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APRESENTACAO

Este livro explora a musica popular brasileira e mostra
como cada cangao carrega nao so a expressao artistica de seu
tempo, mas também o peso das tensdes culturais, politicas e
sociais que moldaram sua criagdo e sua audiéncia.

A cangao popular é vista aqui como um palco que revela
nossos defeitos, conflitos e desejos, um instrumento de resis-
téncia e gatilho de fricgbes culturais, pois fazer musica no Brasil
é também participar ativamente de uma histéria em continua
evolugao e ebuligdo.

Do samba ao rock, do baido ao pop, da roga a rua, este
€ um livro para aqueles que desejam entender o pais por meio
de suas cangdes, com um olhar atento sobre os contextos em
que sdo criadas e as rea¢des que despertam.
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INTRODUCAO

Em sua Carta de Achamento do Brasil, Pero Vaz de Cami-
nha relata como os habitantes nativos interagiram com as praticas
musicais de seus recém-chegados colonizadores e futuros algozes:
“Eles folgavam e riam, e andavam com ele muito bem ao som da
gaita... dangcaram e bailaram sempre com 0s nossos, ao som de um
tamboril nosso..."

Em poucas linhas, a epistola de Pero Vaz aos portugueses
estava antecipando que o processo de submissao cultural dos nati-
vos 0s levaria a praticar obrigatoriamente a musica “dos nossos”, a
musica lusitana, europeia.

Os padres jesuitas, desde sua chegada ao Brasil, em 1549,
empregavam o canto como instrumento de catequese nas aldeias
indigenas de duas maneiras: uma, usava a lingua e as melodias tupis
para ensinar as doutrinas cristds; a outra, usava as melodias os ins-
trumentos europeus para ensinar o evangelho na lingua tupi. Mas a
postura depreciativa de alguns religiosos em relagdo ao uso de ins-
trumentos e cantos indigenas em atividades sacras levou a proibicao
dessa segunda pratica

As cartas do bispo Pedro Sardinha e do padre Manuel da
Nobrega, datadas de 1552, sdo registros de uma das primeiras que-
relas musicais em terras brasileiras. O bispo Sardinha queixou-se
ao provincial da Companhia de Jesus em Portugal, padre Simao
Rodrigues, de que os meninos tinham o costume de entoar “cantares
de Nossa Senhora em tom gentilico” e “tanger certos instrumentos
que estes barbaros tangem e cantam quando querem beber seus
vinhos e matar seus inimigos”. O padre Nébrega respondeu que

" A Carta de Pero Vaz de Caminha. Edicdo de base: Carta a El Rei D. Manuel. Domi-
nus: S3o Paulo, 1963.

2 Ver HOLLER, Marcos. Os jesuitas e a musica no Brasil colonial. Campinas, SP:
Editora da Unicamp, 2010.



“cantar cantigas de Nosso Senhor em sua lingua e pelo seu tom” e
tocar seus instrumentos era uma forma de atrair os indigenas e nada
havia nessas atitudes que deformasse a fé catdlica®. No entanto, trés
anos apos a chegada dos jesuitas, passou a ser permitido apenas o
método que utilizava um texto cristdo em tupi cantado com melodia
europeia, a musica “dos nossos”.

Quinhentos anos depois, as querelas em torno das musicas
feitas no Brasil ainda persistem por outros meios € assumem outras
formas. Por isso, escrever sobre a can¢ao popular brasileira é repassar
sons e histérias que se desenrolaram entre discussdes sobre o que é
nacional e o que é estrangeiro na musica. E revisitar os contextos das
muitas dissensdes sobre o teor das letras e sobre o arranjo das musi-
cas. Em momentos diferentes da histéria dos imperialismos culturais
e econdmicos, que cada vez mais tomam a forma de conglomerados
internacionais do entretenimento, outras “cartas” ja foram enviadas
do Brasil ao estrangeiro, talvez em forma de remessas financeiras
demonstrando que os brasileiros ainda se divertiam com a culturae a
musica “dos nossos”, agora ndo mais em latim ou portugués lusitano,
mas geralmente no idioma inglés.

Da longa e rica trajetdria da fébrica inesgotavel de cangdes
do Brasil, escolhi escrever sobre can¢gdes que possuem em comum
dois aspectos: o contexto histérico — ideolégico que compartilham
e o fato de terem suscitado reagdes polarizadas nos meios musicais,
politicos e sociais. E claro que essas caracteristicas parecem envolver
todas as cangdes ja feitas no pais. Por isso, foi necessario fazer um
recorte um tanto arbitrario de temas, tempos e musicas que certa-
mente possui lacunas e auséncias.

Exceto pelo primeiro capitulo, no qual abordei um grupo
de cangdes produzidas em um periodo anterior ao advento
dos meios de comunicacdo de massa (radio, cinema, TV,
internet), o material principal deste ensaio é a cancdo das midias.
Heloisa Valente, autora de livros sobre musica e midia, define a can-
¢ao das midias como uma “cangao composta, executada, difundida e
recebida segundo os recursos oferecidos pelo conjunto de técnicas

3 “Gentilico”, ou gentio, era uma expressao usada para diferenciar cristdos e pagédos.
Trechos das cartas citados em HOLLER, M. Os jesuitas e a musica..., p. 167-168.
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de som (e/ou audiovisual) vigente que, por sua vez, esta condicionado
a esfera politico-econdmica das gravadoras™.

As letras das cangdes sdo as marcas mais elementares dos
modos de enxergar o Brasil, mas os arranjos instrumentais, as dic-
¢oes vocais e os procedimentos de melodia-harmonia-ritmo tam-
bém deixam rastros onde ficam registrados os modos de cantar o
Brasil em diferentes contextos estéticos e politicos. Uma cangao
pode apresentar um vocal grandiloquente e um arranjo orquestral
imponente para louvar o Brasil, num tempo em que esses aspectos
musicais eram valorizados pelos ouvintes adultos, enquanto outra
cangao ufanista pode ser tocada com guitarras elétricas e ritmos
marciais a fim de ser apreciada entre os mais jovens em outra época.

Ciente da dificuldade e da falta de imparcialidade de ter sele-
cionado cangdes e artistas por sua relevancia artistica e histérica,
comeco falando das cangdes do teatro musical brasileiro, nascedouro
da industria musical nacional em meados do século 19, e das quere-
las acendidas nos jornais da época sobre a moral e a ética daquelas
cangdes. No inicio do século 20, os elementos da cultura popular
continuavam sendo alvo de comogao publica e, juntamente com a
cangao, o instrumento violdo também causava rea¢cdes adversas em
certos setores da sociedade.

No segundo capitulo, elaboro uma periodizagao sintética de
trés tempos que inclui as cangdes de artistas que, olhando da cidade
para o campo, ora relembraram sua terra com nostalgia idealizada,
ora descreveram as festas sertanejas e relagdes amorosas com
alegria e malicia, ora expressaram sua consciéncia critica sobre as
dores do sertao.

O capitulo seguinte traz uma selecdo de duas vertentes de
cangdes populares brasileiras produzidas durante regimes autori-
térios, o periodo do Estado Novo e do governo militar: as cangdes
que louvam a histéria e a natureza do pais e aquelas que fazem uma
revisdo critica de visGes idealizadas sobre o Brasil.

Esses modos do fazer musical em diferentes contextos poli-
ticos abriram meu olhar para outro recorte de cangdes: aquelas que
foram criticadas por supostamente representar uma submissao a

4 VALENTE, Heloisa. A cangdo das midias. Sdo Paulo: Via Lettera, 2003, p. 60.



politica cultural e econémica dos grandes conglomerados midiaticos
estrangeiros e/ou por ndo se engajar na resisténcia politica as agées
repressivas do Estado. Comegando pela Bossa Nova e passando pelos
movimentos da Jovem Guarda e da Tropicdélia, vamos encontrar nos
anos 1970 a cena musical Black Rio, um movimento musical de artistas
negros que na época foi considerado ideologicamente alienado pela
esquerda e ideologicamente subversivo pela direita.

O histérico de querelas musicais se repetird no século 21,
porém, por outras vias e formas? Essa questdo me levou a fazer,
ao final deste ensaio, um pequeno exercicio de futurologia sobre a
cangdo popular brasileira, tendo em vista os novos ambientes digitais
de performance musical e o transito de informagdes que possibilita
novas fusdes e modalidades musicais.

Meu objetivo é, as vezes de modo panoramico, as vezes de
modo particularizado, falar de cangdes que, observadas em con-
junto, formam painéis que retratam nossos modos de ver a terra
natal, nossas maneiras de enxergar os fatos histéricos e politicos,
nossos jeitos de fazer musica quando entramos em contato com as
culturas estrangeiras.
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MERITOCRACIAS MUSICAIS

Na segunda metade do século 19, a cangao popular e o violdo
eram artigos que ndo desfrutavam de prestigio social na cidade do
Rio de Janeiro, a entdo capital do Império. Os critérios de desqua-
lificacdo estética e as tentativas de rebaixamento ético da cultura
musical popular enxergavam “mau gosto” e imoralidade em muitas
musicas e tipos de espetaculo. Apesar da resisténcia de alguns
intelectuais, o dramaturgo Artur Azevedo (1855-1908) e o musico
e poeta Catulo da Paixdo Cearense (1863-1946) foram fundamen-
tais no processo de valorizagdo da cangao popular brasileira e da
consolidagao do violdo como legitimo instrumento nacional.

Nao é dificil explicar as obje¢des a musica popular veiculadas
na midia impressa brasileira do século 19 e inicio do século 20. Ha
fartura de registros feitos por observadores europeus que, em sua
passagem pelo Brasil, demonstraram espantos e pudores na visao
dos espetaculos de rua propiciados pela polifonia de sons e cores
advinda dos cortejos populares. Jean-Baptiste Debret foi um daque-
les que ressaltava a “inexplicavel e indecisa mistura” de sonoridades:
"alamandas, lundus, gavotas, recordagdes de baile, militarmente
entrecortadas pela trombeta da retaguarda que domina tudo com
uma marcha cadenciada™.

Na época em que Artur Azevedo passou a amalgamar os com-
ponentes musicais populares com a dramaturgia erudita, alguns colu-
nistas emitiam seu parecer critico nada amistoso sobre a presenga
de sons populares nos teatros da cidade. Catulo da Paixdo Cearense
também se veria no cerne de uma controvérsia que dividia os inte-
lectuais entre os que vilipendiavam as praticas musicais populares e
aqueles que buscavam legitimar a cultura popular como itens indis-
pensaveis de uma identidade nacional que, nas primeiras décadas do
século 20, estava em processo de fabricagado intelectual e politica.

5 DEBRET, Jean-Baptiste. Viagens pitorescas e histéricas através do Brasil. Belo
Horizonte: Itatiaia; Sdo Paulo: Edusp, 1978, p. 188.
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Artur Azevedo e a musica popular

Desde a Revista do Rio de Janeiro em 1877 até sua Ultima
peca, O Corddo, Artur Azevedo, dramaturgo maranhense radicado
no Rio de Janeiro, utilizou a estrutura do espetaculo de revista para,
de fato, passar em revista os costumes, as tendéncias politicas e a
vida cotidiana dos habitantes do Rio de Janeiro. A reunido de comédia
musical com satira social e politica encontrou fértil terreno em suas
dezenove revistas.

O teatro de revista teve grande sucesso de publico na segunda
metade do século 19, tendo se firmado como uma retrospectiva jocosa
dos fatos e costumes de cada ano. Seus temas eram perpassados por
falas de duplo sentido e ambiguidades “apimentadas”, estimulando a
picardia por meio de dancas, didlogos e letras de cang¢des bastante
irdbnicas e maliciosas. Sua estrutura vinha da épera-comica e do
espetaculo de vaudeville, formatos sem a mesma respeitabilidade
social que a 6pera e a tragédia®.

As musicas compostas e/ou adaptadas para cada revista de
ano eram uma colcha de retalhos que incluia “a modinha, o lundu, o
maxixe, o tango brasileiro, a marcha, a valsa, o fado e arias de épe-
ras e operetas conhecidas”. Numa mesma peca, os espectadores
poderiam ouvir cangdes de andnimos autores populares e parédias
de conhecidos trechos musicais de operetas cOmicas de Jacques
Offenbach e de éperas mais sérias de Giuseppe Verdi, para citar
apenas dois dos ilustres compositores europeus cujas melodias mais
famosas ganhavam versos satiricos no teatro de revista carioca.

Os personagens podiam ser caricaturas polémicas de indivi-
duos conhecidos, como o Sr. Jodo José Fagundes Rezende e Silva,
satirizado por meio do personagem Bardo de Caiapd, da revista de
ano O Mandarim (de 1888), de Artur Azevedo e Moreira Sampaio;
ou podiam representar tipos sociais comuns, como o portugués, o

8 PAIVA, Salvyano C. Viva o rebolado! Vida e morte do teatro de revista brasileiro.
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1991.

7 ROCHA JR, Alberto. Teatro Brasileiro de Revista: de Arthur Azevedo a Sdo Jodo-
-del-Rey. Tese em Artes Cénicas, ECA/USP. 2002, p. 92.
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caipira, o malandro®. N&o escaparam, também, os mulatos e as tias
"baianas”, como a personagem Sabina, vendedora de laranjas da
revista de ano A Republica (1890), dos irmaos Artur e Aluisio Azevedo.
Outro personagem bastante importante era a figura do compeére, uma
espécie de mestre-de-cerimbnias responsavel por dar continuidade
de acdo aos nimeros e atos isolados da peca.’

Ao abordar o surgimento do teatro de revista no Rio de Janeiro,
Flora Sussekind avalia que a aceleragao das reformas urbanas parece
terimpactado a sociedade de tal maneira como se ela “necessitasse
de mapas teatrais renovados anualmente para que pudesse manter
seu autocontrole e um projeto coletivo de futuro™®.

Nessa modificagdo da paisagem social, as diversas configura-
¢Oes de classe percebiam-se no “mesmo palco” caracterizado como
“um dos raros espagos de manifestagcdo publica em que amplos
setores de uma sociedade estruturalmente complexa encontravam
alguma identidade"". Diferentes circulos sociais se encontravam na
representagdo do cotidiano do cidaddo e, assim, colaboraram para
o sucesso do teatro de revista.

Essas interagGes eram marcadas tanto pela resisténcia de parte
da classe intelectual aos formatos estéticos considerados incultos e
imorais, quanto pela atuagao de dramaturgos e musicos de formagao
erudita. Inclusive, a atuagdo desses seria um agente facilitador no
processo de reconhecimento social de praticas musicais populares.

Nas pecas de Artur Azevedo, essas praticas musicais esta-
vam distanciadas dos espacgos e criadores de origem, os habitantes
negros do Rio de Janeiro. Entretanto, as transformagdes promovidas

8 ROCHA JR, Alberto. Teatro Brasileiro de Revista, p. 87. O gatuno (na revista O Rio
de Janeiro em 1877, O vadio (em O Mandarim) e O capaddcio (em Mercurio) também
estiveram representados. O malandro foi titulo de revista de 1886: O Bilontra. Todos
os titulos sdo pecgas de Artur Azevedo. Informagdes sobre titulos e datas de estreias
em RUIZ, Roberto. Teatro de revista no Brasil: do inicio a | Guerra Mundial. Rio de
Janeiro: INACEN, 1988.

® PRADO, Décio de Almeida. Histdria concisa do teatro brasileiro: 1570-1908. Sao
Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 1999, p. 103.

0 SUSSEKIND, Flora. As revistas de ano e a invengéo do Rio de Janeiro. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1986, p. 8.

" MENCARELLI, Fernando. Cena aberta: a absolvigdo de um bilontra e o teatro de
revista de Artur Azevedo. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 1999, p. 36.
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pelo impeto urbanizador do Rio de Janeiro naquela época seriam
comentadas pelo comedidgrafo em sua transposi¢do dos problemas
daqueles habitantes na revista de ano Mercdrio:

Casa véia no monturo

Sinhé mocgo vai deitd

Ah! Hué! Ah! Hua!

A rua dos preto jé vai se acabd
Oculelé! Ocubabad!™

O ritmo musical que sustentava esses versos era o jongo, danga
de roda de origem africana que combina sapateado e umbigada e que
contribuiu para o surgimento do samba. Além disso, a revista retratou,
embora por meio da estereotipagem da fala, as problematicas sociais
e expressoes culturais da populagdo afro-brasileira. Nesse caso, trata-
va-se das reformas urbanas promovidas na gestdo de Pereira Passos,
que desapropriou e derrubou muitas casas e prédios para dar lugar a
um longo corredor norte-sul na cidade.

Além do caréter polémico da representacgdo sarcastica de
eventos e individuos, a interacdo de tradicdes musicais e artisticas
origindria de diferentes setores sociais também nao seria pacifica e
totalmente bem acolhida pela imprensa do Rio de Janeiro. Segundo
o critico de teatro Décio de Almeida Prado, Artur Azevedo procurava
manter sua posi¢ao de “escritor erudito e gramaticalmente correto” e
afastar-se do popularesco™. No entanto, sua condigéo de revisteiro,
uma denominacao pejorativa dada aos revistégrafos, o posicionava
como colaborador do sucesso de uma espécie de “musica suja” entre
seus colegas intelectuais.

O proprio Azevedo, nos versos da revista de 1896, A Fantasia,
encarregou-se de uma definicdo para o teatro de revista:

Pimenta sim, muita pimenta

E quatro, ou cinco, ou seis lundus,

Chalagas velhas, bolorentas,

Pernas a mostra e seios nus

2 Os trechos das letras mencionadas doravante foram extraidos de Rocha Junior, 2002.
3 PRADO, Décio de Almeida. Histéria concisa do teatro brasileiro, p. 106.
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A adesdo de Azevedo a esse modelo teatral lhe traria obje-
¢oes. Sua revista O Tribofe teve mé repercussao entre seus pares
da intelectualidade da capital e A Fantasia foi criticada por utilizar
“procedimentos cdmicos que, segundo intelectuais da época, rebai-
xam o nobre, o tragico e o elevado, as qualidades do melhor drama,
a pardédia, tornando-o um género inferior”™.

Artur Azevedo respondia as obje¢des tanto pela imprensa
quanto por meio das préprias musicas de suas pecas. Em 1904, ele
escreveu um artigo, intitulado “Em Defesa”, em que dizia preferir “uma
parédia bem feita e engragada a todos os dramalhdes pantufagudos
e mal escritos, em que se castiga o vicio e se premia a virtude"®.
Escreveu, também, que

a opereta é igualmente um género condenado; mas quem
podera negar que Meillac e Halévy, associados a Offenbach,
produzissem verdadeiros primores, € quem podera negar
também que a partitura de [La Fille de] Madame Angot consa-
grasse para sempre o nome de Lecog? (A Noticia, 12.03.1896).

Em um nimero musical da revista O Mercdrio, Azevedo pos
0s seguintes versos:

Dizem muitos que a Arte

essa deusa que tem culto em toda parte
menos na nossa terra

dos revisteiros sofre impertinente guerra:
engano, puro engano!

Pode haver arte na revista no ano

A predominancia do teatro de revista no final do século 19
foi vista como um sinal da decadéncia artistica e cultural do teatro
nacional. O professor e diretor teatral Fernando Mencarelli analisa
que as criticas ao teatro ligeiro, a opereta e ao café-cantante obe-
deciam a uma visdo que exaltava a tradicdo da grande tragédia e

' ROCHA JR, Alberto. Teatro Brasileiro de Revista, p. 227.
> SEIDL, Roberto. Artur Azevedo. Rio de Janeiro: ABC, 1937, p. 165.
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da alta comédia e que falhava em desconsiderar que esses géneros
estavam ligados a tradicdo do teatro popular'.

O escritor Coelho Neto, maranhense radicado no Rio de Janeiro,
criticava acidamente o teatrinho

[que] atraia 0 povo com a nudez dos coros femininos, com as
partituras saltitantes, com a fantasia fescenina das operetas
e com o enxame alegre do mulherio que comegava a forgar
os costumes patriarcais, escandalizando a cidade com o luxo
pimpdo dos trajos, com as maneiras desabridas, com a troga,
com as orgias. O género bufo impos-se”.

As fortes criticas se dirigiam a licenciosidade, ao carater jocoso
e a deselegancia, mas também deixam entrever uma disposi¢do para
repudiar os novos padrdes artisticos que nasciam do hibridismo cul-
tural a reboque das transformacgdes urbanas da sociedade moderna.
Tratava-se de um preludio da rejei¢do da elite dominante as formas
de uma embrionaria indUstria cultural.

Em contrapartida, Artur Azevedo atuou como pioneiro na cons-
ciéncia de um posicionamento junto a florescente indUstria cultural
€ na maior repercussao de uma musica identificada com as raizes
nacionais. Na coluna “O theatro”, do jornal A Noticia (17/12/1894),
Artur Azevedo publicou as palavras de Moreira Sampaio:

O autor é o industrial que fabrica; o empresério é o negociante
que vende; o publico é o consumidor que adquire. N&s, que
fazemos do teatro uma profissdo escrevendo para ele, sé
podemos fornecer ao negociante género vendavel, porquanto
todo aquele que ndo o seja se transformara em alcaide das
nossas prateleiras para o pasto das tragas e baratas.

Lundus, maxixes, tangos e modinhas, assim como a cangoneta,
um estilo de cangao satirica comum nos espetaculos do teatro de
revista, foram géneros musicais mobilizados com grande sucesso
popular para acionar ambiguidades licenciosas, o duplo sentido das

' Sobre a critica que apontava o teatro de revista como uma fase decadente do teatro
brasileiro, ver MENCARELLI, Fernando. Cena aberta; Sdbato Magaldi, Panorama do
teatro brasileiro, Rio de Janeiro, MEC/Funarte/SNT, s/d; J. Galante de Sousa, O teatro
no Brasil, Rio de Janeiro, INL/MEC, 1960, tomos 1 e 2.

7 COELHO NETO. Compéndio de Literatura Brasileira. Rio de Janeiro/ Séo Paulo:
Livraria Francisco Alves, 32 edigdo, 1929, [1905], p. 158-159.
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letras que apresentavam um tratamento jocoso de temas eréticos e
questdes politicas. A nascente industria cultural ndo desprezaria as
possibilidades comerciais desses géneros de boa recepgdo popular.
Né&o por coincidéncia, entre as primeiras gravagdes realizadas pela
Casa Edison no Brasil, registram-se lundus, tangos, valsas e dobrados,
em geral, sucessos do século anterior, como “As laranjas da Sabina”
e "Isto € Bom™®&,

As revistas de ano que requisitavam cangonetas, lundus e
maxixes em boa parte do espetaculo garantiram maior repercussao
social para os estilos musicais populares. Entretanto, a musica desses
espetdculos era executada por orquestras de instrumentos da cultura
erudita, como violinos, clarinetas e flautas. Assim foi que musicos
ligados a tradigao operistica ou orquestral organizavam nimeros
musicais de origem e circulagao social bastante diferente. Como
exemplo, a revista de ano O Bilontra tem os versos de Azevedo € a
musica do maestro Gomes Cardim, que inseriu nos nUmeros musicais
tangos, cangéo espanhola, parédia de “La Donna & mobile” (da épera
La Traviata, de Verdi), jongo e lundu.

No entanto, Assis Pacheco, autor da 6pera Moema (1889),
recebeu criticas bastante negativas por suas musicas e os arranjos
para a revista O Tribofe. A segao "Artes e Artistas” do periédico O
Paiz (19/06/1892) criticou a orquestracdo desequilibrada, a banalidade
das melodias e 0 excesso de tangos e lundus da revista, chamando
atencgdo para o fato de que “o talentoso compositor nacional ndo se
sente a vontade com um libreto desse género, que participa mais da
opereta do que da épera cdmica e mais exige do estro do que dos
conhecimentos técnicos”.

As revistas de ano de Artur Azevedo sdao um reflexo das moder-
nizagdes nas relagdes urbanas e culturais €, embora atenuassem os
ritmos populares por meio de arranjos orquestrais, também subver-
tiam os limites socialmente demarcados para as praticas musicais
populares e eruditas.

'® Vale mencionar a gravag&o pioneira de “Ave Maria” (sem indicagdo de autoria). “As
laranjas da Sabina”, gravada em 1906 pela cantora Pepa Delgado constava no repertério
da revista A Republica, de Artur e Aluisio Azevedo. “Isto é Bom”, de autoria de Xisto
Bahia, gravada em 1902, por Baiano.
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Critérios da meritocracia musical

Os critérios da meritocracia musical da imprensa do Rio de
Janeiro denotavam alguns componentes éticos e estéticos. Vez
por outra, esses componentes surgiam interconectados em textos
que criticavam a impropriedade do “insulto baixo, em linguagem
rasteira de espelunca, [...] aimoralidade sem folha de parreira, a tolice
desengragada e um churrilho de asneiras”, itens que desagradavam
pelo aviltamento ético e pela degradagao estética da forma teatral
de pecas “sem nexo nem disposicdes teatrais” (Didrio de Noticias,
28/02/1887).

Por outro lado, as pecgas de Artur Azevedo, de forma geral,
eram vistas como diferentes “das outras do mesmo género” pelo
tratamento parcimonioso de “lundus, maxixes, fandangos e outros
requebros” e pelos “belos versos cédmicos” (Gazeta de Noticias,
16/08/1896). Nao se deve descartar o fato de que aquelas musicas
estavam distanciadas dos espagos e contextos sociais e culturais
de origem, além de interpretadas por grupos orquestrais e ndo por
formagdes musicais que incorporassem violdao e instrumentos de
percussao.

