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PARA UMA ANTROPOLOGIA HISTORICA

DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA

Rafael José de Menezes Bastos

Resumo

Narrativa historico-antropoldgica sobre a musica popular brasileira. Esta tem
demonstrado ter uma grande capacidade de articular-se com influéncias de fora,
convertendo o estrangeiro em brasileiro. Outra capacidade exibida por ela ¢ transformar
0 que antes era avaliado como musica de baixa qualidade em musica de alta qualidade.
Desde 1970 o Brasil tem sido um dos poucos paises do mundo onde o consumo de
musica produzida no pais tem superado o de musica provinda de fora. Isto resulta das
capacidades mencionadas e da habilidade das companhias fonograficas em adaptar-se
ao pais. Essa habilidade segue dois principios, superficialmente contraditorios:
concentracdo em trés ou quatro géneros de musica e diversificagdo através da
disseminagdo de outros, para alcancar o maior niumero possivel de consumidores.
Enquanto essa estratégia permitiu as companhias obter lucros crescentes, ela também
possibilitou a disseminagdo de muitos géneros que teriam de outro modo permanecido
desconhecidos além de suas bases locais.

Palavras-Chaves: Musica Popular Brasileira, Antropologia Histérica, Século XX
Abstract

Historical narrative about Brazilian popular music with an anthropological view. This
music has demonstrated to have a great capacity to articulate with influences from
abroad, transforming "the foreigner" into Brazilian. Another capacity has been to
convert what before was evaluated as music of low quality into high quality one. Since
1970 Brazil has been one of the few countries in the world where the consumption of
music produced in the country has surpassed that one from aboard. This results from
the mentioned capacities and of the ability of the transnationals to adapt to the country.
This ability follows two principles: concentration in three or four genres of music and
diversification through the dissemination of other genres, to reach the biggest possible
number of consumers. While this strategy has allowed them to get increasing profits, it
also has made possible the dissemination of many genres that would have in another
way remained unknown.

Key-Words: Brazilian Popular Music, Historical Anthropology, Twentieth Century



Para uma Antropologia Historica da Musica Popular Brasileira'

Rafael José Menezes Bastos®

A Historiografia da Musica Brasileira: Algumas Caracteristicas

A grande maioria das histérias da musica brasileira — ¢ ndo apenas aquelas
escritas por historiadores e por brasileiros —a t€ém tipicamente apresentado como um
produto de formagdes musicais portuguesas ¢ africanas. A contribuicao indigena ¢ vista
como irrelevante ou ausente, por causa do alegado isolamento voluntario dos
amerindios, ou sua pretensa incapacidade de resistir a pedagogia colonial,
particularmente aquela dos jesuitas. Nesse sistema de idéias e valores, a influéncia -
categoria através da qual sua contribui¢do ou aporte ¢ referida - portuguesa € vista como
sendo responsavel pela instalacdo da racionalidade musical, equacionada com os
sistemas melodico e harmodnico ocidentais, a influéncia africana apontando para a
sensibilidade, sua expressao tomando a forma de uma corporalidade ritmico-percussiva
obsessivamente binaria (Menezes Bastos 1997: 507 — 508). Neste modo de ver, que esta
firmemente estabelecido ja& por volta de 1930 — como, por exemplo, no classico de
Gallet (1934) — a musica popular ¢ entendida como a modernizagdo da folclérica ou a
vulgarizagdo da erudita, o papel da gravagdo fonografica sendo tido como
absolutamente definidor. A musica popular nao constituiria, assim, uma tradi¢ao
musical especifica — do tipo proposto, por exemplo, como mesomusica por Vega (1966)
— mas o resultado de diferentes processos aculturativos, resultantes tipicamente de
difusdo e evolucao que tomaram as musicas folclorica e erudita como matérias primas e
construiram um novo produto, marcado pela secularizagdo, dilui¢do e mercantilizagao.
A musica popular portaria, entdo, uma dupla degeneracdo, supondo a perda tanto da
propalada pureza da musica folclorica quanto da pretensa grandeza da erudita. Esta
ideologia consolidou-se na historiografia musical brasileira nos anos 1930, encontrando
em Mario de Andrade (ver Andrade 1962: 153-88) seu grande apdstolo - o seu uso do
adjetivo pejorativo popularesca ( :167) (‘do populacho’) para referir-se a musica
popular evidencia bem o peso de seu julgamento, com conseqiiéncias profundas nas
esferas educacionais e culturais oficiais.

O estudo académico dedicado especificamente a musica popular brasileira data
do final dos anos 1930 (ver Chase 1962; Correia de Azevedo et al. 1952 para
bibliografias), periodo no qual a musica popular comegou a existir no pais como uma
carreira profissional, ligada a industria fonografica e ao radio. Antes disso, comentarios
histéricos e descritivos limitavam-se aqueles de cronistas ou criticos em jornais e
revistas ilustradas, bem como aqueles incluidos em livros sobre musica brasileira em
geral (veja por exemplo Mello 1908) e a textos de viajantes estrangeiros. A partir dos
anos 1960, através do labor de intelectuais como Jos€¢ Ramos Tinhordo, Sérgio Cabral e
Ary Vasconcelos, uma tradicdo de especialistas comegou a emergir, ndo vinculada a

! Este texto foi originalmente publicado em inglés (Menezes Bastos 2005). A tradugdo para o portugués
que esta em sua base foi feita por Luis Fernando Hering Coelho. A discografia foi elaborada por Allan de
Paula Oliveira. Muito obrigado a Luis e Allan.
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academia, mas ao jornalismo. Durante muitos anos o predominante clima de desdém
intelectual pelo objeto, ele mesmo, musica popular significou que havia pouco contato
entre esses intelectuais e os académicos ligados as universidades. Contudo, na medida
em que este clima comecou a mudar, um didlogo gradualmente se desenvolveu entre
eles.

Musica Popular Brasileira: Historia Inicial

Apesar de haver um consideravel corpo de informagdes historiograficas que
indica que existia uma vida musical significativa no Brasil, tanto na esfera popular
quanto na erudita, antes mesmo do século XVII (Duprat 1985; Kiefer 1982: 9-27;
Tinhorao 1990: 31-60), hd& muito pouco conhecimento sistematico sobre qualquer
periodo anterior ao século XVIII (Béhague 1979: 60). Durante o século XVII, os dados
apontam para Salvador e o Reconcavo Baiano, e Recife e Olinda como os principais
centros dessa vida musical. Aqui a economia era baseada na cana de acticar e havia uma
solida organizagdo da Igreja Catodlica, devida principalmente aos jesuitas. Enquanto a
musica erudita era ligada predominantemente aos servicos da Igreja, a popular envolvia
tipicamente o cotidiano das elites brancas e mulatas. Gregorio de Matos (1623 — 96),
um poeta barroco famoso por sua poesia satirica, era também autor de coplas e
romances, que cantava acompanhando-se com uma guitarra portuguesa (viola), da qual
era um executante proficiente. Tinhordao (1990: 49 — 50) sugere que a sua maneira de
tocar, o rasgado e ndao o ponteado, indica que sua musica tinha pertinéncia mais a esfera
da musica popular do que da erudita’. Esta continua a ser uma distin¢io chave na
demarcagdo dos universos musicais no Brasil (Menezes Bastos 1999).

Durante a primeira metade do século XVIII, o Reconcavo Baiano fortaleceu sua
posi¢do como centro mais rico do pais, diversificando sua economia, além da cana-de-
agucar passando também a desenvolver a cultura do tabaco, assim como a pesca. Outros
centros importantes eram Recife-Olinda e o Rio de Janeiro, além das redugdes Guarani
na Provincia Jesuitica do Paraguai. Esta ultima incluia o atual territério do Paraguai e
partes do sul do Brasil, Argentina, Uruguai, Chile e Bolivia e continha numerosas
missdes, muitas das quais com uma rica vida musical da qual fazia parte ndo apenas a
musica erudita européia (Caraman 1976; Furlong 1933, 1962; Haubert 1990; Kennedy e
Frank 1988; Lange 1973; Preiss 1988). Em 1759 a populagdao do Reconcavo estava na
casa dos 103.000, 64 por cento dos quais eram negros € mesticos € 36 por cento brancos
(Tinhorao 1990: 63 — 66). A regido desfrutava de uma vida sociocultural extremamente
variada, e foi neste periodo que aquele que talvez seja o primeiro género brasileiro de
musica popular, a fofa, emergiu da populacao africana. A fofa era musica de danca e era
vista como lasciva e vulgar pelas elites e considerada diabolica pela Inquisi¢do. Ela foi
exportada para Portugal, onde, em meados do século XVIII, tornou-se um género
nacional (Kiefer 1977: 8; Tinhordo 1990: 67), fato a partir do qual os estudiosos tém
discutido o tema de sua origem brasileira (Andrade 1989: 228; Cascudo 1979: 331;
Marcondes, ed. 1988: 295 — 6).

Na segunda metade do século, grandes descobertas de ouro e diamantes em
Minas Gerais contribuiram para mudar o centro politico-economico da colonia em
direcdo ao sul e cidades como Vila Rica (atual Ouro Preto) e Sabard atrairam muitos
imigrantes, tanto escravos quanto pessoas livres (brancos e mulatos). De 1750 a 1800,

3 . . C A . L
Rasgado ou rasgueado € uma palavra de origem hispanica, indicando uma maneira de tocar o violao
atacando as cordas para cima e para baixo com todos os dedos.



Minas Gerais produziu aproximadamente a metade do ouro mundial e cidades como
Vila Rica e Sabara desenvolveram uma rica vida urbana, da qual um dos resultados foi o
mais vigoroso movimento de musica erudita no Brasil até aquela data, o chamado
Barroco Mineiro (Barbosa et al. 1979; Lange 1946, 1965, 1966; Resende 1974, 1989).
Corporagdes de oficio tiveram um papel fundamental entdo, contando com o
envolvimento de cerca de 1.000 musicos ativos (Reily 1998: 302), a maioria mulatos.
Apesar de haver evidéncias que indicam que a musica popular também tinha uma forte
presenca nessas cidades — tanto nos ambientes domésticos quanto nos saraus publicos e
festividades (Barbosa 1979: 50 — 53; Lange 1969, 1979; Resende (1974: 69, 1989) — os
estudiosos tém, até o momento, privilegiado o estudo da musica erudita, tipicamente
ligada aos servicos da Igreja. Em fins do século XVIII, o centro politico-econdmico da
colonia novamente deslocou-se para o sul, desta vez para a entdo capital, cidade do Rio
de Janeiro, ¢ o sul do Vale do Paraiba, onde o café estava se tornando o primeiro
produto brasileiro a ser exportado. Novamente, grandes contingentes de migrantes
seguiram a mudanca.

E também deste periodo que vem a primeira documentacdo concreta da
existéncia da modinha e do lundu, os dois géneros geralmente aceitos como as
principais raizes da musica popular brasileira (Araujo 1963: 11; Kiefer 1977: 7). Um
elemento chave para essa constatacao sao as atividades do poeta, compositor, cantor e
violeiro, o mulato Domingos Caldas Barbosa (1738 — 1800), a quem Béhague (1968)
atribuiu trinta cangdes manuscritas encontradas por ele na Biblioteca da Ajuda em
Lisboa, numa colecao intitulada Modinhas do Brasil.

