ¢ “frente wnica”, comegavam a circular nos meios
artisticos. A imprensa passava a publicar matérias sobre a querela da MPB ¢ a Jovem Guarda,
entrevistando artistas de ambos os lados, procurando até mesmo fomentar o conflito™ .

No ano seguinte, enquanto o Jovem Guarda ainda mantinha-se entre os dez programas de
maior audiéncia em Sao Paulo, “O Fino” (ex-Fino da Bossa) sam do ar. Ao mesmo tempo em que a
emissora preparava um novo musical para preencher o horédrio vago, compositores e intérpretes ligados
4 MPB, incluindo Elis Regina, Gilberto Gil, Jair Rodrigues, Edu Lobo, o quarteto MPB4, Z¢ Keti, €
outros, organizaram a famosa “passeata contra as guitarras” do ié-ié-ié. Na noite de 18 de julho de
1967, o grupo de artistas deslocou-se em passeata do Largo Sdo Francisco até o Teatro Paramount,
em Sdo Paulo, onde seria gravado o novo programa da Record, inicialmente batizado de “Noite da
Misica Popular Brasileira”. Tocando e cantando a musica “A Banda” de Chico Buarque, o grupo
portava faixas com palavras de ordem contra o fé-ié-ié sendo que numa delas lia-se: “Frente Unica,
Miisica Popular Brasileira™ .

O acirramento dos conflitos simbdlicos no campo da misica popular dos anos 60 paresentava

uma analogia aparente com relagio ao campo politico. Como ja fo1 mostrado nos capitulos IV e V, a

2 A revista Intervalo publicou varias matérias desse tipo como: “Eramos Carlos denuncia panelinha da bossa
nova”; “Elis Regina revida a ofensiva da Jovem Guarda: esse tal de ié-ié-ié ¢ uma droga!”; “Ari Toledo: cantor de
jé-ié-ié parece boneco de mola”. (Revista Intervalo, ano IV, ns. 165, 168 ¢ 169). A Manchete, publicou uma
matéria, sob o titulo “A Frentc Ampla da Jovem Guarda”, em que, nmuna suposta conversa, Chico Buarque e
Geraldo Vandré teriam tentado cooptar Roberto Carlos apra o campo da MPB. (Revista Manchete, ano 14, n. 764,
10/12/1966)

¥ PAIANO, Enor. 1994, op. cit., p. 125. Consta que a idéia da passeata foi estimulada pelo proprio Paulo
Machado de Carvalho Jr. com o intuito de acirrar a rivalidade entre os dois programas e com isso mobilizar o
piiblico. (CASTRO, Ruy. 1950, op. cit., p. 405) A suspeita tem uma certa plausividade paois o diretor da Record
acabou rebatizando o recém-criado programa ‘“Noite da Misica Popular Brasileira” de “Frente Unica”. Porém, se
Paulo Machado de Carvalho encarava o movimento como uma jogada de marketing, seus integrantes tinham outro
ponto de vista; tratava-se de um movimento politico em defesa da cultura brasileira. Geraldo Vandré, que
compartilhava dessa opinifio e chegon a se indispor com o diretor da emissora acusando-o de nde dar o apoio
necessdrio a Misica Popular Brasileira, acabou excluido do cast da TV Record. (Revista Intervalo, ano V, n. 241}



A estridéncia tropicalista 210

relacdo entre politica € as manifestagSes artisticas sdo mediadas por campos relativametne autGnomos.
As posicBes no interior do campo artistico sio tomadas em funcdo de regras especificas do préprio
campo. Desse modo, mesmo que eles assumam posicdes aparentemente semelhantes, o sentido €
outro. Como diz Bourdien, “ha equivaléncias entre esses espagos auténomos que fazem com que a
linguagem possa passar de um a outro com sentidos aparentemente idénticos mas realmente

diferentes™ .

Entre Moda e Vanguarda

Quando Gil e Caetano apresentaram-se no It Festival de MPB da TV Record, em setembro
de 1967, defendendo as can¢des "Domingo no Parque” e "Alegria, Alegria”, a radicalizagio das
posicoes no interior do campo da mmisica popular havia atingido o seu ponto alto. Dois meses antes, 0s
defensores da MPB "auténtica” titham promovido a famosa passeata contra as guitarras elétricas e a
imprensa veiculava as criticas e os ataques verbais de ambos os lados. Para os mais nacionalistas e
partiddrios da milsica de protesto, os baianos, além de estarem fazendo concesses ao ié-ié-ié, ao
apresentarem-se acompanhados por conjuntos de rock e guitarras elétricas, ndo apontavam alternativas
politicas claras is massas em suas cangbes. Por outro lado, para os idolos do rock, eles podiam
representar uma ameaga em termos de mercado, uma vez que suas miisicas continham elementos da
linguagem psicodélica, considerada a nova moda da misica pop internacional. Desse modo, suas
performances trouxeram problemas para os que ocupavam outras posicdes no campo e, nos termos de

Bourdieu, tornaram-se "objetos de utas™’ .

* BOURDIEU, Pierre. 1983, op. cit., p. 133
*I BOURDIEU, Pierre. 1983, op. cit., p. 168
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O impacto provocado pela misica de Gil, "Domingo no Parque”, deveu-se & sua narrativa
nio lnear, quase cinematografica, construida minuciosamente através da contraposi¢do de cenas
apoiadas por modulacdes melodicas. O arranjo de Rogério Duprat completou a composigdo com
ritmos bem marcados, ruidos de parque de diversdes, gritos, sons de instrumentos sinfonicos, berimbau
¢ as guitarras elétricas do conjunto "Os Mutantes”.

A marchiha pop de Caetano, "Alegria Alegria”, chamou a atengdo pela sua letra que
traduzia o universo fragmentado das grandes cidades com imagens das bancas de revista, da televisio e
da propaganda. "Através de procedimento narrativo, as descrigdes de problemas sociais ¢ politicos,
nacionais e internacionats, misturavam-se a fndices da cotidianidade vivida por jovens de classe média,
perdendo assim, o carater trigico e agressivo"” . Caetano apresentou-se acompanhado pelo conjunto
de tock argentino Beat Boys, o que nfio O provocou estranheza como contribuiu para neutralizar a
expectativa, por parte do piblico e da critica, de posicionamentos politicos explicitos e de uma
interpretacdo épica.

Na verdade, Caetano e Gil ndo tinham, naquele momento, planos de iniciar nenhum
movimento musical. Em entrevista a Augusto de Campos, alguns meses depois, Gil explicou que o que
haviam feito no festival era resultado de "uma preocupacio entusiasmada” dele € de Caetanc em busca
de algo "novo" na miisica popular e nfo como agéo planejada que tivesse o carater de movimento® .
Se havia uma intencionalidade nas suas apresentagdes, €la vinha do empresario Guilherme Aratjo que
desenvolveu todo um trabatho de marketing em tormo dos baianos. Estudioso da conmmicagdo de
massa, especialmente da televis3o, foi quem bolou as roupas e o penteado de Caetano e sugeriu a Gil

que deixasse a barba crescer e emagrecesse um pouco para Vestir roupas africanas. Ele ¢ a estilista

32 FAVARETTO, Celso F. Tropicdlia: Alegria, Alegoria, Sao Paulo, Kair6s Livraria Editora, 1979, pp. 8-9

3 CAMPOS , Augusto. 1986, op. cit., p. 193
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Regina Boni tornaram-se responsaveis pelo figurmo dos tropicalistas a partir daquele momento,
compatibilizando-o com as tendéncias da moda disseminadas a partir do universoe dos idolos da musica
pop internacional™ .