Se a critica da imprensa parece poupar Azevedo de obje¢des
mais severas, isso ndo ocorre por causa do reconhecimento social
do teatro de revista e do repertério musical popular, mas pelo come-
dimento do dramaturgo no trato de géneros musicais populares e
pelo menor teor de licenciosidade das situagdes comicas e maior
refinamento dos didlogos. Em suma, os méritos estéticos estavam
relacionados a moderag¢ao no uso de estilos populares como o lundu
e 0 maxixe e os critérios éticos eram medidos pela purificagdo da
linguagem popular. No final do século 19, a musica popular gran-
jearia valorizagdo social somente quando seus produtos circulavam
reformulados pela tradicdo musical erudita, seus jargdes verbais
eram atenuados e sua musicalidade posta a servigo de uma nascente
industria cultural.

Em 1914, durante recepg¢do a diplomatas estrangeiros no palacio
do Catete, Chiquinha Gonzaga tocou ao violdo o sucesso popular
de sua autoria, o Corta-Jaca. Como a programag¢do musical do
evento era de responsabilidade de Nair de Teffé, esposa do entao
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presidente Hermes da Fonseca, o fato foi noticiado como escandalo
pela oposi¢cdo™. Em discurso parlamentar, Rui Barbosa reprovou
a presenga de musicos e musica populares em cerimonial oficial.
Sua fala demonstra uma tentativa de desqualificagdo estética do
cancioneiro popular, uma vez que o corta-jaca, género que segundo
Barbosa ndo passava de “irmao gémeo do batuque, do catereté e do
samba”, havia entrado no palécio presidencial “com todas as honras
da musica de Wagner"®,

Os critérios da meritocracia musical de Rui Barbosa polarizam
as formas musicais ao se classificar a musica de Chiquinha Gonzaga
como artefato marginal que ndo pode merecer o status de centrali-
dade e referéncia conferido a musica culta europeia. Por outro lado,
as transformacdes urbanas e o cosmopolitismo da sociedade do Rio
de Janeiro de fins de século 19 produziram reagdes a essa crescente
valorizagdo das manifestagdes populares. Reagdes pautadas em
quatro prerrogativas:

condenacdo dos habitos e costumes ligados pela meméria a
sociedade tradicional; a negagao de todo e qualquer elemento
da cultura popular que pudesse macular a imagem civilizada
da sociedade dominante; uma politica rigorosa de expulsdo
dos grupos populares da area central da cidade que sera
praticamente isolada para o desfrute exclusivo das camadas
aburguesadas; e um cosmopolitismo agressivo, profundamente
identificado com a vida parisiense?'.

Catulo da Paixao: o violdao vai a academia

No dia 5 de julho de 1908, Catulo da Paixdo Cearense fez um
recital no auditorio do Instituto Nacional de Musica, no Rio de Janeiro.
Convidado pelo diretor do INM (Instituto Nacional da Mdusica), o
maestro Alberto Nepomuceno, este sim, cearense de nascimento, o

¥ SEVERIANO, Jairo; MELLO, Zuza H. A cang¢do no tempo: 85 anos de musicas
brasileiras, vol. 1: 1901- 1957. 6 ed. Sdo Paulo: Editora 34, 1997, p. 20.

20 CABRAL, Sérgio. A MPB na era do radio. Sdo Paulo: Moderna: 1996, p. 13.

21 SEVCENKO, Nicolau. Literatura como misséo. Sdo Paulo: Companhia das letras.
2003, p. 30.

19



maranhense Catulo da Paixdo?? cantou para uma plateia que incluia
0s compositores de musica sinfonica Francisco Braga e Henrique
Oswald. Além da novidade da presenga de um trovador popular no
centro da musica erudita, Catulo acompanhou-se ao som de um
violdo, instrumento perseguido pelo preconceito:

o violdo tornou-se simbolo de inferioridade social e de cultura,
arrastando na sua degradagdo a modinha. Violdo e modinha
desceram das méaos, das bocas e das salas dos brancos, dos
nobres, dos ricos para se refugiarem nas palhogas dos negros
e pardos, e nas maos dos capaddcios, dos cafajestes, dos
capoeiras?.

Embora no Brasil do século 19 o violdo fosse um instrumento
de grande aceita¢ao popular e a modinha tivesse adentrado os salées
da corte, o violdo era também associado a vadiagem. O fato de que
muitos de seus praticantes populares fossem negros e mesticos era
motivo de objec¢des preconceituosas.

Esse aspecto social do violdo é tratado por Lima Barreto em
Triste Fim de Policarpo Quaresma, publicado em 1915, em que o
personagem Ricardo-Corag¢ao-dos-Outros se aborrece com o fato
de seu rival musical ser negro:

N&o que ele [o personagem Ricardo] tivesse ojeriza aos pre-
tos. O que ele via no fato de haver um preto famoso a tocar
violdo era que tal coisa ia diminuir ainda mais o prestigio do
instrumento. Se o seu rival tocassse piano e por isso ficasse
célebre, ndo havia mal algum; ao contrario: o talento do rapaz
levantava a sua pessoa, por intermédio do instrumento con-
siderado; mas, tocando violdo, era o inverso: o preconceito
que |Ihe cercava a pessoa desmoralizava o misterioso violdo
que ele tanto estimava?~.

22 O pai de Catulo, o ourives Amancio José da Paixdo, nascido no Cear3, era tratado
de Cearense pela clientela. Isso levou Catulo a adotar esse apelido como sobrenome.
Catulo da Paixdo Cearense nasceu em Sao Luis, Maranhao. Sua familia mudou-se para
o Rio de Janeiro em 1880.

2 FREYRE, Gilberto. Sobrados e mucambos. Vol. 2. Rio de Janeiro: José Olympio,
1951, p. 700.

24 Este e outros trechos do livro extraidos de BARRETO, Lima. Triste fim de Policarpo
Quaresma. Sao Paulo: Martin Claret, 2001 [1915].
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Se vigora a interpretacdo de que o personagem Ricardo, fre-
quentador dos saldes da elite da cidade, é figura ironicamente calcada
na conduta publica de Catulo da Paixdo, seu rival no romance de
Lima Barreto seria inspirado no compositor e cantor negro Eduardo
das Neves, famoso em seu tempo por temperar lundus e modinhas
com trovas satiricas sobre acontecimentos histéricos ou escandalos
sociais recém-ocorridos.

O que parece um pequeno retrato de dois compositores popu-
lares emerge como um painel da meritocracia musical da sociedade.
Catulo cortejava a elite a fim de moralizar o violdo, enquanto Eduardo
das Neves nao usufruia do mesmo acesso. O estilo irbnico dele parecia
ética e esteticamente inadequado diante das modinhas e serestas
perpassadas de versos bem comportados daquele.

A “moraliza¢do” do violado

Ainda que o sucesso da fase “modinheira” de Catulo entre a
elite intelectual do comecgo do século 20 promovesse o reconheci-
mento sociocultural daquele instrumento e daquele género musical,
a entrada do violdo no recinto da musica erudita foi apenas o lance
inicial de um longo percurso a ser percorrido pelos violonistas
populares na meritocracia musical da sociedade brasileira.

Uma critica publicada no Jornal da Tarde (07/05/1916) a res-
peito de um recital de violdo de Brant Horta e Ernani de Figueiredo
destaca que “debalde os cultivadores desse instrumento procuram
fazé-lo ascender aos circulos onde a arte paira [...] O violdo ndo tem
ido além de simples acompanhador de modinhas”. E bem verdade que
o violdo ndo tinha um repertério que empregasse as possibilidades
de expressao a partir das técnicas europeias, o que desprestigiava
esse instrumento entre os musicos eruditos?®.

A influéncia de Catulo estd menos na poética sentimenta-
lista dos seus versos e mais na tematica sertaneja dos contelddos
e na “moralizagdo” do violdo. Como o préprio Catulo dizia, “quem

25 TABORDA, Mércia. Violdo e identidade nacional: Rio de Janeiro 1830-1930. Rio de
Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2011, p. 194.
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o tocasse [o violdo] era um desacreditado [...] Moralizei o viol&o,
levando-o pela primeira vez aos salées mais nobres desta capital“?.

Se sua linguagem poética era tida como afetada e sua vaidade
pessoal dava razdo a ironias, suas letras “caipiras” foram bastante
apreciadas, contribuindo para a visibilidade, ainda que idealizada,
dos habitantes rurais esquecidos na dinamica de urbanizagdo do
pais. Seus versos permeados de sugestdes imagéticas do bucolismo
e da inocéncia atribuidos a vida rural, como em “Luar do Sertdo” e
“Cabocla de Caxangd” (ambos em parceria com o violonista Jodo
Pernambuco), levou Mario de Andrade a considera-lo “o maior
criador de imagens da poesia brasileira"?’.

A passagem do violdo e da modinha para o status de género
e instrumento musicais legitimamente nacionais também esteve
permeada de apologias de teor populista. Silvio Romero, no nimero
inaugural da coluna “O que é nosso” no jornal Correio da Manhé
(19/09/1926), declarava:

Se vocés querem poesia de verdade, entrem no povo, metam-
-se por ai, por estes rincdes, passem uma noite num rancho,
a beira do fogo, entre violeiros, ouvindo trovas de desafio.
Chamem um cantador sertanejo, um desses caboclos des-
torcidos de alpercatas e chapéu de couro, e pegam-lhe uma
cantiga (Romero, 1926).

Ecoavam, entdo, os argumentos de Policarpo Quaresma, o nacio-
nalista quixotesco do livro de Lima Barreto, que dizia a sua irma: “Mas
vocé esta enganada, mana. E preconceito supor-se que todo homem
que toca violdo é um desclassificado. A modinha é a mais genuina
expressao da poesia nacional e o violdo € o instrumento que ela pede”.

Artur e Catulo: dois perdidos numa musica
llsujall

Se os espetéaculos das revistas de ano, com sua améalgama
de géneros musicais, denotavam a heterogeneidade do convivio
publico da sociedade do Rio de Janeiro, ndo se pode deixar de dizer

26 MAUL, Carlos. Catullo. Guanabara: Sdo José, Edigdo do autor, 1971, p. 39.
27 SEVERIANO, Jairo. Uma histdéria da musica popular brasileira: das origens a
modernidade. Sdo Paulo: Ed. 34, 2008, p. 68.
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também que o aceite intelectual e social da heterogeneidade estética
dos nimeros musicais do teatro de revista era concedido mediante
a atenuagdo dos caracteres considerados “impréprios” para o con-
sumo dos espectadores. Vale perguntar se esse abrandamento dos
aspectos musicais do maxixe e do lundu ndo era também uma forma
de espoliagdo da cultura afro-brasileira ao trazer para o palco suas
criagcdes culturais e ao mesmo tempo deixar seus produtores originais
de fora do teatro.

Ainda que uma parte da intelectualidade e da alta sociedade
rejeitasse as expressdes musicais populares, outra parte consistia de
intelectuais e artistas que fizeram circular novas ideias e cooperaram
para a dinamica da renovagdo musical a partir da valorizagao de can-
¢Oes consideradas “impréprias” por alguns setores da elite social e
da critica cultural. Artur Azevedo e Catulo da Paixdo compareceram
de forma relevante nesse debate ao introduzirem as formas musi-
cais da cultura marginalizada em suas obras ora menosprezadas ora
estimadas, justamente pelo seu carater popular e pelos aspectos de
subversdo da meritocracia musical dominante.
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O SERTAO EM TRES TEMPOS MUSICAIS

Em diversos momentos da histéria, a mdsica que canta o
sertdo se serviu de conceitos romanticos e idealizados e também
de projetos romanticos e ideoldgicos. GEneros musicais como a
toada sertaneja, e depois a embolada, o baido e o forrd, incorporaram
o bucolismo dos cenérios e as atividades sertanejas, a jocosidade
dos comportamentos, dos festejos e do imaginario ltdico local e a
formagdo de uma consciéncia critica em relagdo ao subdesenvol-
vimento econdmico de uma enorme regido do pais.

Estas trés caracteristicas de contetido (o bucolismo, a joco-
sidade e a consciéncia critica) podem ser ouvidas em iniUmeras
cangdes populares de periodos distintos. Contudo, sem subestimar
a presenga concomitante dessas trés tematicas nos contextos
sociais, podemos tragar uma configuragdo panoramica de trés
momentos histéricos da representagao do sertdo na mudsica popular
brasileira composta, primordialmente, por musicos que cantam o
sertdo a partir de sua condigao urbana. O material selecionado é a
voz do cantor urbano, gravada e divulgada nos meios de produgao
musical da cidade, e seu olhar para os lugares do sertdo paulista
e nordestino.

As referéncias sociais e culturais do compositor musical pas-
sam por integragdes e rupturas que alteram sua autoconsciéncia
histérica. Da construgao de novos referenciais surge a intengao de
cantar temas relacionados ao contexto histérico em que esté situado.
Assim, se no comeco do século 20 o sertdo esteve representado
em retratos musicais de tintas pastoris, e se nos anos 1960 o ser-
tao foi visualizado no cenério de protesto politico, essa diferenca
se deve aos processos histéricos e sociais distintos mobilizados
naqueles periodos. Desse modo, a delimitagdo tematica em trés
fases histdricas resulta da distingdo dos eventos sociais e politicos
e da énfase concedida por alguns dos principais compositores a
determinados temas.
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Primeiro tempo: o sertdo idealizado

Na musica de alguns compositores populares no inicio do
século 20, o retrato do sertdo surge marcado pelo bucolismo, pelo
excesso sentimental derivado da saudade e da melancolia. Muitas
letras das suas cangdes se mostram carregadas de um romantismo
que entdo idealizava o cendrio sertanejo. Essa tematica pastoril e rural
encontrava sua modulagdo musical nos estilos da toada, da embolada
e do batuque sertanejo (esse também chamado de pagode caipira).

A idealizagdo do sertdo tem sua grande propulsora na toada
“Luar do Sertdo”, gravada em 1914, cuja letra é do poeta e compositor
Catulo da Paixao Cearense e a musica € de autoria controversa, pois a
melodia do musico Jodo Pernambuco também seria uma apropriagao
do tema popular anénimo “E do Mait4". A cancdo contrapde a beleza
da paisagem do campo a frieza da vida urbana e descreve o cenério

campestre com alto teor de romantismo.

Ah que saudade

Do luar da minha terra

L& na serra branquejando
Folhas secas pelo chdo

Este luar

Cd da cidade tdo escuro
Néo tem aquela saudade
Do luar Ia do sertéo

Né&o hd, 6 gente, 6 néo
Luar como este do sertdo

A gente fria

Desta terra sem poesia

Néo se importa com esta Lua
Nem faz caso do luar

Ai quem me dera

Que eu morresse Ia na serra
Abragado a minha terra

E dormindo de uma vez
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Catulo da Paixdo e Jodo Pernambuco ja haviam sido parceiros
na embolada “Cabdca de Caxangd”, gravada em 1913 por Eduardo
das Neves. A letra dessa cangdo congrega a fauna e a flora do ser-
tdo, tudo mesclado a nomes de pessoas, localidades e expressdes
do linguajar regional:

Laurindo Punga, Chico Dunga, Zé Vicente

Essa gente tdo valente do sertdo de jatobd

E o danado do afamado Zeca Lima

Tudo chora numa prima e tudo quer te traquejé

Cabbca de Caxanga
Minha cabbca venha ca

Queria ver se essa gente também sente
Tanto amor como eu senti

Quando eu te viem Cariri

Atravessava um regato no patau

E escutava la no mato

O canto triste do urutau [...]

Ha muito tempo Id nas moita da taquara
Junto ao monte das coivara

Eu ndo te vejo tu passar

Todo os dia até a boca da noite

Eu te canto uma toada

La de baixo do indaid

Maria Amélia de Alencar avalia que essa forma de tratamento
nostalgica e idealizada obedece a

tradigdo romantica do motivo do exilio, adequada a nostalgia
dos que haviam deixado o campo em busca da cidade, como
ocorria no Brasil daquela época. Nessas cangdes surgia um
campo edenizado, distante e puro, para o qual se sonhava
voltar um dia?.

22 ALENCAR, Maria Amélia. Cultura e identidade nos sertdes do Brasil: representagdes
na musica popular. In: Atas do Il Congresso Latinoamericano de Musicas Populares,
Bogota, 2000, p. 6.
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Esse modelo de representacéo idilica do sertdo esté presente
em cangdes como “Maringd”, de Joubert de Carvalho; “Tristeza do
Jeca”, de Angelino de Oliveira; “No Rancho Fundo”, de Ary Barroso e
Lamartine Babo; “Casa de Caboclo”, de Heckel Tavares e Luiz Peixoto.
Cangdes como essas entoam melodias reconhecidas pelo ouvinte
por causa do sentimento de triste nostalgia, como a saudade da
mocga que foi embora:

Maringd, Maringd,

Depois que tu partiste

Tudo aqui ficou tdo triste
a tristeza serena do campo:

L& no mato tudo é triste
Desde o jeito de falar
Pois o jeca quando canta
Da vontade de chorar

a dor da rejeicdo amorosa:

No rancho fundo

De olhar triste e profundo

Um moreno canta as magoas
Tendo os olhos rasos d’dgua

Ao mesmo tempo, a idealizagdo do sertdo percorre as letras
das cangdes, como em “Guacyra”, cangao de Hekel Tavares e Joraci
Camargo, gravada por Raul Roulien em 1933:

Adeus, Guacyra

Onde a lua pequenina

Néo encontra na colina

Nem um lago pra se oid

"Minha Palhoga”, samba-de-breque de J. Cascata, de 1935,
combina a simplicidade lirica do sertao,

Mas se vocé quisesse morar na minha palho¢a

Lda tem troga e se faz bossa

Fica lé na roga, a beira de um riachéo

E a noite tem violdo

Uma roseira cobre a banda da varanda
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E ao romper da madrugada,
Vem a passarada, abengcoar nossa uniéo

com versos que revelam que o campo esta se modernizando:

Tem um cavalo

Que eu comprei em Pernambuco

E ndo estranha a pista

Tem jornal, Id tem revista

Uma Kodak para tirar nossa fotografia
Vai ter retrato todo dia

Os compositores e cantores dessas musicas ndo residiam no
sertdo nordestino ou na roga paulista, sendo alguns deles migrantes
dessas regides que se tornaram artistas bem-sucedidos na cidade.

Para Elizabeth Travassos, “roga e sertdo podem ser invocados
em cangdes cujo discurso citadino trai a distancia entre o sujeito da
cangdo e o objeto que ele canta”®. A autora demonstra a existéncia
da dissonancia entre cantador e canc¢do na toada “Chua Chua”,
em que certas interpretagdes vocais altissonantes, a pronuncia
gramaticalmente correta e o sabor seresteiro da melodia revelam
o contraste entre a condi¢gdo urbana do cantor e o cenario pastoril
que a cangao busca representar.

Em gravacdo de 1927, os versos de “Belezas do Sertao”, de

Augusto Calheiros, Luperce Miranda e Nelson Paixao, ja reprovavam
essa dissonancia:

Tem muita gente cantando
Belezas do meu sertdo

Mas, por certo, tem faltado
O amor a alma e a expressdo

Catulo da Paixdo Cearense também reagiu com desgosto
quando soube do sucesso da embolada “Cabocla de Caxanga”
como musica de carnaval das camadas populares cariocas. Ele

2 TRAVASSOS, Elizabeth, Nostalgia, satira, celebragdo: sobre os modos de cantar
a roga e o sertdo. In STARLING, Heloisa; MARTINS, Bruno. Imaginag¢éo da terra:
memoria e utopia na moderna cangdo popular brasileira. Belo Horizonte: Editora da
UFMG, 2012, p. 24.
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registrou seu descontentamento, e até arrependimento, em uma
Carta Aberta aos Sertanejos®®. No entanto, a apropriagdo urbana
de ritmos oriundos do interior paulista ou do sertdo nordestino e a
poetizagdo da cultura sertaneja nas produg¢des musicais da cidade
ja caminhava em processo irreversivel, se tornando uma moda na
entdo capital do Brasil. Em 1916, ano seguinte ao pedido de des-
culpas de Catulo, uma quadrinha folclérica do bumba-meu-boi se
espalhava pelo carnaval, “O meu boi morreu”:

O meu boi morreu

Que serd de mim?

Manda buscd outro, 6 maninha
L& no Piaui

Além disso, Jodo Pernambuco j& aproveitara seu sucesso “Cabdca
de Caxangd” para organizar o Grupo de Caxangd, conjunto musical que
reunia musicos como Caninha, Donga e Pixinguinha, todos trajados
de nordestinos nos bailes de carnaval. Ainda em 1916, o maestro Luis
Moreira, anotaria versos de sua autoria numa gravagao em disco Odeon
de “O meu boi morreu” e acabaria constando como autor da toada, a
qual foi incluida no espetéaculo de teatro de revista O Meu Boi Morreu,
de Raul Pederneira e J. Prazeres, que estreou em abril daquele ano.

O trafego urbano de uma musica e sua reutilizagdo em dife-
rentes modalidades de espetéaculo, o aproveitamento de um tema
musical folclérico em festejos urbanos e a adogdo estereotipada de
costumes de uma cultura (linguagem, figurino, musica) com vistas a
performance ndo eram novidade no meio musical da capital do pais. A
novidade era que a circulagado das cangdes passava a ser mediada pela
percepgao de autoria e pela incipiente industria fonogréfica. Para Jorge
Caldeira, a gravagao musical em disco envolvia “ao mesmo tempo, a
individualizagdo da figura do autor e a circulagcdo da obra criada em
meio social amplo, por meios mecanicos™'. Esse novo cendrio também
valia para os intérpretes urbanos de musica sertaneja, tendo em vista
que esses musicos se mostravam integrados ao funcionamento do
circuito musical urbano e midiatico do inicio do século 20.

30 Cf. Florilégio dos Cantores, Rio de Janeiro, Livraria Quaresma, 1915, p. 81-85.

31 CALDEIRA, Jorge. Voz macia: o samba como padréo de musica popular brasileira,
1917-1939. Dissertagdo de Sociologia, FFLCH/USP, S&o Paulo, 1987, p. 17.
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Esses novos sucessos musicais urbanos que representavam a
roca e o sertdo eram uma mescla de romantismo bucélico e comici-
dade. Se, de um lado, o alagoano Augusto Calheiros era bem-sucedido
na poetizagao idealizada da terra, como em “Belezas do Sertdo”,
ele também gravava musicas coémicas como “Os Trés Matutos”,
sem autoria conhecida, acompanhado dos “Turunas da Mauriceia”.
Nessa linha, Mério Pinheiro ja gravara em 1917 “O Matuto”, de Mar-
celo Tupinamba (pseuddnimo de Fernando Lobo) e Candido Costa,
cangado que alavancou o tratamento satirico das tematicas sertanejas
por meio de cocos, cateretés e emboladas que alcangariam grande
sucesso popular:

No cemitério os mortos

Se alevantaram

Uns aos outros perguntaram
Que eu havera de querer?
Nas catacumbas os defunto
Inté gemia

No céu as coruja ria

Eu mesmo ndo sei por que, ah!

Pro sertéo do Ceard
Tomara eu j& vorta
Tomara eu j& vorta

Nos anos 1920, conjuntos como o Grupo de Caxangd, os Turu-
nas da Mauriceia e os Turunas Pernambucanos ampliaram o dominio
das musicas regionalistas. O violonista Jodo Pernambuco legou alguns
classicos do cancioneiro sertanejo que acentuavam o teor cémico e
ludico que caracterizavam aquelas cangdes: “Seu Coitinho pegue o
boi”, “Sodade Cabocla” (em parceira com E. Tourinho), “Perigando”,
“Catirina”. Estas duas Ultimas can¢des sdo temas de origem folcldrica
que receberam arranjos de Jodo Pernambuco.

Para estudiosos do tema,*? o apelo regionalista e naciona-
lista desse repertdério ecoava as propostas dos grupos intelectuais

32 ZAN, José Roberto. Da Rog¢a a Nashville, Rua, Campinas, 1: 113-136, 1995; Alencar,
Cultura e identidade nos sertées..., p. 6.
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modernistas, que criticavam as can¢des urbanas e massificadas
e valorizavam os estilos e temas rurais. Como veremos adiante, o
debate sobre o que é uma manifestagdo cultural nacional auténtica
ou legitima voltaria na década de 1960. Desta vez, matizada por ideais
de politizagdo da cultura popular.

De fato, como aponta Mauro Braga,

a questdo agréria, os aspectos ligados a posse da terra e a
exploragdo do trabalhador rural, ausente até os anos de 1920,
s6 vai aparecer perifericamente na cangao brasileira dos anos
de 1930 e 40. E realidade, a reforma agréria s6 aparece em
nosso cancioneiro quando se transforma, nos anos de 1960,
em parte da agenda nacional®.

Uma das poucas excec¢des € a cangao “Terra Seca”, de Ary
Barroso, cujos versos abordam a exploragao do trabalhador rural:

O négo td moiado de sué

Trabdia, trabdia, négo

Trdbaia, trabdia, négo

As mdos do négo td que é calo s6
Trabdia, trabdia, négo

Trabdia, trabdia, négo

Ai, meu sinhd, négo tad véio

Néo aguenta!

Essa terra tdo dura, tdo seca, poeirenta...

No entanto, nem sempre as cangdes que entoavam a saudade
de casa ou a séatira dos costumes sertanejos, eram préprias para os
salées de danga. As marchinhas de carnaval e o samba cumpriam
mais adequadamente esse papel de convite a danga. Na metade
dos anos 1940, porém, a musica de carnaval passava por uma fase
de declinio. Além disso, vivia-se a ascensado do bolero estrangeiro e
do samba-cang¢do de conteldo romantico e melancdlico. Foi nessa
cena musical que um sanfoneiro como Luiz Gonzaga comegou a
mostrar como se danga o baido.