Em seu estudo cldssico sobre a modinha, Andrade (1964 [1930]) examina
argumentos sobre suas origens exclusivamente brasileira ou portuguesa, erudita ou
popular, temas que continuaram a ocupar estudiosos tanto no Brasil quanto em Portugal
(conforme Araujo 1963, Kiefer 1977; Tinhorao 1990). Ele concluiu, ironicamente, que,
na medida em que o tema da nacionalidade fosse considerado, para os portugueses a
modinha era portuguesa e, para os brasileiros, brasileira ( :5). Quanto a questao sobre as
origens populares ou eruditas da modinha, ele apontou para a provavel influéncia da
burguesia européia e para o papel da modinha como musica de saldo. Debates similares
ocorreram com relagdo as origens da fofa e do lundu, e alcangaram até mesmo o género
emblematico portugués, o fado (Tinhordo 1994). Tais debates surgiram a partir de uma
perspectiva que insiste em ver o Brasil e Portugal, em fins do século XVIII, como
formacdes sociais estanques, havendo, entretanto, fortes evidéncias de que eles
constituiam uma formacgao social continua. Entre essas evidéncias, estdo a transferéncia
da corte portuguesa para o Brasil em 1808 ¢ a elevacdo do Rio de Janeiro a sede do
estado portugués. Essas controvérsias também essencializam o que seja um género
musical, tendendo a concebé-lo em termos estaticos e congelando-o dentro de um roétulo
verbal, ao invés de vé-lo como um sistema discursivo dindmico, heterogéneo e aberto,
cuja estabilidade — temadtica, estilistica e composicional-estrutural —¢ dialética
(Menezes Bastos 1999, 2007; Piedade 1999).

O exato papel de Caldas Barbosa na formagdo da modinha permanece incerto.
Kiefer declara que a falta de documentagdo torna impossivel decidir se ele foi o inventor
ex-nihilo do género ou se ele produziu suas cangdes a partir de um substrato brasileiro
pré-existente (1977: 9). Araujo (1963: 43) prefere argumentar que, quando Caldas
Barbosa mudou-se para Lisboa (por volta de 1770), levou consigo a ‘primeira
manifestagdo da sensibilidade e sentimento musical do povo brasileiro — o lundu ¢ a



modinha’, enquanto para Tinhordao (1990: 91-98) ambos os géneros originaram-se da
musica folclorica/popular da colonia, folclorico/popular aparecendo aqui como um
amalgama, ligado a emergéncia de uma identidade nacional brasileira.

As modinhas descobertas por Béhague sdo duetos em tercas ou sextas paralelas e
compasso bindrio, com uma construgdo silabica e onipresente uso de ritmo sincopado.
Em alguns casos, o acompanhamento exige o uso do violdo ao invés do cravo (1979:
93), como era usual nas modinhas impressas que eram publicadas em Lisboa na época e
que, para Béhague, constituem o estilo paradigmatico da modinha portuguesa. Uma das
modinhas tem uma anotacdo que se refere a uma forma de acompanhamento baiana,
outra deve ser tocada em rasgado, e muitas delas usam padroes que se tornaram comuns
mais tarde em muitos sambas (Béhague 1979: 93). E possivel concluir que a modinha (e
0 lundu) constitui um dos primeiros casos de globalizagdo da cancdo na moderna
musica popular ocidental.

Durante o século XIX e entrando no XX, a modinha veio a ocupar um lugar
social extremamente importante no pais, colocando-se como um paradigma da
expressao publica, lirica ou dramatica, da voz do homem dirigida a mulher, com
tematica amorosa. Era cultivada tanto na esfera erudita quanto na popular, estando
presente nos saldes, em soirées publicas ou domésticas, assim como na rua,
particularmente em serenatas. No processo, ela foi reduzida de dueto para a forma de
solo e acompanhamento. Na musica popular, alguns dos nomes mais importantes
ligados ao género foram Joaquim Manuel da Camara (ca. 1780 — ca. 1840), Candido
Inacio da Silva (1800 — 38), Gabriel Fernandes da Trindade (ca. 1800 — 54), Laurindo
Rabelo (1826 — 64), Xisto Bahia (1841 — 94) e Catulo da Paixdo Cearense (1866 —
1946).

aquiCaldas Barbosa foi também uma figura chave na génese do lundu, que
apareceu a0 mesmo tempo e nos mesmos saldes cortesaos de Lisboa. O conhecimento
de sua histéria inicial vem das seis pecas de letras incluidas no segundo volume da
Viola de Lereno (conforme Kiefer 1977: 31 — 36), publicada somente em 1826, 26 anos
depois da morte de Caldas Barbosa. Sandroni (1996: 67 — 114) sugere que a diferenga
entre os tipos portugués e brasileiro de modinhas durante o fim do século XVIII sao
substancialmente as mesmas que aquelas que iriam distinguir a modinha do lundu a
partir de 1830, ou seja, que as ultimas estavam apenas sendo geradas na época das
primeiras ( :75). Sandroni aponta para os tipos brasileiro de lundu e modinha como
membros da familia de géneros musicais que formam o paradigma ritmico do tresillo
brasileiro, cuja caracteristica central ¢ formada por duas colcheias pontuadas seguidas
de uma colcheia e cujo significado dominante ¢ de carater sexual.

Os estudiosos tendem a concordar que o lundu-cangao originou-se do lundu-
danga, que por sua vez veio do batuque, um rétulo genérico para formas ancestrais de
musica de danca de origem africana no Brasil nas quais a umbigada — o toque de
umbigo de um dangarino com o de outro como convite para dangcar — ¢ uma
caracteristica coreografica distintiva. O consenso académico tende a ver tanto os
géneros de danga quanto os de cangdo como usados mais por brancos € mestigos do que
exclusivamente por negros. Isto ¢ tido como um elemento decisivo no papel que tais
géneros tiveram na constru¢ao de uma identidade nacional brasileira prospectiva.
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Sandroni mostra como a voz do autor no lundu-can¢ao ¢ a de um homem mulato
(negrinho) dirigindo-se sedutoramente a uma mulher branca socialmente superior (iaid).
A relacdo jocosa ¢ um traco distintivo da didlogo entre os dois. Essas caracteristicas
sugerem um contraste socio-politico entre o lundu (can¢ao) e a modinha, a Gltima sendo
caracterizada por um carater horizontal e austero — um indice de simetria dialdgica — e o
primeiro por um carater vertical e comico que expressa desigualdade.

Como a modinha, o lundu tornou-se um género de musica ¢ danga largamente
disseminado no Brasil no século XIX, tanto na esfera popular quanto na erudita. Através
de seu encontro com a polca e com a valsa, ambos tendo chegado ao pais por volta de
1840, o lundu transformou-se primeiro, nos anos 1860, em polca-lundu, ¢ logo num
novo género de musica popular de danca chamado maxixe. Encontros posteriores com o
tango (brasileiro) e com a habanera, que eram comuns nos anos 1870, aprofundaram a
transformagdo. A primeira referéncia conhecida ao maxixe na imprensa data de 1880
(Efegé 1974: 19 — 31). E largamente aceito que ele emergiu no Rio de Janeiro, na
Cidade Nova, um bairro de classe baixa muito conhecido por sua vida musical. Desde o
comeco, o maxixe era encarado pelas classes mais altas como vulgar e imoral. A
influéncia da valsa e da polca pode ser vista na maneira como o acompanhamento
instrumental da danga ¢ feito por musicos que nao participam dela eles proprios. A parte
instrumental do maxixe envolvia conjuntos de choro (originalmente, flauta, violdo e
cavaquinho), formagdes originais de banda militar e/ou pianos tocados por pianeiros,
pianistas executantes de musica popular (Sandroni 1996: 118 — 128). De acordo com
este autor, tanto a polca-lundu quanto o maxixe pertencem a familia do tresillo.

Companhias de zarzuela® trouxeram o tango para o Brasil por volta de 1856.
Antes disto, tango era um termo genérico para manifestacdes de canto e danga entre
populagdes de origem afro-latinoamericana (Sandroni 1996: 140). No Brasil, o uso
desse termo para indicar este universo de canto e danca era comum nos anos 1870. Isto
antecedeu a habanera, com a qual o tango tem muito em comum — por exemplo, o
padrao ritmico de acompanhamento usualmente referido como ritmo de habanera (uma
colcheia pontuada seguida por uma semicolcheia e duas colcheias) ¢ também usado para
acompanhar tango e era muito comum em outras formas de musica e danga deste
periodo no Brasil. O fundamento deste padrao ritmico € sua pertinéncia ao paradigma
do tresillo, um signo de suas origens afro-latinoamericanas. Um principio similar
sublinha a proliferacdo de géneros hibridos neste periodo: polca-lundu, polca-tango e
habanera-tango-lundu. Todos sdao compreendidos como musica para acompanhar o
maxixe, € 0 maxixe por sua vez ¢ visto como emblema por exceléncia da musicalidade
afro-brasileira. Sandroni (1996: 197) sugere que essa proliferacio de termos para
géneros nao era devida a uma confusao terminologica, sendo antes uma indicacao dos
esforcos dos brasileiros para estabelecer uma distingdo significativa entre o que era
brasileiro € o que nao era. Central para tal distingdao era o uso comum da sincopa e do
ritmo de habanera, associado a familia do fresillo.

A partir do século XIX, as linhas de desenvolvimento musical locais, regionais e
nacionais no Brasil cruzaram-se e interpenetraram-se umas em relagdo as outras. Com
isto, deram origem a muitos encontros entre diferentes formas de musica e cultura. O
exemplo do maxixe — que gozou de grande sucesso internacional em Paris em 1914 e

Originalmente, a zarzuela era o tipo mais importante de 6pera espanhola. Durante a metade do século
XIX, companhias de zarzuela eram companhias de teatro musicado baseadas na Espanha que
freqlientemente visitavam paises latino-americanos.
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em Londres em 1922 (Marcondes, ed. 1998: 494) — ilustra como a jornada musical da
Europa para as Américas e de volta deve ser vista como multilinear, contextualizada por
desenvolvimentos socioculturais e ideoldgicos globais, como o romantismo e logo o
nacionalismo. E importante notar também que o nodo brasileiro desta jornada ndo é
invariavelmente o Rio de Janeiro, suposicdo que poderia distorcer a realidade, na
medida em que a musica popular no Brasil tem desde essa época apresentado uma forte
unidade — os desenvolvimentos musicais no Brasil nunca excluiram manifestacdes
locais e regionais de diversidade, nem instancias de conflito e competicao.

Inicios do Século XX

Antes de seu estabelecimento durante o século XX como o nome do género
musical brasileiro emblematico por exceléncia, o termo samba era empregado em varias
partes da América Latina (de Cuba ao Peru, Argentina e Uruguai) para referir praticas
afro-latino-americanas de musica e danga (Sandroni 1996: 171). No Brasil, seu primeiro
registro na imprensa data de 1838 em Pernambuco, onde era usado para distinguir
praticas rurais de musica e danga afro-brasileira do lundu, que era considerado urbano.
As primeiras descrigcdes de eventos culturais populares referidos como samba no Rio de
Janeiro datam dos anos 1880, e eram associadas a famosa Festa da Penha (ver Tinhorao
1972a: 172 — 97). Estas descrigdes do samba caracterizavam o género como
etnicamente heterogéneo, € como urbano e metropolitano, € nao mais das regides
(especialmente da Bahia). A primeira gravacdo de samba teve lugar em 1917 (Pelo
Telefone), com musica de Donga, apelido de Ernesto dos Santos (1890 — 1974) e letra
de Mauro de Almeida (1882 — 1956). Foi um grande sucesso. Essa primeira forma de
samba ¢ usualmente considerada a herdeira imediata do maxixe e, assim como este,
emergiu na Cidade Nova, cuja populagdao incluia muitos migrantes baianos. Era aqui
que ele era cultivado ritualistica e comunitariamente, junto com cerimonias magicas e
religiosas nas casas de matriarcas afro-baianas, a mais famosa delas sendo Tia Ciata
(Ciata era o apelido de Hilaria Batista de Almeida (Moura 1983)). Somando-se a essas
caracteristicas de autoria comunitaria ¢ uso em cerimonias domésticas, o samba inicial
também era caracterizado por sua associacdo com a familia do tresillo e o uso de
improvisagao e refrdo (Sandroni 1996: 351).