Para Favaretto, o Tropicalismo surgii como uma moda que dava forma a uma "certa
sensibilidade moderna” e que assumia aspectos do psicodelismo, combinando tragos comportamentais
de movimento hippie ¢ a linguagem da muisica pop”. Ao mesmo tempo, seus integrantes incorporaram
as suas cangdes e performances signos do arcaismo brasileiro identificados com o "cafonismo”,
articulando de uma forma carnavalizada o local e o internacional. "Os tropicalistas” - diz o autor - "nfo
desdenharam este aspecto publiciidrio do movimento; sem preconcertos, interiorizaram-no em sua
produgdio, estabelecendo assim uma forma especifica de relacionamento com a indistria da cangdo™” .

Bourdieu afirma que a ocomépcia de certas "revolugdes”, que desestabilizam ou
desorganizam as relagdes de forga no interior de um determinado campo, torna-se possivel a medida
que os agentes inovadores encontram apoio extemo, “em piiblicos novos cujas demandas sdo ao

36 No caso do tropicalismo, a sua repercussio

mesmo tempo expressas € produzidas por eles
certamente resultou da existéncia de demandas desse tipo. A importincia dada pela imprensa & atuaco
de Caetano e Gil no festival refletia a existéncia de uma expectativa de uma parte do piiblico por algo
novo em termos de misica popular que saisse da ji desgastada polarizacdo entre MPB ¢ jé-ié-ié.
Como foi apontado no capitulo VI deste trabalho, agentes ¢ empresdrios ligados a televisdo € ao

mundo do disco viram com entusismo a possibilidade de se ter em Caetano Veloso um novo idolo da

mésica jovem em condicdes de preencher a lacuna que se abria com os sinais de desgaste apresentados

3 Revista Veja, 13/11/1968, n° 10, p. 55. Revista Visdo, 12/04/1969, p. 90
3* FAVARETTO, Celso F. 1979, op. cit.,, p. 10

¥ BOURDIEU, Pieme. 1983, op. cit., p. 165
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pelos rapazes bem comportados da Jovem Guarda. Mas a demanda parecia existir também entre jovens
ntelectuais de classe média integrados, até entdo, ao publico da Bossa Nova € da MPB. Lembrando o
estilo do personagem Abelardo I da peca O Rei da Vela, rapazes conhecidos da sociedade carioca
passaram a desfilar na famosa Banda de Ipanema trajando terno branco de lapelas largas com lengo de
trés pontas no bolso do palet6, gravata de cores berrantes, calga vincada, brilhantma nos cabelos,
sapato de duas cores, etc. As mulheres passaram a valorizar os vestidos rodados com anaguas, cores
vivas como furquesa, laranja ¢ maravilha, cabelos longos e laqué. O jornalista Nélson Mota langou o
manifesto "Cruzada Tropicalista” € propds uma festa imaginaria no Copacabana Palace com vitérias-
régias na piscina, espagos decorados com palmeiras, abacaxis e cocos, um carddpio a base de pdo com
mortadela, queijo de Minas, vatapa ¢ Xarope Bromil, servido em pequenos calices como se fosse licor.
A ele ¢ atribuida a autoria do nome Tropicalismo, dade aoc movimento, que teria surgide quando
discutia com amigos numa mesa de bar a preparagdo da referida festa® .

Mas, se para os jovens intelectuais da zona sul do Rio de Janeiro a moda tropicalista tinha um
tom de modismo debochado, para miisicos ¢ poetas da vanguarda paulista tratava-se de um
movimento mais sério. O concretista Augusto de Campos, num artigo entitulado "Boa palavra sobre a
musica popular”, j4 havia manifestado sua concordincia com relagdo as posigBes defendidas por
Caetano Veloso no famoso debate promovido pela Revista Civilizacdo Brasileira em 1966, em que o
compositor apontava para a necessidade de se retomar a “linha evohutiva” da musica popular brasileira
a partir de Jodio Gilberto. O poeta ji recophecia nas primeiras composictes de Caetano, que se
tornaram conhecidas do piblico (De Manhd, Boa Palavra ¢ Um dia), uma fecunda “mnquietagdo

criativa™®

3 SANT ANNA, Affanso Romano de. 1978, op. cit., pp., 88-89-238

¥ CAMPOS, Augusto. 1986, ap. cit., p. 64
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O compositor de vanguarda Gilberto Mendes, integrante do grupo de misicos do movimento
"Musica Nova", no artigo "De como a MPB perden a diregio e continuou na vanguarda”, publicado
logo apés o encerramento do I Festival de MPB da TV Record, reconhecia que as cangoes
defendidas por Caetano e Gil naquele certame realmente representavam um passo a frente na misica
popular. "A contribuicdo do grupo baiano” - diz ele - "foi decisiva ¢ representou 2 abertura de uma
etapa nova para a MPB, E feita na base db levantamento da tradigfo viva, pela recriagdo dos elementos
folcléricos em termos atuais-atuantes, via Mutantes e Beat Boys. O make it new poundiano™ .

Na mesma época, Augusto de Campos publicou mais dois novos artigos referindo-se a
atnacfio dos tropicalistas no festival: "O passo a frente de Caetano Veloso e Gilberto Gil" ¢ "A
explosio de Alegria, Alegria”. Neste Gltimo, o poeta afirma que Caetano € Gil estavam de fato
propondo a "deglutigdo”, no sentido oswaldiano, de tudo o que havia de novo nos movimentos de
massa e de juventude da época. "Furando a maré recundante de violas e marias” - diz ele - "a letra de
Alegria, Alegria traz o imperativo da realidade urbana, multipla e fragmentéria, captada,
isomorficamente, através de uma linguagem nova, tamb¢m fragmentdria, onde predommam
substantivos-estilhagos da ‘implosio informativa' moderna: crimes, €spagonaves, guerrithas, cardinales,
caras de presidentes, bejjos, dentes, pernas, bandeiras, bomba ou Brigitte Bardot". Chamou a atencZo
ainda para as carateristicas cinematograficas daquelas composices. "A letra de Gil" - continua o poeta
- "lembra as montagens eisenstenianas, com seus closes e suas “fungGes' (‘o sorvete € morango - ¢
vermelho/ Oi girando e a tosa - & vermelha/ Oi girando, girando - é vermelha/ Oi girando, girando -

Olha a faca/ Olha o sangue na mio - & José/ Juliana no chdo - & José/ Outro corpo caido - & José&/ Seu

¥ Idem. p. 135
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amigo Jodo - & José), a de Caetano Veloso ¢é uma 'letra-cAmara-na-méo’, mais a0 modo informal e
aberto de um Godard, colhendo a realidade casual “por entre fotos e nomes"* .

Logo apds o festival, Augusto de Campos procurou por Caetano para discutir poesia €
musica popular. Comegava uma longa e proficua amizade com os concretos que proporcionou ao
compositor néio apenas uma maior familiaridade com a poesia da vanguarda paulista, como um contato
mais proximo com obras de Erza Pound, Maiacévsky, James Joyce, Oswald de Andrade, além de
reflexGes sobre questdes ligadas a tradugdo e a critica literaria. Augusto de Campos chega a ser
didético com o compositor baiano ao explicar que a sua participagdo no I Festival de MPB ao lado de
Gil tivera um significado semelhante ao do happenings realizado por um grupo de musicos eruditos
durante a IT Semana de Misica de Vanguarda no Teatro Municipal de S#o Paulo®' .