3 BRAGA, Mauro. Consideragées sobre como o Brasil rural foi retratado pela MPB
em sua época de ouro. In Starling; Martins, Imagina¢do da terra..., p. 49.
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Segundo tempo: o sertao lidico-realista

Eu vou mostrar pra vocés
Como se danga o baido
E quem quiser aprender
E favor prestar atengdo

Esse o inicio de “Baido”, cangdo de Luiz Gonzaga e Humberto
Teixeira, cuja gravagao de 1946 pelo grupo Quatro Ases e Um Coringa
(com Gonzaga na sanfona), prometia ensinar uma danga nova para a
cidade. Luiz Gonzaga ndo foi o inventor do baido, mas foi o musico
que formatou as caracteristicas desse estilo para o publico urbano.
Ele mesmo se dizia um “sanfonizador”,** que mesclava as melodias
de xotes, xaxados e arrasta-pés que ouvira na sua juventude, no
interior do Cear3, as letras de Humberto Teixeira, seu parceiro de
composig¢ao por varios anos. Teixeira afirmava que o baido era um
ritmo comum no Nordeste e que ele e Gonzaga teriam somente
urbanizado o baido. Assim como a indumentéria de Gonzaga, adap-
tada do figurino do cangaceiro Lampido, a musica também passava
pelo processo de estilizagao.

E de onde é que vem o baido? Na cangdao de Gilberto Gil, “vem
debaixo do barro e do chao”, é sustentada pelo “sopro divino que sobe
pelos pés da gente” e “se lanca pela sanfona afora™®. Numa versao
menos poética, o baido procede de cancgdes ibéricas e, a observar
a tendéncia a bemolizagdo da terga, da quinta e da sétima da escala
musical, remete a melodias e harmonias mouras. Tem tragos do coco
e do maracatu e sua linha vocal remete aos cantadores de viola e

aos aboios.

O baido e seus congéneres ritmicos nordestinos tém acentuado
carater animogénico, uma qualidade de ser dangavel. A essa proprie-
dade ritmica aliou-se uma nova instrumentagdo, em que o violdo foi
substituido pela sanfona ou acordedo. Saiam Augusto Calheiros e os
Turunas da Mauriceia e entravam em cena Luiz Gonzaga, a zabumba
e o triangulo. Vale lembrar que o baido ja era conhecido como maté-
ria-prima de dangas antes de Luiz Gonzaga, como revela a letra de

3 MARCELO, C.; RODRIGUES, R. O fole roncou! Rio de Janeiro: Zahar, 2012, pp. 22-23.
3% “De onde é que vem o baido”, faixa do compacto simples Gilberto Gil, 1976.
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um “samba nortista” de Luperce Miranda, gravado por Jararaca (Jorge
Luis Calazans) em 1928:

Baiana eu vou mergulhando
No compasso do baido
Requebra mais baianinha
Machuca meu coragdo

Diferentemente de tantas cang¢des das décadas anteriores,
os ritmos e temas eram extraidos da vivéncia sociogeografica do
autor, as letras apresentavam uma paisagem mais realista do sertdo
nordestino e seu contelddo nostélgico revelava uma saudade sem
sentimentalismo.

Essas caracteristicas estdo presentes numa das cangdes mais
representativas do sertdo musical, “Asa Branca”, de Gonzaga e Teixeira.
Gravada em 1947, a cangdo € uma toada imemorial retrabalhada pela
dupla. O retrato realista ("Que fornalha, nem um pé de plantacéo / Por
falta d'agua perdi meu gado”) se combina a poesia sem melodrama
("Quando o verde dos teus olhos se espalhar na plantacéo / Eu te
asseguro, ndo chore ndo, viu”). O cantador e trabalhador que foi
tentar a vida em outras paragens menos aridas sé voltard quando a
chuva possibilitar a vida. Nao por acaso, anos depois, Luiz Gonzaga
gravou “A volta da Asa Branca”, em que agora ha “terra molhada”,
“mato verde” e “a asa branca canta”.

Nas cangdes sertanejas das primeiras décadas do século 20,
ndao comparece a estrutura de opressao dos latifundios e do coro-
nelismo. O modelo agrario e a subserviéncia também ndo estdo em
debate no baido de Gonzaga e Teixeira, visto que o sertanejo tudo
atribui a vontade de Deus. Ainda que de forma implicita, sua musica
“Paraiba”, gravada em 1950, aborda questdes politico-partidarias,
mesmo que o texto sobre a participagdo do governo da Paraiba nos
eventos que levaram a Revolugao de 1930 viesse a tomar um sentido
malicioso para se referir a mulheres fortes:

Hoje eu mando um abrago
Pra ti, pequenina

Paraiba masculina

Muié macho, sim, senhor
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Com o novo parceiro Zé Dantas (José de Souza Dantas Filho),
Luiz Gonzaga expressaria de forma mais contundente as diferengas
de tratamento do governo brasileiro em relagdo ao Sul e ao Norte. O
cordel, talvez por sua proximidade com a palavra escrita, sempre foi
direto em suas referéncias politicas. Utilizando a estrutura do cordel,
Zé Dantas se mostra explicitamente politizado em “Vozes da Seca”,
gravada em 1953:

Seu doutb os nordestino
Tém muita gratiddo

Pelo auxilio dos sulista
Nessa seca do sertéo
Mas douté uma esmola

A um homem que é sGo
Ou lhe mata de vergonha
Ou vicia o cidadédo

[..]

Dé servico a nosso povo
Encha os rio de barrage
Dé cumida a pre¢o bom
Néo esquecga a agudage
Livre assim ndis da esmola
Que no fim dessa estiage
Lhe pagamo inté os juro
Sem gastar nossa corage

Em contraste com a descrigdo das paisagens aridas do inte-
rior nordestino, surge outro tema nas gravagdes de forrd e baido na
década de 1950: a ambiguidade licenciosa, o duplo sentido malicioso.
Devido ao contexto social de moralidade sob maior restrigdo, é evi-
dente que o conteudo sensual das can¢des dos anos 1950 estava
longe da malicia escancarada do forré dos anos 1970 (dos cantores
Genival Lacerda e Jodo Gongalves) e do teor altamente erotizado
do forré eletrénico dos anos 1990/2000.

Alguns autores investiram na descricdo poética e sem rodeios
da capacidade de seducéo do corpo feminino (“O cheiro da Carolina”
e "Cintura Fina"), incluindo o préprio despertar feminino para o amor,
como no “Xote das Meninas”: é sobre “toda menina que enjoa da
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boneca” e que ndo quer mais usar sapato baixo e sim “meia comprida”
e "vestido bem cintado™®.

O ludico malicioso esteve presente na musica do maranhense
Jodo do Vale, como na satirica “Peba na Pimenta” (xote em parceria
com José Batista e Adelino Rivera), gravada por Marinés, em 1957:

Benta foi logo dizendo

Se ardé, num quero nédo

Seu Malaquia entéo Ihe disse

Pode comé sem susto

Pimentéo ndo arde ndo

Benta comegou a comé

A pimenta era da braba

Danou-se a ardé

Ela chorava, se maldizia

Se eu soubesse

Dessa peba ndo comia

Al, ai, ai seu Malaquia

Al, ai, vocé disse que ndo ardia

Al, ai, td ardendo pra dand

O tratamento jocoso também se encontra em cang¢des do
paraibano Jackson do Pandeiro, como no sucesso “Sebastiana”,
coco de Rosil Cavalcanti. Estreada em 1953, essa cangao divertia o
publico com o molejo ritmico da voz de Jackson e com a brincadeira
da umbigada de sua parceira de palco Almira Castilhos, no refrdo “E
gritava A-E-I-O-U-Ipsilone”.

O ano de 1953 também marca o apice da curta internacionali-
zacao do baido por meio do sucesso de “Muié Rendeira”, tema popular
adaptado pelo compositor Zé do Norte e que faz parte da trilha
sonora de “O Cangaceiro”, filme que também estilizava o imaginario
do cangago e cuja musica foi premiada no Festival de Cannes. No
ano anterior, o baido “Kalu” teve seu acompanhamento instrumental

3% "O cheiro da Carolina”, de Amorim Roxo e Zé Gonzaga, irméo de Luiz Gonzaga,
gravada em 1956; “Cintura Fina” e “Xote das Meninas” sdo frutos da parceria de Luiz
Gonzaga e Zé Dantas, gravadas por Gonzaga em 1950 e 1953, respectivamente.
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gravado em Londres pela orquestra de Roberto Inglés, enquanto a
voz fora gravada no Rio de Janeiro pela cantora Dalva de Oliveira,
nos estudios da gravadora Odeon.

Assim como ocorrera no processo de popularizagdo musical
e midiatica do baido, o cinema também contribuia para a criagdo de
um sertdo imaginario e idealizado por meio de figurinos, imagens e
enredo. Nesse caso, as vozes de Luiz Gonzaga, Marinés e Jackson
do Pandeiro ao menos providenciavam um escape realista, seja pelo
retrato mais critico (embora sem descartar completamente o roman-
tismo e a idealizag3o) da vida sertaneja, seja pela satira maliciosa
dos comportamentos.

No final da década de 1950, a apresentagao ora ludica, ora rea-
lista do sertdo seria recontextualizada pela énfase numa mentalidade
ideoldgica e partidaria. Foi como se a cangdo sertaneja fizesse a pas-
sagem de “6épio do povo” para “razdo critica” do engajamento popular.

Terceiro tempo: o sertido ideologizado

No inicio dos anos 1960, grupos intelectuais atuantes no Ins-
tituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB) formulavam propostas
de desenvolvimento econdmico para a regido Nordeste. As anélises
dos especialistas visavam combater alguns dos principais males que
assolavam a regido: as relagdes de trabalho entre latifundiérios e
trabalhadores rurais, a seca empobrecedora e a migragdo de grandes
contingentes humanos para outras regides do pais.

Essas questdes permearam a visdo de intelectuais universi-
térios, cineastas, dramaturgos e compositores populares sobre o
sertdo nordestino. O repertério musical passaria a dar maior énfase a
situagao de miséria e abandono por conta da conscientizagao ideo-
I6gica do subdesenvolvimento econdmico. Isto ndo quer dizer que
0s compositores nordestinos sé tivessem enxergado criticamente
seu contexto local por meio dos olhos do engajamento politico e
ideolégico. Por exemplo, no disco Marinés e sua Gente, lancado em
1960, ja se ouvia a cangao "Depois da Asa Branca”, de Antonio Barros,
cujos versos resumem o diagndstico sobre as dificuldades da terra:
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Os agude da dgua doce

Com os tempos se secou

Como os 6io que chora muito
Com saudade de quem lhe deixou

Vale ressaltar que a ideologia do ISEB ndo responde sozinha
pela influéncia ou relagdo de ideias entre aquele instituto publico e
o Cinema Novo g, por extensdo, a musica popular. Conforme aponta
Marcelo Ridenti, j& estava constituida “uma estrutura de sentimento
compartilhada por amplos setores de artistas e intelectuais brasileiros
a partir do final dos anos 1950, que perpassou muitas obras de arte
do periodo”¥. Essa estrutura de sentimento mescla a solidariedade
e a denuncia social das condi¢des de vida degradantes no campo e
na cidade como base de propostas artisticas que contribuissem para
a conscientizagao politica e social das classes populares®.

Na década de 1960, certos circulos intelectuais, como os
Centros Populares de Cultura (CPC) ligados & Unido Nacional dos
Estudantes (UNE), davam prioridade & manifestacio artistica que
mobilizasse a agdo politica. A arte engajada na conscientizacdo
critica e na contestagao ideoldgica, quando ligada a visao cultural
nacional-popular, desfrutava de maior prestigio entre os musicos
politizados. Essa visdo partilhava o conceito de cultura popular como
fator legitimador da auténtica identidade nacional. Em se tratando
de musica, os ritmos e instrumentos musicais de raiz brasileira
eram valorizados em detrimento da cultura estrangeira. Assim, os
géneros musicais de matriz nordestina, sertaneja ou afro-brasileira
recebiam o selo da ideologia nacional-popular. O sertdo idealizado
de décadas passadas era, entdo, ideologizado.

A cangdo “Carcard”, de Jodo do Vale e José Candido, espelha
essa faceta de ideologizagao do sertdo. A cangao fazia parte do espe-

3 RIDENTI, Marcelo. O campo no imagindrio do cinema e da musica popular brasileira
nos anos 1960. In Starling; Martins, op. cit, p. 142-143.

% Ridenti indica que o conceito de estrutura de sentimento foi desenvolvido por
Raymond Williams em distingdo aos conceitos de ideologia e visdo de mundo, pois
a estrutura de sentimento poderia dar conta de “significados e valores tal como sado
sentidos e vividos ativamente” (Marxismo e Literatura, Rio de Janeiro, Zahar, 1979, p.
134-135). No dizer de Maria Elisa Cevasco, “a estrutura de sentimento é a articulacdo
de uma resposta a mudangas determinadas na organizagdo social” (Para Ler Raymond
Williams, S&o Paulo, Paz e Terra, 2001, p. 158).
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taculo teatral de protesto “Opinido”, que estreou no Rio de Janeiro em
dezembro de 1964, ano do golpe militar no Brasil. A letra de “Carcara”
propicia um realismo descritivo sem metéaforas de esperanga:

Carcard, pega, mata e come
Carcard, ndo vai morrer de fome
Carcard, mais coragem do que homem

A letra que descrevia a luta pela sobrevivéncia da ave carcar3,
representacgdo da brutal e inéspita condicdo humana, era acrescida
de um texto declamado em que constavam dados estatisticos das
graves dificuldades da regido nordestina extraidos de um relatério
da SUDENE, érgédo federal criado para o desenvolvimento socioe-
condmico do Nordeste.

O maranhense Jodo do Vale integrava-se também a corrente
de musicos sintonizada com o engajamento politico-musical, como se
observa nas cangdes do unico album solo gravado por Jodo do Vale,
O Poeta do Povo, de 1965. Nesse LP, havia espago para a maliciosa
"Peba na Pimenta” e o xote dangante “Pisa na fuld”, e também para
cangdes rascantes como “Carcard”, tocantes como “Minha histéria”
(em parceria com Raimundo Evangelista) e politizadas como o samba
“A voz do povo” (com Luiz Vieira):

Meu samba é a voz do povo

Se alguém gostou

Eu posso cantar de novo

Eu fui pedir aumento ao patréo

Fui piorar minha situagdo

O meu nome foi pra lista

Na mesma hora

Dos que iam ser mandados embora

Eu sou a fl6 que o vento jogou no chdo

Mas ficou um galho

Pra outra fl6 brotar

A minha fl6 o vento pode levar

Mas o meu perfume fica boiando no ar

Nessa canc¢do, hd uma combinagado poética entre denun-
cia social e esperancga revolucionaria. Ja em outra, “Pra mim nao”,
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composta com Marilia Bernardes, a consciéncia da questdo racial
escancara um realismo sem poetizagdo sentimental e otimista:

Dizem que acabou a escravidéo
Mas pra mim ndo, pra mim ndo [...]
Eu conheg¢o um dito assim
Todos nés somos irmdos

E o sol nasceu pra todos

Pra mim ndo, pra mim nédo

L& vai eu de sol a sol

Os meus calos é sé na méo

S6 um cego é que ndo vé

Que eu dou lucro a meu irmdo
Mas pra mim néo

Em 1964, o cineasta Glauber Rocha langava Deus e o Diabo
na Terra do Sol, filme que €, ao mesmo tempo, alegoria politica e
manifesto cultural desafiador que envolve a consciéncia do subde-
senvolvimento, a frustragdo das esperangas do morador do sertdo,
o imaginario religioso e folclérico e a revolta do homem do campo.
Tudo embalado por musicas de Sérgio Ricardo ao estilo do cordel
e letras de Glauber Rocha que funcionam como comentérios dos
acontecimentos passados no filme. Ndo ha sanfonas e tridngulos;
a instrumentagao musical esta reduzida ao denominador minimo, o
violdo, em sintonia com o enxugamento visual presente na fotografia
seca e as paisagens aridas do filme.

A voz de Sérgio Ricardo entoa o desejo de liberdade dos
personagens, como em “Persegui¢cdo/O sertdo vai virar mar”, em que
o narrador canta o verso “Se entrega, Corisco”, o qual é seguido da
resposta “Eu ndo me entrego, ndo, eu ndo sou passarinho pra viver
I& na pris&o [...] Me entrego sé na morte de parabelo na mdo™°. Ao
final, o sertdo penoso dos personagens Manuel e Rosa “vai virar
mar € o mar virar sertdo”, o que é tanto uma promessa quanto uma
adverténcia:

3 Parabelo € a corruptela de “parabellum”, por sua vez, apelido da pistola Luger PO8,
arma empunhada por cangaceiros como Lampido.
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Ta contada minha histéria
Verdade, imaginagdo
Espero que o sinhé

Tenha tirado uma ligéo
Que assim mal dividido

O mundo anda errado

Que a terra é do homem,
Nem de Deus nem do diabo

A relagdo do nordestino sertanejo com a religido comparece
no enredo do filme desde seu titulo. Os personagens Deus e Diabo
nao seriam individuos, mas simbolos da religido ou da fé (Deus),
na forma do poder terreno da Igreja ou do messianismo indepen-
dente, e da opressdo agraria (Diabo), na forma do coronelismo e
dos grandes latifundios. A representacdo musical e cinematogra-
fica das condi¢gdes socioecondmicas do sertdo assimilava a ideia
de povo num contexto que, segundo Marcelo Ridenti, mesclava o
projeto desenvolvimentista para o Nordeste, a reforma agrariae a
mobilizagdo popular no processo revolucionério brasileiro*°.

A religido também ndo parece estar do lado do povo sofrido,
conforme a letra de “Procissao”, cangdo gravada no compacto Gil-
berto Gil - Roda e Procissdo, em 1966:

Olha Ia vai passando a procisséo

Se arrastando que nem cobra pelo chdo
As pessoas que nela vdo passando
Acreditam nas coisas Id do céu

As mulheres cantando tiram versos
Os homens escutando tiram o chapéu
Eles vivem penando aqui na terra
Esperando o que Jesus prometeu

[..]

Muita gente se arvora a ser Deus

E promete tanta coisa pro sertéo

Que vai dar um vestido pra Maria

E promete um rogado pro Jodo

Entra ano, sai ano, e nada vem

40 RIDENTI, Marcelo. O campo no imagindrio do cinema e da musica popular..., p. 161.
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Meu sertdo continua ao deus-dard
Mas se existe Jesus no firmamento
Cad na terra isto tem que se acabar

Embora os dois dltimos versos criem uma expectativa de que
aintervengdo divina venha a operar uma mudanga no estado real das
coisas, a religido ndo deixa de ser vista como o épio do sertanejo.
Gilberto Gil diria que essa cangao foi feita segundo a ética marxista
de critica a religido, “bem ao gosto do CPC"#'. A cangéo, porém, ao
mesmo tempo que enxerga o fator de alienagao na religido, também
esta do lado da fé (“Eu também t6 do lado de Jesus”, diz a letra).
Inclusive, a musica se inicia com um cantar coletivo tipico das lada-
inhas de pedir chuva:

Meu divino Sdo José

Aqui estou em vossos pés
Dai-nos chuva em abundéncia
Meu Jesus de Nazaré

O que na visdo critica da religido é conformismo alienante,
na cangao de Joado do Vale é fé resignada e esperanga, como em “A
Lavadeira e o Lavrador”:

Eu vi a lavadeira pedindo sol
E o lavrador pra chover

Os dois com a mesma razéo
Todos precisam viver

A letra da cancgao traz o pedido desesperado (“O Deus pode-
roso / Faga chover no sertdo”), a desconfianca

Nessa hora eu queria ter for¢ca e poder
Pra acabar com a miséria

E fazer no sertdo chover

Vocés vdo me censurar

Mas veio na imaginagdo
Nem tudo é santo de Deus
Pois Deus néo tem coragdo

41 GIL, Gilberto. Todas as Letras. Sdo Paulo, Companhia das Letras, 1996, p. 56.
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e, por fim, a resignagao:

Depois, veio a lavadeira
Solugando a reclamar

Dez dias que néo faz sol

Pra minha roupa secar

Se eu ndo entrego a roupa toda
Doutor néo vai me pagar

Se amanhd néo fizer sol

Ai, meu Deus, o que serd

A, eu vi que Deus é toda a perfeigdo
O que eu pensei ainda ha pouco
Agora peco perdédo

S6 uma forca de cima

Controla a situagdo

Um povo querendo inverno
Outro querendo verdo

O ideério nacional-popular e o engajamento politico estudantil
estavam presentes nos festivais de musica da década de 1960. Além
de delimitar o que poderia ser um auténtico género musical brasileiro,
a ideologizagdo da musica popular concedia menor importéncia a
ritmos e letras associados ao entretenimento e a passividade politica
e priorizava as cangdes que representassem o processo politico revo-
lucionario. Assim, dava-se preferéncia a ritmos menos animogénicos
ou dangaveis e estimulava-se o aspecto logogénico em que os textos
das cangbes comunicassem uma mensagem politizada.

O compositor Carlos Lyra, um musico citadino, cosmopolita
e ligado a bossa nova, também aderiu as propostas politico-mu-
sicais dos Centros Populares de Cultura (CPC) e compés “Pau de
arara” em parceria com Vinicius de Moraes, poeta que nao se tornou
conhecido exatamente pelo ativismo de protesto politico. Ainda
assim, essa cangao expressava a dificuldade dos migrantes nordes-
tinos em estabelecer-se nas metrépoles. S6 cantar o xaxado nao
era suficiente, pois a musica podia ser somente uma distragao da
conscientizagao politica:

Eu um dia cansado que tava da fome que eu tinha

Eu ndo tinha nada que fome que eu tinha

42



Que seca danada no meu Ceard

Eu peguei e juntei um restinho

De coisas que eu tinha

Duas calga velha e uma violinha

E num pau-de-arara toquei para ca

E de noite eu ficava na praia de Copacabana
Zanzando na praia de Copacabana
Cantando o xaxado pras mog¢as olhar

Esta musica combina partes cantadas e recitadas que retratam
o desencanto do migrante sem melhores perspectivas na cidade:

Vou voltar para o meu Ceard
Porque Ia tenho nome

Aqui ndo sou nada,

Sou s6 Zé-com-fome

Sou s6 Pau-de-arara

Nem sei mais cantar

Esta cangdo integrava o LP 4° Festival da Balanga, de 1965,
um registro ao vivo de um show universitario promovido pelo centro
académico da Faculdade de Direito da Universidade Mackenzie e
cujas faixas reuniam cang¢des antigas de Dorival Caymmi e também
musicas politicamente engajadas, como “Hora de Lutar”, de Geraldo
Vandré, e o medley que incluia “Missa Agréria” (de Carlos Lyra e
Gianfrancesco Guarnieri) e “Carcara”.

"Disparada”, de Téo de Barros e Geraldo Vandré, cantada no
Festival da TV Record, em 1966, simboliza o alto teor ideolégico
que foi atrelado a@ musica de raiz nordestina. E uma cangdo conta-
giante pela sua construgcdo musical simples aparelhada de poesia
descritiva da tomada de consciéncia critica. O narrador da cangao
diz que “na boiada j& fui boi” e que vivia como num sonho, pois ser
"boiadeiro era rei”:

Mas o mundo foi rodando

Nas patas do meu cavalo

E nos sonhos que fui sonhando
As visées se clareando

43



As visdes se clareando

Até que um dia acordei
Entéo néo pude seguir
Valente lugar-tenente

De dono de gado e gente
Porque gado a gente marca
Tange, ferra, engorda e mata
Mas com gente é diferente

Luiz Gonzaga ndo promovia o mesmo olhar em suas cangdes
sobre o sertdo, ainda que sua visdo nao fosse desprovida de critica.
O sertdo musical de Gonzaga dava proeminéncia a memoria nos-
télgica, aos festejos alegres, as dangas e a culinaria, enfim, a todo
um imaginario de afetividade. Mesmo o olhar critico ndo deixava de
proporcionar um sentimento de esperancga.

Por sua vez, a cantora Marinés aceitou entrar no projeto musical
de resisténcia politica. Ela, que ja havia substituido Nara Ledo em
algumas apresentacdes do show “Opinido” (no mesmo papel que viria
a ser de Maria Betania), lancou em 1967 o disco Marinés, repleto de
cangdes de protesto: “Disparada”, “Procissdo”, “Aboio”, de Gilberto
Gil e Capinam, “Mutirdo”, de Sérgio Ricardo, entre outras.

No entanto, por uma combinagado de pressdes politicas e artis-
ticas, esse disco teve pouca divulgagdo, levando Marinés de volta
as cangdes que abordavam um sertdo sem enunciagdes politicas e
ideoldgicas.

Cinquenta anos depois das primeiras gravagdes no inicio do
século 20, o sertdo musicado, seja romantizado, satirizado ou poli-
tizado, havia adentrado o espago urbano, havia sido apropriado pela
indUstria fonografica e tinha despertado nostalgia, malicia e cons-
ciéncia de classe em multidées de compositores e ouvintes. Ainda
assim, as cangdes ndo esgotaram o repertério de temas e modos
de cantar o sertdo, até porque ndo hd um sertdo, mas sertoes. Mais
diversificados e particulares do que aqueles apresentados aqui, pois
como escreveu Guimaraes Rosa em seu Grande Sertdo: Veredas, "o
sertdo € quando menos se espera”.
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AQUARELAS E QUERELAS:
DOIS BRASIS NA MUSICA POPULAR

A cancgao “Aquarela do Brasil” foi um dos grandes sucessos gra-
vados em 1939. Quase duas décadas depois, ao explicar as razdes que
Ihe motivaram a compor esta cancao, Ary Barroso disse que teve aideia
de "libertar o samba das tragédias da vida, do sensualismo das paixdes
incompreendidas, do cendrio sensual ja tdo explorado”. Disse ainda:

De dentro de minh'alma extravasara um samba que, em sonori-
dades brilhantes e fortes, desenhasse a grandeza, a exuberancia
da terra promissora, de gente boa, laboriosa e pacifica, povo
que ama a terra em que nasceu. Esse samba divinizava, numa
apoteose sonora, esse Brasil glorioso*2.