Uma segunda variedade de samba data do fim dos 1920 e emergiu nos botequins
do Estacio de S, outro bairro carioca, em 1928. A primeira escola de samba foi fundada
no Esticio (Aragjo 1992: 96 — 118). Sandroni (1996: 1997) mostra como essa
variedade, geralmente chamada de samba carioca, ndo era parte da familia do tresillo.
Ela inaugurou o que o autor chama de paradigma do Estacio, cuja identidade ritmica ¢
dada por uma sequéncia de trés colcheias seguidas por uma colcheia pontuada, duas
colcheias, e uma colcheia pontuada final (1997). Adicionalmente, seu acompanhamento
geralmente inclui uma batucada. Entre os mais notaveis sambistas associados a esta
nova variedade do samba estdo Ismael Silva (1905 — 78), Bide (apelido de Alcebiades
Barcelos, 1902 — 75), Nilton Bastos (1899 — 1931), Brancura (Silvio Fernandes, 1908 —
35) e Baiaco (Osvaldo Caetano Vasques, 1913 — 35).

Percepgdes de contraste e concorréncia entre os dois tipos de samba tém
motivado muitos debates. Para Donga, um dos popularizadores do primeiro tipo, o
samba carioca ja ndo era musica para dangar, era marcha (Cabral 1974: 21 — 22). Num
trabalho cléssico sobre a musica popular brasileira, Guimardes (1978) acusou Ismael
Silva (que tocava o novo tipo) de ter um viés comercial ( : 30), quando o "verdadeiro
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samba" - para ele o da primeira variedade - era de origem baiana ( :23, 27). Em outro
trabalho classico do mesmo periodo, Orestes Barbosa afirmava que o samba era de
origem carioca (1978: 11 e 15) e que a variedade anterior era obsoleta. Considerando
estes pares de opostos (Cidade Nova/Estacio, festivo/comercial, baiano/carioca), Vianna
(1995) vé a entronizagdo do samba carioca como a musica nacional por exceléncia
como um meio de colonizar a musicalidade brasileira ( :111), seguindo assim a forte
tendéncia a centralizagdo politica que marcou o pais nos anos 1930 ( :61). Este
colonialismo interno foi o resultado de uma alianca entre clites intelectuais e da musica
erudita (representando os segmentos brancos dominantes do pais) e importantes
musicos populares cariocas (representando os segmentos negro-mesticos, seus
subordinados). Vianna argumenta que o género foi capaz de deixar de ser considerado
pelas elites como uma forma de musica paroquial, imoral mesmo e de baixa origem,
para ser reconhecido pelas mesmas elites como a linguagem suprema da identidade
brasileira na esfera da musica popular ( :30). Isto teria ocorrido através de uma invencao
de tradicao (Hobsbawn 1990) e uma fabricacdo de autenticidade (Peterson 1992: 35).
No processo, o samba teria sido usado como um instrumento colonial para transformar a
miscigenagdo, de um problema para a identidade brasileira, em uma poderosa solugao (
:63). Durante o século XIX, a miscigenagdo era vista pelos intelectuais como a principal
causa do subdesenvolvimento do pais. Isto mudou durante os anos 1930 na medida em
que a cultura carioca, tendo o samba como seu elemento mais importante, tornou-se
nacionalmente dominante. No processo, a miscigenagao foi tomada como fundamental a
maneira como o género, incorporando um ambiente urbano particular, modernizador -
sempre, o Rio de Janeiro -, podia ser também um emblema, nacional e internacional, do
Brasil como na¢dao moderna.

A tipificagdo da segunda variedade do samba como urbana num pais onde, até
aquela época, o rural e o urbano eram mais continuos do que separados parece apontar
para uma espécie de vitoria do Rio de Janeiro, visto como moderno, sobre a Bahia,
antiga. Essa vitoria foi acompanhada pela transformacao da ultima em tropo de uma
passada, pura e original identidade afro-brasileira. Sandroni (1996: 436), baseando-se
em Arom (1985), no entanto, argumenta que a tendéncia para complexidade métrica na
segunda variedade do samba carioca o faz muito mais "africano" do que a primeira.
Essa tese contradiz aquela de escritores como Rodrigues (1984), Lopes (1981) e
Tinhorao (1990), que enfatiza a ligacdo entre a assimilagdo do gé€nero pelo
establishment com a sua tomada pela industria fonografica.

E claro que a ascensdo do samba carioca — e assim do tipo como urbano sobre o
pretensamente rural, do Rio de Janeiro sobre a Bahia — foi possivel apenas por causa da
ligacdo feita entre o samba, a industria fonografica e o carnaval, e por causa do
envolvimento de artistas de classe média — tipicamente cantores, compositores e
arranjadores - tais como Mario Reis, Francisco Alves (o Chico Viola), Noel Rosa e
Carmen Miranda (1909 — 55: conforme Marcondes, ed. 1998: 519 — 21; Mendonga
1999). Apenas através desses processos o samba carioca foi capaz de alcangar
audiéncias de classes mais altas, logo produzindo aquilo que Samuel Araujo (1992: 88)
chama de efeito Carmen Miranda, ou seja, a sua fetichizacdo internacional como
mercadoria brasileira, da mesma maneira que o café e, mais tarde, o futebol.

O samba carioca teve de fato uma dimensao internacional desde muito cedo. Em
1922, o conjunto Os Oito Batutas, sob a direcdo de Pixinguinha, passou um bem
sucedido periodo de seis meses em Paris. La, o contato que eles fizeram com musicos



13

de jazz norte-americanos seria de grande consequéncia para o grupo € demonstra como
a influéncia norte-americana na musica brasileira ¢ mais antiga do que usualmente se
pensa. Os musicos brasileiros foram encorajados a incorporar saxofones, clarinetes e
trompetes a sua formacao, e a incluir fox trots e outros géneros norte-americanas em seu
repertdrio, junto com arranjos de tipo jazzistico (Marcondes, ed. 1998: 583 — 84). De
volta ao Brasil, o conjunto passou também alguns meses em Buenos Aires, aparecendo
com sucesso no Teatro Empire e gravando 10 discos para a Victor argentina
(Marcondes, ed. 1998: 584).

A contribui¢do de Carmen Miranda para o samba carioca foi de ordem diferente.
Nascida em Portugal, mas tendo crescido no Rio de Janeiro, a carreira de Miranda foi
lancada quando ela comegou, em 1930, a participar com sucesso — num mercado
orientado pelo carnaval — nas induastrias do radio, gravagdo fonografica e cinema
(Aragjo 1992: 85). Em 1939, no contexto da Politica da Boa Vizinhanga do governo dos
Estados Unidos, Miranda e sua banda mudaram-se para aquele pais, onde ela se tornou
conhecida como ‘Brazilian Bombshell’. A fetichizagao do samba carioca com a qual ela
¢ associada — vista por Tinhordo (1969) como estando presente também no inicio dos
anos 1960 durante o lancamento da Bossa Nova nos Estados Unidos — era caracterizada
pela transformagao do género em uma caricatura musical, onde o Brasil era misturado
com Cuba, por sua vez também misturada com o México (Aratijo 1992: 88).

O surgimento de cantores, arranjadores e compositores de classe média no
samba carioca teve também o efeito de abrandar as tensdes internas existentes entre os
praticantes das duas variedades do género. Noel Rosa (Méaximo e Didier 1990) e Ari
Barroso (1903 — 64, conforme Cabral s.d.; Luciana 1970) representam bem esta
tendéncia. Rosa expressava uma ideologia muito peculiar, que substituia a oposicao
entre a Bahia e o Rio — usualmente resumida no Rio de Janeiro como aquela entre o
morro ¢ a cidade — com a afirmagao, feita na letra de sua cancdo Feitio de Oragdo, de
1933, que a origem do samba ndo estava nem no morro nem na cidade, mas no coragao
do pais, e assim aberta a qualquer um (Menezes Bastos 1996a). Barroso levou isto mais
adiante. Seu classico Aquarela Brasileira, de 1939, era um samba do segundo tipo, com
a letra prestando uma homenagem apaixonada ao do primeiro (Sandroni 1996: 438).
Essa busca de abrandamento das tensdes € consistente com a génese de um dos valores
mais fundamentais da musica popular brasileira: a luta pela compatibilizagdo entre o
tido como cultivado e o pretensamente auténtico, o primeiro revelado através de um alto
grau de competéncia no uso do cédigo da musica erudita ocidental na musica popular, o
segundo personificado pela procura da manutengdo de modelos arquetipicos do samba.

Desde sua elevacdo a posicdo pan-brasileira que detém, o samba carioca tem
sido convertido em um dos pilares da musica e cultura popular brasileiras. Escolas de
samba no Rio de Janeiro, tais como Portela, Mangueira, Império Serrano, Salgueiro e
Beija-Flor (Aratjo 1992; Augras 1998; Cabral 1974; Marcondes, ed. 1998), tém
constituido seu lugar de cultivo ideal, um lugar que, junto com o carnaval carioca em
geral, tem sido cada vez mais transformado em um grande negocio. Esta grande
comodificacdo — em relagdo a qual a grande maioria dos sambistas afirma ser marginal
— tem continuado a provocar debates em torno da perda de pretensa autenticidade do
género, ecoando as polémicas dos anos 1930. Entre aqueles que continuaram a praticar
o samba carioca, Ataulfo Alves (1909 — 69), Cartola (Angenor de Oliveira, 1908 — 80),
Nelson Cavaquinho (1910 — 86), Nelson Sargento (n. 1924), Mano Décio da Viola
(1909 — 84), Carlos Cachaga (n. 1902), Silas de Oliveira (1916 — 72) e Z¢ Keti (n. 1921)
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sd0 nomes notaveis. Martinho da Vila (Martinho Jos¢ Ferreira, n. 1938) e Paulinho da
Viola (Paulo César Batista de Faria, n. 1942) sdo dois sambistas importantes na
atualidade.

A elevagdo do samba carioca a posicdo de género emblematico de musica
popular nacional teve consequéncias para as relagdes musicais entre Rio de Janeiro e
Bahia, Pernambuco ¢ Sao Paulo. Apenas a partir do final da década de 1950 — com o
advento da bossa nova e do Tropicalismo — a Bahia foi capaz de mudar sua imagem de
associacao apenas com o passado. Desde comecgos do século XX, Pernambuco tem tido
o seu género emblematico de musica popular, o frevo, ligado ao carnaval uma forma de
musica tipicamente para dangar, caracterizada por uma coreografia rica, provavelmente
relacionada a arte marcial afro-brasileira da capoeira, ¢ por uma musicalidade
sofisticada ancorada na musica de bandas militares (Camara e Barreto 1986; Duarte s.d.;
Tinhorao 1986: 138 — 50). Apesar de o frevo ser o que seja talvez a tradicdo de musica
popular instrumental mais sofisticada no Brasil, ele nunca foi reconhecido como um
género de musica popular nacional. Pernambuco apenas foi capaz de mudar essa
situagdo, tentativamente de inicio, a partir dos anos 1940, com o baido e outros géneros
musicais nordestinos de sucesso a nivel nacional. Mas estas tentativas iam contra a
industria fonografica, que tinha Rio de Janeiro e S3ao Paulo como centros, tanto da
producdo quanto do consumo, as outras cidades do pais, com poucas excegoes, sendo
receptoras.

Ao mesmo tempo em que se dava a elevagado referida, Sao Paulo testemunhou o
nascimento da musica caipira, cujas primeiras gravacdes foram feitas em 1929. Na
segunda metade do século XIX, o samba, em varias formas, era popular no estado de
Sao Paulo (Moraes 1978: 8), tanto no interior quanto na capital(Andrade 1965; Britto
1986; Moraes, J. 1997; Moraes, W. 1978). Contudo, nos anos 1870 a chegada de grande
numero de imigrantes de além-mar, principalmente italianos, mudou a composi¢ao
¢étnica e de classe de Sao Paulo (Martins 1992; Moraes 1997). Os imigrantes tendiam a
gravitar em torno das areas urbanas em busca de empregos, especialmente na cidade de
Sao Paulo, onde a eles se somavam migrantes internos, particularmente de Minas
Gerais, Bahia e do Nordeste (Durham 1984: 29). Isto transformou a cidade, ao longo do
século XX, na maior metropole do Brasil, com uma vida sociocultural extremamente
diversa. Os estilos de samba paulista nunca lograram grande popularidade junto a esta
audiéncia e nem, tampouco, obtiveram difusao nacional.