Desse circulo, participaram também Gilberto Gil, Capinam ¢ o poeta-compositor Torquato
Neto, selando a identidade do grupo tropicalista com a antropofagia oswakliana e a poesia concreta.
Essa aproximagio com os poetas concretos ndo sé contribuiu para o refinamento formal das cangdes
tropicalistas como também para aproximar a musica popular da cultura erudita. Pelo fato dos
concretistas, mesmo sendo um grupo pequeno e submetido a criticas constantes, terem conquistado
uma posigio relativamente privilegiada no campo intelectual, acabaram atuando como agentes

consagradores da producdo dos compositores baianos ¢ contribuindo para dar 4 misica popular o

4 Jdem. pp. 141-151-153

A Augustochamposexpﬁcaqllenomomelnoemquemmsorqumtras,regidasaomemnotmnpoporEleamrde
Carvalho e Jilio Medaglia, apresentavam a pega aleatéria Stratégies do compositor grego Xenaquis, 05 misicos Willy
Corréa de Oliveira, Gilberto Mendes e Rogério Duprat, juntamente cam o poeta Décio Pignatari, subiram no palco
cantando o Juanita Banang. "Nio s tratava de molecagem” - explica Augusto de Campos. "Era uma intervengdio critica,
que introduzia um dado mprevisto no “acaso' controlado (totalmente “previsto’ pelos muisicos brasileiros) da muisica
aleatéria do compositor grego. Naquele momento e naquele contexto, a composigio altamente técnica € elaborada de
Xenaquis no fincionava como vanguarda. E o0 mesmo impulso que fez vocés tomarem posichio contra o “resguardo’ da
BN. No momento em que a vanguarda institucionalizada se cobria de wina seriedade antiliberdade fm preciso combaté-la
pelo avesso™ (CAMPOS, Augusto. 1986, o. ciL., pp. 203-204)
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peculiar: ser, 20 mesmo tempo, um movimento a0 nivel da cangdo popular de massa, porem, revestido

de uma aura de vanguarda.

Estratégias e Taticas

Ortiz, baseado nas teses do historiador inglés Perry Anderson sobre o Modernismo
europeu® , aponta algumas coordenadas importantes para s¢ compreender a produgdo cultural no
Brasil dos anos 50 e 60. Segundo o autor, uma das peculiaridades do processo cultural brasileiro reside
no fato de niio possuirmos um "passado clissico”, ou seja, uma forte tradicdo cultural de elite marcada
pelo "academicismo”. Isso levou a uma certa simultaneidade entre a formacdo de uma cultura de
mercado e a autonomizagdo de uma "esfera de cultura universal'no Brasil, o que explica um "livre
trinsito” emtre esses niveis de cultura. Ortiz aponta como exemplos as relagBes entre o teatro e
televisdio nos anos 50 e entre poetas concretistas ¢ musica popular nos anos 60. Além disso, o Brasil
apresentava, nessa época, um "presente técnico ainda indeterminado”. Uma mdustria cultural € uma
sociedade de consumo pouco desenvolvidas permitiam que inimeros artistas desenvolvessem

estratégias de agio € até um certo experimentalismo no interior dos meios de comunicagio de massa.

 Pama o historiador Perry Andersan, o modemismo europeu do comego do século se constitui como um "campo
cultural de forgas”, balizado por tés coordenadas principais: a) um "academicismo” artistico, altamente formalizado e
mmmmiosm,emmmummwmmmﬁmemmmm
compondo um passado cléssico que fimeionava como um "estoque de alta cultura”. Além de ser alvo de criticas para os
anfi-academicistas, nele os modernistas iam buscar refenciais para resistirem as agdes nefastas do avanco do mercado. b)
O desenvolvimento, aindz incipiente, de tecnologias € inventos que marcaram a Segunda Revolugio Industrial, como 0
telefane, o ridio, o autamével, o avifio, etc. Ainda de alcance restrito no interior dessas sociedades, esse desenvolvimento,
pelo menos até 1914, ndo tinha desembocado numa sociedade de consumo. c) A *proximidade imaginativa da revolugio
social",cuse_ia,aemedaﬁthtdsﬁuﬁseuﬁﬂascmnrdagﬁoﬁmsﬁMﬂaﬂedemsfbmapﬁwmﬁmdase
radiicais na sociedade. De certo modo, essa atmosfera revoluciondria foi responsavel pelo tom apocaliptico assumido por
alguns movimento como o expressionismo alemZo. Em sintese, o modernismo configurou-se, segundo o autor, 2 partir de
um espaco delimitado por rés fatores: "um passado cl4ssico ainda utilizivel, um presente técnico ainda indetermmado ¢
um futuro politico ainda imprevisivel” (ANDERSON, Perry. "Modemidade ¢ Revolugdo”, em Novos Estudos, S0 Paulo,
CEBRAP, n° 14, fevereiro de 1986, pp. 8-9)
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O Cinema Novo € apontado como um caso exemplar sobre esse aspecto. Por fim, a "proxmmdade
imaginativa da revolugdo social" manifestava-se no Brasil daqueles anos principalmente a partir da
"utopia nacionalista” veiculada a partir do ISEB* . O autor acrescenta ainda a essas questdes, o fato de
que 0 Modernismo brasileiro, por ter se manifestado, nos anos 20, numa sociedade marcada pela
auséncia de modemizagdo, manteve-se preso a questdo nacional. A "vonmtade de modernidade”
articulava-se a da "construcio da identidade nacional”. Portanto, 0 modernismo se constituiu enquanto
projeto® . Nos anos 60, mesmo os artistas que se opunham declaradamente ao nacionalismo,
assumindo uma postura internacionalista, ainda permaneciam, de certa forma, presos & problemitica
nacional. Assim ocorreu com os concretistas e com os préprios tropicalistas. E a "questdo nacional” -
diz Ortiz - "encerra toda uma gama de ilusSes e de esperangas. Ilusdes que habitam at¢ mesmo os seus
adversérios, como esses tropicalistas que diziam que as engrenagens da indistria da televisdo poderiam
ser mudadas a partir de dentro™’ .

A definirem os meios de comunicagio de massa como espago de mtervengdo, ¢ transitando
entre o erudito € o popular, do nacional ac internacional, do arcaico a0 modernos, os tropicalistas
assumiram, conscientemente ou ndo, procedimentos de cardter titico e estratégico. Risério observa
que, do ponto de vista estratégico, os tropicalistas apoiaram-se em Oswald de Andrade e Jodo Gilberto
e que taticamente incorporaram clementos dos Beatles, da Jovem Guarda, da vanguarda musical
erudita de Sdo Paulo e da poesia concreta. Essas foram as principais bases de sustentagdo da

intervengdo dos baianos num campo polarizado entre o nacional-populismo € o ié-ié-ié.

“ ORTIZ, Repato. 1988, op. cit., pp. 104 a 109
* Jdem. p. 35

“ Ydem_ p. 109
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De Oswald, assimilaram a antropofagia, as possibilidades de se trabalhar poeticamente a
desigualdade e a superposigio de tempos historicos inerentes a realidade brasileira, a busca de
linguagens experimentais a partir de um contexto urbano-industrial e o potencial crftico da parédia e do
ready-made. Com Jodo Gilberto ¢ a Bossa Nova, aprenderam a cultivar o respeito pela sensibilidade
popular, a ter a coragem €, a0 mesmo tempo, forga para incorporar elementos da “moderna cultura
musical intemacional”, mesmo correndo o risco de chegarem a um resuttado ndo muito atraente em
termos mercadolégicos, mas com a perspectiva de "reverter o influxo cultural metrépole/colonia™,
Taticamente, inspiraram-se no "ecletismo estético-cultural” dos Beatles e na "tradugdo” brasileira do
rock internacional promovido pela Jovem Guarda. A partir da vanguarda musical erudita buscaram a
fusio entre popular € o erudito, além de elementos do repertério pds-dodecafdnico. Dos poetas
concretistas assimilaram, tanto do ponto de vista tedrico como pratico, aspectos da "revolucdo estética
fibertadora de uma lirica industrial-cibernética formulada e exercida pioneiramente no Brasil™ . Em
sintese, o autor mapeia grande parte dos ingredientes que compuseram o que se poderia chamar de
uma estética tropicalista da cangdo.