Dois aspectos musicais contribuiram para a construgao desse
Brasil grandioso na cangdo popular: o vocal gravado pelo “Rei da Voz”,
o cantor Francisco Alves, e o0 arranjo instrumental grandiloquente,
assinado pelo maestro Radamés Gnatalli. Em vez das vozes ligeiras
de Carmen Miranda e Araci Cortes, convocou-se o vozeirdo de Fran-
cisco Alves; em vez do costumeiro acompanhamento instrumental
de flauta-pandeiro-cavaquinho, adotou-se a orquestra de naipes
jazzisticos e orquestrais.

Numa época em que o choro, 0 samba de morro e a marchinha
de carnaval eram estilos de grande aceita¢do popular e comercial, Ary
Barroso deu preferéncia, em “Aquarela do Brasil”, a uma melodia épica
e aum conteudo ufanista que se adequavam ao espirito nacionalista
do governo de Getdulio Vargas. Essa cangao costuma figurar como
0 nascedouro do “samba-exaltacdo”, estilo musical de mensagem
civica retumbante. De fato, o sucesso de “Aquarela do Brasil” motivou
a criagdo de mais sambas com instrumentagao sinfénica e melodia

42 Entrevista citada em CABRAL, Sérgio. No tempo de Ary Barroso. Rio de Janeiro:
Lumiar Editora, 1993. p. 179.
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épica em louvor a terra brasileira. Por isso, esta cancdo é nosso ponto
de partida para observarmos os processos de construgdo de um Brasil
monumental na musica popular. Antes, porém, é necessario rever as
raizes do ufanismo musical popular brasileiro.

Antecedentes musicais da exaltacao do Brasil

“Aquarela do Brasil” ndo foi a cangdo pioneira das exaltagdes
nacionalistas. A monumentalizagao dos feitos histéricos e da natureza
brasileira j& possuia alguns antecedentes musicais.

O ano de 1902 marcou como o ano das primeiras gravagdes
musicais em disco no Brasil, sendo também o ano em que o cantor
e compositor Eduardo das Neves langcou a marcha “A Conquista do
Ar’, em homenagem ao voo de Santos Dumont que contornara a
Torre Eiffel, em Paris, em outubro de 1901. Nessa cang¢ao, também
conhecida como “Santos Dumont”, o ufanismo do verso “A Europa
curvou-se ante o Brasil” é extrapolado pelo ardor patriético do refrao:
“Terra adorada é o meu Brasil / O Terra amada de encantos mil".

Em 1923, Valdemar Henrique compde “Minha Terra”, de ver-

sos ufanistas que ressoam também a prosaica nacionalidade brasi-
leira de Deus:

Este Brasil téo grande e amado

E meu pais idolatrado

[.]

Este sol, este luar, estes rios e cachoeiras

Estas selvas, este mar, este mundo de palmeiras
Tudo isto é teu, 6 meu Brasil

Deus que te deu

Ele, por certo, é brasileiro

Brasileiro como eu.

Em 1933, o cantor Augusto Calheiros gravou a cangao “Alma de
Tupi”, de Jararaca (José Luis Calazans). De andamento lento, quase
uma seresta, sua letra comega orgulhando-se da mesticagem: “Sou
caboclo brasileiro / Tenho sangue de guerreiro / Descendente de
Tupi”. Os versos seguintes se detém em elogios as paisagens naturais
(as “cascatas”, as “matas”, 0 “céu azul") com um lirismo embevecido
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pelas particularidades insuperaveis do Brasil: “Tenho visto outras
terras, como a nossa nunca vi”; “Céu azul cheio de estrelas como
ndo existe igual”; “A imagem da bandeira desta terra brasileira neste
mundo é sem rival”. As duas marcas da cangado “Alma de Tupi”, o
orgulho racial e a visdo do paraiso natural, estardo presentes no
cancioneiro de exaltagcdo nacionalista, seja nos hinos patrios oficiais

ou em marchinhas e sambas populares.

Em 1939, Francisco Alves e Dalva de Oliveira gravaram o samba
“Brasil”, composicdo de Benedito Lacerda e Aldo Cabral. Essa cangdo
também sugere uma alma de tupi, mas agora esta heranga indigena
desponta civilizada pelo progresso inexoravel:

Brasil, és no teu berco doirado [sic],

um indio civilizado e abengoado por Deus
[.]

Tudo em ti nos satisfaz

Liberdade, amor e paz

No progresso em que te agitas

O contetldo poético dessas canc¢des estaria em concordancia
com o teor de exaltagdo civica dos hinos patriéticos oficiais, como
o Hino da Independéncia do Brasil e o Hino da Proclamagéo da
Republica*®. Composta em 1909, a letra de Joaquim Osério Duque
Estrada para o Hino Nacional Brasileiro faz uma descri¢do heroica do
passado e do futuro do Brasil e, em conjunto com o arranjo musical
de timbres marciais e o carater épico de sua melodia, talvez tenha
repercutido como paradigma de glorificagdo monumental do pais
para os compositores populares*“.

43 O Hino da Independéncia, composto em 1822, é de autoria de D. Pedro | (muUsica)
e Evaristo da Veiga (letra). O Hino da Republica data de 1890 e foi composto por
Leopoldo Miguez (musica) e Medeiros e Albuquerque (letra).

4 A melodia do Hino Nacional, do compositor Francisco Manuel da Silva, data de 1831.
A primeira letra escrita para esta melodia é de 1833, de autoria de Ovidio Saraiva de
Carvalho e Silva. Outras letras teriam sido escritas para o Hino, sendo que a letra atual
é de Duque Estrada, que a inscreveu em um concurso nacional realizado em 1909 a
fim de de selecionar uma letra para a composicdo. Essa letra passou por avaliagdes
setoriais do governo e debates na imprensa e foi oficializada somente em 1922, as
vésperas das comemoracdes do centenario da independéncia (ver PEREIRA, Avelino
R. S. Hino Nacional Brasileiro: que histéria é esta? Revista do Instituto de Estudos
Brasileiros, S&o Paulo, n° 38, 1995, p. 21- 42).
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Apés o decreto oficial da recém-inaugurada Republica brasileira
que abriu concurso nacional para a criagdo de um novo hino nacio-
nal, o critico Oscar Guanabarino, no periédico O Pais (04/01/1890),
reprovou a participacdo de compositores populares, temendo a vitéria
de um “fabricante de musica de dangas”, e engajou-se na defesa da
manutencgdo do “velho hino” de Francisco Manuel da Silva. Na visao
de Guanabarino, a glorificagdo dos feitos e belezas nacionais nao
deveria utilizar signos musicais populares indignos de uma “nagao
adiantada”.

No entanto, a partir dos anos 1930, a musica popular viria a
ser considerada um simbolo de identidade de nagcdo desenvolvida,
desde que estivesse de acordo com o projeto politico-cultural do
Estado. Nesse periodo, o governo de Getulio Vargas elaborou um
projeto politico e ideoldgico visando a integracao nacional em que o
Estado configura “novas estratégias de poder” e “penetra nos domi-
nios da sociedade civil, assumindo claramente o papel de direcdo e
organizagdo da sociedade”*. Em seu estudo Samba e Identidade
Nacional,** Magno Siqueira mostra que naquela época ocorreu uma
interferéncia direta dos 6rgdos governamentais nas tematicas das
letras, na veiculagdo publica das canc¢des e na constituicdo de uma
identidade musical popular que teria no samba seu expoente nacional
e até mesmo internacional.

Apesar da extensa lista de géneros musicais disponiveis, nem
todos pareciam adequados para o propdsito civico-nacionalista de
educacdo e integragado. Por exemplo, a marchinha carnavalesca, de
teor em geral irbnico e satirico, ndo poderia ser consagrada como
vetor da identidade nacional. Uma amostra representativa dessa falta
de modos patriéticos € a marchinha “Minha terra tem palmeiras”,
composigao de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, gravada em 1936: seu
refrdo (“Oh! Que terra boa pra se farrear”), seu arranjo instrumental
ligeiro e dangante e a voz bulicosa de Carmen Miranda destoam do
projeto de um Brasil industrial e grandioso da Era Vargas.

4 VELLOSO, Mbnica. Cultura e poder politico: uma configuragdo do campo inte-
lectual. In: OLIVEIRA, Lucia L. et alli (org.) Estado Novo: ideologia e poder. Rio de
Janeiro: Zahar, 1982, p. 72.

46 SIQUEIRA, Magno Bissoli. Samba e identidade nacional: das origens a era Vargas.
Sé&o Paulo: Editora Unesp, 2012, p. 215-226.
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A marchinha possuia antecedentes politico-musicais que tam-
bém a desabonavam perante o governo federal, como o sucesso do
carnaval de 1932, “O teu cabelo ndo nega”’, que viria a ganhar entre
os paulistas uma versdo andnima e antigetulista naquele mesmo ano:

O teu governo néo nega, Getdlio
Que foi uma tapeagdo

A ditadura ndo pega, Getdlio

Faz dela bucha de canhédo

Quem te encrencou, 6 mangando
Merece consagrag¢éo

Paulista ndo tem medo de careta

Apronta a trouxa, e segue pra outro planeta
S6 tens apoio dos derrotistas

Dos tenentes outubristas

Getdlio, Getdlio, por favor

Desiste logo de bancar o ditador*®

Em 1936, o semanério A Voz do Rddio entrevistava o diretor
do Departamento de Propaganda e Difusao Cultural, Lourival Fontes.
Indagado sobre a necessidade de efetivar um pronto saneamento
das letras das musicas populares “grosseiras e antipatriéticas”,
Fontes respondeu que iria pleitear a regulamentacgao da “func¢éao
de censor da letra da musica popular brasileira"°.

Em 1941, a Revista Brasileira de Musica publicava entrevista
com um dos diretores do recém-criado Departamento de Imprensa
e Propaganda (DIP) que avisava que “a Divisdo de Radio do DIP,
exercendo a censura NOs programas, ja iniciou a repressao a essa
nefasta propaganda dos maus costumes”. Seu alvo eram as cangdes
populares que atentavam contra os “bons costumes da familia brasi-
leira”, colocando-a em “contato intimo e frequente com as mazelas
sociais”. Disse ainda: “Nas letras que doravante surgirem, havera uma

4 Cangdo composta pelos irméos Raul e Jodo Valencga, adaptada por Lamartine Babo
e gravada por Castro Barbosa e o Grupo da Guarda Velha, em dezembro de 1931.

48 Ver Constitucionalista: 80 anos da revolugdo de 1932 (Brasilia: Camara dos Depu-
tados, 2012), p. 20.

4 Quvindo Lourival Fontes. A Voz do Rddio, 20 fev. 1936.
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censura rigorosa, que as nossas familias, um dia, agradecerao, pelo
que ela representa como obra de saneamento social”*°.

O DIP, entdo, também atuava como 6érgao vigilante do sen-
timento civico e das boas maneiras na musica, visto que a politica
cultural do Estado Novo, ao mesmo tempo em que abria espago
para os compositores eruditos e para as manifestagdes populares,
também cuidava de filtrar o que estava de acordo com aimagem de
ufanismo e civismo gestada pelo governo.

O Brasil monumental do samba-exaltacao

A cangdo “Aquarela do Brasil” estabeleceria o padrao de corres-
pondéncia ao ideal nacionalista da época: a cadéncia do samba, signo
da musica nacional popular, permeada de louvor civico-ufanista, vocal
semioperistico e arranjo sinfénico. O Brasil imponente e grandioso
que se buscava oferecer a populagdo encontrava um sindnimo na
arquitetura monumental da cangao, pois “Aquarela do Brasil” alterna
descrigdes de uma paisagem paradisiaca com mengdes aos feitos
dos antepassados, tudo perpassado pela celebragcdo orgulhosa das
caracteristicas étnicas do povo brasileiro.

Langada em disco como “Aquarella do Brasil — Scena Brasileira”
em 1939, a cangao possui arranjo de Radamés Gnatalli, que mesclou
a marcagao ritmica dos instrumentos de percussao das escolas de
samba, o naipe orquestral de cordas e a acentuagao dos instrumentos
da sec¢do de metais ao estilo das big bands norte-americanas. Sua
combinagado musical adicionou o sabor jazz-sinfénico ao ritmo do
pandeiro, dando a cangdo um carater internacionalizante. Nao por
acaso, “Aquarela do Brasil” se tornou apenas “Brazil” quando apareceu
no filme Al6 Amigos (Saludos Amigos, 1942), média-metragem de
animagao de Walt Disney em que o personagem Zé Carioca apresenta
ao Pato Donald a paisagem e o samba do Rio de Janeiro.

O personagem Zé Carioca é fruto da "Politica da Boa Vizi-
nhanga” orquestrada pelo governo norte-americano durante a Il
Guerra Mundial, cujo programa ideolégico levou aos Estados Uni-

50 ROCHA, Aluizio. Nova orientacgdo para a Radiodifusdo Nacional. Entrevista com
Julio Barata, diretor da Divisdo de Radiodifusdo do DIP. In: Revista da Associagdo
Brasileira de Musica, vol. 7, 1940-1941, p. 85.
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dos vérios artistas latinos, entre eles, os brasileiros Ary Barroso e
Carmen Miranda. Em Hollywood, Ary Barroso participou da trilha
sonora do filme Brasil (Brazil, direcdo de Joseph Santley), de 1944,
A cangdo “"Aquarela do Brasil” também consta nesse filme, um fra-
casso de publico e de critica que ndo impediu Ary e o letrista Ned
Washington de serem indicados ao Oscar de Melhor Cangao pela
musica “Rio de Janeiro”.

"Aquarela do Brasil” geraria uma préspera descendéncia musi-

cal. De 1941, “Canta Brasil” (Odeon), de Alcir Pires Vermelho e David
Nasser, traduzia em sons a miscigenagao racial:

As selvas te deram nas noites teus ritmos bdrbaros
E os negros trouxeram de longe reservas de pranto
Os brancos falavam de amor nas suas cangées

E dessa mistura de vozes nasceu o teu canto

Em seguida, a cancg3o cita a fonte original (“Na aquarela do
Brasil eu cantei de norte a sul”), e inclusive se serve do mesmo cantor,
Francisco Alves, que entoa um vocal grandioso com acompanhamento
da orquestra da Radio Nacional regida por Radamés Gnatalli.

Em 1942, o cantor Vicente Celestino e o letrista Mario Rossi
lancaram “Terra Virgem”, uma cangdo cujo espirito nacionalista ja
estd patente nas notas da introdugdo instrumental que repetem as
primeiras notas do Hino Nacional Brasileiro. Ao longo da musica,
h& ainda versos de Mario Rossi cantados sobre as notas iniciais da
melodia do Hino Nacional. Nos primeiros versos de “Terra Virgem”
estdo presentes as ideias do paraiso terrestre e da glorificagdo da
histéria do pais.

Oh! Meu Brasil, para aumentar a tua gldriaq,

E adiar o teu futuro ascensional,

Em que o mundo invejard a tua histdria,

Porque serds o Paraiso Universal

Na secao final da letra desta cangdo, ndo somente o passado
e o presente do Brasil sdo Unicos e excepcionais,

Quando contemplo o teu passado
Sinto em minh’alma a ressonéncia de um clarim

[.]
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Noutra nagdo ndo hd tanta liberdade
Tanta fartura, tanta paz e tanto amor

mas também o futuro é glorioso, pois, ao contrério de “Aquarela do
Brasil”, que dizia “abre a cortina do passado”, agora os versos de
"Terra Virgem"” declaram:

Descortino o teu futuro, deslumbrado
Porque néo vi outro pais tdo grande assim

Na Enciclopédia da Musica Brasileira Erudita, Folcldrica e
Popular (1977, p. 684-685) o samba-exaltacio, ou “samba de exal-
tacao”, é definido como “melodia extensa e letra de tema patriético,
cuja énfase musical recai sobre o arranjo orquestral, inclusive com
recursos sinfénicos”. Este modelo, tipificado por “Aquarela do Bra-
sil”, seria reiterado em cangdes como “Onde o céu é mais azul”, de
Alcir Pires Vermelho, Alberto Ribeiro e Jodo de Barro, langada em
1940 na voz de Francisco Alves com arranjos de Radamés Gnatalli;
"Brasil Moreno”, de Ari Barroso e Luis Peixoto; “Sé Vindo ao Brasil pra
Ver”, de Roberto Roberti e Arlindo Marques Junior; e “Minha Terra”,
Valdemar Henrique, que ndo é samba e ja fora gravada em 1935 por
Jorge Fernandes e Orquestra Odeon, sendo regravada em 1946 pela
voz de Francisco Alves.

A mensagem civica, ao lado das orquestragdes a maneira
das big bands americanas e vozes empostadas e retumbantes,
acabavam atuando como elementos “purificadores” que visavam,
por vias radiofénicas e métodos restritivos, elevar socialmente o
samba, considerado moralmente decaido e musicalmente rasteiro,
e que, segundo alguns pensadores, carecia de novas tonalidades:

O samba, que traz em sua etimologia a marca do sensualismo,
é feio, indecente, desarménico e arritmico. Mas paciéncia:
ndo repudiemos esse nosso irmdo pelos defeitos que con-
tém. Sejamos benévolos; lancemos mao da inteligéncia e da
civilizagdo. Tentemos devagarinho torna-lo mais educado e
social. Pouco nos importa de quem ele seja filho%'.

As regulamentacgdes oficiais e a atmosfera de censura ideol6-
gica decerto contribuiram para o surgimento de uma extensa lista de

51 SALGADO, Alvaro F. Radio Difusdo, fator social. In: Cultura Politica, n. 6, ago
1941, p. 86.
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sambas de exaltagdo. Por outro lado, seria simplista considerar que os
compositores populares atendiam ao projeto politico por imposi¢cao
do Estado, visto que a restricdo dos temas pelo governo coincidia
com a consolidagdo do mercado radiofénico e fonografico, abrindo
grandes oportunidades profissionais e comerciais que interessavam
a compositores e executivos da industria da musica.

Para Santuza Naves, essa estética musical-nacionalista ao
mesmo tempo solene e carnavalesca “preparou o terreno para as
grandes narrativas desenvolvidas posteriormente pela modalidade
samba-enredo”®2. Esse fendmeno ocorre a partir da oficializagcéo
do carnaval e sua subvencgao pelo governo. Como contrapartida, as
musicas passaram a ostentar, por decreto de 1936, enredos de louvor
a patria, seus vultos e simbolos, imprimindo obrigatoriamente um
sabor histérico e pedagdgico. Nao por coincidéncia, o samba-enredo
vencedor do carnaval daquele ano foi “Natureza Bela do meu Brasil”,
da escola Unidos da Tijuca.

Melhor para a escola de samba Portela, que foi heptacampea
do carnaval carioca nos anos 1940 com sambas-enredo como: “Car-
naval de Guerra”, “Brasil Glorioso” e “Motivos Patridticos”; foi terceiro
lugar em 1948 com o enredo “Princesa Isabel”; e vice- camped em
1949 e 1950 com os sambas “Despertar do Gigante” e “Riquezas
do Brasil”. Mesmo apds o governo Vargas, sambistas como Silas de
Oliveira continuaram introduzindo o enredo patriético no carnaval,
como “Homenagem a Tiradentes”, em parceria com Mano Décio da
Viola, de 1955, “Aquarela Brasileira”, de 1964, e “Legado de Getulio
Vargas”, parceria com Walter Rosa, de 1977.

Desconstrucgdes e reconstrugoes do
monumento civico tradicional

O processo de monumentalizagdo do pais pelas vias da can-
¢do popular pode, ao mesmo tempo, ser rivalizado por mudsicas que
descontroem a visao civica tradicional de outros compositores bra-
sileiros. Essas musicas ndo enveredam por enredos laudatérios de
sabor épico e sinfénico, optando por uma lirica de viés ludico e leve,

%2 NAVES, Santuza Cambraia. Cangdo popular do Brasil. Rio de Janeiro: Civilizagdo
Brasileira, 2010, p. 78.
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sem, no entanto, desfazer-se do orgulho de ser brasileiro. Em vez
do vozerio semioperistico e de arranjos orquestrais, apresentam-se
cantores de voz sem impostagao lirica e arranjos em que imperam o
violdo, o cavaquinho e o pandeiro. Em vez de descri¢des majestosas
das belezas naturais e do passado histérico, introduzem-se o elogio
a culindria, a batucada, ao futebol. Por exemplo, o samba “Brasil Pan-
deiro”, de Assis Valente, possui uma letra cujo ufanismo esté diluido
em bem-humoradas expressdes que invertem a dominagao cultural
norte-americana:

O Tio Sam estd querendo conhecer a nossa batucada
Anda dizendo que o molho da baiana melhorou seu prato
Vai entrar no cuscuz, acarajé e abard

A Casa Branca ja dangou a batucada de ioi6, iaid

A gravagao realizada pelo conjunto Anjos do Inferno, em 1941,
confere a “Brasil Pandeiro” uma leveza vocal que combina com o
menor aparato do acompanhamento instrumental. Eles abrem a
musica fazendo um vocal ritmico que reproduz a percussao do samba,
inclusive fazendo pausas no vocal em alguns finais de versos como
no samba-de-breque. E uma espécie de "batucada-exaltacdo”, decla-
rando orgulho do pais com seus tipicos meios poéticos e musicais,
obviamente, em forma contrastante com aimponéncia instrumental
e vocal do samba-exaltagao.

O samba “Brasil Pandeiro” apresenta duas marcas que vao
repercutir no trabalho de musicos de décadas posteriores. A primeira
é a subversdo do protagonismo cultural norte-americano. Se a Poli-
tica da Boa Vizinhanga do governo de Franklin Roosevelt buscava
cooptar artistas latinos e estereotipava a populagdo em um exotismo
cinematografico, alguns compositores revertiam a dominante cultural.
A segunda marca de "Brasil Pandeiro” é o louvor a musica brasileira
e ndo a ideia de um Brasil Grande. Nessa cancdo, o interesse do Tio
Sam pela musica nacional ndo seria apenas politico, pois o Brasil &
que teria seduzido os Estados Unidos com a batucada.

De fato, a estética que se tornou mais bem-sucedida nos Estados
Unidos nado foi a da imponente “Aquarela do Brasil”, e sim os vocais
ligeiros e os requebros de Carmen Miranda, que geralmente cantava
acompanhada do conjunto Bando da Lua, nos filmes que estrelou em
Hollywood.
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A contaminacdo do samba pelos ritmos americanos esteve
na mira do compositor Denis Brean, que assinou os versos irdnicos
de “Boogie-Woogie da Favela”, gravada em 1945 por Cyro Monteiro.
Esta gravagdo abre com o naipe de metais ao estilo da Glenn Miller
Orchestra, de sucessos como “In the Mood”, mas logo em seguida
entra o ritmo do samba e a voz de Ciro Monteiro cantando os seguintes
versos, com os metais soando em contraparte claramente jocosa:

Chegou o samba, minha gente

Ld da terra do Tio Sam com novidades
E ele trouxe uma cadéncia que é maluca
Pra mexer toda a cidade

O boogie-woogie, boogie-woogie

A nova danga que balanga

Mas ndo cansa

A nova dang¢a que faz parte

Da politica da boa vizinhan¢a

O arranjo musical dessa cangdo divide a introdugao para o ritmo
estrangeiro e as estrofes para o ritmo brasileiro. Um ano depois, a
dupla Joel e Gaucho gravaria “Boogie-Woogie do Rato”, também de
autoria de Denis Brean, em que a melodia e o arranjo instrumental séo
calcados inteiramente no ritmo americano. Se a gravagao dessa musica
sugestiona que estamos ouvindo algo parecido com o rock’n’roll, é
porque o boogie- woogie serviu material musical para o jumping
blues e o rythm and blues, ritmos da arvore genealdgica do rock.

Veja, veja, veja minha gente

Um rato pretender patente num processo de roer

Deixa todos esses ratos no meu samba

E ndo se importe com a muamba que isso é meio de viver

Se o nosso samba tem cadéncia

O boogie-woogie tem fluéncia

pois os dois séo irmdos da mesma cor

E o que interessa, ora essa é que o0 povo
Consagrou as duas dangas como sendo do amor
Por isso mesmo todo mundo
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Quer dangar o boogie-woogie sem castigo, pois é ritmo amigo

E tudo mais so é conversa, e a resposta é “Nem te ligo!”

A querela entre o samba e o boogie-woogie, ou qualquer outro
género musical que chegava dos Estados Unidos, como o swing e
o fox-trot, denotava o indice de nacionalismo e xenofobia no meio
musical. Como exemplo, Geraldo Jacques ficou insatisfeito ao ver
a enorme fila na entrada de um show de Xavier Cugat e Orquestra
no Rio de Janeiro. O resultado foi a cangao “Adeus, América”, em
parceria com Haroldo Barbosa, um samba nacionalista gravado no
primeiro disco do grupo Os Cariocas, em 1948. Sem a presenca de
orquestra de violinos ou naipe de metais, o arranjo é fortemente
percussivo e sustentado pelos vocais bem elaborados do grupo. Em
um certo ponto da gravagdo, apds dizer “Adeus ao boogie-woogie,
ao woogie-boogie e ao swing também / Chega de rocks, fox-trotes
e pinotes / Que isso ndo me convém” e cantar que vai “voltar pra
cuica e tocar tamborim”, o grupo vocal entoa uma frase melddica que
imita as frases do boogie-woogie, mas a frase seguinte ja retorna ao
ritmo do samba citando os versos de uma cangdo de 1945 de Haroldo
Barbosa e Janet de Almeida: “Eu quero um samba feito sé pra mim”.