O termo caipira refere-se ao estilo de vida rural tradicional no estado de Sao
Paulo e sua area de influéncia na fronteira agricola: Parana e Mato Grosso do Sul. Esse
estilo estava em declinio por volta dos anos 1940 sob as pressdes da industrializacao e
da modernizagao da agricultura. A musica caipira € vista por seus comentadores como a
expressao dessa cultura comunitaria paulista, tal como evidenciada por suas letras, que
se referem predominantemente ao mundo do trabalho, ritual e religido comunitarios.
Musicalmente ela ¢ caracterizada pelo canto em tercas e sextas paralelas, com
acompanhamento feito na tradicional viola. A execuc¢do puramente instrumental da
viola — tipicamente solo —também ¢ comum, assim como trio ¢ solo vocal-viola.
Mulheres participam frequentemente em todas essas formagdes, que sdo também
comumente baseadas em relagcdes de parentesco e matrimonio. As primeiras gravagoes
foram feitas pela Columbia, mas com o financiamento do folclorista e escritor Cornélio
Pires (1884 — 1958) (Marcondes, ed. 1998: 632). A Columbia, através de seu
representante em Sao Paulo, Byington & Company, considerava que o financiamento da
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gravagao desta musica era muito arriscado, preferindo concentrar-se no samba carioca.
Nao obstante, entre 1929 e 1931, cerca de 49 discos foram langados na Série Caipira
Cornélio Pires, representando um largo espectro de estilos caipiras paulistas, incluindo
italiano, alemao, norte-americano e africano, ou seja, brasileiro. Entre os nomes
importantes do primeiro periodo da musica caipira estavam o sobrinho de Pires, Capitao
Furtado (Ariovaldo Pires) (1907 — 1979) (Ferrete 1985), Joao Pacifico (n. 1909),
Paraguacu (Roque Ricciardi, 1894 — 1976), Raul Torres (1906 — 70) e os duos formados
por Murilo Alvarenga (1912 — 78) e Ranchinho (Diésis dos Santos Gaia, 1913 — 91), e
por Torres e Serrinha (Antenor Serra, 1917 — 78). Mais tarde o género ficou conhecido
pelos termos alternativos caipira e musica sertaneja. Sob o ultimo termo, tornou-se um
fenomeno nacional a partir dos anos 1980. O termo musica sertaneja foi usado
inicialmente para referir-se a musica considerada de raiz produzida em Sao Paulo por
musicos nordestinos, sendo que sertaneja era usado para significar do interior,
correspondendo aproximadamente ao caipira do sudeste. Por volta dos anos 1940 ela
adquiriu o sentido de uma musica urbana cujo foco era o rural e a sua perda.
Comentadores musicais t€ém diferentes percepgoes sobre o rural e o urbano. Enquanto a
urbanizagao no samba carioca ¢ vista sobretudo em termos positivos — antigas acusagoes
de comercialismo tendo sido esquecidas —, no caso de Sao Paulo a transicao da musica
caipira para musica sertaneja ainda hoje ¢ vista em termos dos efeitos negativos da
urbanizagdo. Os comentadores frequentemente avaliam esta transi¢do em termos de
comodificagao.

Dois outros géneros de grande importancia, o bolero e¢ o baido, também
emergiram na primeira metade do século XX. Boleros cubanos € mexicanos comegaram
a chegar ao pais, assim como a outras partes da América Latina e do mundo, durante os
anos 1930. Sua difusdao no Brasil foi resultado de uma combinacdo de programas de
radio transmitidos por ondas curtas, discos de 78 rpm, filmes mexicanos e versoes locais
de radionovelas cubanas com suas trilhas sonoras originais (Aratjo 1999: 44 — 46).
Boleros brasileiros foram inicialmente produzidos na década de 1940, eventualmente
formando hibridos como bolero-cancdo e samba-bolero ( : 46). O bolero foi
frequentemente criticado por pretensamente ser de baixa qualidade e por ser uma forma
alienigena em termos de raizes brasileiras ( : 47). Contudo, ele foi tdo bem adaptado ao
pais que, nos anos 1940 o género era dificilmente distinguivel — em termos musicais,
socioculturais e textuais — do samba-cangdo brasileiro. De fato, um termo especifico,
hibrido, sambolero, foi criado para referir-se a ele ( : 47).0 samba-cang¢do, por sua vez,
emergiu como um género no fim dos anos 1920, e era ligado ao teatro musical
(Veneziano 1991). Ele foi gravado pela primeira vez em 1928 (Aratjo 1999 : 45;
Marcondes, ed. 1998: 705). Assim como o bolero, ele tem um tempo médio-lento e
compasso binario. Diferentemente do samba de carnaval, ele era um samba de meio do
ano, o que significava que era um samba ndo destinado ao carnaval (Tinhorao 1986:
151). Esta fusdo do samba-cang¢ao e do bolero foi incorporada ao repertdrio por muitas
estrelas da musica brasileira, incluindo membros da assim chamada musica brega
(Araajo 1987, 1999 : 49) e por outros circulos da musica popular, tais como a bossa
nova ¢ o Tropicalismo, assim como por cantores/compositores/instrumentistas como
Tom Jobim, Jodo Gilberto, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Milton Nascimento, Chico
Buarque e Jodo Bosco.

A primeira gravacao de baido (Tinhordao 1986: 219 — 29) teve lugar em 1946
quando o conjunto Quatro Ases e um Coringa langou a hoje classica cangdo Baido
(musica de Luis Gonzaga, 1912 — 89, letra de Humberto Teixeira, 1916 — 79). A letra da
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cancao ¢ didatica, dizendo aos ouvintes como o baido deve ser dancado. A gravacao foi
lancada numa €poca em que a musica brasileira era dominada pela disseminagao
nacional do samba carioca, bem como pelo bolero ¢ o samba-cancdo. Gonzaga e
Teixeira vieram do nordeste para o Rio de Janeiro e encontraram interesses comuns no
lancamento de um novo tipo de musica para dangar que pudesse capturar algo da regiao
para a grande populacdo de migrantes nordestinos vivendo no Rio de Janeiro e Sao
Paulo (Sa 1996: 156 — 62). Gravacdes de outros géneros nordestinos, tais como xo6tis
(de schottische), xaxado e coco, logo se seguiram. Elas eram conhecidas coletivamente
como forrd, um termo originalmente usado para musica de dancar de classes
trabalhadoras (Marcondes, ed. 1998, 300 — 301). Em termos ritmicos, o baido, que ¢ o
coragao deste desenvolvimento musical particular, ¢ um outro possivel membro da
familia do tresillo brasileiro. Em termos melodicos e harmonicos ele ¢ caracterizado por
um forte modalismo — que no samba carioca ¢ basicamente reduzido aos modos maior e
menor — através do uso dos modos mixolidio, lidio, frigio e doérico. Um estilo vocal
nasal ¢ praticamente universal no baido. A formagdo instrumental tipica do baido — os
instrumentistas vestindo sempre trajes tipicos nordestinos —consiste de acordeom,
tridangulo e zabumba, um tipo de tambor grave. O ultimo termo (zabumba) refere-se
também a um conjunto de musica para danga de possivel influéncia amerindia.

O forr6 logo adquiriu popularidade nacional e, em 1951, Delicado de Valdir
Azevedo (1923 — 80) vendeu 200.000 copias, um recorde para a época no Brasil
(Tinhorao 1986: 223 — 24). O baido e outros géneros do forrd tiveram consideravel
sucesso internacional, formando uma nova onda de musica popular brasileira a fazer
isto apds a modinha e o lundu. Baides apareceram em trilhas sonoras de filmes e eram
mesmo compostos € executados por artistas nao-brasileiros. Assim como o bolero e o
samba-cangao, os diversos géneros do forrd continuaram a ser cultivados no Brasil. Nos
anos 1960 eles foram incorporados a novos movimentos musicais, tais como a Cangao
de Protesto, como tropos tanto para as raizes da musica popular brasileira quanto para a
pobreza, que constituia um emblema crucial na luta contra a ditadura implantada em
1964. Desde os anos 1970 as casas de forré mantiveram sua popularidade em cidades
como Sao Paulo, Rio de Janeiro e Recife.

A metade do século XX

Se os anos 1930 foram a era do samba e os 1940 o tempo do baido, os 1950 tém
sido vistos por autores tao diversos como Tinhordo (1990: 245 — 48) e Medaglia (1974:
78) como um periodo caracterizado por dilui¢do, superficialidade e falta de criatividade
— especialmente com relagdo ao samba — e por uma atitude passiva em relagdo a
inundacao do Brasil por formas estrangeiras de musica. Sugiro que esse julgamento
deve ser repensado. Pode ser mais acurado encarar os anos 1950 — o coragdo do periodo
da Nova Republica (1946 — 64), quando o setor do entretenimento experimentava
significante crescimento — como o tempo em que a musica popular brasileira ganhou
maturidade, manifestando um conjunto de géneros, estilos e sensibilidades diverso, mas
coerente. Os géneros que formavam a espinha dorsal da musica popular ndo eram
isolados, mas inter-relacionados em termos tanto de sentido quanto de estilo. As obras
de musicos como Ari Barroso e Dorival Caymmi (n. 1914) ilustram bem isso, sendo
marcadas pela constante navegacao no seio de toda essa diversidade. Por causa da
maturidade evidente nesses desenvolvimentos, a invasdo da musica de além-mar nao
teve um efeito destrutivo. Pelo contrario, assim como no caso do rock, tornou-se
possivel incorporar novos estilos criativamente, como os musicos tinham feito décadas
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antes com outros géneros musicais entdo estrangeiros como bolero, polca, habanera,
mazurcas € outros. Os anos 1950 serviram também como laboratdério para o que iria
acontecer na década seguinte e depois, com a explosdao da bossa nova, da Can¢ao de
Protesto, Jovem Guarda, Tropicalismo, Clube da Esquina e muitos outros circulos
musicais.

O influxo de géneros de musica estrangeira - isto €, produzida fora do Pais -, tais
como blues, fox trots e slows (termo inglés abrasileirado que se refere ao jazz ou swing
em tempo lento), € mambos, rumbas e boleros, comegou no final dos anos 1930. O
radio, que havia sido introduzido no Brasil em 1922, comegou a oferecer musica
popular estrangeira intensamente e foi influente na difusdo de géneros importados. Na
década seguinte, os cinemas brasileiros foram incorporados ao influxo com a exibi¢ao
de muitos musicais norte-americanos. Ainda durante este periodo, e entrando nos anos
1950 e além, a musica popular brasileira continuou a ser vigorosamente disseminada,
particularmente pelo radio, através de programas de auditorio, programas de calouros e
programas radiofonicos (transmitidos também em locais publicos através de alto-
falantes), além de novelas radiofonicas. Gravagdes produzidas comercialmente e filmes
brasileiros também tiveram sua parte. Shows radiofonicos ao vivo tiveram sua origem
no legendario Programa Casé, transmitido pela Radio Philips no Rio de Janeiro nos
anos 1930 (Casé¢ 1955). Eles culminaram na década de 1950 com shows da Rdadio
Nacional, também do Rio de Janeiro (Goldfeder 1981). Todos estes programas
alcancavam as diversas regides do Brasil, com os programas de calouros tornando-se
particularmente importantes para a mobilidade social ascendente de afro-brasileiros.
Programas que usavam musica gravada foram especialmente influentes na difusao das
musicas caipira e sertaneja. A execucao de gravagdes em lugares publicos foi
extremamente difundida até¢ o final dos anos 1940 e continuou além desta data em
pequenas cidades do interior (Castro 1990: 19 — 20) e areas urbanas pobres.