Grande parte desses elementos vio aparecer na cangdo "Tropiclia”, gravado no LP Caetano
Veloso, de 1968, feita, curiosamente, antes do compositor entar em contato com a obra de Oswald de
Andrade™ . Para Favaretto, tratava-se de "musica inaugural" que se firmou como uma especie de

“matriz estética do movimento™” . A letra é montada como um painel alegérico do Brasil, em que sdo

47 RISERIQ, Anténio, 1982, pp. 260-261

# £ interessante a informagio de que Castano compds essa cangiio apos ter visto o penetrdvel de Helio Oiticica
dencminado Tropicdiia, porém, desconhecia por campleto a obra de Oswald. O compositor Tevela que assistiu 4 pega "0
Rei da Vela", primeiro texto do escritor paulista que conhecera, uma semana depois. Mais tarde, por mfluéncia dos
concretistas, leu "Oswald de Andrade”, textos escolhidos ¢ comentados por Haroldo de Campos, € o estudo de Décio
Pignatari, "Marco Zero de Andrade”. No entanto, a referida cangiio j4 apresentava aspectos que guardavam alguma
semelhanga com a antropofagia oswaldiana (CAMPOS, Augusto de. 1986, op. cit., p. 204)

* FAVARETTO, Celso F. 1979, op. cit., p. 41



A estridéncia tropicalista 219

que tem como estrutwra basica o baifo, apresenta-se como uma mistura de "ritmos populares
brasileiros e estrangeiros, folclore, mmisica classica e de vanguarda, ritmos primitivos e Beatles,
cancioneiro nordestino ¢ poesia parnasiana: o bom e 0 mau gosto, o fino e o grosso™! .

No LP Gilberto Gil, de 1968, hd varias canges com conotages tropicalistas. Além de
"Domingo no Parque”, a mais conhecida, "Marginalia II", de Gil e Torquato Neto, traz em sua letra
uma espécie de "revisdo critica da cultura brasileira”, passando da antropologia de Gilberto Freyre -
"tropical melancolia" -, & poesta roméntica de Casimiro de Abreu - "canto do juriti” - e Gongalves Dias
- "minha terra..." -, até a marchinha camavalesca de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro - "yes, nds temos
banana” - que, resignificada, conveteu-se numa alusdo debocbada ao imperialismo americano. "A
mocéncia do primitivismo nativo" - diz Perrone - "¢ desmistificado com a introducfio da bomba, ‘o fim
do mundo’. Portanto, o refrdo € mvestido de duplo significado: O Brasil e o Terceiro Mundo
permanecem distantes dos centros de desenvolvimento tecnolégico, mas devem temer a destruicio que
a tltima invengdo do mundo avangado pode causar .

Ainda com relagdo aos lancamentos fonograficos, o Tropicalismo atingiu o seu ponto alto
com o LP Tropicdlia ou Panis et Circensis, também de 1968. Gravado por sugestdo de Torquato
Neto, esse "disco manifesto” efetivamente deu ao Tropicalismo o cariter de movimento® . Favaretto
dedica um capitulo do seu livro 4 analise desse fonograma em que nada parece ser casual ou gratuito.
Resultado de uma producio coletiva, da qual participaram, além de Caetano e Gil, Capinam, Torquato
Neto, Gal Costa, Nara Ledio, Rogérioc Duprat ¢ o Trio Os Mutantes, o disco apresenta diversos

elementos da mistura tropicalista como: camavalizagdo, alegoria do Brasil, critica da musicalidade

' FAVARETTO, Celso A. 1979, op. cit., p. 42
2 PERRONE, Charles A. 1988, op. cit., p. 71

$ CAMPOS, Augusto de. 1986, op. cit., p. 193
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brasileira, critica social, cafonice, etc. **. Sua produgdo alinhou-se & tendéncia apontada pelos agentes
da musica pop internacional de explorar a0 miximo a capa do disco como espago de intervencio
estética. Definido por Favaretto como um "disco objeto”, sua capa traz a foto do grupo lembrando um
retrato de familia patriarcal, uma gama de simbolos alegéricos e citagles como, por exemplo, a
presenca de Rogério Duprat segurando uma "chicara-uriol”, fazendo alusio a um ready-made de
Duchamp. Na contra-capa, o fragmento do script de um filme, escrito por Caetano, numa seqiiéncia
interrompida por comentérios debochados. Na disposicio das mmisicas, as faixas se sucedem
miterruptamente como no LP Sgr. Pepper's, dos Beatles. Letras, melodias e arranjos sdo montados a
partir de fragmentos sonoros ¢ literarios. "Compostos segundo a linguagem de mistura, cada miisica e
o conjunto levam & metéfora terminal, que alegoriza o Brasil"™ .

Pelo fato de atuarem no campo da can¢io de massa e, a0 mesmo tempo, transitarem do
nacional ao internacional, do popular ao erudito e vice-versa, os tropcalistas desenvolveram formas
sincréticas de expressdo. Eram muitos, por exemplo, os nexos com o universo da mmisica pop, a
comegar pelo lado visual e performatico dos artistas. Roupas, penteado, colares, missangas, somados
ao "psicodelismo tropical” da capa do LP Tropicélia, de Caetano, as citagdes do disco Sgt. Pepper’s
nas capas dos discos Gilberto Gil ¢ Tropicdlia ou Panis et Circencis, provocavam no publico uma
sensagdo a0 mesmo tempo de estranheza e familiaridade. "Os Mutantes” traziam para os arranjos das
cangdes as soncridades dos Beatles € o guitarrista Lanny, as do trie mglés Crean ¢ de Jimi Hendrix.
Gal Costa, especialmente no LP Gal (1969), assume uma mnterpretagdo mats estridente, com gritos ¢
gemidos, ao estilo de Janis Joplin. O maestro Rogério Duprat encarregava-se de dar aos arranjos

orquestrais um tratamento eclético semelhante aos de George Martin, transitando do barroquismo aoes

4 FAVARETTO, Ceiso F. 1979, op. cit., p. 54

* Idem. p. 56
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efettos eletrdnicos. Note-se, por exemplo, as citagdes dos arranjos das cancdes Penny Lane ¢
Strawberry Fields Forever, dos Beatles, em Panis et Circencis. Por fim, algumas composigdes como
"Baby" e "Objeto ndo Identificado” guardavam alguma semelhanca com cangbes da Jovem Guarda.
Porém, se por um lado a incorporagdo desses elementos favoreceu taticamente o ingresso no mercado
da miisica popular, por outro nfo significou pura ¢ simplesmente assimilagio a-critica de estilos e
codigos sintonizados com o show business. Na verdade, tratava-se de uma apropriaco antropofigica
desses codigos proporcionando um "redimensionamento da estrutura da cangio"® .

Vasconcelos sugere que o maior mérito dos tropicalistas foi a veiculagdo da critica
antropofagica, até entdo circunscrita ao dmbito literdrio, através de canais de comunicagdo de amplo
alcance como o radio, o disco ¢ a TV, meios de massa "permeados, do ponto de vista social, de
significado ambivalente"’ . Porém, esse procedimento ndo se restringe & critica, tanto social como aos
mass media, presente de maneira explicita em algumas de suas cangbes. A peculiaridade do
procedimento desses artistas reside no fato de que foram capazes, a partir dos proprios codigos da
cultura de massa, de promover invergdes e subvergdes dos significados neutralizando, através do
"efeito de estranhamento”, os elementos ideoldgicos presentes nos produtos da mdistria cultural.
Desse modo, os tropicalista trouxeram tanto a critica politica como a estética para o ambito da prépria
linguagem da muisica popular. A dimensdo politica do movimento "ndo pode ser apanhada" - diz
Vasconcelos - "sem levar em conta a estilistica do choque ou o sincretismo musical do pop (baido,
jazz, samba, bossa nova, etc.), acabando por converter a tropicdlia num discurse marcadamente
polissémico, estilhacado; enfim, numa dessacralizadora colagem cultural Em outros termos, a

significagdo social ou politica da tropicdlia nfo se localiza apenas no plano do expressamente dito; ela

% Idem. p. 20

37 VASCONCELQS, Gilberto. Miisica Popular: de olho na fresta, Rio de Janeiro, Edigdes Graal, 1977, p. 50
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penetra no plano da prépria configuragdo formal, isto é, numa especifica montagem entre texto e

mnsica"® .