Sob um ponto de vista, a “Aquarela do Brasil” e cangdes congé-
neres representariam musicalmente uma rendicao do samba ao pais
do jazz, embora suas letras exaltassem a terra e a cultura brasileiras.
De outro ponto, numa trama complexa que envolvia as demandas
do mercado musical e a prevaléncia da autonomia artistica, os com-
positores e arranjadores pareciam apenas assimilar os elementos
musicais de um estilo forasteiro para usa-los em novo formato. E a
soma dos novos fatores musicais, nacionais e estrangeiros, gerava
um terceiro produto entre as aquarelas e querelas.

Essa sintese musical operada por compositores e arranjadores
se escutaria ainda onze anos depois de “Aquarela do Brasil”, em 1950,
na gravacgdo da cantora Linda Batista para a cangao de Denis Brean
e Oswaldo Guilherme, “Baiana no Harlem”. Desta vez, um complexo
arranjo de metais soa sobre a base ritmica do samba desde a intro-
dugdo da musica, e a letra, ao invés de comentar a invasdo musical
americana no Brasil, imp&e a baiana conquistando o Harlem, bairro
de Nova York.
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Quando a baiana foi no Harlem foi sambando

Se requebrando com cadéncia pra valer

A noticia correu de boca em boca

E a cidade ficou louca pra baiana conhecer

Mas a baiana nem sequer perdeu o jeito

Meteu os peitos e sambou como ninguém

O povo do Harlem abafado

Vendo o samba rasgado Entrou na farra também

Se na bem-humorada “Brasil Pandeiro”, o samba é exal-
tado como o artificio que seduz os Estados Unidos, e se
"Boogie-Woogie na Favela” fala da chegada do ritmo estran-
geiro, em “Baiana no Harlem” o samba conquista o estran-
geiro, particularmente o povo afro-americano, os inventores do
boogie-woogie, género musical agora colocado ao lado do samba
em condi¢do de conciliagdo cultural simbdlica:

E o Joe Louis que sambava no asfalto

Gritou bem alto “baiana, eu sou teu faG”

Mas de repente o boogie-woogie entrou em cena
E a baiana aproveitou pra demonstrar

Que no Brasil junto do samba brasileiro

O boogie-woogie, boogie-woogie

Também tem o seu lugar.

Harlem, Harlem, Harlem

Vais dan¢ar na corda bamba
Harlem, Harlem, Harlem

Nés dangcamos o teu boogie
E tu cantas nosso samba

No final da década de 1940, o projeto de exaltagdo ao pais pelas
vias do samba ja se encontrava esgotado. O romantismo de boleros e
sambas-cangdes era a trilha sonora de bares e boates apds o fecha-
mento dos cassinos, no governo de Gaspar Dutra. Ritmos latinos e
norte-americanos dividiam a cena com marchinhas, sambas e baides.
Coube ao baido, alids, desmontar a imagem do pais paradisiaco em
letras que relatavam o cendrio de seca e pobreza de outras paragens.
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Aquarelas e querelas sob novo regime

No seu primeiro disco em formato long-play, langado em
1959, Jackson do Pandeiro gravou “Chiclete com Banana”, samba
de Gordurinha (Waldeck Macedo)® cuja letra diz que os Estados
Unidos nado serdo bons parceiros musicais, a menos que misturem
samba com rock:

Eu sé boto bebop no meu samba

Quando Tio Sam tocar um tamborim
Quando ele pegar

No pandeiro e no zabumba

Quando ele aprender

Que o samba ndo é rumba.

Al eu vou misturar Miami com Copacabana.
Chiclete eu misturo com banana,

E o meu samba vai ficar assim:
Bop-be-bop-be-bop...

O acompanhamento instrumental nessa gravagdo mistura a
batucada do samba com a sanfona dos cocos e forrés cantados por
Jackson do Pandeiro em outras faixas desse seu LP e ha a presenca
do naipe de metais em citacao irbnica de fraseados das big bands
americanas. Diferentemente da voz urbana e macia das gravagdes
de Cyro Monteiro e Linda Batista para os sambas de Denis Brean, a
interpretacdo e a voz de Jackson do Pandeiro mostram ndo sé outra
habilidade de inflexdo ritmica como também conota maior afasta-
mento de vozeirdes requintados e, por isso, maior identificagdo com
a satira preconizada na letra e no arranjo instrumental da cangéo.

Como apontamos anteriormente, as cangdes que exaltavam
0 samba e a cultura popular brasileira ja haviam expressado critica e
assimilagcao da estética dos ritmos estrangeiros que chegavam ao Brasil.
“Chiclete com Banana” satiriza a proverbial falta de jeito do estrangeiro
no mundo do samba, mas ao mesmo tempo diz que a mistura do bebop
com samba vai gerar o “samba-rock” (“E o samba-rock, meu irmao”).

3 A cangdo tem parceria controversa em relagdo ao registro de autoria da letra: ora
consta 0 nome de José Gomes (o proprio Jackson), ora o nome de Almira Castilho
(esposa de Jackson).
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O samba, fosse em conflito ou identificagdo com o jazz, o boo-
gie-woogie ou o rock, continuaria sendo o espago de manifestagao
do orgulho nacional na mado dos compositores. Em 1972, Os Novos
Baianos langaram o LP Acabou Chorare, que inclui uma regravagao
de “Brasil Pandeiro” que retomava a tradicional formagao de voz,
violdo/cavaquinho e pandeiro, sem bebop ou sons de big band. Esta
cangdo se localiza em uma outra época de regime autoritario, os
anos da ditadura civil-militar em que outas cang¢des reconstruiram
o0 monumento patriético-musical do pais, ainda que em chave de
menor pompa naquelas circunstancias.

Em tempos de repressao, o regime militar aparelhou o Estado
com a promulgacgao de leis de censura®* sobre obras artisticas e
encampou o projeto de dirigismo cultural promotor da ideia de
Brasil Grande. Por outro lado, sem desprezar a agenda estratégica
do Estado no controle do meio cultural, Marcos Napolitano avalia
que “essa tradigdo foi retomada sem, no entanto, configurar uma
‘politica cultural de conteldo’ agressiva e impositiva, tal como havia
sido aquela empreendida pelo Estado Novo getulista™®,

Em contraste com a monumentalizagao do pais promovida pelo
Estado, alguns compositores descontroem o idedrio do Brasil Grande
do cartdo-postal. Como na cancdo de Caetano Veloso, “Tropicélia”,
gravada em 1968, o pais da bossa € o mesmo da fossa, o pais de
Iracema também comporta Ipanema, e se “inauguro um monumento
no Planalto Central do pais”, esse “monumento é de papel crepom
e prata”. Revisitemos, entdo, algumas das amostras musicais mais
populares da época, a comecar pela gravagao de “Pais Tropical”, em
1969, por Jorge Benjor:

Moro num pais tropical

Abencoado por Deus e bonito por natureza
Em fevereiro tem carnaval

54 Lein°. 5536 (21/11/1968); Decreto Lei n°. 1077 (26/1/1970); criagdo da Divisdo de
Censura de Diversées Publicas (1972). Sobre a censura no ambito da musica popular,
ver CAROCHA, Maika L. Pelos versos das cangdes: um estudo sobre o funcionamento
da censura musical durante a ditadura militar brasileira (1964~ 1985). Dissertagéo de
Histéria Social, UFRJ, 2007.

% NAPOLITANO, Marcos. Coragdo civil: a vida cultural brasileira sob o regime militar
(1964-1985) - ensaio histérico. Sdo Paulo: Intermeios: USP, 2017.
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Tenho um fusca e um violGo
Sou Flamengo
E tenho uma néga chamada Tereza

O cantor disparava frases inusitadas que combinavam numa
mesma sequéncia os chamados simbolos da “alienagdo” popular (ufa-
nismo, Deus, carnaval e futebol) e se mostrava distante do programa
de resisténcia civil a ditadura:

Sou um menino de mentalidade mediana
Pois €, mas assim mesmo sou feliz da vida
Pois eu ndo devo nada a ninguém

Pois &, pois eu sou feliz

Muito feliz comigo mesmo

Os musicos que exaltavam o pais nos “anos de chumbo” eram
severamente criticados por artistas e intelectuais ligados a cultura
politicamente engajada®. Em 1970, Ivan Lins gravou “O Amor é o Meu
Pais” (composicdo em parceria com Ronaldo Monteiro de Souza),
cancgado que foi associada ao slogan do Estado “Brasil: Ame-o ou
Deixe-0". Por sua vez, Dom & Ravel tiveram musicas de sua autoria,
como “Vocé Também é Responsavel” e “Obrigado ao Homem do
Campo” utilizadas em campanhas oficiais do Movimento Brasileiro de
Alfabetizacdo (MOBRAL) e do Programa de Incentivo a Agricultura.

No entanto, seria simplista reduzir o posicionamento dos
profissionais da musica a dicotomia “alienados” e “engajados”, pois
esses processos culturais de cooptagdo do Estado ou resisténcia a
ditadura se revelaram, por vezes, difusos e até contraditérios. Por
exemplo, a dupla Dom & Ravel também fez cangdes com um contetido
critico bastante explicito, como “O Caminhante”, que fala da grave
situagdo dos trabalhadores sem-terra, e “Animais Irracionais”, sobre
o sistema de opressao social, estando ambas as canc¢des presentes
no LP Animais Irracionais, de 1974.

O compositor Miguel Gustavo também foi autor de cancdes
cujas letras advogam sentidos distintos, demonstrando que um
mesmo autor poderia se encontrar na construgdo de um Brasil monu-

56 \er ARAUJO, Paulo César de. Eu ndo sou cachorro, ndo. Rio de Janeiro: Record,
2002, p. 271-295.
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mental e ao mesmo tempo na demoli¢ao do ideério do Brasil Grande.
Em 1970, Miguel Gustavo compusera um jingle para apresentar as
marcas patrocinadoras das transmissdes da Copa do Mundo de Fute-
bol daquele ano®. No entanto, a musica se revelou apropriadamente
contagiante e extrapolou sua fungado promocional, tornando-se hino
oficial da vitoriosa campanha da selegao brasileira de futebol na
Copa do Mundo. A letra dessa cangdo ndo se orienta por um projeto
estatal de promocgdo da forga e da unidade do pais, mas sim pela
demanda comercial de ressaltar o sentimento de unido da popula-
¢do em torno da selecdo de futebol, um sentimento ja tradicional
entre os brasileiros quando representacdes esportivas disputavam
competi¢des internacionais.

Noventa milhées em agdo

Pra frente Brasil, no meu coragéo

Todos juntos, vamos, pra frente Brasil!
Salve a selegdo!

De repente é aquela corrente pra frente,
Parece que todo o Brasil deu a mdo

Todos ligados na mesma emogdo,

Tudo é um sé coragdo

Todos juntos, vamos, pra frente Brasil, Brasil
Salve a selegdo!

O sucesso da cancdo levou Miguel Gustavo a receber convite
oficial para compor o “Hino do Sesquicentenéario”, enderegado as
comemoragdes dos 150 anos da Independéncia. O enobrecimento
do passado mitico (“o grito” do Ipiranga) e o elogio da miscigena-
¢ao, a despeito dos graves preconceitos enraizados na populagao,
somam-se a esperanga almejada na letra desta musica:

E Dom Pedro Primeiro
E Dom Pedro do grito
Esse grito de gléria
Que afaga a histdria
E vitéria nos traz

5 PICCINO, Evaldo. “Pra Frente Brasil”, “Independéncia ou Morte” e o uso de musica
e cinema como propaganda oficial. Revista Novos Olhares, vol.1 n.2, 2012, p. 74-83.
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Na mistura das ragas
Na esperanga do rio
O imenso continente, nossa gente Brasil

O relatério sobre as comemoracdes da independéncia dizia
que o hino do sesquicentenario € uma “composi¢do cadente de entu-
siasmo, alegre e jovial. MUsica adequada a circunstancia e ao Pais, na
efeméride em que celebra a pujanca de suas forcas vivas”®. Entre
as gravacdes, citamos a da cantora Angela Maria, em interpretacéo
altiva, mas ndo altissonante, com acompanhamento de banda marcial,
e a gravacdo realizada pelo Coral de Joab, sendo a musica cantada
em unissono e em descontraido ritmo de marcha carnavalesca. Esta
Ultima versao é “alegre e jovial”, mas sem dUvida, comparadas a ela, as
marchinhas levemente irdnicas dos anos 1930 parecem um atentado
a “pujanca das forcas vivas” do pais do sesquicentenério.

O comportamento difuso dos compositores frente a questdes
de cooptagado do Estado e resisténcia politica, encontra um insélito
exemplo na carreira de Miguel Gustavo. O compositor, que faleceu
em janeiro de 1972, aos 49 anos, nem chegou a ver o sucesso de
seu hino comemorativo da independéncia. Antes da composicdo
do jingle da selecdo de 1970, Miguel Gustavo tinha, de fato, um
portfélio de jingles comerciais bem-sucedidos para marcas como
“Leite Gléria”, “Toddy"” e “Moinho de Ouro”. Mas ele também possuia
uma veia iconoclasta nada coerente com cang¢des civicas, como
indica o arranjo que fez no seu jingle para as Casas da Banha, em que
usou trecho da famosa cantata sacra Jesus Alegria dos Homens, de
Johann Sebastian Bach, e suas can¢des gravadas no inicio dos anos
1960 pelo sambista Moreira da Silva, que satirizam as superprodu-
¢Oes cinematograficas estrangeiras. Em cangdes parddicas como
“O Rei do Gatilho” e “O Ultimo dos Moicanos”, compositor e cantor
demoliam o heroismo e os enredos consagrados em hilariantes nar-
rativas. No espirito dos sambas ligeiros gravados nos anos 1940, o
ufanismo patrio de Miguel Gustavo se impde por meio da parddia
dos elementos da cultura estrangeira, como em “Morengueira Contra
007", cuja abertura apresenta uma narragao radiofénica que convoca
celebridades dispares em tom debochado:

8 CORREA, Anténio Jorge. As Comemoragdes do Sesquicentendrio. Brasilia, Instituto
Internacional do Livro, Fundagéo IBGE. Biblioteca do Sesquicentenario. Nimero 16, p. 15.

62



Moreira da Silva contra 007
Sexo e violéncia no mais espetacular filme de espionagem

do famoso diretor americano Abelardo ‘Chacrinha’
Barbosa.

Com James Bond, Claudia Cardinale e Edson Arantes do
Nascimento.

Trata-se de um samba-de-breque cujas interven¢des vocais de
Moreira da Silva acentuam a comicidade do enredo da cangdo, que
localiza o entdo bicampedo do mundo Pelé em flagrante intimidade
com a estrela do cinema, Claudia Cardinale, provocando ciimes no
personagem ficticio James Bond. Diante da superioridade econémica,
industrial e cinematografica dos estrangeiros, o breque do sambista
responde com a superioridade do brasileiro no campo do romance
e do futebol:

A bonitinha ndo percebe a tabelinha que ele faz.
Pelé controla a Cardinale, dd-lhe um beijo e avangca mais.
Gol do Brasil! [comemoragdo de vérias vozes em coro]

A partir deste retrospecto sem nacionalismo de exaltacdo,
entendemos o fato de Miguel Gustavo ter apresentado a cangao
“"Samba da Vida" na | Bienal do Samba, festival promovido em 1968
pela TV Record e pela Revista Intervalo. Sua letra possui teor con-
testatdrio, aproximando-se do contelddo das cangdes de protesto
da época, portanto, sem nenhum vestigio de parddia:

Jogar tanta bomba, louvar quem jogou
Gritar liberdade e prender quem gritou
Gritar liberdade

E prender quem gritou na multiddo
Vida, vocé néo

O breve retrospecto de cangées de Miguel Gustavo nos ajuda a
entender como um mesmo compositor poderia atender a publicidade
comercial, providenciar cangao para o nacionalismo estatal e ainda
criticar o autoritarismo de Estado, ainda que em tempos histéricos
diferentes. Embora a cangdo de protesto “Samba da Vida" se situe
num tempo de censura e repressado po6s-1964, ela foi apresentada
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em evento anterior ao Ato Institucional n° 5, de 1968, que instaurou
um tempo de maior patrulhamento e censura sobre os musicos.

Se é possivel tragar graus de maior ou menor alinhamento
de cangdes populares com a ideologia oficial do Estado a época, o
samba-enredo “Chamamos os Herdis da Independéncia”, de Geraldo
Filme, parece se posicionar ao lado do discurso ideolégico do governo
nas comemoragdes civicas de 1972:

Chamamos os herdis da independéncia
Presente, presente

Trazendo o fogo sagrado da pdtria
lluminando quem nos fez independente
[.]

Gléria aos herdis que tombaram

Para nos dar um Brasil um novo
Homens que ndo mediram sacrificio
Pela independéncia do seu povo
Liberdade, liberdade, palavra singela
Fosse eu pintor tua grandeza eu fazia em aquarela

Letra e musica coincidem com a monumentalizagao da histéria
tal como se manifestou nas gravagdes de samba-exaltagdo nos anos
1940. Ha expressdes ufanistas e laudatérias (“fogo sagrado da patria”,
“gléria aos herois”, etc.), inclusive com o uso do termo “aquarela”. A
Unidos do Peruche foi a Unica escola de samba a adotar o tema do
sesquicentenario no desfile de carnaval de 1972. A primeira vista, este
fato evidencia que o dirigismo cultural do Estado era menos impositivo
em relagdo ao conteldo nacionalista das cangdes populares do que o
Estado Novo. No entanto, durante a preparagado da escola de samba
para o carnaval, Carldao do Peruche e Geraldo Filme foram presos e
interrogados pelos militares a respeito do teor do samba-enredo.
Geraldo Filme permaneceu preso por mais de um més, acusado de
formar articulagdes politicas contra o regime juntamente com o
poeta Solano Trindade, que integrara a escola de samba Vai-Vai, na
regido de Embu, s6 sendo liberado por falta de provas®.

5 Esses fatos estdo relatados em BARONETTI, Bruno. O cardeal do samba: memarias
do Seu Carlado do Peruche. Sdo Paulo: Liberars, 2019.

64



Marcos Napolitano aponta que o projeto nacionalista do regime
militar, que recuperava o ideéario de “brasilidade” e de “integracdo
nacional” ja mobilizado historicamente pelo Estado brasileiro desde
o século 19, promoveu duas formas de politica cultural: uma repres-
siva e outra proativa®®. No plano repressivo, o governo se apoiava
em departamentos oficiais de informacgao, vigilancia e censura. No
plano proativo, o Ministério da Educagdo e Cultura langou em 1976 o
Plano Nacional de Cultura (PNC), documento de cunho nacionalista
e protecionista que visava aumentar o acesso a cultura, distanciar-se
das produg¢des massificadas e defender o legado nacional cultural
de alta qualidade®'. Por meio do PNC, o Estado visava neutralizar,
mediante uma articulagdo entre mercado e a politica de mecenato
estatal, as manifestag¢des artisticas de viés politico de resisténcia
buscando mais o controle da circulagdo das obras e nem tanto o
controle do conteudo.

No periodo anterior ao langamento do PNC, o ideério ufanista
oficial encontraria eco em vérias produg¢ées do grupo Os Incriveis,
que langaram a composi¢do de Dom, “Eu te Amo, Meu Brasil”, em
1970. Depois de declarar que as praias sao mais ensolaradas, o céu
tem mais estrelas e “a mulher que nasce aqui tem muito mais amor”
porque “a mao de Deus abengoou”, o refrdo ressoa o ufanismo vigente:

Eu te amo, meu Brasil, eu te amo

Meu coragdo é verde, amarelo, branco, azul-anil
Eu te amo, meu Brasil, eu te amo

Ninguém segura a juventude do Brasil

A temaética é de exaltagdo, mas o género musical ja ndo é
mais 0 samba, e sim uma marcha com percussao tipica de banda
militar combinada com o som distorcido de guitarras. Enquanto o
padrdo civico-musical da Era Vargas combinara samba com orques-

80 Este paragrafo extrai referéncias de NAPOLITANO, Marcos. Coragdo civil, 2017,
p. 218-225.

& N&o é nosso objetivo nos determos nas mintcias das politicas culturais do Estado.
Para saber mais, sugiro a leitura do ja mencionado NAPOLITANO, Marcos, 2017;
MICELI, Sergio. Estado e cultura no Brasil. Sdo Paulo, Difel, 1984; RIDENTI, Marcelo.
Artistas e intelectuais no Brasil pds-1960. Tempo social, 17/01, junho, 2005; SILVA,
Varderli. A construgdo da politica cultural no regime militar: concepgdes, diretrizes
e programas. Dissertacdo de Sociologia, FFLCH/USP, 2001.
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tra, produzindo um “samba sinfénico” com vistas a um saneamento
ou embranquecimento dos ritmos afro-brasileiros ao infundir no
batuque a sonoridade culta europeia, na época do governo militar
a cangao “Eu te Amo, meu Brasil” combina o ritmo da marcha com
os sons da guitarra, produzindo uma “marcha-rock” com vistas aum
saneamento ou neutraliza¢do da rebeldia ligada ao rock mesclando-o
a cadéncia ritmica militar.

Podemos inferir, ainda, que nesta cangao se reconstréi o Brasil
monumental associando-o a modernidade e a juventude, visto que,
trinta anos depois do surgimento do samba-exaltagdo, a exaltagdo
ao pais se faz com acompanhamento de guitarras, contrabaixo
e bateria. A base dessa mesma sonoridade, a banda Os Incriveis
gravou um disco contendo o Hino Nacional Brasileiro e o Hino
da Independéncia do Brasil (RCA/Victor, 1971). Em 1976, a banda
gravou o compacto Trabalho e Paz, de Mé&os Dadas é Mais Fdcil
(RCA/Victor), com novas marchas como “Este é meu Brasil” e “Este
€ um pais que vai pra frente”, ambas de autoria de Heitor Carillo.

Querelas patriéticas e musicais

Em 1978, Mauricio Tapajés e Aldir Blanc problematizaram
o conteudo poético e o titulo do mais famoso samba-exaltagao,
“Aquarela do Brasil”, e fizeram um samba que € declaragdo de amor
e ao mesmo tempo critica social, “Querelas do Brasil"®?:

O Brazil nGo merece o Brasil
O Brazil td matando o Brasil

Se, porum lado, o “Brazil” é a influéncia cultural estrangeira que
deturpa e substitui os elementos da cultura do “Brasil”, de outro lado
também representa os sonhos de desenvolvimentismo econdmico
que se traduziram em ordem opressora e progresso desordenado. Ao
passo que a “Aquarela” de Ary Barroso exaltava a mistura de etnias e
as belezas naturais brasileiras, “Querelas” apresenta outras belezas do
Brasil, como a mistura de linguas e fonéticas (“Pereré, camara, tororo,
olereré / Piriri, ratata, karaté, olara”) que criam neologismos saboro-
sos ao melhor estilo dos modernistas de 1922 (“Sertdes, Guimaraes,

52 Cangédo gravada por Elis Regina no disco Transversal do Tempo, em 1978.
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bachianas, dguas / E Marionaima, ariraribdia”). A riqueza do pais ndo
seria somente natural, mas cultural; ndo é herdada de “Nosso Senhor”,
conforme o samba de Ary Barroso, mas construida pelo povo e seus
artistas (“Na aura das maos de Jobim-acu”). A expressao “Jobim-agu”
mescla o nome do compositor Tom Jobim ao sufixo tupi agcu, que
significa “grande”. Em outro verso, a letra enuncia “UJobim”, sendo
que o prefixo tupi U significa “pai”.

A cancgdo “E Por Falar do Rei Pelé”, composta e gravada por
Gonzaguinha no disco Recado, em 1979, também faz o elogio ao
povo brasileiro, porém, o situa em chave critica, descrevendo sua
rotina de abusos por meio de metéforas futebolisticas:

Craque mesmo é o povo brasileiro

corre em campo, se esfor¢ca o tempo inteiro
Vira pra ponta e centra e cabeceia

e ele mesmo é o goleiro que escanteia

e o gandula que apanha no fosso a pelota
e a galera que a equipe incendeia

[..]

Craque mesmo é o povo brasileiro

com os homens em cima na marca¢do

No periodo do Estado Novo, o futebol foi algado a condigao
de elemento definidor da identidade brasileira juntamente com o
samba e o carnaval. O pesquisador Jorge Soares aponta que a poli-
tica de Getulio Vargas atuou na profissionalizagdo do esporte, na
organizagao do sistema juridico esportivo, no uso do futebol como
vetor de unidade nacional e superacdo de conflitos regionais e na
critica a indisciplina®®. Nos anos 1970, esses vetores de identidade se
mantiveram vigentes (como na cangao “Pais Tropical”), mas também
foram invocadas novas conotagdes para o futebol.