As chanchadas foram inicialmente produzidas pela industria cinematografica
brasileira no final dos anos 1940, no Rio de Janeiro (particularmente pela famosa
Companhia Atlantida), Sao Paulo e Porto Alegre (Dias 1993; Tinhorao 1972b: 261 —
66). Entre 1951 e 1955, aproximadamente 27 filmes eram produzidos por ano (Ortiz
1988: 42). O género era constantemente criticado como de qualidade pobre pelas elites
intelectuais e as chanchadas deixaram de ser produzidas nos anos 1960. No universo
teatral, enquanto isso, o teatro musicado e o teatro de revista provaram ser meios
extremamente importantes de disseminacdo da musica popular brasileira. O teatro de
revista apareceu inicialmente no Rio de Janeiro, como um tipo de fusdo brasileira do
vaudeville e da opereta, na segunda metade do século XIX (Paiva 1991; Tinhorao
1972b: 13 — 224; Veneziano 1991). No inicio dos anos 1930 ele foi transformado no
show musical e tornou-se popular especialmente em cassinos. Com a proibi¢ao dos
cassinos em 1946, o show musical encontrou seu lugar em teatros e clubes noturnos.
Enquanto isso, a industria fonografica brasileira estava muito mais interessada em
lancamentos estrangeiros, principalmente de musica norte-americana, € permaneceria
nesta linha até os anos 1970 (Dias 2000; Morelli 1991). Até o fim dos anos 1960, o pais
ocupava um modesto 14° lugar no ranking do mercado fonografico mundial. A partir
dos anos 1970, a gravacao de som transnacional tornou-se mais estabelecida no Brasil e,
no fim da década, ela havia saltado para o 6° lugar (Dias 2000; Menezes Bastos 1999;
Morelli 1991).

Outro fator importante na relagdo entre a musica produzida no Brasil ¢ a
importada foi a produgdo de musica impressa, dentro e fora do pais. Partituras de
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cancdes harmonizadas e de pecas instrumentais curtas foram um elemento chave na
difusdo de musica, mas uma difusdo de uma natureza diferente daquela que tem sido
considerada, sendo altamente heterogénea. Géneros de musica popular (brasileiros e
estrangeiros), versoes popularizadas de musicas erudita e tradicional estavam todas bem
representadas na forma de partituras. A alfabetizacdo musical, requerida por este meio
dessa difusdo, inevitavelmente restringiu sua circulagdo social, mas a musica impressa
era, nao obstante, usada tanto por profissionais quanto por musicos amadores de classes
baixas, médias e altas, através de um largo corte transversal do pais, de pequenas
comunidades rurais a grandes cidades. As lojas de musica desempenharam um papel de
importancia similar, servindo de pontos de encontro para musicos € entre musicos € sua
audiéncia, em um contexto onde a musica popular ainda nao era ensinada formalmente
(Castro 1990: 47 e 55; Maximo e Didier 1990: 65; Menezes Bastos 1996a: 74 — 75).
Clubes noturnos e fa-clubes também foram importantes na facilitagao de tipos similares
de contato.

Apesar da distingdo entre musicas brasileira e estrangeira dever ser usada com
cuidado, ela ¢ util para identificar como diferentes agentes exerceram sua influéncia.
Alguns destes - programas de auditorio, programas de calouros, chanchadas e teatro
musicado - estiveram envolvidos principalmente na dissemina¢do da musica brasileira,
enquanto dois outros - o cinema (musicais norte-americanos) € as gravacdes comerciais
- concentraram-se em musica estrangeira, especialmente norte-americana. Outras
formas de disseminagdo, tais como programas radiofonicos, radionovelas, transmissoes
publicas através de alto-falantes, lojas de musica e partituras alcangavam um maior
equilibrio entre as duas. Deve-se acrescentar que o acesso publico a esses varios meios
de difusdo nao era distribuido uniformemente, ¢ que isto influenciou a relativa
popularidade da musica brasileira e da estrangeira. Por exemplo, as pessoas tendiam
mais a ouvir radio — e assim eram mais expostas a musica brasileira — do que a comprar
discos ou assistir a musicais norte-americanos no cinema.

A partir dos anos 1940, musicos e audiéncias, particularmente nas maiores
cidades, tenderam a dividir-se na defesa de formas das musicas moderna ou antiga.
Enquanto algumas audiéncias e musicos identificavam-se com o canon constituido
pelos géneros antigos da musica popular brasileira (tal como o samba) e viam 0s novos
como alienadores e americanizados, outras audiéncias e musicos identificavam-se com a
musica moderna e tendiam a avaliar esse canon como um signo do passado, como um
indicio de subdesenvolvimento. Tal divisao nao era nova na historia da musica popular
brasileira — houve diferengas semelhantes durante os anos trinta em torno dos sambas
baiano e carioca e da separagdo entre musica caipira € musica sertaneja. Na realidade, as
diferencas entre o moderno e o antigo eram fluidas, até certo ponto, com o moderno
sendo construido como um antigo atualizado, pois pretensamente brasileiro, e
considerado capaz de interagir com o grande outro representado pela musica norte-
americana.

Dentro dessa grande divisao havia sutis mas importantes variagdes, como ¢
ilustrado pela fundacdo dos fa-clubes Sinatra-Farney, Dick Haymes-Lucio Alves e
outros no Rio de Janeiro em 1949 (Castro 1990: 31 — 63). Naquele tempo o Rio, com
uma populagdo de aproximadamente 2,4 milhdes de habitantes, tinha o seu periodo de
maior consumo de musica popular no carnaval. O samba e a marcha, os principais
géneros do tempo, eram cultivados em clubes carnavalescos como os Tenentes do
Diabo e Fenianos e outros, e eram disseminados através do radio (Eneida 1958). Neste
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periodo as escolas de samba nao tinham ainda a proeminéncia que adquiriram mais
tarde. Durante o carnaval, que tem lugar em algum momento entre fevereiro e marco,
um grande numero de pessoas tomava as ruas e saldes como membros ou espectadores
dos desfiles e bailes organizados pelos varios clubes e associagdes. No caso de outras
grandes cidades, a situacdo era similar, mas com duas diferencas importantes.
Primeiramente, havia o cultivo de géneros locais e regionais ¢ formas distintas de
musica carnavalesca, mais ou menos em conflito com o pan-brasileiro samba carioca
(Bento 1990; Britto 1986; Moraes, J. 1997; Moraes, W. 1978). Em segundo lugar,
estava o fato de que a industria fonografica tinha sua base no Rio de Janeiro e Sao
Paulo.

O fato de ser o carnaval o coragdo da producao de musica popular nas grandes
cidades ndo impedia o desenvolvimento de uma cena ativa durante o meio do ano, que
estava ligada a audiéncias menos massivas € particularmente — mas nao exclusivamente
— as classes médias e altas. Esta cena estava centralizada em torno dos muitos clubes
noturnos, restaurantes ¢ bares que haviam surgido nas grandes cidades — no Rio,
tipicamente em bairros como Copacabana — e estava ligada ao estabelecimento de fa-
clubes e as lojas de musica. Entre os fa-clubes sediados no Rio de Janeiro, o Sinatra-
Farney e o Dick Haymes-Lucio Alves estavam entre os mais importantes. Importante
entre as lojas de musica do Rio eram as Lojas Murray.

Dick Farney (Farnésio Dutra e Silva, 1921 — 87), Lucio Alves (1927 — 93) e
Johnny Alf (Alfredo José da Silva, n. 1929) ilustram todos que era possivel naquela
época ser simultaneamente moderno e antigo, harmonizar divisdes e cultivar um dos
valores mais importantes da musica popular brasileira: a alianga entre o tido como
cultivado e o pretensamente auténtico. Durante os anos 1960, este valor formaria o
nucleo da chamada linha evolutiva da musica popular brasileira.

Na fase inicial de sua carreira (1937 — 46), Farney, com sua sedutora voz macia,
era conhecido como pianista e cantor brilhante de musica norte-americana,
principalmente através de programas de raddio ao vivo e shows em cassinos e clubes
noturnos. Em 1946, tornou-se famoso nacionalmente com o langamento do samba-
cancao Copacabana (de Joao de Barro o Braguinha, e Alberto Ribeiro), que se tornaria
um grande sucesso € um grande kit moderno.Ele passou o periodo de 1946 — 48 nos
Estados Unidos, aparecendo junto a estrelas como Nat King Cole, Dave Brubeck e Bill
Evans e lancando a primeira versao de Tenderly (de Walter Gross). Retornando ao
Brasil em 1948, ele ja havia adquirido um status reverenciado como um musico
moderno (Castro 1990: 32 — 44; Marcondes, ed. 1998, 278 — 79). Johnny Alf, muito
mais em termos da musica instrumental e das harmonias inovadoras que criou do que
como cantor, tornou-se um nome simbolico da musica moderna no Brasil. Estudante de
piano classico, interessava-se também pela musica de figuras norte-americanas, como
George Gershwin e Cole Porter. Em 1952, tornou-se musico profissional, e era
contratado para tocar em bares, restaurantes e casas noturnas no Rio de Janeiro, tal
como a Cantina do César, no clube noturno do Hotel Plaza. Ali, sua audiéncia incluia
musicos que se tornariam famosos mais tarde, tais como Tom Jobim, Jodo Donato e
Jodo Gilberto, todos tendo reconhecido Alf como seu mestre. Seus sucessos, muitos dos
quais vistos como fontes da bossa nova, comegaram a aparecer em discos por esta
época. Exemplos deles sao Céu e Mar e Rapaz de Bem (Castro 1990: 94 — 97;
Marcondes, ed. 1998, 12).
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Assim como bares, restaurantes e casas noturnas, fa-clubes também eram
instituigdes através das quais a musicalidade moderna do meio do ano podia ser
cultivada e transformada numa cena do ano todo. Através destes clubes as pessoas eram
encorajadas a ouvir gravagoes e jam sessions eram organizadas. Para ser um membro do
Sinatra-Farney Fa-Clube, o candidato tinha de ser capaz de dangar, cantar ou tocar
musica moderna com alguma proficiéncia. Apesar de ter durado apenas de 1949 a 1950,
o clube tinha em torno de 50 associados, entre eles, futuros musicos célebres, como Alf,
Jodo Donato (n. 1934), Paulo Moura (n. 1932), Klécius Caldas (n. 1919), Armando
Cavalcanti (1914 — 1964), Nora Ney (n. 1922) e Doris Monteiro (n. 1934). Ele deixou
de existir quando o conjunto musical do clube foi contratado para apresentar-se em
outros clubes e teatros, mas continuou em espirito através das jam sessions organizadas
por alguns de seus antigos associados importantes, tais como Farney e Moura, em suas
proprias casas. Essas jam sessions frequentemente apresentavam musicos que mais
tarde fariam nome na bossa nova, como, por exemplo, Luizinho Eg¢a (Luis Mainzi da
Cunha Eca, 1936 — 92), Durval Ferreira (n. 1935) e Mauricio Einhorn (Moisés Davi
Einhorn, n. 1932).

Nos anos 1940 as Lojas Murray, localizadas no centro do Rio e o maior
vendedor de discos norte-americanos da cidade, eram o mais importante ponto de
encontro para musicos e aficionados da musica moderna. Ali, as pessoas podiam ouvir e
trocar discos (tipicamente de 78 rpm) e participar de discussdes. A polaridade entre
moderno e antigo era um tema regular, assim como era a possibilidade de ultrapassa-la e
ir em dire¢ao a formagdo de uma musica brasileira capaz de interagir com a musica
norte-americana. Garoto, apelido do compositor e violonista Anibal Augusto Sardinha
(1915 — 55) (Marcondes, ed. 1998: 319; Antonio e Pereira 1992) estava entre os mais
ilustres frequentadores das Lojas Murray, na medida em que era um virtuose de seu
instrumento, tocando tanto musica brasileira quanto norte-americana.