A Auto-Critica da Cangiio

De acordo com Risério, "a Tropicdlia foi, bdsica ¢ essencialmente, coisa da cabeca do
Caetano Veloso. Nunca nenhum tropicalista disse outra coisa" . De fato, em depoimentos on mesmo
em algumas composigbes feitos logo que chegou ao Rio em 65, Caetano ja antecipava idéias e
elementos poéticos e musicais que comporiam o Tropicalismo. Ele revela numa entrevista que jd
naquele momento comegava a se incomodar com a "seriedade” e a "impoténcia” da Bossa Nova. Na
cangio "Paisagem Imitil", composta por essa época, ja anuncia o estilo que iria aparecer mais
claramente em "Alegria, Alegria"’ .

No debate promovido pela revista Civilizacdo Brasileira em setembro de 1966, Caetano
formula a famosa proposta de se criar uma nova estética da musica popular brasileira incorporando
influéncias diversas, porém sem romper com o a sua "linha evolutiva”. "Sé a retomada da linha
evolutiva” - diz ele - "pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter um julgamento de criagio.
{...)Alias, Jodo Gilberto para mum ¢ exatamente o momento em que isto aconteceu: a informagio da
modernidade musical utilizada na recriagfio, na renovagéio, no dar um passo a frente da musica popular
brasileira. Creio mesmo que a retomada da tradigdo da misica brasileira devera ser feita na medida em

que Jodo Gilberto fez"®" .

* Idem. pp. 47-48
% RISERIO, Antdnio. 1982, op. cit., p. 262
** CAMPOS, Augusto. 1986, op. cit., p. 202-203

81 Revista Civilizagdo Brasileira, ano I, n° 7, maio de 1966, p. 378
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Mal compreendido pelos colegas debatedores que participavam do referido evento, chegando
a ser acusado de saudosista, Caetano, com esse pronunciamento, despertou a atencdo de Augusto de
Campos que, no artigo "Boa Palavra sobre a Musica Popular”, ja citado anteriormente, fez uma
apreciagio elogiosa as suas posigdes. O poeta percebeu nagueles argumentos a manifestagdo clara de
um posicionamento critico em relagio aos rumos tomados pela MPB que, a0 se voltar para o passado
em busca do reencontro com a "tradicio” e a "autenticidade” populares, renegava as conquistas
estéticas da Bossa Nova, "N#o se trata” - diz o poeta - "de nenhuma "volta a Jodo Gilberto', de nenhum
‘saudosismo’, mas da tomada de consciéneia e da apropriagdo da auténtica antitradicio revoluciondria
da musica popular brasileira, combatida e sabotada desde o micio pelos verdadeiros “saudosistas’, por
aqueles que pregam explicita ou implicitamente a nterrup¢do da linha evolutiva da musica popular € o
seu Tetorno a etapas anteriores a da bossa-nova, na expectativa de uma vaga e ambigua ‘reconciliagio
com as formas mais tradicionais da nuisica brasileira™” .

Poucos meses depois, 0 maestro Jilio Medaglia também fez referéncia, num de seus artigos,
3 fala de Caetano. Chamou-The a atencdo a posicdo do jovem compositor na defesa da utilizagdo, por
parte dos muisicos brasileiros, de instrumentos e técnicas musicais modernos: "a informacdo da
modernidade musical utilizada na recriagiio, na renovagao, no dar um passo a frente da musica popular
brasileira”. "Caetano viu bem!" - diz Medaglia - "E essa chamada & conscientizagBo dos recursos
técnicos e artisticos atuais que vai conferir a mmisica popular brasileira moderna o seu verdadero lastro
criativo"™’ .

Num ensaio mais recente, sobre a relagio entre poesia concreta ¢ tropicalismo, Santaella

retoma esse debate e observa que, no pronunciamento de Caetano, havia uma profunda radicalidade® .

62 CAMPOS, Augusto. 1986, op. dit., p. 63
5 Ydem. p. 122

64 SANTAELLA, Licia. Convergéncias: poesia concreta e tropicalismo, Sio Paulo, Editora Nobel, 1986, p. 94
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Porém, essa posigio do compositor, que ja apresentava de forma embrionaria algumas diretrizes dos
procedumentos que provocariam a grande reviravolta na musica popular brasileira, nfio se explica
apenas pelo "instinto ou faro humano”, como quer a autora. E preciso buscar razdes sociais e histéricas
para tudo isso.

O estudo de Biirger sobre a teoria da vanguarda traz elementos tedricos que ajudam a
compreender esse processo. Apoiado na formula¢io de Marx de que somente a partir da sociedade
burguesa ¢ que se pode conhecer as formages sociais que a antecederam e, mais ainda, de que a
compreensdo do passado a partir do presente implica na auto-critica desse presente, o autor formula
algumas teses sobre a vanguarda, de importante aicance terico. O argumento central de Biirger € que
somente com a vanguarda a arte atinge o seu estado de auto-critica; e que é a partir desse patamar,
atmgido somente na sociedade burguesa, que se torna possivel a "compreensio objetiva das épocas

"*. O autor entende por auto-critica nfio as criticas feitas em

anteriores do desenvolvimento artistico
certas €pocas as "tendéncias artisticas precedentes” mas a que se volta para a “instituicdo da arte”
como um todo, ou sgja, tanto para o aparato de produgdo e distribuigio como para as idéias
dominantes sobre a arte numa determinada época, que determinam até mesmo a recepgdo das obras.
Mas, para que a arte chegue a esse estigio de auto-critica sio necessdrias algumas condicdes. Em
primeiro lugar, a conguista do stafus de autonomia do subsistema artistico, fazendo com que a arte
perca suas conexdes com a vida pratica € o estético se desenvolva na sua "pureza”. Nesse momento,
registra-se a supremacia da forma sobre o contetido nas obras. "O aspecto do contetido das obras de
arte, suas “afirmacdes’, retrocedem sempre com relagio ao especto formal, que se oferece como o

nb6

estético no sentido restrito da palavra™” . Ao mesmo tempo, ela perde sua fimgdo social o que leva ao

¢ BURGER, Peter. Teoria de la vanguarda, Barcelona, Ediciens 62 s/a, 1978, p. 62

% [dem. p. 58
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protesto da vanguarda, que tem como perspectiva devolver a arte a "praxis vital”. E com a vanguarda,
ou com a auto-critica ao subsistema social da arte, que se torna possivel a "compreensdo objetiva” das
fases precedentes do desenvolvimento artistico”” . A auto-crftica da vanguarda permite o
reconhecimento das categorias gerais da arte e a conceitnalizagio dos estigios precedentes do
fendmeno estético na sociedade burguesa. Além disso, a vanguarda liberta os procedimentos ou meios
artisticos de determinadas normas estilisticas. Por tornd-los universalmente disponiveis, os movimentos
de vanguarda nio criaram nenhurna nova corrente estilistica. "Somente a vanguarda, como temos
visto, permite perceber o meio artistico em sua generalidade, porque jé ndo o elege desde um princfpio
estilistico, sendo que conta com ele como meio artistico". Por fim, Biirger afirma que a agdo da
vanguarda, que possibilita o reconhecimento das categorias universalmente validas da arte, "tem sua
condigo histrica no desenvolvimento da arte na sociedade burguesa™ .