Se Gonzaguinha recorreu ao futebol como metéafora da resis-
téncia e da persisténcia da populagdo em meio aos flagelos econd-
micos, na cang¢ao “Meu Caro Amigo”, de Chico Buarque e Francis
Hime, o futebol e a mudsica popular convergem como elementos de

85 SOARES, Jorge Miguel Acosta. Justica Desportiva: o Estado Novo entra em campo
(1941-1945). (Tese). Sdo Paulo: Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo, 2015.
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conforto cotidiano, no sentido de propiciarem uma falsa aparéncia
de tranquilidade ante as tensdes sociais e politicas entdo vigentes:

Aqui na terra tdo jogando futebol

Tem muito samba, muito choro e rock’n’roll

Uns dias chove, noutros dias bate o sol

Mas o que eu quero € Ihe dizer que a coisa aqui ta preta
Muita careta pra engolir a transagdo

Que a gente td engolindo cada sapo no caminho

E a gente vai se amando que, também, sem um carinho
Ninguém segura esse rojdo

A lenta e gradual abertura politica a partir da década de 1980
e a chegada de novas geragdes mais antenadas com as tendéncias
do pop anglo-americano sem a xenofobia musical que marcou a
ideologia engajada dos anos 1960, o rock foi catapultado a condigado
de estilo contestador no Brasil, e ndo somente os géneros musicais
de tradi¢do nacional como o samba, a embolada e o baido.

A chamada Nova Republica, uma nova etapa sociopolitica
vivenciada a partir de 1984-1985, trouxe novos ares de liberdade
de expressdao, mesmo que velhos ares politicos ainda fossem res-
pirados e ainda que permanecessem velhas praticas de exclusdo
social e corrupgao politica que geravam descontentamento entre
varios musicos. No disco Big Bang (1989), da banda Os Paralamas
do Sucesso, a cangao “Perplexo” langava seu olhar a uma sociedade
que lhes dera um prognéstico de mudanga, mas cujo real diagndstico
revelava a continuidade das mazelas publicas.

Mandaram avisar que agora tudo mudou

Eu quis acreditar, outra mudanca chegou |...]

Fim da censura, do dinheiro, muda nome, corta zero
Entra na fila de outra fila pra pagar

Quero entender, quero entender, quero entender
Tudo o que eu posso e o que ndo Posso

Eu vou lutar, eu vou lutar

Eu sou Maguila, nGo sou Tyson

A metéafora do futebol como zona de confronto politico e
marca de resisténcia abre espago para o boxe, em que o brasileiro
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se vé como um lutador social que ndo relne as mesmas condigdes
fisicas e econdmicas de um boxeador campedo como Mike Tyson. Os
versos da cangdo ndo sdo entoados com a linha melédica do samba,
da bossa nova ou da moda de viola. As frases sdo meio cantadas,
meio faladas, numa inflexdo vocal mais préxima do rap, como se a
perplexidade do sujeito da cang¢ao inspirasse o cantor a abandonar os
rodeios melédicos no momento de explicitar as tensdes cotidianas.

A indignagdo causada pela auséncia de mudancas reais nos
projetos politicos para o Brasil foi capaz de motivar em alguns com-
positores nacionais pelo menos dois tipos de contetudo contestador:
0 samba desencantado, como em “Vai Passar”, de Chico Buarque;
o rock indignado, como em “Que Pais é Este”, de Renato Russo; e
"Brasil”, de Cazuza, George Israel e Nilo Romero.

Se 0 samba-exaltagdo dos anos 1940 trazia uma orquestra
retumbante e um vocal por vezes operistico, os vocalistas Renato
Russo e Cazuza, em suas respectivas cangdes, falam da paralisia e
da corrupgdao estatais por meio de seus timbres vocais na zona da
fala e sem maiores preocupag¢des com contornos melddicos:

"Que Pais é Este”

Nas favelas, no Senado

Sujeira pra todo lado

Ninguém respeita a Constituigcdo

Mas todos acreditam no futuro da nagdo
Que pais é esse?

“Brasil”

Brasil, mostra tua cara
Quero ver quem paga

Pra gente ficar assim

Brasil, qual é o teu negécio?
O nome do teu soécio?
Confia em mim

Em oposicdo teméatica ao samba-exaltacdo ufanista, o rock-
-indignagdo de Cazuza foi gravado com riffs de guitarra na estrofe
e inclusdo de um pandeiro de samba no refrdo. O didlogo e o contra-
ponto com a tradigdo musical se mostravam em um novo ambiente
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em que a liberdade de expressao era maior e os motivos da dendncia
critica ainda eram semelhantes.

Em “Brasil”, guando Cazuza promete lealdade a péatria (“"Em
nenhum instante eu vou te trair”), ainda que por vias irdnicas, ele da
continuidade a tradigdo do nacionalismo musical de protesto. Para o
historiador Eric Hobsbawn, essa via de protesto também é um sinal
de patriotismo, pois é aquela que discorda dos programas politicos
inoperantes e critica a despreocupagao social sem, por isso, fazer
de seu enunciador um antipatriota®.

Na cancdo “Vai Passar”, langada em 1984, Chico Buarque,
que vivenciou os anos de chumbo e participou da euforia da abertura
politica, expressa ironia e desencanto com os rumos do pais:

Num tempo, pdgina infeliz da nossa histdria
Passagem desbotada na memoria

Das nossas novas geragoes

Dormia a nossa pdtria mée tédo distraida
Sem perceber que era subtraida

Em tenebrosas transagées

[..]

Ali, que vida boaq, oleré

Ai, que vida boa, olara

O estandarte do sanatdrio geral vai passar

A cangdo, ao mesmo tempo em que exalta a liberdade tao pro-
fetizada que vai desfilar na avenida, é também uma previsdo de que a
euforia das conquistas politicas vai passar. O arranjo de samba-enredo
da cangao é a base para uma letra que, quarenta anos depois, pode
divergir dos versos laudatérios e ufanistas das escolas de samba sub-
metidas ao projeto nacionalista do Estado Novo.

A escuta das produg¢des musicais de dois diferentes periodos
de autoritarismo de Estado na histéria do Brasil (o Estado Novo e
a ditadura militar) permite a observacéo de que as diferencas de
contexto histérico e de poética das letras sdo acompanhadas por
distintos aspectos musicais. As mudsicas que visaram repassar ima-

8 HOBSBAWN, Eric. Nagées e Nacionalismo desde 1780. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1991.
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gens de um Brasil grandioso tendem a arranjos orquestrais épicos
e vocalizagdes imponentes, como se nota nos sambas de exaltagao
dos anos 1940. No entanto, nos anos 1970, época em que o rock se
torna signo musical da juventude, as cang¢des ufanistas combinam a
sonoridade do rock ao ritmo das marchas militares. Os estilos e sons
se modificam, mas permanecem as exaltagdes civico-monumentais
por meios musicais.

Os compositores, cantores e arranjadores de musica popular
adotam diferentes posturas sob governos autoritarios, mostrando,
com graus variados de maior ou menor explicitude, resisténcia ou
adesao as politicas publicas do poder politico estabelecido. As vezes,
alguns desses mesmos artistas, por diversas razdes, demonstraram
tanto um posicionamento critico como uma atitude de celebragao
do programa civico do governo. Por sua vez, os regimes autoritarios
nitidamente se apropriaram do capital cultural popular de exaltagdo
ufanista e buscaram formas de vigilancia e censura de obras musi-
cais que descontruiam a imagem do Brasil monumental, grande e
desenvolvido.

Quanto as cangdes que fizeram uma revisdo critica da visao
idealizada sobre o Brasil, como as marchinhas e os sambas dos anos
1940 que ironizavam a relacdo politica Brasil-EUA e as musicas de
teor critico da MPB dos anos 70 e do rock nos anos 80, elas substi-
tuiram os tradicionais louvores a natureza e ao passado histérico por
exaltagdes ao cotidiano popular e a cultura brasileira. Os simbolos de
identidade nacional, como o futebol, a mudsica popular, a culinaria e
o carnaval, passaram a ser mobilizados em outra chave poética, mais
contestadora e menos laudatéria.

As cangdes populares participam de processos de constru¢ao
e desmonte da heranga histérico-cultural do Brasil e obtém diferen-
tes resultados musicais e poéticos, sendo que os compositores se
posicionam em distintos polos de atuagao politica e cultural, seja
por engajamento pessoal, seja por cooptacdo ideolégica ou por
imbricagcdes mercadolégicas. E por esses motivos, e tantos outros
nao comentados aqui, que a musica popular é capaz de enunciar
imagens de um Brasil monumental e, também, de desnudar o Brasil
mitico de nossas memérias.
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ALIENADOS E ENGAJADOS NAS
QUERELAS BRASILEIRAS

Ainda hoje, os artistas que fazem comentarios em linha diver-
gente dos engajados politicamente, sdo considerados alienados. Em
geral, estes sdo artistas ligados a musica sertaneja, ao pagode e ao
funk. Cobra-se dessa classe artistica o papel de influenciar na diregdo
de uma sociedade mais justa. Em uma ocasido, foram chamados de
Jovem Guarda Gospel e até mesmo de Jovem Guarda SS, numa
referéncia a guarda nazista®®.

Ao ligar esses artistas a Jovem Guarda, volta-se aos tempos
do conflito ideoldgico entre engajados e alienados. Em meados dos
anos 1960, um renhido debate cultural- ideoldgico dividia os musicos
brasileiros em dois grupos: de um lado, a turma das jovens tardes de
domingo cujas cangdes falavam de romances e aventuras despreocu-
padas. O trio de destaque era formado por Roberto Carlos, Vanderléa e
Erasmo Carlos. Do outro lado, estava o grupo que frequentava festivais
de musica popular, nos quais uma parcela das cangdes apresentadas
criticava a repressao militar e incentivava a resisténcia politica. Geraldo
Vandré, Sérgio Ricardo e, no final da década, Chico Buarque, desta-
cavam-se como a voz dos estudantes politizados.

O segundo grupo protestava contra o regime autoritario
imposto ao pais apds o golpe militar de 1964, rejeitava a cultura pop
anglo-americana e valorizava a cultura popular nacional. Enquanto
os astros da Jovem Guarda bebiam na fonte do rock’n’roll inglés
e americano e da musica pop italiana, os autores de cancdes de
protesto empunhavam violGes e pandeiros e adotavam o baido e o
samba como estilos legitimos de afirmagao cultural e politica. Esse
debate cultural-ideoldégico gerou a dicotomia entre “alienados”, assim

8 O artigo “Siléncio sobre Roberto Alvim reinou entre o pessoal do axé, do sertanejo
e do pagode” (Folha de SP, 21/01/2020), de autoria de Anderson Franca, possuia
uma charge em que uma dupla sertaneja feminina trazia uma bracadeira com uma
suastica nazista.
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rotulados devido a auséncia explicita de politizagdo de suas cangdes,
e "engajados”, cujas musicas de implicito teor de protesto estavam
ligadas aos eventos sociais e politicos correntes na época.

Antes da Jovem Guarda, porém, os artistas de prestigio
internacional ligados a bossa nova também viram sua producéo
musical ser associada a alienagao politica e a negacao das raizes
tradicionais do samba. Se, no final dos anos 1950, no plano politico,
0 governo assumia uma fei¢do internacionalizante e construia uma
nova capital cuja fachada era de retas simples e curvas refinadas, no
plano cultural, a classe média carioca se fazia representar por uma
musica que combinava a erudigdo musical internacional —a musica
classica e o jazz — e remodelava o samba dando-lhe uma fachada
de simplicidade melddica e harmonizagdes refinadas.

As novidades da bossa estavam na interpretagao vocal de
Jodo Gilberto e Nara Ledo, sem vibrato e impostacgdes liricas; na
exploragdo das harmonizagdes da musica erudita e do jazz reali-
zadas por Tom Jobim, na batida diferente do samba no violdo de
Jodo Gilberto, na sagacidade das letras de Newton Mendonga e
na ternura sem sentimentalismo da poesia de Vinicius de Moraes.

Mas, para alguns criticos, tais novidades se constituiam numa
diluicdo do samba promovido por uma juventude alienada das tra-
dicdes musicais populares e pela classe social iludida com a moder-
nizagdo tecnoldgica. A Revista da Unido Nacional dos Estudantes
apontava que a bossa nova era “a expressdo de uma classe que
pouco tem em comum com as classes populares, com o agravante
de sofrer influéncia da musica estrangeira”®®. Publicada em outubro
de 1962, a critica quase coincidiu com o show dos artistas da bossa
nova no Carnegie Hall, em novembro. Em maio do mesmo ano, a
artilharia contra a bossa nova fora disparada como fogo amigo por
um dos musicos ligados a bossa nova, Carlos Lyra, que buscava se
descolar do estilo. Em entrevista a Sérgio Cabral, ele disse que a
bossa nova estava distante do povo e que seus préximos parceiros
musicais seriam indispensaveis de “qualquer movimento por uma
musica popular brasileira auténtica”®’.

66 BARROS, Nelson. Revista da UNE, n. 6, out. 1962.
87 Jornal do Brasil, 24/05/1962.
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Dez anos depois, ainda persistiriam as criticas a alienagao
bossanovista e a sua submissdo comercial: “a experiéncia dos jovens
da Zona Sul do Rio de Janeiro constituia um novo exemplo de alie-
nacgdo das elites brasileiras, sujeitas as ilusdes do rapido processo de
desenvolvimento com base no pagamento de royalties a tecnologia
estrangeira”:,

A bossa nova representaria um modelo musical que despresti-
giava o samba tradicional e que abandonava as caracteristicas populares
do samba do morro. Esse processo, elaborado para servir ao gosto
das classes médias, teria comegado nos anos 1940 com os arranjos
de samba produzidos por Radamés Gnatalli ao estilo das big bands,
depois misturara 0 samba com o bolero estrangeiro (o sambolero) e,
agora com a bossa nova, combinava o cool jazz com o samba.

A bossa nova, portanto, seria um filho musical bastardo do
samba, do jazz e de procedimentos da musica classica e da poesia
erudita. Além das infragdes musicais, a bossa nova incorria no pecado
de ser produzida por uma minoria de brancos de classe média. O resul-
tado jamais poderia ser musica popular brasileira auténtica, ou pelo
menos, legitimada pela idealizagado da pureza dos ritmos populares.

O fato é que diante dos tanques nas ruas e das prisdes de
intelectuais e lideres politicos em 1964, a bossa nova parecia um
acessorio estranho e edulcorado perto do caldeirdo do protesto
musical que comecgava a ferver. A maior interagdo entre musica e
politica parecia inevitavel, seja para uma musica de tranquilizagdo
ou de resisténcia, de exaltagdo ou contestagdo.

Caminhando e protestando

Por muitas vezes na histéria das sociedades ocidentais, musicos
profissionais e diletantes acirraram os animos sociais e ideoldgicos
com pecas instrumentais e cangdes de explicito ou implicito teor
politico. Constam desse vasto repertério, as cangdes da Revolugao
Francesa, o hino da Internacional Comunista, as freedom songs
entoadas pelos escravos nos Estados Unidos, as cangdes ufanistas

6 TINHORAO, J. R. Pequena histdria da misica popular: segundo seus géneros. 7°
ed. S3o Paulo: Editora 34, 2013, p. 265 [1° ed. Editora Vozes, 1974].
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cantadas durante o governo de Getulio Vargas. Assim, hd cangdes
ligadas a movimentos politicos organizados, como aquelas que servem
aos programas partidarios, e ha musicas que ndo mantém associagao
direta com os projetos politicos, porém, sdo criticas e questionadoras
de uma determinada realidade social.

Nos anos 1960, a resisténcia politica aos atos ditatoriais do
regime militar se deu também no campo da musica, especialmente
através da cancdo de protesto, também conhecida por “cangao
engajada”, isto €, comprometida com o contexto politico do periodo
histérico entdo vivenciado no Brasil.

Por meio do controle da informagdo, o governo brasileiro bus-
cava passar a imagem de um pais justo e democratico que nao tinha
problemas sociais assim como ndo possuia vulcdes e terremotos. Varios
musicos, entretanto, passaram a denunciar o subdesenvolvimento, o
autoritarismo politico, a grave divisdo socioecondmica do Brasil.

Logo, os opositores do regime passaram a ser silenciados pela
censura e tratados como antipatriotas. Para o historiador Arnaldo
Contier, a cangao de protesto no Brasil se afigurava como uma
oportunidade de intervengao politica do compositor no momento
histérico, incentivando a mudancga da realidade social®.

A produg¢do musical dos compositores alinhados com a “mis-
sdo artistico-politica”, num primeiro momento, esteve articulada
com os movimentos de estudantes universitarios e de sindicalistas.
A fundaco do Centro Popular de Cultura (CPC) em 1962, ligado &
Unido Nacional dos Estudantes (UNE), serviu para fomentar o ideario
de uma arte de resisténcia e esclarecimento politicos. Esse quadro
ideolégico-revolucionario seria bastante combatido pelos 6rgaos
de repressao da ditadura militar. O CPC, entao, seria fechado pelos
militares no mesmo ano do golpe politico.

Nesse conturbado contexto, ainda em 1964, estreava o show
Opinido, cujo conteudo poético-musical retratava aimagem de “trés
Brasis”: o do retirante nordestino (Jodo do Vale), o do compositor
urbano (Zé Kéti) e o da moga da classe alta (Nara Ledo, depois Marinés
e Maria Betania), todos eles cantores e compositores e cada um deles

5 CONTIER, Arnaldo Daraya. Edu Lobo e Carlos Lyra: O Nacional e o Popular na Cangéo
de Protesto (Os Anos 60). Rev. bras. Hist. [online], vol.18, n.35, 1998.
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como representagado das distingdes de classe e das semelhangas de
esclarecimento artistico e ideoldgico. O grupo teatral responsavel pelo
espetaculo tinha origens no CPC e seus autores e atores expressavam
seu engajamento politico por meio da arte. Em tempos de ditadura,
eles enunciavam a critica e também a resisténcia:

Eu sou um pobre caboclo

Ganho a vida na enxada

O que eu ganho é dividido

Com quem ndo plantou nada

Qué vé eu baté enxada no chdo

Com for¢ca e coragem, com satisfagéo
E s6 me dd terra pra ver como é

("Sina de caboclo”, Jodo do Vale)

Podem me prender Podem me bater

Podem até deixar-me sem comer

Que eu ndo mudo de opinido

("Opinido”, de Zé Kéti)

O texto de apresentagado do disco O Povo Canta, produzido
pelo CPC em 1963, evidenciava a missao da musica engajada: “o
compositor se faz o intérprete esclarecido dos sentimentos popu-
lares, induzindo-o a perceber as causas de muitas das dificuldades
com que se debate”. Esse propdsito, que envolvia preferencialmente
0s géneros musicais tradicionalmente relacionados a raiz popu-
lar brasileira, ndo sé comunicava as dicotomias entre o rural e o
urbano, entre opressores e oprimidos, mas também entre o popular
brasileiro e o pop internacional. A cangdo “O Subdesenvolvido”, de
Carlos Lyra e Francisco Assis, faz uma leitura satirica das relagdes
internacionais e pinta uma paisagem em que mesmo os produtos de
consumo internacionalizado resultariam da “submissdo nacional” e
da “imposicao imperialista”.

As nagbées do mundo para ca mandaram

os seus capitais tdo desinteressados

Matéria pldstica que entusidstica

Que coisa eldstica, que coisa drdstica
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Rock balada, filme de mocinho
Ar refrigerado e chiclete de bola (ploc!) e coca-cola

No clima de severa repressao politica, que forgava a desarti-
culagao de entidades sindicais e estudantis de resisténcia, os com-
positores adeptos da cangdo engajada encontraram nos festivais de
musica apresentados pela TV uma oportunidade para comunicar o
desejo de transformagéao social.

No entanto, dois fatores operaram algumas modificagdes no
que diz respeito ao conteudo poético e ao publico da cangao de
protesto: primeiro, a vigilante censura oficial levou os compositores a
empregarem uma linguagem metaférica, cuja senha revolucionéria era
decodificada pela parte do publico iniciada e interessada no engaja-
mento politico; segundo, a transmissao televisiva e a alta frequéncia
de estudantes universitarios nos festivais de musica contribuiam
para que o espectador principal fosse aquele das camadas sociais e
econdmicas distantes das classes menos abastadas.

Em 1966, a TV Excelsior, de Sdo Paulo, promoveu seu Il Festival
de Mdusica Popular Brasileira, em que a cangao vitoriosa foi “Porta-
-Estandarte”, de Geraldo Vandré e Fernando Lona.

Eu vou levando a minha vida enfim

Cantando e 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 véo findar

Um dia que vem vindo

E que eu vivo pra cantar

Na avenida girando, estandarte na mdo pra anunciar.

Ainda em 1966, a TV Record realizou seu festival de musica,
ocasido em que se ressaltou o divisor tematico e estético na cangao
popular brasileira por meio do 1° lugar concedido a duas cangdes do
festival: “Disparada”, de Geraldo Vandré e Théo de Barros, e “A Banda”,
de Chico Buarque de Hollanda. A primeira era uma entusidstica moda
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de viola que falava de gado e boiadeiro ensejando os temas do escla-
recimento politico e do posicionamento de resisténcia. A segunda,
uma tranquila marchinha sobre a alegria fugaz despertada no povo
de uma pequena cidade que assiste a passagem de uma banda.

“Disparada” foi executada com um instrumental em que se
destacavam viol6es e uma queixada de burro, usada pelo percussio-
nista Airto Moreira com um resultado cénico e sonoro de impacto. O
arranjo instrumental de “A Banda" buscava reproduzir uma bandinha
de coreto, obtendo efeito diverso, mas ndo menos impactante. No
quesito vocal, “Disparada” foi cantada com tons épicos por um intér-
prete teatral como Jair Rodrigues, enquanto “A Banda” foi cantada
por Chico Buarque e Nara Ledo, cantores de timbres mais amenos
e apropriados para a vocalizagdo do contentamento passageiro da
cangao que defendiam.

A estrutura de “Disparada” aparentava engajamento com sua
primeira parte lenta e sua segunda parte acelerada, seu vocal de
entusiasmo crescente, sua instrumentacgdo e seu apelo politico capaz
de arrebatar o publico. “A Banda” parecia ser um retrocesso no con-
teudo, porém, era dotada de um lirismo nostalgico que se descolava
do “messianismo” da arte engajada.

Um argumento simplista poderia opor as duas cangdes no campo
ideoldgico, a primeira falando as classes intelectuais e a segunda reper-
cutindo entre as camadas desinteressadas no jogo politico. Apesar
de que este possa ser um argumento factivel, é ainda uma anélise
simplista e redutora. Vale ressaltar que a distingdo de preferéncia dos
espectadores quanto as das duas can¢des ultrapassou o ambiente
do festival, motivando o debate nacional e a aticando as predile¢ces
pessoais como num jogo de futebol. Esse era o contexto resumido pelo
jornal O Estado de S. Paulo: "Sé duas torcidas contam: a da Associagdo
Atlética Disparada e a da Banda Futebol Clube"”°.

Em 1968, o Il Festival Internacional da Cancéo (FIC) da TV
Globo se estabeleceu como apice da divisdo ideoldgica e musical.
Novamente, duas can¢des polarizaram as tensdes politicas e expec-
tativas musicais e opunham os mesmos compositores do duelo

70 MELLO, Zuza Homem de. A era dos festivais: uma pardbola. Sdo Paulo: Editora
34,2003, p. 129.
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musical de dois anos atras: a vencedora “Sabid”, de Tom Jobim e
Chico Buarque, e “Caminhando (Pra Ndo Dizer que N3o Falei das
Flores)”, de Geraldo Vandré.

"Sabid” reprocessava a tematica do poema “Cancgao do Exilio”,
de Gongalves Dias, ao enunciar a volta de um sujeito distante de sua
terra. Naqueles tempos em que a ditadura cerceava violentamente
a liberdade de expressao e forgava a oposigao ao exilio, a cangao de
Tom e Chico poderia ser interpretada também como uma voz das
vitimas da repressao politica. No entanto, é possivel que seu anda-
mento lento, sua sofisticagdo harmdnica, sua melancdlica melodia e
a interpretacdo serena do Quarteto em Cy tenham sido alguns dos
fatores que levaram o publico a vaiar furiosamente essa cangdo no
momento do anuncio de sua vitéria no festival.

A bossa de protesto parecia algo contraditério dada sua voca-
¢ao intimista. “Sabia”, cheia de belas metaforas, mas desprovida de
arroubos épicos de convocagdo revolucionaria, vencia “Caminhando”,
uma marcha de versos explicitamente politicos, mas sem a sofisti-
cagado harmonica de “Sabid”.

A letra de “Caminhando”, entoada na interpretagao simples
de voz e violdo de Vandré, explicitava os anseios de contestacgao e
confronto (“Quem sabe faz a hora / N3o espera acontecer”) cumpria
as expectativas do publico politicamente engajado. A radicalizagado
do regime militar encontrava no despojamento radical de Vandré um
adversario desestabilizador e a radicalizagdo ideoldgica dos “engajados”
encontrava um elemento de reificagdo do imaginario de resisténcia.

Na&o significa que a cangdo “Caminhando” possuisse um efeito
indutivo suficiente para fazer eclodir o confronto entre manifestantes
e governo, que ja ocorria periodicamente. Entretanto, a veiculagdo
publica da cang¢do foi censurada e a proibi¢do foi assim justificada
pelo general Luis de Franga Oliveira: “Pra Nao Dizer que Nao Falei das
Flores' tem letra subversiva e sua cadéncia € do tipo de Mao Tsé Tung"”".