Entre os grupos modernos dos anos 1940, Os Namorados da Lua (fundado em
1941), Os Cariocas (em 1946) e o Bando da Lua (em 1946) foram extremamente
importantes. Durante o final da década, esses e outros grupos disputavam a melhor
qualificacdo como sendo simultaneamente modernos e brasileiros. Por um lado, eles
tinham como modelo de modernidade os melhores grupos norte-americanos analogos,
com suas instrumentagdes e arranjos caracteristicos. Por outro, mediam seu ideal de
identidade brasileira através de sua habilidade para expressar musicalmente um conceito
de Brasil simultaneamente progressivo e enraizado: cultivado e auténtico. Cantar em
portugués, mesmo quando as cangdes eram originalmente dos Estados Unidos, era uma
importante medida desse carater brasileiro. Ao mesmo tempo, executar interpretagcdes
convincentes de musica norte-americana, mesmo com um acento brasileiro, era um
critério crucial de modernidade (Castro 1990: 57 — 60, 68 — 85). Esta era a cena dentro
da qual surgiu o cantor, compositor e violonista Jodo Gilberto (n. 1931) em 1950,
quando ele se tornou o cantor principal dos Garotos da Lua, um conjunto que era entao
contratado da Rddio Tupi no Rio de Janeiro.

Gilberto veio de Juazeiro, uma pequena cidade baiana com uma rica tradigdo
popular, uma banda municipal (na qual seu pai era importante) e um alto-falante de
radio publico (a cidade ndo tinha estagdo de radio). A educagdo musical tida como
informal tem sido muito significante na musica popular brasileira (ver Menezes Bastos
1996a para o exemplo de Noel Rosa nos anos 1930). Gilberto rapidamente adquiriu
proficiéncia em cantar e tocar melodias escolhidas do variado repertorio de musica
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brasileira e estrangeira irradiado pelo alto-falante da cidade. Assim como Lucio Alves,
ele admirava muito o canto de Orlando Silva. Vindo ao Rio, Gilberto fez suas primeiras
gravagoes com os Garotos da Lua e, em 1952 — quase sem ser notado — como solista.
Seu estilo de cantar e tocar sofreu mudangas durante um periodo longe do Rio de
Janeiro em meados dos anos 1950. Em 1957, através de um grupo de musicos amadores
que veio a conhecer no Rio, encontrou Jobim, ja entdo um influente arranjador e
compositor. Jobim ficou encantado com a nova maneira como Gilberto tocava o violao
e decidiu gravar um disco com ele. As performances de Gilberto no Hotel Plaza
tornaram-se assunto entre os musicos profissionais que eram seus frequentadores
regulares (Castro 1990: 27 — 157).

O disco Cangdao do Amor Demais (1958) ¢ comumente visto como um marcador
da chegada da bossa-nova. Contendo cangdes de Jobim (que fez também os arranjos) e
Vinicius de Moraes (letras) e cantado por Elizete Cardoso, ele contém apenas duas
faixas, Chega de Saudade e Outra Vez, nas quais Gilberto aparece tocando o violdo com
sua nova batida. Tal como era usual naquele tempo no caso de musicos
acompanhadores, sua contribui¢do nao foi creditada. Ainda em 1958, Gilberto gravou
dois discos de 78 rpm com seu proprio nome. Um, sua interpretacdo de Chega de
Saudade, tornou-se um grande sucesso € deu nome ao seu primeiro disco em 1959.
Arranjado por Jobim, incluia também Desafinado, de Jobim e Mendonga. Desafinado ¢
um dos manifestos da bossa nova. A partir desse ponto, a bossa pode ser caracterizada
como um movimento envolvendo dois circulos principais de participantes. Um deles,
geralmente identificado como aquele dos profissionais (Marcondes, ed. 1998: 108),
incluia Gilberto, Jobim, Moraes, Newton Mendonga (1927 — 60), Silvia Teles (1934 —
66), Baden Powell (1937 — 2000) e Joao Donato (n. 1934). O segundo, identificado
como aquele dos amadores, incluia varios dos musicos que Gilberto havia encontrado
em sua volta ao Rio de Janeiro em 1957: Roberto Menescal (n. 1937), Ronaldo Boscoli
(1928 — 94), Carlinhos Lyra (n. 1939) e Nara Ledo (1942 — 89). A alianga entre esses
dois grupos permitiu ao movimento alcangar simultaneamente tanto audiéncias adultas
quanto jovens de classe média alta.

O segundo disco de Gilberto, O Amor, o Sorriso e a Flor, gravado pela Odeon
em 1960, marca a consolidacdao da bossa. Ele inclui seis cangdes de Jobim (também o
arranjador do disco), uma das quais, Samba de uma Nota So (com letra de Mendonga), ¢
considerada outro manifesto do movimento. Durante este periodo, a bossa nova
encontrou oposi¢ao de duas principais frentes, ambas exibindo novas versdes do rétulo
antigo. Um delas, representada por Humberto Teixeira, estava ligada ao nordeste e ao
forr6. A outra, representada por Antonio Maria, compositor, escritor, apresentador de
radio e televisdo e produtor (1921 — 64), estava associada ao samba, samba-can¢ao e
musica de seresta (Castro 1990: 240). A bossa nova era criticada por sua maneira de
tocar e cantar, e por ter seu centro na zona su’ do Rio de Janeiro, tendo assim,
aparentemente, uma identificacdo com a populagdo mais afluente da cidade.

Querelas espalharam-se entre o circulo de musicos amadores da bossa nova,
resultando em fac¢des. A maioria dos chamados profissionais ndo estava envolvida
nessa fragmentacao. Um dos amadores envolvidos, Lyra, adotou o termo sambalango ao
invés de bossa nova. Lyra gravou para a Philips, que havia entrado recentemente no
mercado fonografico brasileiro através da aquisi¢ao da Companhia Brasileira de Discos.
Membros do grupo oposto, incluindo Bdscoli e Menescal, continuaram a gravar com a
Odeon, ja entdo firmemente estabelecida no pais ha algumas décadas (Castro 1990, 259
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— 66). O conflito deve ser visto no contexto do crescente interesse e engajamento de
estudantes brasileiros (uma parte importante da audiéncia da bossa nova ja ex-amadora)
na politica do pais. Esse interesse e engajamento estava ligado as contradicoes globais
da Guerra Fria. A ruptura entre Lyra e Bdscoli tem como seu ponto de origem o
desencontro politico, ideologico e estético entre estudantes de esquerda e de direita —
todos eles avidos consumidores de musica — num pais onde o setor do entretenimento
estava se tornando cada vez maior. Em 1961, o Centro Popular de Cultura (CPC) foi
fundado pela Unido Nacional dos Estudantes (UNE) com o intuito de resgatar aquilo
que seus intelectuais fundadores consideravam ser as verdadeiras raizes da auténtica
cultura popular brasileira — incluindo a musica — da invasao da industria cultural norte-
americana. Lyra participou de muitos encontros antes da implantagao do CPC.

Em 1962, a bossa apresentou-se as audiéncias norte-americanas com um show,
New Brazilian Jazz, realizado no Carnegie Hall e promovido pelo Ministério das
Relagoes Exteriores brasileiro. Na esteira do evento, a bossa nova desenvolveu uma
prestigiosa presenca internacional. Muitos de seus musicos viajavam regularmente aos
Estados Unidos (alguns mudaram-se para 1a), Europa e Japdo. A bossa ¢ a musica
brasileira em geral comegaram a substituir a musica cubana como paradigma do
chamado Latin jazz, ainda que reconhecida especificamente como brasileira. Para os
oponentes da bossa nova no Brasil, contudo, seu sucesso norte-americano foi
interpretado como um fracasso. Em particular, o evento no Carnegie Hall foi
desmerecido em revistas, jornais e programas de televisdo importantes por intelectuais
da velha guarda, entre eles Antonio Maria, Stanislaw Ponte Preta e José Ramos
Tinhorao, como uma caricatura desastrosa produzida por brasileiros imitando o jazz
norte-americano (Castro 1990: 329 — 30).

Renascimento na Década de 1950

A expressao velha guarda, aplicado ao campo da musica popular brasileira,
parece ter tido suas origens no Grupo da Velha Guarda, de Pixinguinha. O grupo foi
fundado em 1932, formado por muitos icones do circulo do samba carioca, incluindo o
proprio Pixinguinha, Jodo da Baiana (Joao Machado Guedes, 1887 — 1974) e Donga
(Alencar 1979: 50 — 54; Cabral 1978: 59 — 62). Em 1947, Almirante (cantor,
compositor, estudioso da musica popular e apresentador de shows, Henrique Foréis
Domingues [1908 — 80]) lancou uma série de programas na Rddio Tupi do Rio de
Janeiro com o titulo de Pessoal da Velha Guarda. Estes shows eram baseados na
transmissao de musica instrumental do tipo choro por Pixinguinha (sax tenor) e
Benedito Lacerda (flautista, compositor e regente [1903 — 58]) (Alencar 1979: 53). A
intencdo de Almirante parece ter sido a de propor uma distingdo de nobreza cultural
(Bourdieu 1979) para o samba como um todo — suas duas variedades sendo tomadas
como identicamente legitimas — dentro de um ja extenso e diverso mundo musical. A
énfase em Pixinguinha ndo era acidental. Ele era reconhecido por todos como o maior
musico popular no Brasil. Pixinguinha era carioca, mas tinha uma profunda lealdade
com a Bahia. Ele era ligado particularmente ao choro, mas era profundamente
envolvido com o samba do primeiro tipo, um género no qual a presenca de voz e letras
ndo exclui o arranjo instrumental (Caiado 2001). E, algo importante, tinha acesso aos
codigos musicais tanto da musica erudita ocidental quanto do jazz.

Em 1954, durante as comemoragdes do quarto centenario de Sao Paulo,
Almirante organizou o primeiro Festival da Velha Guarda na Radio Record, seguido em
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1955 pelo segundo. O primeiro foi uma verdadeira apoteose de Pixinguinha (Alencar
1979: 53). Os musicos que participaram de ambos os festivais pertenciam a um largo
espectro da musica popular do Rio de Janeiro, Sdo Paulo e outras areas, um indicio de
que durante meados dos anos 1950 os pilares da musica popular brasileira eram amplos
e variados, funcionando como um sistema aberto de fronteiras moventes. Um conjunto
de velha guarda foi organizado em 1954 para tocar durante os festivais (Marcondes, ed.
1998, 809). A expressdo era agora empregado para sinalizar que o samba era a
aristocratica velha guarda da musica popular brasileira como um todo, ndo mais um
género exclusivamente sazonal, de carnaval. Os conflitos dos anos 1930 envolvendo
duas variedades opostas de samba foram transformados numa poderosa alianca sob a
lideranga de Pixinguinha, um movimento cujas origens estdo nos programas feitos por
Almirante em 1947. Essa historia langa um numero de questdes. Qual era o objetivo da
alianca? Por que todos estes importantes eventos envolvendo o samba, o género carioca
com origens miticas na Bahia, aconteceram em Sao Paulo, a terra da musica caipira e
sertaneja? E por que Pixinguinha foi escolhido como a figura chave sem ser um
verdadeiro sambista como Donga e Ismael, mas tipicamente um musico de choro?

Seja ou ndo acurado considerar a década de 1950 como um periodo
caracterizado pela dilui¢ao do samba, superficialidade, falta de criatividade e alienagao,
este periodo foi também o comec¢o de uma era de renascimento do samba e do choro.
Isto ¢ geralmente retratado na literatura como a época em que os géneros foram
redescobertos e resgatados através do trabalho de intelectuais da velha guarda. O género
que teve maior sucesso da primeira metade da década, contudo, ndo foi o samba, que
permaneceu atado ao mercado orientado para o carnaval, mas a musica de meio de ano,
0 samba cang¢do e o bolero ou a musica de seresta como um todo, que inclui também
valsas e outros géneros como o tango. Durante este periodo, as paradas de sucesso eram
dominadas por cantores com musica de seresta — principalmente boleros e samba
cancdes — em seus repertorios, cantores como Nelson Gongalves (Antonio Gongalves
Sobral, 1919 — 98). Gongalves foi provavelmente o campedo de gravacdes no pais. Ele
gravou, entre 1941 e 1996, em torno de 300 discos, entre 78 rpm e LPs, cerca de 200
fitas cassetes e 20 CDs, e vendeu mais de 50 milhdes de discos, com 15 de platina e 41
de ouro (Marcondes, ed.1998, 338 — 39; Miranda 1995).