Mesmo considerando que o referencial de Biirger € o modernismo europeu € que por essa
razio corre-se o risco de se fazer transposicies apressadas buscando compreender um fendmeno
especificamente brasileiro e ligado 4 cultura de massa, pode-se perceber muitos desses aspectos nas
atitudes e na producio dos tropicallistas. A prépria proposta de Caetano sobre a retomada da Iinha
evolutiva da misica popular brasileira € um dos casos. Ela ¢ formulada numa época, como j foi
demonstrado em capitulos anteriores, em que se Tegistrava um elevado grau de intelectualizagdo da
miisica popular, o aprofundamento da autonomizacdo do sistema fonografico-cultural no Brasil ¢ um
relativo avanco da racionalizagio dos processos de produgdo musical. Ac mesmo tempo, os reflexos
do engajamento cepecista, culminando na dissidéncia da cancéo de protesto e na emergéncia da MPB

"politizada", comprometida com o ideério nacional-populista, criavam um campo propicio ao protesto

7 Idem. p. 62

% Idem. p. 58
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tropicalista. Ao formular a referida proposta, Caetano langava, como diz Santaella, um "olhar de lince"
sobre a tradi¢do, defendendo a liberagdo de procedimentos e recursos técnicos (meios artisticos)
modemnos, conquistados pela miisica popular, das amarras estilisticas impostas pelos adeptos da MPB.

A partir do TII Festival da MPB da Record, as incurses tropicalista tiveram claramente o
cariter de auto-critica da musica popular, voltando-se tanto para o seu aparato produtivo como para as
idéias existentes sobre ela. Sua a¢io dessacralizadora atinge, por exemplo, as condicdes de produgdo e
distributcdo da misica através da parddia dos meio de comunicagiio de massa e da critica 4 estrutura
dos festivais. Referéncias irGnicas aos produtos da industria cultural aparecem de maneira explicita em
musicas como "Geléia Geral”, "Alegria, Alegria" ¢ "Superbacana". Ao mesmo tempo, os tropicalistas
ndo permaneceram alheios & critica politica. Os versos "por entre fatos e nomes/ sem livros e sem fuzil/
sem fome sem telefone/ no coragdo do Brasil", sdo considerados por Vasconcelos como "uma das
mais surprendentes criticas ao reformismo prevalecente entre os intelectuais até o colapso do
populismo em 1964" . Num procedimento andlogo ao da antropofagia oswaldiana, o tropicalismo
também fez a parédia ao ufanismo que se manifestava na musica popular brasileira, especiatmente
atraveés do samba-exaitacdo. "Minha terra é onde o sol é mais limpo/ E Mangueira é onde o samba é
mais puro”, dizem os versos de "Geléia Geral", de Torquato Neto e Gilberto Gil™ .

A idéia de revolugio brasileira vigente naquele momento, também foi submetida ao crivo da
critica tropicalista. Sua radicalidade politica nfo passava pela tese da transformagdo social a partir da
ata de classes e da tomada do poder. Os tropicalistas negavam-se a apontar para um “futuro

redentor”’ . Nos versos "eles 56 falam no dia de amanhd/ s6 vivem o que dizem/ o dia de amanhd",

% VASCONCELOS, Gilberto. 1977, op. cit., p. 47
™ Idem. p. 29

"' HOLLANDA, Heloisa Buarque de. 1981, op. cit., p. 62
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ou "..e uma cangdo me consola”, de Caetano Veloso, sio claras as criticas aos compositores que
veiculavam aquela perspectiva em suas cangdes. As preocupacdes tropicalistas estavam mais voltadas,
como diz Heloisa B. de Hollanda, para o aqui € agora. A idéia de transformacdo social passava pela
revolugiio do comportamento™” .

Mas, para além dessa critica textual a determimadas correntes da MPB, o mais importante foi
o fato dos tropicalistas terem redefinido a concepgiio de engajamento no dmbito da miisica popular. A
critica a¢ populismo musical, que se confundia com a critica politica, dava-se a partir da propria
configuracio estética da cangdo. O elemento tecnologico incorporado a colagem pop tropicalista
ganhava, a0 mesmo tempo, um carater estético e politico, representando tanto a critica ao
nacionalismo musical vigente na época como a alusdo caricata i "modernizagio reflexa™” . Ao
incorporar a linguagem da cangdo elementos da tradicdo da musica popular e da modernizagdo da
soctedade brasileira, considerados antagbnicos por determinados setores intelectuais e artisticos, a
produgdio tropicalista promoveu a "desarticulacdo das ideologias” voltadas para a interpretagdo da
realidade nacional™ .

Qs proprios efeitos da defasagem tecnolﬁgica entre as condi¢des de produgdo da misica no
Brasil e as dos paises desenvolvidos, foram absorvidos esteticamente pelos tropicalistas. Eles
empreenderam o que Ortiz chamou de "experimentalismo positivo” frente ao presente técnico
indeterminado”” . De um certo modo, eles buscavam a sonoridade dos discos de msica pop ingleses e

norte-americanos, produzides em estidios com condigOes mto superiores as dos nacionais. Os

72 Jdem.
 Idem. pp. 47 e 51
™ FAVARETTO, Celso A. 1979, op. cit., p. 11

™ ORTIZ, Renato. 1988. p. 106
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famosos LPs dos Beatles lancados a partir de 1965 (Rubber Soul, Revolver e Sgt. Pepper's Lonely
Hearts Club Band), refer€ncias sonoras importantes para os tropicalistas, tinham sido gravados nos
estidios da EMI, em Londres, equipados com gravadores de quatro canais, que permitiam ao maestro
e produtor George Martin realizar algumas experiéncias até entdo inéditas no campo da gravagio”
No Brasil, os discos tropicalistas eram gravados num dos methores estudios do pais, o Scatena, em Sdo
Paulo, com um gravador de apenas dois canais. Mesmo assim, nele o maestro Rogério Duprat usou e
abusou, em diversas gravacoes, dos efeitos produzidos pela fita magnética e pela cAmara de eco.

O descompasso tecnoldgico se verificava também com relacdo & qualidade dos instrumentos
eletrénicos. A inddstria nacional de instrumentos desse tipo ainda apresentava grande descompasse em
relacdo &s dos paises desenvolvidos. Além disso, a importagdo de instrumentos era extremamente
dificil e dispendiosa. Poucos musicos dispunham, naquela época, de uma guitarra elétrica e um
amplificador importados, ou mesmo de um pedal de distorgdo para guitarras, j4 amplamente utilizados
pelos muisicos de rock. Nessa drea, coube aos "Mutantes”, principais responsaveis pela face pop do
movimento, o esforgo para superar a defasagem introduzindo nas gravages tropicalistas efeitos

sonoros totalmente desconhecidos até entfio’”

" MARTIN, George. Paz, amor e Sgt. Pepper: os bastidores do disco mais importante dos Beatles, Rio de Janeiro,
Relume-Dumard, 1995, p. 30