O que “Caminhando” apresentava de diferente em relagao as
outras cangdes de protesto era seu referencial politico mais explicito.
Além disso, seu sucesso popular ocorria num periodo de progressivo

71 Citado em SEVERIANO, J.; MELLO, S. A cangéo no tempo, vol. 2. Sdo Paulo: Ed.
34,1998, p. 125.
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endurecimento da repressao autoritaria. Sua letra parecia enunciar o
limite da impaciéncia dos movimentos contragolpistas e ndo neces-
sitava de nenhuma chave decodificadora para que se entendesse o
“nao espera acontecer”,

No seu exame das cangdes politicas feitas durante a ditadura,
Marcos Napolitano avalia que a cangdo engajada, em todas as suas
variantes, ndo apenas dialogou com o contexto autoritario e as lutas
da sociedade civil, mas ajudou, poética e musicalmente falando,
a construir um sentido para a experiéncia social da resisténcia ao
regime militar’2,

O interludio tropicalista

No biénio 1967-1968, outro movimento musical seria denun-
ciado por elitizagdo cultural e servilismo econdmico: a Tropicélia, cujos
mentores musicais, Caetano Veloso e Gilberto Gil, foram acusados
por ideologias a esquerda e a direita ao mesmo tempo. Para alguns
setores da esquerda, a Tropicélia representava uma integragédo aos
modelos impostos pelos interesses comerciais das multinacionais da
inddstria fonografica. Para a direita, os musicos tropicalistas repre-
sentavam um risco ao bom comportamento da juventude.

A reboque dessas criticas, comparecia também o argumento
de alienagao politica. As metéforas eruditas e a sonoridade que mis-
turava rock e vanguarda experimental, berimbau e orquestra, Beatles
e marcha-rancho, faziam com que os tropicalistas fossem vistos
como vendilhdes do templo sagrado da musica brasileira. No texto
“E proibido proibir os baianos”, Augusto de Campos fazia uma defesa
da proposta estética e musical da Tropicélia. Segundo ele, embora
os tropicalistas ndo estivessem engajados nos temas politizados
da revolugdo musical, eles estavam “fazendo uma revolugao mais
profunda que atinge a prépria linguagem da musica popular. Por isso
mesmo eles incomodam, mais que muitos protestistas ostensivos,
logo assimilados pelo sistema"”3.

72 NAPOLITANO, Marcos. MPB: a trilha sonora da abertura politica (1975/1982). Estudos
Avangados 24 (69), 2010, p. 389-402.

72 CAMPOS, A. O balango da bossa e outras bossas. Sdo Paulo: Perspectiva,
2005, p. 262.
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As criticas aos tropicalistas partiam de plateias universitarias
ligadas a esquerda, artistas e criticos musicais. Durante evento no
Teatro da PUC-SP (TUCA), em 1968, Caetano cantou “E Proibido
Proibir” trajando roupa de plastico, fios elétricos em torno do pes-
cogo e dentes de animais, sendo bastante vaiado pelos estudantes.
O dramaturgo e diretor teatral Augusto Boal afirmava que o Tropi-
calismo nao contribuia para uma critica profunda a sociedade e que
se tratava de uma estética burguesa e importada.

Ao analisar o discurso tropicalista na letra da cangao “Alegria,
Alegria”, José Ramos Tinhordo omite qualquer andlise do hibridismo
entre o rock e a marcha-rancho, entre guitarras e carnaval’®. A revo-
lugdo estética é diminuida pelo critico que favorece as cangdes cuja
participacgao politica é viabilizada por letras de protesto social, ampa-
rada por harmonias e melodias populares, tocadas em instrumentos
genuinamente brasileiros dotados de pureza mitica ancestral e sem
subvengao financeira das multinacionais fonogréaficas. Segundo ele,
o resultado estético do tropicalismo foi a ocupacdo das guitarras
cujo som universal “o espirito satisfeito dos colonizados passaria a
chamar, a partir da década de 1980, de rock brasileiro"®.

As querelas contra o soul brasileiro

Uma polarizagdo menos comentada na bibliografia sobre musica
popular é aquela que teve como epicentro a black music produzida
no Brasil na década de 1970. Para entender a cena musical da black
music que se desenvolveu mais fortemente na cidade do Rio de
Janeiro, é preciso atentar aos conceitos do que é black music.

O critico musical Nelson George avalia que a “black music
engloba a produgdo dos que se consideram negros e daqueles cuja
musica possui caracteristicas que justificam seu reconhecimento
como um género especifico””. Alguns desses géneros especificos
sdo o blues, o soul e o rap. O Vocabuldrio de Musica Pop aponta que

74 BOAL, A. O que vocé pensa da arte de esquerda? Manifesto da | Feira Paulista de
Opinido, Sdo Paulo, 1968.

75 TINHORAO, J. R. Pequena histéria da mdsica..., 2013, p. 298.

76 TINHORAO, J. R. Pequena histéria da masica..., 2013, p. 308.

77 GEORGE, N. The death of rythm & blues. New York: Pantheon Books, 1989, p. xii.
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o conceito de black music se relaciona a "argumentos afetivos sobre
essencialismo, autenticidade e a histérica inclusdo e marginalizagao
da musica dos artistas negros”’8.

A cena musical da black music no Brasil recebeu diferentes
nomes, como Black Rio e Black Soul, e se passava primordialmente
em bailes organizados por equipes de som nos suburbios do Rio de
Janeiro que atraiam milhares de pessoas negras aos fins de semana.
As musicas tocadas nas festas eram de artistas afro-americanos,
como James Brown, e também de artistas afro-brasileiros como o
cantor Gerson King Combo, chamado de “James Brown brasileiro”,
e a banda Black Rio.

Esses bailes pareciam invisiveis a midia e as politicas de Estado
até que um artigo da jornalista Lena Frias publicado no Jornal do
Brasil em julho de 1976 chamou a atencdo para esta cena musical.
A ascensdo da cena black no Rio de Janeiro e a atragdo comercial
deste movimento musical, estético e comportamental dos negros
brasileiros acionou reagdes negativas disparadas por vozes ideo-
logicamente ligadas a esquerda e a direita. As criticas da esquerda
atacavam a alienagao politica do entretenimento dos jovens negros
cariocas e sua submissdo estética e cultural a géneros musicais
estrangeiros, ao passo que as criticas da direita enxergavam com-
ponentes de subversdo politica e levante racial.

De um lado, os musicos e o publico eram vistos como alie-
nados, pois desvalorizavam as matrizes musicais nacionais e esta-
vam envolvidos com o consumo e o entretenimento, em vez de se
conscientizar da situagao politica do pais. Repetiram-se no Brasil
de entdo os argumentos sobre autenticidade cultural e a histérica
marginalizagdo da musica dos artistas negros.

As matérias da época nos jornais davam o tom da insatisfa-
¢do e do preconceito’. O artigo de Lena Frias, “Black Rio: o orgulho

78 SHUKER, Roy. Vocabuldrio de musica pop. Sdo Paulo: Hedra, 1999, p. 36.

7% Referencio aqui as matérias na sequéncia de citagdo no texto: FRIAS, Lena. Black
Rio: o orgulho (importado) de ser negro no Brasil. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
17/07/1976; SANTOS, A. Black Rio assusta maestro Julio Medaglia. Folha de Séo
Paulo, S&o Paulo, 10/06/1977; TINHORAO, J. R. Protesto black é fonte de renda white.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14/06/1977; MOURA, R. Carta aberta ao Black Rio. O
Pasquim, Rio de Janeiro, set. 1977, p. 2-8.
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(importado) de ser negro no Brasil”, teve o mérito de revelar os bailes
e seus bastidores, além de denunciar a repressao contra as festas e
seus frequentadores. Por outro lado, o artigo criticava a americani-
zacdo e a mercantilizagdo da identidade negra brasileira e a falta de
autenticidade do movimento black. Professora brasileira na Universi-
dade de Michigan, Paulina Alberto, sugere que este artigo do Jornal
do Brasil atraiu a atengao da Policia secreta do Rio de Janeiro, cujos
observadores aliados do regime militar passaram a alertar quanto ao
suposto carater subversivo das liderangas da cena black®.

Em entrevista concedida a Folha de S. Paulo (10/06/1977), o
maestro e arranjador Julio Medaglia disse que o movimento black
utilizava “um bando de idiotas Uteis” para impor ritmos e harmonias
“que nada tém a ver com a nossa musicalidade”. E claro que José
Ramos Tinhordo, que ja havia acusado a bossa nova, a jovem guarda e
a Tropicélia de alienagao politica e subserviéncia cultural, iria encontrar
esses mesmos fatores presentes na soul music dos bailes black. Em
junho de 1977, ele escreveu no Jornal do Brasil o artigo “Protesto
‘black’ é fonte de renda ‘white™, em que atacava a subjugac¢ao con-
sentida dos negros brasileiros a dominagao econémica, cultural e
tecnoldégica que chegava da América e o arrivismo deliberado de
artistas negros que queriam o sucesso e a modernidade.

No semandrio O Pasquim, Roberto Moura escreveu em setem-
bro de 1977 uma “Carta aberta ao Black Rio” em que apontava a
auséncia de engajamento politico e a mercantilizagdo dos artistas
do soul brasileiro que se abriam para as multinacionais de produtos
e marcas estrangeiras. Vale lembrar que no ano de 1970 O Pasquim
ja criara uma série intitulada Comando de Caca aos Carecas (refe-
réncia ao Comando de Caga aos Comunistas apoiado pela ditadura)
que visava apontar publicamente pessoas “alienadas, consumistas
e de carater duvidoso”, entre elas, gente do meio musical como o
produtor Carlos Imperial e o artista Wilson Simonal®'. O Pasquim
também havia inaugurado em janeiro de 1972 uma coluna intitu-
lada “Cemitério dos Mortos-Vivos”, cujo objetivo era denunciar as

80 ALBERTO, P. Quando o Rio era black: soul music no Brasil dos anos 70. Histéria:
Questdes & Debates, Curitiba, volume 63, n.2, p. 41-89, jul./dez. 2015. Editora UFPR.

8 PIRES, Maria da Conceigéo Francisca. Cultura e politica nos quadrinhos de Henfil.
Histdria, Franca, 2006, v. 25, n. 2, p. 94-114.
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pessoas que nao se manifestavam contra a politica vigente e que
seriam colaboradores do regime®?,

Em resumo, as criticas viam no movimento black um comercia-
lismo a servigo das multinacionais, uma traigdo as tradigées musicais
nacionais e um carater desviante da pauta de reivindicagdes politicas
urgentes. Mas os blacks brasileiros estariam em divida com a auten-
ticidade cultural e o processo revolucionario?

Quanto ao caréater de autenticidade, Paulina Alberto (2015, p.
64) diz que os opositores da cena musical black acreditavam que um
legitimo sujeito brasileiro sé poderia existir “por meio de uma celebragdo
dos produtos culturais que emergiram das condi¢des sécio-histéricas
peculiares do Brasil, e ndo, como no caso do soul, copiando a cultura
da metropole®. Ao observarmos mais de perto os produtos musicais
populares no Brasil da década de 1970, vemos que outro produto
musical estrangeiro, o rock, ja se instalara nas radios e nos palcos
brasileiros. No entanto, o argumento de cépia da metrépole ndo era
tdo direcionado aos roqueiros brancos quanto aos artistas negros do
soul. Contra estes, prevalecia o discurso de “aparente alienagao dos
afro-descendentes em relagdo aos simbolos estabelecidos de uma
cultura nacional afro-brasileira”, conforme escreveu Paulina Alberto®,

O que haveria no black soul brasileiro de cépia do soul ame-
ricano? Conviviam nos bailes e gravagdes de discos duas vertentes
musicais: a primeira era a musica calcada no estilo de artistas como
James Brown, Stevie Wonder e Sly & The Family Stone, ora de carater
esfuziante, com forte intervencao de naipe de metais e convite a
dancga coletiva, como aquela feita por Tony Tornado e Gerson King
Combo, ora de feigcdo romantica, com vocalizagdes suaves e convite
a dancga de casais, como aquela feita por Cassiano e Carlos Dafé;
a segunda vertente era a musica de inspiragdo no soul combinada
com o samba, como a produzida pela Banda Black Rio, grupo que se
destacava pela exceléncia dos instrumentistas que mesclavam solos

82 Entre as personalidades enterradas no cemitério d'O Pasquim constavam os nomes
de Carlos Drummond de Andrade, Elis Regina, Marilia Péra, Paulo Gracindo e Wilson
Simonal, junto aos nomes de pessoas abertamente favoraveis a ditadura como o
apresentador Flavio Cavalcanti e o deputado Amaral Neto. Ndo espanta, portanto, a
reagdo negativa e sectéria contra a cena musical black carioca.

8 ALBERTO, Paulina. Quando o Rio era black, p. 64.

8 ALBERTO, Paulina. Quando o Rio era black, p. 62.

84



e harmonias de grande virtuosismo técnico nos metais, teclados e
guitarras mesclados ao ritmo do samba.

No biénio 1976-1977, as gravag¢des dos artistas negros rela-
cionados ao movimento Black Rio se sucediam. O LP Gerson King
Combo trazia o vozeirdo do cantor-titulo em meio a intervencdes
de trompetes e trombones e mensagens de orgulho racial, como na
faixa “"Mandamentos Black”. Num pais de racismo velado e explicito,
essa cangdo traduzia a autoestima e o orgulho de ser negro:

Dang¢ar como dan¢a um black
Amar como ama um black

Andar como anda um black

Usar sempre o cumprimento black
Falar como fala um black

Cangdes como essa despertaram o reacionarismo social e
cultural cuja voz ganhou espagco em jornais. Com o titulo “Black
Power no Brasil”, O Globo trazia texto do editorialista Ibrahim de
Leve com opinides sensacionalistas somadas ao antigo bordao de
que ndo existe racismo no Brasil:

A ténica do movimento é langar o racismo no pais, como existe
nos States. Eles chamam uns aos outros de ‘brother’, e o cumpri-
mento é com o punho fechado para o alto. [...] Nos espetaculos
0s negros aproveitam a oportunidade para agitagdo, jogando
negros contra brancos e fazendo uma preleg¢ado para o dominio
da raga no Brasil, a exemplo do que acontece nos States®.

Curiosamente, a cangao “Mandamentos Black” ndo sinalizava
confronto racial, mas conciliagdo, como nos trechos recitados por
Gerson King Combo:

Brother, assuma sua mente, brother!

E chegue a uma poderosa concluséo

De que os blacks ndo querem ofender a ninguém, brother
O que nds queremos é dangar

Dancgar, dangar e curtir muito soul

Néo sei se estou me fazendo entender |...]

8 DE LEVE, lbrahim. “Black power no Brasil”. O Globo, 01/10/1977. Em ALBERTO,
Quando o Rio....
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Saber, saber que a cor branca, brother
E a cor da bandeira da paz, da pureza
E esses sdo os pontos de partida

Para toda a coisa boa, brother

Obviamente, a soul music romantica de cantores como Cassiano
e Hyldon ndo estava integrada a musica de protesto. De acordo com
certa visdo politizada e nacionalista, as cangdes desses compositores,
como “A Lua e Eu” e “As Dores do Mundo”,# poderiam ser classifica-
das como sinais da submissdo a cultura estrangeira e desviantes da
conscientizagao politica necessaria para os anos de chumbo.

No texto Nacional por Subtragéo, Roberto Schwarz ques-
tiona os argumentos de analistas que apontam uma dependéncia
colonial na imitagdo brasileira das culturas estrangeiras: “A ideia de
copia discutida aqui opSe o nacional ao estrangeiro e o original ao
imitado, oposi¢cdes que sdo irreais e ndo permitem ver a parte do
estrangeiro no préprio, a parte do imitado no original, e também a
parte original no imitado"®’.

Schwarz ndo esté se referindo ao movimento Black Rio, mas
sua analise nos serve para que vejamos a cena musical black no Brasil
sob outro prisma que ndo o da simples imitagdo cultural, o do comer-
cialismo entreguista ou o da traigdo as auténticas raizes culturais
nacionais. No mesmo texto, Schwarz avalia que, desde a década de
1960, a internacionalizagdo do capital, a mercantilizagdo das rela-
¢Oes pessoais e a presencga da midia se encontravam em estado tdo
avancado que fazia pouco sentido insistir na visdo nacionalista que
visava neutralizar as influéncias comerciais e culturais estrangeiras a
fim de obter o produto nacional auténtico, “ndo adulterado”. Assim,
renunciar ao empréstimo da cultura estrangeira ja absorvida e repa-
ginada na cultura popular urbana seria uma operagao de subtragdo
que resultaria em tarefa ingldria, sendo impossivel.

O que ainda ndo passava pelo discurso dos nacionalistas dos
anos 1960-1970 era o fato de que os artistas, as equipes de som e o

86 “A Lua e Eu”, composigdo de Cassiano e Paulo Zdanowski”, faixa do LP Cuban Soul:
18 kilates (1976); “As Dores do Mundo”, composi¢do de Hyldon, faixa do LP Na Rua,
na Chuva, na Fazenda (1975).

8 SCHWARZ, R. (org.) Que horas sdo?. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987, p. 48.

86



publico do movimento Black Rio vivenciavam a cultura afro-americana
como uma cultura global, ndo como uma cultura local identificada
somente com a populagdo negra dos Estados Unidos. Essa relagdo com
a cultura ocorre porque, na contemporaneidade, os produtos culturais
sdo alavancados pelas forgas midiaticas e econdmicas e se projetam
ao mundo sem uma relagao exclusiva com qualquer nacionalidade:

Do ponto de vista da territorialidade, os tipos de obra cita-
dos ndo se ligam a qualquer nacionalidade. Ao contrério, sdo
apresentados como obras do mundo, desterritorializadas na
producgao e reterritorializadas em diversos lugares no momento
do consumo. As marcas de nacionalidade desaparecem ou
sdo retrabalhadas em um contexto internacional, no qual ndo
se opdem, mas ao contrario, se coordenam?®,

Retroagindo no tempo, podemos encontrar esse processo
de desterritoralidade e reterriorialidade dos produtos culturais na
adogao das técnicas das big bands americanas transplantadas para
0s arranjos instrumentais do samba-exaltagdo da década de 1940,
nas gravagdes de boleros, fox-trots e guaranias dos anos 1950, nos
sucessos da Bossa Nova e da Jovem Guarda e na cena musical Black
Rio. Ao falarmos, no entanto, de um estilo musical soul brasileiro, ja
estamos sinalizando que ndo ocorreu um apagamento da identidade
do soul americano, um tipo de reterritorializagdo em que o soul perdeu
sua marca de origem. A autovalorizagdo étnica, as coreografias, os
timbres instrumentais, os padrées ritmicos, os grooves, as expressées
da linguagem e o look foram incorporados na musica e nas atitudes
dos artistas ligados ao movimento Black Rio.

Para Roberto Schwarz, as marcas americanas que acompa-
nham os veiculos da midia sdo indicadores negativos da presenca
estrangeira para os nacionalistas, ao passo que “a gera¢ao seguinte,
para quem o novo clima era natural, o nacionalismo é que teria de
parecer esteticamente arcaico e provinciano”®. No contexto do
soul brasileiro, a busca por uma cultura nacional genuina parecia
algo provinciano, haja vista que artistas e publico pertenciam a uma
geragao habituada a dimenséo internacional da cultura, diferente da

geragao de pensadores nacionalistas.

8 NETTO, M. N. Discursos identitdrios em torno da musica popular brasileira. Dis-
sertagdo de Sociologia. Campinas: Unicamp, 2007, p. 122.
8 SCHWARZ, R. (org.) Que horas sé@o?, p. 33.
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Vale observar que o discurso nacionalista, embora transparega
autoritarismo e arcaismo, aponta para a realidade da imposi¢cao mer-
cadolégica dos grandes conglomerados do entretenimento e para
a neutralizagdo das identidades culturais nacionais e regionais. De
outro lado, a incorporagao de produtos da cultura pop em territdrio
diferente de sua origem, embora seja irreprimivel no estagio atual de
transito global de bens culturais, também pode resultar em homoge-
neizacgao cultural e subordinagdo das identidades locais aos fluxos
dos impérios midiaticos.

Apds estas ponderagdes, vamos reformular os questionamen-
tos que levantamos e em seguida tracar respostas para as seguintes
questdes: E legitimo utilizar a expressdo soul brasileiro? Esse soul é
simples cépia? O movimento Black Rio era politicamente alienado?

O rétulo soul brasileiro é tao legitimo quanto as expressées
rock nacional e rap nacional. Em seu estudo sobre o rap feito no
Brasil, Ricardo Teperman afirma que “o argumento de que o rap é
copiado dos norte-americanos costuma vir carregado de conotagao
pejorativa, baseado em um conceito de cultura que pressupde a
existéncia de um “original”®®. Teperman diz ainda que o rap brasileiro,
aberto a elementar influéncia da produgao dos rappers americanos,
“buscou lidar com o desafio de inventar sua prépria tradigdo”. Essa
busca pela invengdo de sua tradi¢do esteve presente no soul brasileiro
e também no rock nacional.

A estética e a cena musical black no Brasil integravam um
movimento pulsante e realmente novo. Visualizada a distancia, pode
parecer musicalmente uniforme e imitativa, mas uma escuta e uma
visdo mais apuradas notardo diversidade de sons e abrasileiramento
da tradi¢do musical que chegava do estrangeiro.

O album Toni Tornado, de 1972, apresenta musicas como
"Podes Crer, Amizade” e "Eu Duvido Muito”, que trazem vocais, metais,
contrabaixo e melodias de forte influéncia do soul americano, faixas
como “Sinceridade”, balada romantica escrita por Tim Maia, e “Mané
Beleza”, composta por Arnaud Rodrigues e Chico Anysio, cujo arranjo
traz uma insdlita fusdo de soul, samba e baido.

% Teperman, R. Se liga no som: as transformacgdes do rap no Brasil. Sdo Paulo: Claro
Enigma, 2015, p. 63.
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No LP Pra Que Vou Recordar, langado em 1977, o cantor e com-
positor Carlos Dafé grava uma bossa nova como “Pra que Vou Recor-
dar o que Chorei” e ecoa e homenageia o estilo do americano Stevie
Wonder em faixas como “Hello, Mr. Wonder” e "De Alegria Raiou o Dia".

Um ultimo exemplo, entre tantas amostras da diversidade e
brasilidade da cena musical black no Brasil, € o LP Maria Fumaga,
de 1977, da Banda Black Rio, que trazia releituras instrumentais de
classicos populares como “Baido”, de Humberto Teixeira e Luiz Gon-
zaga, e “Na Baixa do Sapateiro”, de Ary Barroso, ao lado de faixas de
temas inéditos mesclando as musicalidades do black americano e
do negro brasileiro.

Um olhar distanciado dird que o movimento Black Rio foi apenas
alienante, ao passo que uma visao aproximada e uma escuta atenta,
como a da pesquisadora Luciana Oliveira, mostrara que o Black Rio foi
um movimento que apresentou novas formas de expressividade de
linguagens e identidades, trazendo uma proposta de “imagens e dis-
cursos positivos em torno de uma conscientizagao racial, tomando por
base uma valorizagao estética e uma celebragdo festiva da diferencga,
no lugar de atuagdes politico-pedagdgicas mais convencionais™'.

Nem todos os artistas negros de alguma forma relacionados
ao soul brasileiro estavam engajados nessas vias alternativas de
conscientizagdo étnico-racial. O LP Tim Maia, langado em 1970, é o
antecessor musical e o cantor Tim Maia, com sua voz e seu visual, € o
antecessor estético da cena soul carioca. No entanto, Tim Maia evitou
integrar o movimento black, e por isso ndo seria um artista black,
e sim um excelente cantor pop na visdo de Gerson King Combo?.

O pianista, arranjador e compositor Dom Salvador langou em
1969, um LP intitulado com seu nome artistico que deitou as sementes
da fusao entre soul, funk e samba. Entre as musicas, todas instrumen-
tais, vers@es de “Asa Branca” (Humberto Teixeira/Luiz Gonzaga) e
“Pais Tropical” (Jorge Benjor). A capa do disco apresenta a fotografia
de Dom Salvador de barba, sem bigode, trajando jaqueta de couro,
bragos apoiados numa mesa, com postura séria.

9 OLIVEIRA, Luciana Xavier de. A cena musical da Black Rio: estilos e mediagdes nos
bailes soul dos anos 1970. Salvador: EDUFBA, 2018, p. 16.

%2 MORAES, Sabrina L. de. Soul mais samba: movimento Black Rio e o Samba nos
Anos 1970. 2014. Dissertagao de Musicologia. RJ: UFRJ, 2014, p. 28.
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Podemos relacionar o aparente teor black power da foto de
Dom Salvador com o fato de ele ter formado na época o primeiro
grupo instrumental inteiramente composto por musicos negros, a
banda Aboligdo. Alids, Salvador e os musicos da banda usavam rou-
pas coloridas e penteados afro antes do movimento black carioca.
Suas combinagdes musicais, como se observa nas faixas do LP Som,
Sangue e Racga, de 1971, sdo o fundamento e a inspiragdo para a
formagao da Banda Black Rio e grupos como Unido Black e Copa 7,
que mesclaram o soul das bandas americanas Sly & The Family Stone
e Kool and the Gang com o som dos conjuntos de samba de gafieira
dos clubes de danga cariocas. Contudo, Dom Salvador deixou o Rio
de Janeiro em 1973, mudando-se para Nova York e construindo, fora
do Brasil, uma carreira pautada pela fusdo do samba jazz. Enquanto o
engajamento de Tim Maia e Dom Salvador era de viés artistico, Tony
Tornado mostrou um engajamento artistico e politico-racial. Tony
ficou bastante célebre pela sua performance no 5° Festival Interna-
cional da Cangao, promovido pela Rede Globo, em 1970, cantando
a musica vencedora, “BR-3", acompanhado pelos vocais dos irmaos
Jurema, Jussara e Robson Silva, que formavam o grupo vocal negro
Trio Ternura. A performance fisica e vocal de Tony Tornado nesse
festival é considerada um marco do movimento de identidade negra
no Brasil®. No mesmo ano, Tony gravou um compacto com quatro
musicas, sendo uma delas a can¢ao “Sou Negro”, um funk com ins-
trumentagdo e vocais ao estilo de James Brown, com uma mensagem
positiva para a autoestima da populacdo negra:

Dessa vida

Nada se leva

Néo sei por que

Vocés tém tanto orgulho assim
Vocé sempre

Me despreza

Sei que sou negro

Mas ninguém vai rir de mim

9 MORAES, Soul mais samba, 2014; PELLEGRINI, Sandra; ALVES, Amanda. Tornado
‘black’ e musical. Revista Histdria da Biblioteca Nacional, abril 2011. Disponivel em <
http://www.revistadehistoria.com.br/secao/artigos-revista/tornado-black-e-musical>.
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Embora a letra denote uma concepgdo ingénua da negritude
em trechos que diz “sei que sou negro” como quem diz “apesar de ser
negro”, no geral a letra é bastante enfatica na sua confrontagdo ao
preconceito. Esta cangdo foi escrita por Ed Wilson e Getulio Cortes,
sendo este o compositor de “Negro Gato”, can¢ado gravada por Roberto
Carlos em 1966, e irmao de Gerson Cortes, o Gerson King Combo.