Foi assim que o samba veio a se tornar um género de meio de ano, ao lado de
outros, como o bolero e o samba cancdo. Essa foi uma mudancga radical para a
configuragdo original do samba, resultando em sua reinvengdo quase como um género
novo, para o ano inteiro. A escolha de Sao Paulo para os festivais € uma evidéncia disto.
Nada era, entdo, mais distante do carnaval carioca — lugar de nascimento do samba
carioca — do que Sao Paulo, mas Sao Paulo ja era a maior cidade do pais, e celebrando
seu quarto centenario. Ao pretender transformar-se na meca do samba, Sao Paulo estava
projetando a si mesma como a capital cultural nacional (Arantes 2000: 21 ¢ 36 — 39). A
questdo de porque Pixinguinha e o choro estavam no centro desses eventos, quando
Pixinguinha ndo era um sambista propriamente falando, nem o choro precisamente
samba, ainda esta por ser respondida. Em outras palavras, por que o samba era, nesse
contexto, sempre apresentado através do choro?

O choro e 0 samba estavam ambos presentes na legendaria casa da Tia Ciata no
Rio de Janeiro, lugar de nascimento mitico do samba carioca. Mas 1a, o choro era
tocado, isto ¢, executado em instrumentos musicais, € na sala de visitas, onde seus
residentes recebiam seus visitantes, enquanto o samba era dancado e cantado, na sala de
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jantar, ou mesmo no quintal, duas partes mais intimas da casa. Pixinguinha,
relembrando os velhos tempos na casa da Tia Ciata, disse certa vez: "Samba ¢ com o
Jodo da Baiana. Eu ndo era do samba. Eles faziam seus sambas 1a no quintal e eu fazia
meus choros na sala de visitas. As vezes eu ia até o quintal para fazer um contracanto
com a flauta, mas eu ndo entendia nada sobre samba" (Donga, Pixinguinha e Jodo da
Baiana, 1970: 20 apud Caiado 2001: 39). Apesar de terem origens diferentes, nesta
época o choro e o samba eram mundos continuo. A partir dos anos 1930 era comum
encontrar segoes instrumentais de tipo choro em sambas cantados (Caiado 2001: 1), e
era costumeiro encontrarem-se sambas geralmente langados com acompanhamento
instrumental. E esta contigiiidade e intercambialidade que leva a pressupor que, sem a
presenca de voz e letras, quase o choro se tornaria samba. Ao mesmo tempo, choro e
samba sdo mundos musicais autonomos. O primeiro supde uma performance
instrumental, envolvendo originalmente flauta, violdo e cavaquinho.O samba ¢ um
género vocal com suas origens na danga. Num estudo pioneiro, Caiado (2001) mostrou
que o sistema de relagdes choro-samba ¢ de tipo hierarquico. Isto ¢ sinalizado, por um
lado, pelo acesso que o musico (chamado maestro ou maestrina) tem ao codigo musical
ocidental abrasileirado e popularizado — tipicamente seu sistema notacional e aspectos
como harmonia e arranjo — e, por outro, por seu enraizamento naquilo que ¢ considerado
o popular. Parece que ¢ essa combinagdo de contigiiidade, intercambialidade e
autonomia com hierarquia — compativel com a cultura brasileira como um todo (Da
Matta 1979; Lanna 1995) — que estd na base do tipo da relagdo entre choro e samba. A
relagdo adquiriu uma forga e importancia particular no chamado renascimento do choro
e do samba em 1970, no qual Cartola, Nelson Cavaquinho, Nelson Sargento, Mano
Décio da Viola, Carlos Cachaga, Ismael Silva, Silas de Oliveira e Z¢ Keti foram alguns
dos nomes importantes.

Como conseqiiéncia da reconfiguragdo do samba, velhos sambistas puderam
entrar com sucesso no mercado musical, participando de shows e langando discos. O
primeiro destes shows foi o Opinido (Rio de Janeiro, 1964). Com Nara Ledo, Z¢ Keti e
Jodo do Vale, cantor e compositor (1934 — 96) (Paschoal 2000), como participantes,
esse foi o primeiro evento artistico importante a protestar contra o golpe militar que
havia tomado o poder em abril de 1964. Parcerias envolvendo membros das classes
médias e altas (Nara Ledo, no presente caso), e aqueles originalmente de comunidades
de classe baixa — Z¢ Keti (samba da velha guarda) e Vale (forrd) no Opinido — era algo
também extremamente caracteristico deste periodo (aproximadamente 1964 — 69), tanto
para o samba da velha guarda quanto para a esquerda politica da bossa-nova, a assim
chamada Cancao de Protesto (Tinhorao 1986: 237 — 47). Em 1968, através do Ato
Institucional No. 5 (o AI-5), o golpe intervém profundamente na vida intelectual e
cultural-artistica do pais.

Em 1965, a TV Excelsior de Sao Paulo transmitiu o primeiro Festival Nacional
da Musica Popular Brasileira e, desde entdo, através dos festivais, shows ao vivo e
outras promogdes, a televisdo teve um papel cada vez mais importante na musica
popular brasileira. Isto, em uma época caracterizada pelo crescimento e difusdo
progressiva da industria do entretenimento € — em seu setor musical — por um sistema de
relagdes particularmente rico e intenso envolvendo os varios mundos musicais formados
pelo samba-cangdo e bolero, samba da velha guarda, forr6, musica caipira e sertaneja,
bossa nova e Cancao de Protesto, Jovem Guarda, Tropicalismo, Clube da Esquina e
outros circulos.
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Os Anos 1960 ¢ 1970

O Brasil entrou nos 1960 com varios géneros, tanto novos quanto antigos, que
fizeram com que sua musica popular exibisse um grande poder de permanéncia. Os anos
1960 e 1970, particularmente a partir de 1964, testemunharam uma crescente
intervengdo no setor de comunicagdes por parte do regime militar. Na medida em que
aumentava a importancia da televisao, também crescia sua influéncia no setor do
entretenimento (Dias 2000; Morelli 1991; Ortiz 1988). Depois de sua implantacdo em
1950, a televisdo passou aquela década largamente limitada a transmissdo local nas
maiores cidades. Isso comegou a mudar em 1960 quando a introdugdo do video permitiu
que programas gravados fossem transmitidos em ambitos maiores. Ao mesmo tempo, a
cobertura em rede expandiu-se para incluir mais e mais lugares. Enquanto isso, o
objetivo do regime militar de transformar o Brasil em uma sociedade consumidora
levou a introdugdo de medidas que tornaram mais facil para as estagdes e fabricantes de
televisores importar equipamentos e componentes eletronicos (Lorédo 2000, 60).

Ja por volta 1968 o poder de alcance da midia era reconhecido pelos
anunciantes, que concentraram neles 44,5 por cento de seus negdcios (Ortiz 1988: 128-
30). Essas cifras cresceram quando a primeira transmissdo em rede via satélite foi feita,
em 1969. Em meados da década de 1970 a cobertura em rede ja alcancava a maioria das
pequenas cidades (Milanesi 1978). Enquanto isso, a industria fonografica crescia
vigorosamente, langando as fundagdes do que seria, no fim daquela década, um dos
maiores mercados do mundo (Dias 2000; Menezes Bastos 1999; Morelli 1991).
Simultaneamente, o regime militar instituia um sistema para o controle politico-
ideoldgico da produgdo cultural. Particularmente poderoso depois de 1968, esse sistema
era baseado parte em uma censura draconiana — incluindo a censura de letras de cangdes
— ¢ parte numa engenharia de cooperagdao com a industria mididtica para a producao de
trabalhos artisticos que nao contradiziam a Doutrina de Seguranca Nacional, um corpo
ideoldgico extremamente abrangente concebido por intelectuais de direita.

Uma consequéncia disso foi que a musica popular, que estava na vanguarda da
rebelido jovem em meados e fins dos anos 1960 — particularmente através da Cangao de
Protesto, Tropicalismo, Clube da Esquina e Jovem Guarda—entrou na década seguinte
dominada por restricoes. Como resultado, algumas grandes figuras foram para o exilio.
Geraldo Vandré (Geraldo Pedrosa de A. Dias, n. 1935), o maior nome da Cangao de
Protesto, foi inicialmente para o Chile, vivendo mais tarde em diversos paises diferentes
(Marcondes, ed. 1988: 804 — 805). Caetano Veloso (n. 1942) e Gilberto Gil (n. 1942),
lideres do Tropicalismo, foram primeiramente presos e depois exilados, inicialmente na
Inglaterra. Chico (Francisco Buarque de Hollanda, n. 1944), mudou-se para a Italia e
Milton Nascimento (n. 1942), o lider do Clube da Esquina, para os Estados Unidos.

A despeito desses eventos, durante os anos 1970 alguns individuos chave foram
capazes de criar musica popular de maneira nao imediatamente sujeita a vigilancia do
regime. Este foi o caso no samba da velha guarda, onde Elton Medeiros (n. 1930),
Martinho da Vila (Martinho José Ferreira, n. 1938) e Paulinho da Viola (n. 1942) foram
particularmente importantes, € no forrd e sua reinvengdo pop. Alguns dos musicos de
forr6é mais significativos que langaram carreiras nos anos 1970 foram Alceu Valenga (n.
1946), Raimundo Fagner Lopes (n. 1950), Jos¢ Ednardo Souza (n. 1945), Geraldo
Azevedo (n. 1945), Dominguinhos (José Domingos de Morais, n. 1941), Z¢ Ramalho
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(Jos¢ Ramalho Neto, n. 1949) e Elba Ramalho (n. 1951). Entre as bandas, os Novos
Baianos e Secos e Molhados também foram importantes.

Os anos 1970 foram também um tempo de consolida¢do na musica instrumental
brasileira, que tornou-se independente da bossa nova (Piedade 2003), e no choro, que de
maneira similar ganhou autonomia em relagdo ao samba da velha guarda (Cazes 1998:
141 — 46; Livingston 1999). A década assistiu também a dissemina¢do nacional da
musica de carnaval da Bahia, inicialmente baseada no trio elétrico (Goes 1982).
Também largamente disseminado por esta época foi o sambao, também referido como
sambao joia, um tipo de samba pop usualmente imerso em um mundo de paixdo
dramatica e considerado brega por setores da intelligentsia (Aragjo, P. 2002; Aragjo, S.
1987). Ele estava especialmente ligado a cantores como Benito di Paula (n. 1941) e Luiz
Ayrao, bem como ao duo Antonio Carlos (n. 1945) e Jocafi (n. 1944). Finalmente, a
década marcou também um ponto de partida para uma abordagem mais académica da
musica popular no Brasil. Isso gerou trabalhos importantes em campos como sociologia,
antropologia, comunicacdo e musica, ¢ producdo editorial na forma de songbooks,
manuais e outras publicacdes. Isso também abriu o caminho para a qualificacdo
académica no tema.

Musica Popular Brasileira e Movimentos Associados

Em 1965, o primeiro Festival de Musica Popular Brasileira, promovido e
transmitido pela TV Excelsior de Sao Paulo, definiu o que se tornaria a principal arena
da musica popular brasileira pelo resto dos anos 1960 e parte da década seguinte: o
festival musical competitivo (Mello 2003; Ribeiro 2002; Vilarino 1999. Foi essa arena
que tornou possivel uma nova corrente da musica popular no Brasil, indicada através do
uso renovado do termo musica popular brasileira e sua sigla, MPB. Se o modelo para o
evento foi, em parte, o Festival de San Remo na Italia (Tinhordo 1981: 175), por outro
lado também ¢ fato que o festival como evento competitivo de musica popular no Brasil
data dos anos 1930 — e mesmo de antes, caso incluamos os concursos de composi¢ao
ligados ao carnaval no Rio de Janeiro (Tinhorao 1981: 77). Associando a si mesma com
essa tradicdo, a TV Excelsior estava seguindo a pratica do radio com seus shows de
talento ao vivo, programas de auditério e programas de calouros (Tinhordao 1981: 175).
Isto era em si mesmo um reflexo parcial do fato de que a televisdao no Brasil foi fundada
por migrantes do rddio e nao, como nos Estados Unidos e alguns paises da Europa, do
cinema (Ortiz 1988).