7 O tro tocava cam instramentos fabricados por Cliudio Dias, irnio mais velho de Sérgio e Amaldo, uma mistura de
artesio e inventor, que j4 h4 algum tempo vinha fabricando em casa guitarmas, contrabaixos, caixas acisticas, captadores,
pedais e mais uma séne de engenhocas destinadas a distorcer € a ampliar os sans. Cliudio foi o idealizador de algumas
experiéncias sonoras inusitadas do gnpo durante o tropicalismo. Por exemplo, o potencidmetro e o motor de msquina de
costura, acoplados A guitarra, que produziram os efeitos estranhos registrados na gravacio de "Bat Macumba”; ¢ uso da
réplica de um Theremin, antigo instrumento eletrnico de erigem russa, por Rita Lee em "Banho de Lua”; a eletrificacdo
do violoncelo de Rogério Duprat na misica "MAgica”, etc. Mas a expeniéncia mais bizarra do grupo talvez tenha sido o
uso de uma bomba de Flit em substitui¢io do som do chimbau da bateria na gravagio de "Le Premier Bonheur du Jowr”,
com o apoio entsiasmado de Rogério Duprat (CALADO, Cardos. 1995, op. cit., p. 115). Tais experiéncias, voltadas para
suprir a defzsagem tecnoldgica, transformavam-se¢ numa  verdadeira bricolgge sonora que se convertia em clemento
constiftive da linguagem das cangdes. Se por um lado elas estabeleciam uma certa identidade cam o wmiverso sonore do
Jpop interacional, por cutro, integravam-se A estética tropicalista pelo efeito do estranhamento,
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Ainda com relagdo ao tecnolégico ¢ aos meios de massa, os tropicalistas exploraram de
maneira radical as possibildades oferecidas pela televisdo de se encenar a cang¢fio. Utilizaram-se do
gesto, da danga, da roupa, de forma consciente e assumiram o hapenning como um dos S€US TeCUrsos
expressivos. Tais procedimentos, agora plenamente liberados para uso corrente do musico popular,
converteram-se em matrizes de criagio para seus epigonos’. Além disso, na mistura tropicalista
figuravam os mais diversos géneros musicais como rumba, rock, baifo, balada, samba, moda-de-viola,
etc., interpretados e arranjados de forma ndo convencional. Como o dadaismo, o tropicalismo ndo
criou um "género" ou um estilo especifico para a sua arte. Ao incorporarem todos esses elementos
exploram ao maximo as potencialidades apresentadas pela cangdo em fungdo da sua linguagem
multidimensional, Desse modo, os tropicalistas, a0 mesmo tempo em que abriram o campo da cangio
para novas influéncias e linguagens, promoveram a autonomia dessa manifestacdo cultural no Brasil
transformando-a num "objeto enfim reconhecivel como verdadeiramente artistico™” .

Desse modo, pode-se dizer que os tropicalistas promoveram, de uma forma mais completa, a
articulagdo entre forma e contetdo no plano da linguagem da cangfo. A partir da sua inser¢o plena e
consciente nas relagdes de produgdo da musica popular, nos meios de massa, € que promoveram a
articulag3o entre engajamento e forma ou, nos termos benjaminianos, entre "tendéncia” e "qualidade”

na sua arte™ . A partir de condicdes historicas concretas, desenvolveram de maneira plena, para o seu

tempo, a "técnica” da cangdo.

" Idem. p. 19
* Idem. p. 18

¥ BENJAMIN, Walter. 1985, op. cit., p. 189
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“15 Meses que Abalaram a MPB”

A experiéncia tropicalista foi breve. A rigor, se estendeu de setembro de 1967 até dezembro
de 1968. Ao longo desses quinze meses, as incursdes tropicalistas nos meios de comunicaciio de massa
mudaram a face da musica popular brasileira. Em 1968, foram langados os LPs mais importantes do
movimento: "Caetano Veloso” e "Gilberto Gil", pela Philips, €, em maio, era gravado o disco coletivo
"Fropicalia ou Panis et Circensis”, pela Phonogram. Era lancado também o LP "Os Mutantes”, pela
Polydor.

Mas a radicalizagfio tropicalista vai se dar a partir do segundo semestre, com 0 festivais. Tom
Zé participou do IV Festival de MPB da TV Record com duas composicdes: "Sio Sdo Paulo, Meu
Amor", que foi classificada em primeiro lugar, e "2001", em parceria com Rita Lee, que ficou em
quarto lugar e recebeu o prémio de melhor letra. Caetano e Gil se inscreveram no I Festival
Internacional da Cango com "E Proibido Proibir" e "Questio de Ordem". A composicio de Gil foi
desclassificada e Caetano abandonou o certame apds a tumultuada apresentacdo na vltima noite da fase
nacional, em Sdo Paulo. Caetano compds "Proibide Proi ir", por sugestio e insisténcia do seu
empresirio Guilherme Araijo. Na noite de 28 de setembro, no TUCA, Caetano promovetia, com a
participacio da platéia, aquele que viria a ser o mais famoso dos happenings tropicalistas. Caetano
apresenta-se vestindo roupas de platico, micangas e colares exéticos, acompanhado pelo conjunto Os
Mutantes e pela orquestra executando o arranjo de Rogério Duprat, cheio de sons metalicos ¢
estridentes. A uma certa altura, entra no paico um sujeito louro, muito alto € magro, com roupas
estravagantes, pulando, requebrando, e gritando palavras sem nexo. O publico reage ¢ explode em
vaias e insultos. Impossibilitado de continuar a cantar, Caetano faz um discurso emocionado,

comparando a platéia aos que haviam espancado os atores durante a peca "Roda Viva" e sauda Cacilda
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Becker. Em seguida, diz que ele e Gil estavam ali para acabar com a estrutura do festival. Por fim,
acusa o juri de incompetente ¢ pede que o desclassifique junto com Gilberto Git™' .

Curiosamente, a reagdo do organizador do festival, Angusto Marzaggo, nio foi de censura ao
comportamento de Caetano. Seu comentdrio, no final da noite, foi revelador com relagdo ao carater
ambivalente dos meios. "O érro dos compositores” - dizia ele - "¢ querer fazer musica com harmonias
geniais: ninguém assobia harmonias. Assobia, isso sim, uma boa melodia™ . Ocorre que a musica de
Caetano, uma marchinha pop, possuia uma melodia extremamente simples apoiada numa base
harménica elementar. A critica de Marzagdo nfo fazia sentido. O interessante € que ele ndo parecia se
preocupar com o carter transgressor do fgppening. Isso demonstra que a radicalidade presente nos
movimentos de miisica popular na época era visto de uma maneira complacente pela indistna cultura,
pelo fato de ser atraente para o priblico. Naquela mesma noite, o empresario insitiu para que Caetano,
que acabara obtendo boa classificago, participasse das finais no Rio de Janeiro.

Na semana seguinte, a0 mesmo tempo em que acontecia a rodada final do festival, sem
Caetano Veloso, "os tropicalista realizavam um espeticulo paralelo. Enquanto no Maracandzinho, 20
mil pessoas vaiavam e aplaudiam a cangdo de exilio "Sabid", de Tom Jobim ¢ Chico Buarque, e o hino
da revolucdo "Pra nfio dizer que nfo falei das flores", de Geraldo Vandré, classificadas em primeiro e
segundo tugares, acontecia na boate Sucata, 0 espetéculo tropicalista "Festival Pararelo ao Festival que
Seguia". No palco, em meio as performances, a bandeira de Hélio Oiticica com os dizeres: "seja

marginal, seja her6i"™ .

8t VENTURA, Zuenir. 1968: o ano que ndo terminou, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1988, p. 201
® Revista Veja, 1° 3, setembro de 1968, p. 68

% VENTURA, Zucnir. 1988, op. cit., p. 205
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As ag0es tropicalistas ndo eram intuitivas, mas conscientes € planejadas. Ao incorporarem o
happening como procedimenpto estético, visavam superar a velha contradicio entre executantes e
ouvintes, ou entre artista € piblico. Num depoimento fetto em fins de 68, o maestro Rogério Duprat
expds, de forma clara, a imtencionalidade presente nas incursdes tropicalistas. "O que importa, hoje, na
miisica,” - diz ele - "é o que acontece quando ela € executada. N&o queremos mais a tal de Arte. Hoje,
ela deixou de ser um objeto do artista € passou a ser um resultado coletivo. Todo mundo cria. O que
importa é o happening, o acontecimento.(...)Assim, no disco "E Proibido Proibir", acho que o lado
mais importante € aquele gravado ao vivo, com as vaias do piiblico € o discurso de Caetano.(...)

"Por isso, a musica de Gilberto Gil, "Questdo de Ordem", desclassificada no festival, em Sdo
Paulo, era propositadamente antimusical. O que interessava era o acontecimento. E, se nfio quiserem
chamar isso de misica, entdio chamem a policia..."** .