O compacto de Tony Tornado traz a faixa “Dez Leis”, composta
pelos irmaos Marcos e Paulo Sérgio Valle. Sdo os irmaos Valle, dois
compositores brancos com histéria na bossa nova, que compdem
“Black is Beautiful”, uma musica-chave da entdo iniciante cena musical
black no Brasil. Interpretada por Elis Regina no 6° Festival Internacio-
nal da Cangao, essa musica acendeu polémicas durante e depois do
festival. O gestual de Toni durante a apresentacdo, que levantou o
punho cerrado como no gesto dos Panteras Negras, o levou a deten-
¢do pela policia ainda no local do festival, o ginadsio Maracanazinho.

Em seu estudo sobre a cena musical Black Rio, Luciana Oli-
veira avalia que “bailes e a musica ofereciam um refugio simbdlico
para um grupo que se sentia excluido do discurso nacional baseado
em uma identidade mestica e harmonica” e que seus participantes
se posicionavam criticamente contra “tradicionais formas de luta e
contestacgao, o que era visto por muitos como uma forma de esca-
pismo despolitizado e por uma traicdo as tradigdes".

Vemos, assim, que a cena musical da Black Rio repercutia
a consciéncia politica por outros contornos, sem tradigcdo com o
processo revoluciondrio ideolégico-partidario. Vemos também que
o argumento de imitagdo cultural ndo resiste a um olhar do ponto de
vista da estética musical. Conforme diz Schwarz, “a questao da cépia
nao é falsa, desde que tratada pragmaticamente, de um ponto de
vista estético e politico, e liberta da mitolégica exigéncia da criagdo
a partir do nada”®®. Aos argumentos dos analistas, adicionemos a
vivéncia de quem esteve no front da cena musical Black Rio, Dom
Fil6, que questionou as criticas:

Por que se aceita com toda naturalidade que a juventude da
zona sul se vista de jeans, dance o rock, frequente discoteca
e cultue Mick Jagger, enquanto o negro da zona norte ndo

9 OLIVEIRA, L. A cena musical da Black Rio, p. 186-187.
% SCHWARZ, R. (org.) Que horas sdo?, p. 48.
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pode se vestir colorido, dangar o soul e cultural James Brown?
Por que o negro tem que ser o Ultimo reduto de nacionalidade
ou da pureza musical brasileira?°®

A cangdao popular do Brasil possui um histérico repleto de
percepgdes dualistas sobre suas letras e musicas: campo x cidade,
original x cépia, tradicdo x modernidade, alienado x politizado, nacional
x internacional. Ecoando longinquas querelas musicais e nacionalistas,
Dona lvone Lara cantava, em 1977, “Sou Mais o Samba”™:

Eu néo sou africano

Nem norte-americano

Ao som da viola e do pandeiro
Sou mais o samba brasileiro

A juventude de hoje

Dou meu conselho de vez
Quem ndo sabe o be-a-bd
Néo pode cantar inglés
Aprenda o portugués

Com uma visdo mais internacionalista do que propriamente
nacionalista, Carlos Dafé trazia Stevie Wonder para o samba ou,
conforme a letra de “"Hello, Mr. Wonder"?’, fazia a nossa cangéo com
o seu calor, irmdo:

Isso é bom, legal demais, rapaz

Seu coragdo batendo até sambar
Noutro dia por ai te ouvi cantar
Nossa cang¢do com seu calor, irméo

What are you saying to?

O Carnaval, o tamborim
Freedom, freedom, freedom
You feel the same?

You feel the same?
Curtindo um samba

% Entrevista de Dom Fil6 a revista Veja, “Black Rio”, 1976, p. 158.
% “Sou mais samba”, composi¢do de Candeia; “Hello Mr. Wonder”, autoria de Carlos
Dafé, Claudio Stevenson e Luiz Carlos dos Santos.
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2001 - UMA ODISSEIA MUSICAL

O que nos reserva o futuro da musica no Brasil do século 21?
Neste tempo de acesso amplo a multiplas culturas e de volatilidade
dos ambientes virtuais de relagdes sociais, ainda ha espago para
debates sobre fronteiras musicais, identidades nacionais e alienagao
politica? As novas geragdes, chamadas Geragao X, Geracdo Y, Geragao
Millenial, se voltardo para as dicotomias e querelas que envolveram
o fazer musical dos artistas brasileiros de épocas passadas?

Um termo mais recente utilizado para analisar as relagdes
contemporaneas entre a cultura local e a cultura global é cosmo-
politismo. Ao analisar as novas tendéncias musicais em Belém do
Para, o pesquisador Paulo Amaral afirma que “o cosmopolitismo se
confunde com a prépria nogao de cultura global, entendida do ponto
de vista das culturas locais como uma entidade desterritorializada®.

Se, no campo da musica popular, a cultura global assume uma
identidade mundial, entdo, ao invés de um nacionalismo cultural, tem-
-se um internacionalismo popular. Michel Nicolau Netto distingue o
termo “internacional-popular” nas expressdes e manifestagcdes sem
vinculos diretos com uma identidade nacional, regional ou étnica.
Uma musica internacional-popular é aquela que deixou uma territo-
rialidade e assumiu novas fei¢des ao desembarcar em outros lugares.
E uma musica “reterritorializada”, comum a todos e ndo especifica
de uma cultura®.

Podemos observar este aspecto da cultura global e reterrito-
rializada, por exemplo, na musica da Jovem Guarda, que apresentava
tanto versdes de sucessos de bandas de rock inglesas e americanas,

% AMARAL, P. M. G. do. Estigma e cosmopolitismo na constituicdo de uma mdsica
popular urbana de periferia: etnografia da produgéo do tecnobrega em Belém do
Pard. Tese de Musicologia. Porto Alegre: UFRGS, 2009, p. 49.

% NETTO, M. N. Discursos identitdrios em torno da musica popular brasileira, p. 169.
Este é o entendimento do autor citado sobre o termo “internacional-popular”, cunhado
por Renato Ortiz em A Moderna Tradi¢do Brasileira, pp. 182 - 206.
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quanto cangdes inéditas inspiradas nos estilos de composi¢ao e
arranjo do rock que chegava do exterior por meio das multinacionais
da industria fonogréfica. Esses aspectos de reterritorialidade cultural
encontramos também na cena musical da Black Rio e, no final do
século 20, nas produg¢des do movimento Manguebeat, uma cena
estética e musical que despontou na cidade de Recife por meio de
musicos que esclavam as tradi¢des musicais pernambucanas aos
produtos da cultura pop num caldeirdo criativo onde cabiam a moda,
a literatura, a danca e as artes visuais.

Em seu estudo sobre o Manguebeat, Herom Vargas utiliza o
termo hibridismo, conceito que evidencia que as identidades culturais
sao formadas pela mescla de fatores, pela combinagdo de comporta-
mentos e fusdo de culturas. A produgado musical ligada ao Mangue-
beat é marcada pelo carater hibrido de interinfluéncias musicais e
estéticas que vao do tradicional ao contemporaneo. Vargas observa
que “a ideia central do Manguebeat era equiparar a produgdo musical
pop recifense com o que havia de mais criativo no pop internacional”,
sem dispensar as sonoridades tradicionais de sua regido enquanto
"se aproximavam das formas musicais afro-americanas globalizadas
(rock, funk/soul e rap)™.

No século 21, bandas como Cansei de Ser Sexy (CSS) e rappers
como Anitta e o DJ Alok ndo denotam preocupacgdes dualistas sobre
nacional e estrangeiro ou cdpia e original, apresentando uma produgado
que soa global, mais que local. A CSS canta em inglés seu repertdrio
rotulado como indie rock, new rave e indietronica. Alok é considerado
o criador do Brazilian Bass (subgénero da house music) e Anitta tem
realizado parcerias internacionais e obtido destaque mundial cantando
em inglés e espanhol. O critico musical Pedro Alexandre Sanches, em
matéria publicada no site da revista Rolling Stone Brasil (set/2008),
percebe a natureza cosmopolita da produgdo musical de jovens artistas
no Brasil. Sanches observa que o teor de regionalismo ou identidade
nacional nas musicas e performances é relativamente baixo e que se
faz presente por meio de uma fusao local-global, com o péndulo mais
préximo aos géneros e estilos dominantes da cultura global:

190 VVARGAS, H. Hibridismos musicais em Chico Science & Nag¢do Zumbi. Cotia, SP:
Atelié Editorial, 2007, p. 63.
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A peculiaridade do ano que passou é que esta € a primeira
vez que os balangandds musicais para exportagdo nao se
chamam samba, nem bossa nova, nem tropicélia, nem vém
necessariamente embalados em lagos de fita verde-amarela.
De uns anos para cé, o chapéu do exotismo tem caido por
cima de um tal de “favela sound”, que encontra no funk carioca
um ponto culminante, mas recai também sobre artistas de
identidade periférica, como Carlinhos Brown, Seu Jorge, DJ
Marky e, por que ndo dizer, os meninos de classe média Bonde
do Rolé e CSS. O pendor ao exotismo resiste, mas € inegavel
que esses artistas j& conseguem eventualmente soar mais
globais do que locais™".

De fato, a cultura global ndo enfatiza aspectos regionais e
identitarios em suas formas de representagdo ou em sua légica de
circulagao e consumo. No entanto, outro aspecto do cosmopolitismo
€ "um mecanismo inverso, materializado em posturas de valorizagao
identitaria, como a de trazer a tona o elemento regional%2,

Nesta perspectiva, as tradicdes musicais locais entram em
negociagdo com a cultura midiatica global. A principio, trata-se de
uma negociagao entre partes desiguais, considerando-se a forga
das poténcias internacionais da musica e do audiovisual em com-
paragdo com 0s grupos sociais locais. Para Roy Shuker, a cultura é
"a esfera em que as desigualdades sociais sdo reproduzidas”, onde
ocorre o embate entre a cultura dominante e a cultura dominada'®,
De acordo com esse pensamento, 0s grupos sociais dominantes
exercem o predominio cultural e social, mas a cultura dominada revela
atitudes de contestagdo e resisténcia, pois os grupos dominados
constroem e reconstroem a cultura em estado de dominagao, mas
ndo de submissao.

Como exemplo dessa relagdo ambivalente entre o global e
o local, podemos citar a estética sonora do tecnopard, uma fusao
entre as tradigdes musicais paraenses e o aparato tecnolégico e
musical globalizado, que exerce a via do cosmopolitismo que traz “a

01 Entrevista disponivel em: https://operamundi.uol.com.br/samuel/44911/
por-que-a-abertura-das- olimpiadas-foi-tao-brasileira.

192 AMARAL, P. M. G. do. Estigma e cosmopolitismo, p. 49.

103 SHUKER, R. Vocabuldrio de musica pop, p. 83.
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tona o elemento regional”. Esses elementos locais estdo na esfera
da musica marginalizada, que carrega o estigma do “mau gosto”, do
“brega”. Os artistas envolvidos com a estética do tecnopard, como
a cantora Gaby Amarantos, valorizam identidades locais enquanto
se apropriam e subvertem a produgao musical pop mundializada.
De acordo com Amaral, decorre, entdo, um fendmeno de resgate
artistico e mididtico das musicas estigmatizadas, como a guitar-
rada, o carimbd e o brega, ritmos que se integram as sonoridades
eletrénicas modernas do tecnopard™.

O filésofo Jesus Martin-Barbero analisou a sociedade no
contexto da cultura de massa e definiu a homogeneizagdo cultural
como uma agao que subtrai ou dilui as identidades locais populares,
o que favorece uma uniformidade cultural em que as diferengas sdo
pouco nitidas'™5. Mas a previsdo de homogeneizagao cultural ndo
se cumpriu, tendo em vista que a globalizagdo gerou um processo
de heterogeneidade cultural, de énfase na diversidade das culturas
locais. O sociélogo Anthony Giddens avalia que “ndo existe um
movimento unilateral em direcdo a homogeneidade cultural©®. A
globalizagdo também leva a uma insisténcia da diversidade, uma
busca de recuperacéao de tradicdes perdidas e uma énfase na iden-
tidade cultural local”. Isto significa que as estratégias de resisténcia
da cultura local desarticulam a imposi¢ao unilateral da cultura global
e o risco de homogeneizagado da cultura.

Estes embates entre o local e o global, entre a diversidade e
a homogeneizacdo, também suscitam as relagdes dialéticas onde
nascem os cosmopolitismos. A Bossa Nova, a Jovem Guarda, a Tro-
picélia, o Black Rio, o Rock Nacional, o Rap Nacional, o Funk Carioca,
o0 Manguebeat e o Tecnobrega sdo tendéncias musicais e estéticas
que assimilaram o global na sua identidade local. E se o elemento
dominante é de fala inglesa nos movimentos e géneros musicais
citados, em outras vezes o elemento estrangeiro em didlogo é de
origem latino-americana, como se observa nas influéncias da polca

104 AMARAL, P. M. G. do. Estigma e cosmopolitismo, p. 208-209.

%5 BARBERO, J. M. Dos meios as mediagées. Comunicagéo, cultura e hegemonia. Rio
de Janeiro, Editora UFRJ, 1997.

%6 GIDDENS, A. Para além da esquerda e da direita. Sdo Paulo: Editora Unesp,
1996, p. 96-97.
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e da guarania paraguaias e da rancheira e do bolero mexicanos sobre
a musica caipira e sertaneja do Brasil nos anos 1950 e 1960'7.

A cultura globalizada é, portanto, uma via de mao dupla. De um
lado, trafegam rumo a diferentes territérios as imagens, as musicas,
os investimentos financeiros e as novas tecnologias, cuja légica
operacional tem como consequéncia a uniformidade cultural. De
outro lado, hd um contrafluxo de elementos culturais regionais que
retroalimentam a cadeia de producédo de entretenimento global. Na
visdo de Gould e Grein'®®, a influéncia entre o local e o global é ambi-
valente porque as pessoas atribuem novos sentidos aos produtos
culturais ao entrar em contato com eles.

O historiador Michel de Certeau observa que os consumidores
ddo novos sentidos aos produtos padronizados e muitas vezes os
percebem de forma diferente daquela que havia sido planejada para
eles™®, Mesmo que a ordem econdmica dominante trabalhe com
uma produgado padronizada, serializada, expansionista e centralizada,
mesmo que a musica popular de massa seja definida como uma
musica de consumo, precisamos ter em vista as percepgoes e agoes
dos consumidores em relagao aos produtos culturais.

A odisseia musical deste século e as atitudes estéticas e musi-
cais dos novos musicos brasileiros nesta época podem ser compreen-
didas ao se vislumbrar as caracteristicas da contemporaneidade,
também chamada de pés-modernidade.

A contemporaneidade assinala uma descentralizagdo e uma
redistribuicdo do poder cultural que podem ser vistas na celebragao
da pluralidade de estilos e nas oportunidades de afirmacao cultural
de grupos sociais marginalizados'®, e na acentuacéo das diferencia-
¢coOes regionais dentro de um pais™, o que resulta na relativizagdo do

107 ZAN, J. R. Da roga a Nashville. RUA, Campinas, SP, v. 1, n. 1, p. 113-136, 2005.

%8 GOULD, S. J.; GREIN, A. F. Think Glocally, Act Glocally: a culture-centric comment
on Leung, Bhagat, Buchan, Erez and Gibson (2005). Journal of International Business
Studies, v. 40, n. 2, p. 237-254, 2009.

199 DE CERTEAU, M. A invengdo do cotidiano: 1. Artes de fazer. 13? ed. Petrépolis,
RJ: Vozes, 2007, p. 39-40.

9 CONNOR, Steven. Cultura pés-moderna: introdugéo as teorias do contemporaneo.
3?2 ed. Sdo Paulo: Loyola, 2000.

M HALL, S. A Identidade Cultural na Pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A Edi-
tora, 2001.
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conceito totalizante de cultura nacional™. Diante da maior valorizagdo
das identidades locais e da alta porosidade das fronteiras culturais, o
debate nacional x estrangeiro passou a ser reproduzido na microes-
fera do regional x nacional.

Essa discussdo esteve presente durante as cerimdnias de
abertura e encerramento dos Jogos Olimpicos do Rio de Janeiro,
em 2016. Por meio de musicas, cenarios, figurinos e coreografias,
buscou-se sintetizar de forma audiovisual a histéria do Brasil. As
musicas da cerimodnia de abertura das Olimpiadas estiveram restri-
tas ao repertério identificado com a cidade-sede do evento: bossa
nova (“Samba de Verdo” e “"Garota de Ipanema”), samba (“Canto
de Ossanha” e “Aquarela do Brasil"), funk (“Rap da Felicidade”) e
pagode (“Deixa a Vida me Levar”). Na cerimdnia de encerramento,
o repertdrio incluiu sambas e marchinhas de carnaval, com citagdes
a imagem da cantora Carmen Miranda e participagao de escolas de
samba cariocas, além de vérias canc¢des identificadas com a musica
nordestina, como “Vassourinhas” e “Asa Branca”, e ritmos como o
frevo e o baido tocados pelo grupo instrumental pernambucano
Orchestra Santa Massa e o cantor Lenine.

No entanto, alguém poderia perguntar: por que o repertdério ndo
incluiu a musica sertaneja, o vanerao, o bumba-meu-boi? Obviamente,
ndo se poderia esperar que no pouco tempo e espago da cerimonia,
uma nagao extensa e portadora de vasta diversidade musical como o
Brasil tivesse seu cancioneiro representado na totalidade. Por outro
lado, se o questionamento surge é porque a microesfera do regional
percebe a sobreposicao de forgas da cultura considerada nacional e
representativa do pais inteiro. Conforme o musico Beto Vilares, diretor
musical do evento de abertura dos Jogos, buscou-se “ser brasileiro,
0 maximo possivel”, embora reconhega que as auséncias de maior
diversidade musical decorreram da resisténcia de produtores de
certos setores artisticos em celebrar a faceta interioriana e cafona
do pais: “Ha também um distanciamento dessa turma da qual fago
parte pro sertanejo e pra alguns estilos que sdo bem populares”™,

2. MCSWEENEY, B. Dynamic Diversity: variety and variation within countries. Orga-
nization Studies, v. 30, n. 9, p. 933-957, 20009.

"3 Entrevista de Beto Vilares ao site Farofafa (agosto, 2016) disponivel em: https://
tinyurl.com/bdersy5p.
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Sendo parte de um espetaculo midiatico e dirigido ndo ape-
nas a populacao brasileira, mas a uma audiéncia planetéria, artistas
e musicas das cerimdnias de abertura e encerramento dos Jogos
Olimpicos foram selecionados pela representatividade histérica e
pela relevancia popular midiatica. As midias sao o veiculo mais ativo
e com maior capacidade de penetragao social, funcionando como
plataforma de visibilidade das formas artisticas da cultura popular
e impactando as escolhas estéticas e musicais da nova geragao
de artistas.

Os novos musicos e produtores do século 21atuam num cenério
em que a dominante cultural é legitimada pelo consumo mundializado
de imagens e modelos de cultura cujo trafego planetario é possi-
bilitado pelas midias de massa. Assim, toda uma gama de signos e
padrdes de cultura é identificada como pertencente ao imaginario
coletivo da humanidade. Contudo, é preciso verificar se “a énfase
na dimensdo internacional da cultura vem funcionando como pura
e simples legitimagdo da midia""™.

Diante de nossos olhos e ouvidos, temos um fluxo incessante
de imagens e sons nos convidando ao seu consumo imediato. E uma
cultura de consumo quase inescapavel, que tem grande participagao
na vida social e cultural dos individuos, pois esta instalada em nosso
cotidiano e faz parte da forma como vemos o mundo.

Para garantir o atendimento do consumidor mundial, as grandes
organizag¢des da industria e da cultura precisam constantemente
inovar as estratégias de fabricagdo, divulgagao e comercializagdo dos
seus produtos no mercado, exigindo maior especializagado da area de
gestdo empresarial. Além disso, a competicao entre as corporagdes,
quer locais ou continentais, exige mais espaco para as técnicas de
marketing a fim de construir um referencial simbdlico que exerca
atragdo sobre o consumidor e estabelecer um regime de fidelizagao
de uma clientela em relagdo aos objetos produzidos.

Esse aspecto de constante inovagao e busca de fidelizagdo
dos clientes repercute na cena musical brasileira contemporanea,
marcada pela busca da eficiéncia empresarial e por nichos de mer-
cado consumidor. A transformagdo tecnoldgica do universo musi-

4+ SCHWARZ, R. Que horas sdo, p. 34.
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cal despertou uma consciéncia dos artistas em relagdo a gestao
de suas carreiras. Por isso, os artistas tém adotado estratégias de
marketing e técnicas administrativas com o intuito de garantir sua
sobrevivéncia e maximizar sua audiéncia e seu publico consumidor
de bens simbdlicos™.

O estudioso das midias Douglas Kellner observa que a cultura
das midias, um mundo intensamente virtual de entretenimento e
informacdo, esta reorganizando “percepcdes de espago e tempo,
anulando distingdes entre realidade e imagem, enquanto produz
novos modos de experiéncia e subjetividade"®. A cultura das midias
€ um dos setores mais lucrativos do comércio mundial, a se observar
os grandes conglomerados da comunicagdo midiatica. A produgdo
de bens mercadoldgicos, realizada de forma massiva e em série, e
em meio a muita concorréncia, demanda divulgagdo dos objetos
produzidos. As midias reproduzem esse padrao industrial ao produzir
"astros e estrelas” do cinema, da TV e da musica, de forma serializada
e também massiva. O rdpido envelhecimento dos artefatos indus-
trializados das fabricas encontra correlagao na rapida substituicao
de idolos culturais de massa. Objetos e celebridades tornam-se
velozmente obsoletos.

A cultura contemporanea esté atrelada a uma légica de mer-
cado global da qual ndo escaparam nem a arte de vanguarda, nem a
cultura popular nem a cultura religiosa. A cultura das midias também
atinge dimensdes globais, sendo um novo referencial organizador da
sociedade, isto &, a cultura mididtica constréi e também representa
0s novos padrdes e configuragdes sociais. Esta € a paisagem sonora
e econdmica na qual atuam os musicos brasileiros. E um cenério de
exaltagdo do ecletismo cultural e de superexposi¢do de simbolos e
imagens identificadas com a cultura das midias.

"5 CARVALHO, Anita. O papel do empresdrio artistico na gestéo de carreiras musicais
apds a transformagdo digital da inddstria da musica. Dissertagao. Escola Superior de
Propaganda e Marketing. Rio de Janeiro, 2019. MAUDONNET, Daniel. Estratégias de
desenvolvimento na carreira musical: o impacto das mudancas tecnoldgicas e institu-
cionais. (Dissertacdo). Fundacao Getulio Vargas. So Paulo, 2015. ALMEIDA, Claudio.
Para além dos holofotes: uma andlise da gestdo de carreira musical. (Dissertagao).
Universidade Federal de Minas Gerais, 2018.

"6 KELLNER, D. A cultura da midia — estudos culturais: identidade e politica entre o
moderno e o pdés-moderno. Bauru, SP: Edusc, 2001, p. 27.
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A despeito das conjunturas e previsdes pouco otimistas sobre
a nova cena musical brasileira, é preciso verificar se os artistas do
século 21 estdo sendo unilateralmente manipulados pelas imposi¢cdes
mididticas ou se os artistas estdo apenas reconfigurando seu fazer
musical na dindmica da globalizagdo. Em vez de a discussdo nacional
x estrangeiro ou tradi¢do x modernidade, hé diversos musicos que
se inseriram na discussdo contemporanea de valorizagdo de etnia,
de género e da diversidade cultural.

A polarizagdo histérica observada entre aquarelas musicais e
querelas sociais indica que os conflitos politicos e planos ideolégicos
perpassam as cangdes no que diz respeito a letras e formas de arranjo.
As cangdes dos compositores e cantores que se posicionaram em
campos distintos de adesao e resisténcia ao campo politico oficial,
tendo sua obra musical cooptada ou censurada pelo Estado, sdo repre-
sentag¢des da dualidade politica ainda vivida no Brasil contemporaneo.
Nestas primeiras décadas do século 21, a polarizagdo temética se d3,
principalmente, no campo da identidade de género e da valorizagdo
étnica, com cangdes que derrubam a visao monumental de um Brasil
cordial no trato de mulheres e da populagao afro-brasileira.

Sem julgar se tais artistas estdo absorvendo de forma cri-
tica e seletiva as mais recentes tendéncias midiaticas no ramo do
entretenimento, o que podemos notar é que os artistas estdo dando
continuidade ao processo de remodelar seus saberes musicais locais
em contato com a cultura musical globalizada e de recodificar o
engajamento social e politico dando voz aos novos conteldos éticos
e sociais. A nova odisseia s6 estd comegando.
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