Exatamente wm més apos o happening do TUCA, os tropicalistas mauguravam o programa
"Divino Maravilhose" na TV Tupi, em Sdo Paulo. Dirigido por Fernando Faro e produzido por
Antbnio Abujamra, o programa era gravado no auditério da emissora todas as segundas feiras € ia para
o ar no mesmo dia. Era um programa dos mais arrojados € provocativos para os padroes da época.

E interessante analisar o que levou a TV Tupi a assumir um empreendimento daquela
natureza. Ocorre que a TV Globo, ao veicular uma progracdo popularesca, obrigou as demais
emissoras a redefinirem suas programagées numa linha similar. Porém, a TV Tupi, que ndo dispunha
de uma orientacfio centralizada e uma mentalidade empresarial sélida, acabou adotando um linha mais
eclética. Assumiu o popularesco mas, a0 mesmo tempo, manteve brechas para miciativas pouco
convencionais. Como diz Simdes, "se a Tupi contasse com estrutura empresarial semelhante a da

Globo, o espectador nunca teria visto certos programas que foram transmitidos pela emmssora

* Revista Realidade, ano IL, n° 33, p. 183
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Assoctada paulista. Vale citar aqui a linha desenvolvida por Fernando Faro e, pelo menos, uma novela -
“Beto Rockfeller' -, ao final da década de 60" . Fernando Faro vinha se notabilizando pela produgio
de programas considerados de vanguarda desde 1962 quando langou "Mobile”, wm programa ja
bastante fora dos padrles vigentes. Porém, quanto ao "Divino Maravithoso”, toda a concepgdo do
programa ficava a cargo de Caetano ¢ Gil. O cendrio reunia painéis surrealistas em que apareciam
grandes bocas, seios e dentaduras ladeados por pichagdes de parede. As performances eram marcadas
pela agressividade anarquica e pelo deboche, como se apresentar dentro de uma jaula ou plantar
bananeiras no palco. Algumas cenas ficaram famosas como a montagem de uma "santa ceia” tropical
com Gil representando cristo acompanhado pelos "apostolos”, numa mesa repleta de bananas,
melancias, abacaxis e bacathaus que, ao final, eram atirados ao publico numa aluséo ao programa do
Chacrinha® . Chegaram a montar ainda um grande velrio no palco simbolizando a morte do
movimento e, as vésperas do natal de 68, poucos dias apds a decretagdo do Ato Institucional n° 5 pelo
regime militar, Caetano apresentou-se cantando a marchinha "Boas Festas”, de Assis Valente, com um
revolver apontado para a propria cabe¢a. Tratava-se de um ato tipicamente dadaista. A escolha da
miisica ndo poderia ser methor. Exatamente naquele momento histérico, os versos "dnoitecew/ O sino
gemew/(...) Eu pensei que todo mundo/ Fosse filho de Papai Noel" ganhavam uma contundéncia
singular. Além disso, o compositor Assis Valente, também baiano, tinha se suicidado.

Os tropicalistas pareciam conscientes do cardter efémero da vanguarda e de que somente

com o seu desaparecimento ela poderia cumprir o seu papel. O ato simbolizava, portanto, ndo apenas

# SIMOES, Inim4 F. "TV & Chateaubriand”, em. Um pais no ar, Sao Paulo, Brasiliense/FUNARTE, 1986, p. 81

% CALADO, Carlos. 1995, op. cit., pp. 145-146
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uma alusdo irdnica e melancélica ao novo quadro politico que se delineava no Brasil mas a decretagéo

definitiva da morte do Tropicalismo. Assim como Dada, ele também "existiu para se destruir™’ .

87 A revolta dos dadafstas envolven um tipo complexo de ironia, porque eles proprios eram dependentes da sociedade
condenada, e a destruigio desta e de sua arte significaria, pois, a destruiio deles proprios camo artistas, Assim, num
cerio sentido, o dada existin para se destruir.” (ADES, Dawn. "Dadd ¢ Surrealismo”, em Conceitos da Arte Moderna, Rio
de Janeiro, Jorge Zahar Editores, 1991, p. 82)



CONSIDERACOES FINAIS

O tropicalismo encerra um periodo da historia da musica popular brasileira. Um periodo
em que se definiram padrdes de linguagem da cangdo em meio 4 formag¢io de uma industria
cultural e de uma cultura de massa no pafs. Desde a entrada da industria do disco no Brasil até o
final dos anos 60, a misica popular percorreu toda uma trajetéria em que, ao se desvincular de
suas raizes folcloricas, passou por um “refinamento” formal e se intelectualizon. Se nas décadas
de 30 e 40 ela mediou as relagdes conflituosas entre diversos segmentos sociais ¢ entre o Estado e
as massas urbanas, nos anos 60, sua inser¢do nesse complexo de relagbes se deu a partir da
mediagio do campo da miisica popular. Os conflitos entre os diversos segmentos musicais no
ambito do mercado ganharam o carater de lutas simbdlicas entre seus representantes em busca de
consagracio e de conquista de posi¢des dominantes no interior desse espago. Um segmento
“culto” ou “erudito-popular”, representado pela Bossa Nova e pela MPB, tendeu a funcionar
nesses anos como referencial para a definicdo de uma hierarquia de legitimidades no interior do
campo. Nesse momento, o Tropicalismo, representando o 4pice da intelectualizagio da misica
popular brasileira, ao expandir de uma maneira até entdo nunca vista os fluxos entre a produgdo
erudita e a cancdo de massa, desestabiliza a hierarquia em formacdo. Ao fazer a auto-critica da
misica popular brasileira, libertando seus meios artisticos das amarras ideologicas e estilisticas,
abre um amplo espago para as mais diversas misturas que se vio se realizar nas décadas seguintes.

Pode-se dizer que com o Tropicalismo a cangdo perde sua inocéncia.
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- Aloyso de Oliveira: foi dirvetor artistico da Gravadora Odeon em fins dos anes 50. Fundou e dirigiu a2 Gravadora
Elenco, responsdvel pelo langamento dos discos mais significativos da Bossa Nova nos anos 60.

- Cvva Ribeiro de Sd Leite e Cynara de Sa Leite: integrantes do Quarteto em Cy. Cyva trabalha atualmente como

produtora & € uma das responsiveis pela reedigfio dos discos lancados pela Gravadora Elenco dos anos 60.

- Esdras Pereira: ex~dliretor artisico da RCA e atualmente ocupa a mesma fimgdo na CID (Companhia Industrial

de Discos).

- Marco Aurélic da Silva (Mazzola): ex-diretor artistico de grandes gravadoras como Polygram e Sony Music,

produior ¢ proprietirio do Estidio Operagiio Digital no Rio de Janetro.

- Paulo Rocco: diretor artistico da Gravadora Continental em Sdo Panlo,

- Roberto Sant Anng: ex-diretor artistico da Polygram, produtor e proprietirio da RS Produgdes no Rio de janeiro.

- Vasco Barbosa: ex-fimciondrio ligado ao setor de divulgagio e marketing da Gravadora Polygram.

6. Outras fontes

- Jornal do Brasil: 24/06/1962

- Jomal Folha de Sdo Paulo: 26/09/1991

- Revista O Cruzeiro: mimero: 30

- Revista Fatos & Foios: mimeros - 365 ¢ 368
- Revista Hit: ano 4 / margo de 1992

- Revista Intervalo: mameros - 134, 137, 139, 165, 166, 167, 168, 169, 175, 189, 2
- Revista Manchete; niimeros - 664, 732, 758, 764, 770, 853, 858, 860
- Revista Realidade: nmimeros - 32 € 33

- Revista Veja: numeros - 2, 3 e 10

- Revista Visdo: mumero - 11
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