O festival em comentario deu inicio a nova conjuntura na musica popular
brasileira, provendo uma arena critica para a televisdo, a imprensa, a industria
fonografica, os musicos e a audiéncia encontrarem-se uns aos outros. Uma grande
por¢ao da audiéncia consistia em estudantes imersos em batalhas entre facgdes
conservadoras e inovadoras, uma oposi¢cdo que ja tinha uma historia significativa e que
nao ¢ facilmente redutivel a classica antinomia entre esquerda e direita. A participacao
da audiéncia nas transmissdes ao vivo era extremamente ativa, caracterizada pelo uso
intenso de palmas, vaias, chegando algumas vezes a agressao fisica. Esta disposicao a
combatividade espalhou-se por varios setores, alcancando campi universitarios, a
imprensa ¢ expandindo-se rapidamente para o mundo das revistas especializadas
(Barbosa 1966; Schwartz 1978).
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Até fins dos anos 1950 o termo musica popular brasileira era usado,
particularmente por folcloristas, para identificar o mundo da musica folclorica, um
mundo caracterizado como eminentemente rural. Um estudo de Alvarenga (1960)
estabeleceu e definiu critérios para este uso de modo que aquilo que agora ¢ conhecido
como musica popular no Brasil era aceitdvel apenas se pudesse ser legitimado em
termos da tradicao folclorica do pais (283 — 301). Musica popularesca era o rotulo
depreciativo aplicado ao resto da musica popular. Rangel (1962) escreveu um dos
primeiros livros no pais a empregar o termo musica popular brasileira para referir-se a
musica popular como um tipo genuino, similar & mésica folclérica e erudita. E claro que
essa autenticidade era também seletiva, na medida em que o autor estudou apenas a
tradicdo carioca do samba e do choro. Vasconcelos (1964) ampliou essa posicao,
abordando o fendmeno — ainda com o Rio de Janeiro como cenario — de uma
perspectiva histérica, e Tinhordao (1966) confirmou-a, enquanto também inaugurava um
tratamento mais sociologico e politico do fenomeno. Depois do festival televisivo de
1965, musica popular brasileira, agora mais usualmente substituido pela sigla MPB,
passou a ser usado para identificar apenas aqueles individuos e correntes que podiam ser
reconhecidos como herdeiros da bossa nova. Isto incluia Chico Buarque, Edu Lobo
(Eduardo de Gois Lobo, n. 1943), Elis Regina (1945 — 82) e os membros dos circulos da
Cangao de Protesto, Tropicalismo e Clube da Esquina. Tudo o mais permaneceu
residual.

Os festivais de MPB tornaram possiveis também um novo tipo de show
televisivo, diretamente ligado as principais linhagens da MPB. Isto era evidente em O
Fino da Bossa, que apareceu logo depois do primeiro festival, produzido pela TV
Record em Sao Paulo sob o comando de Elis Regina e Jair Rodrigues (n. 1939). Elis
Regina foi a principal intérprete da cancdo ganhadora do primeiro festival, a famosa
Arrastdo, com musica de Edu Lobo e letra de Vinicius de Moraes (1913 — 80). Em
1967, a TV Record também langou o show Disparada sob o comando de Vandré, cuja
cancdo com este titulo compartilhou as honras no segundo festival da TV Record em
1966 com A Banda de Chico Buarque. Similarmente, em 1968 a TV Tupi de Sao Paulo
contratou Caetano Veloso e Gilberto Gil — ambos tinham tido sucesso no terceiro
Festival da TV Record — para dirigir o show Divino Maravilhoso. Esses shows tiveram
profundas consequéncias para a MPB na medida em que eram construidos como
espagos tanto para sua disseminagao e cultivo quanto sua celebracao. Neles geralmente
eram incluidos como convidados musicos de reputacdo crescente: Chico Buarque, Edu
Lobo, Gal Costa (Maria da Graga Burgos, n. 1945), Tom Z¢ (Anténio José S. Martins,
n. 1936) e outros.

Em 1965, a TV Record langou outro influente show ao vivo. Chamado Jovem
Guarda, ele era apresentado pelos lideres musicais do movimento homoénimo, Roberto
Carlos (n. 1939), Erasmo Carlos (n. 1941) e Wanderléia Salim (n. 1946). O show teve
uma das maiores audiéncias na historia da televisdo brasileira. O Brasil havia sido
exposto ao rock desde os anos 1950 e versdes brasileiras de gravagdes de Elvis Presley,
Paul Anka e outros eram lancadas com grande sucesso. Sua popularidade enfraqueceu
no comego da década seguinte sob o impacto da bossa nova, mas se restabeleceu em
parte em 1963 com Ronnie Cord (Ronald Cordovil, 1943 — 86) [Marcondes, ed. 1988:
411 — 12]. Mas foi apenas no meio da década de 1960, contudo, com o movimento da
Jovem Guarda — também conhecido depreciativamente como ié-ié-ié, uma referéncia
irdnica ao yeah-yeah-yeah dos Beatles — que o rock expandiu completamente sua
popularidade no pais. O show da TV Record, que durou de 1965 a 1969, teve um papel
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decisivo nisto, ajudando a transformar os principais protagonistas em campedes do
mercado - Roberto Carlos tornou-se o maior vendedor de discos do pais - € celebrando a
mensagem crucial da sua musica, rebeldia juvenil. Esta rebeldia era caracterizada no
show pelo uso de uma série de técnicas de performance: uma giria caracteristica,
caretas, um codigo particular de vestuario — cabelos longos para os homens, minissaias
para as mulheres — e instrumentos eletronicos (incomuns no Brasil até entdo) para
acompanhar cangdes que eram as vezes mais parecidas com baladas, boleros e samba-
cancdes do que com o rock anglo-americano.

Se a irreveréncia era a caracteristica marcante da rebeldia da Jovem Guarda,
aquela era uma rebeldia contra o passado € ndo — ao menos nao imediatamente — contra
o regime militar do presente. Este fato, junto com simbolos de origem anglo-americana,
sujeitou 0 movimento a acusagdo, feita tipicamente pelos partidarios da Cangdo de
Protesto, de falta de originalidade, alienagdo e mesmo de colaboracdo. Membros do
Tropicalismo, contudo, ndo compartilhavam desta atitude, participando muitas vezes
como convidados do show. A Jovem Guarda (o circulo de musicos) foi seguida nos
anos 1970 pela Nova Jovem Guarda, envolvendo, entre outros as bandas, Os Titds e
Blitz. Pelas trés décadas seguintes muitos musicos € bandas importantes — € ndo apenas
de rock — fizeram versdes de sucesso de cldssicos da Jovem Guarda como O
Calhambeque ¢ E Proibido Fumar, sugerindo que a Jovem Guarda havia se juntado aos
demais alicerces da musica popular brasileira, ndo como integrante da MPB, mas como
um mundo de musica independente.

O Tropicalismo, também chamado de Tropicéalia (Cyntrao 2000; Dunn 2000;
Veloso 1997) tem no seu centro musicos e escritores da Bahia e de Sdo Paulo. Entre os
musicos estavam Veloso e Gil (seus lideres), Tom Z¢, Gal Costa, a banda Os Mutantes
e os arranjadores Rogério Duprat (n. 1932), Damiano Cozzela (n. 1929) e Julio
Medaglia (n. 1939). Entre os escritores estavam José¢ Carlos Capinam (n. 1941) e
Torquato Neto (1944 — 1972). Intelectuais de diversos outros campos — poesia, cinema,
artes plasticas e teatro — tinham ligagcdes com o movimento. O ethos do grupo pode ser
resumido em termos de uma disposi¢ao generalizada para o deboche, lido em termos do
conceito de carnaval de Bakhtin (1973). Esse ethos ecoou como uma atitude critica
pervasiva contra as velhas oposi¢des binarias de tradicional e moderno, brasileiro e
estrangeiro, erudito e popular, bem como evidenciou um desejo de vé-las superadas. Os
musicos, homens e mulheres, adotavam uma abordagem carnavalesca do vestuario e da
apresentacao corporal, caracterizada por uma corporalidade teatral. Carmen Miranda,
conhecida nos Estados Unidos durante os anos 1940 e inicio dos 1950 como ‘Brazilian
Bombshell’, era uma das artistas particularmente admiradas por eles.

O Tropicalismo floresceu em 1967 e 1968. Fez grande uso de colagens e
pastiches, e suas letras eram frequentemente influenciadas pelo Concretismo e outros
movimentos poéticos da época. Suas melodias e performances instrumentais e vocais
eram extremamente inovadoras. A can¢do Divino, Maravilhoso, de Veloso ¢ Gil,
ganhou o terceiro prémio no quarto festival da TV Record, e um show com o mesmo
nome foi produzido pela TV Tupi, também em Sao Paulo. Em dezembro de 1968 o
Tropicalismo foi banido pelo regime e Gil e Veloso foram exilados. Durante os anos
1970, Os Novos Baianos podem ser considerados seus herdeiros. O Tropicalismo
continuou a ter uma presenca poderosa na musica popular brasileira.

Outro importante grupo de musicos foi o Clube da Esquina. Liderado por Milton
Nascimento, ele especialmente envolvia musicos e letristas de Minas Gerais (Borges
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1996), incluindo os musicos Toninho Horta (Antonio Horta de Melo, n. 1948), Wagner
Tiso (n. 1945), L6 Borges (Salomao Borges, n. 1952), Beto Guedes (Alberto de Castro
Guedes, n. 1951), Tavinho Moura (Otavio Augusto P. Moura, n. 1947) e Flavio
Venturini (n. 1949), e os letristas Marcio Borges (n. 1946), Fernando Brant (n. 1946) e
Ronaldo Bastos (n. 1948). Durante os anos 1970, as bandas O Som Imagindario e 14 Bis
também estiveram ligadas ao circulo. Em 1967, Nascimento ganhou dois prémios no
Segundo Festival Internacional da Cang¢ao promovido pela 7V Globo no Rio de Janeiro.
Logo depois, Nascimento participou em shows no Rio de Janeiro e Sao Paulo,
colaborando com musicos ligados ao emergente movimento da Musica Instrumental
Brasileira. Em 1968, através do arranjador Eumir Deodato, ele viajou aos Estados
Unidos e 14 gravou seu primeiro LP. Esta répida sequéncia de conquistas marcou a
elevacdo de Nascimento a uma proeminéncia nacional, abrindo simultaneamente a porta
do sucesso para o grupo como um todo, com sua reputagdo de refinados
desenvolvimentos musicais e fortes ligacdes com o pop e jazz internacional. Em 1975 —
76, Nascimento selou uma presen¢a internacional para o grupo, gravando com Wayne
Shorter, Airton Moreira e Herbie Hancock. Essa presenga internacional foi
compartilhada, entre outros, por Toninho Horta, arranjador e guitarrista. Horta também
tinha interesse em disseminar a musica instrumental no Brasil e organizou o primeiro
festival de musica instrumental no pais — em Minas, em 1986. Outro importante trago
do Clube da Esquina foi o uso de elementos da musica folclorica brasileira como base
para a composi¢do ¢ a performance. Isto era especialmente notavel no trabalho de
Moura.

Em um exame da MPB e areas correlatas, Pinheiro (1992) argumentou que as
relagdes internas e entre eles eram dominadas por friccdo, aliangas e contra aliangas,
caracterizadas por acusagdes mutuas de varios tipos, particularmente politicas,
ideoldgicas e estéticas. Piedade (2003) considerou esta linha tedérica uma maneira fértil
para examinar o jazz brasileiro, cunhando a expressao friccdo de musicalidades para
entender as acusagdes como um universo discursivo sistematico. Mas o que, afinal, ¢ a
MPB, em um pais onde a sigla tende cedo a descolar-se do sentido original do termo
que originalmente a resume? Resumidamente, ela ¢ o mundo dos herdeiros da bossa
nova, de cuja identidade o elemento discursivo central ¢ a progressividade. Como todo
discurso ¢, por definigdo, inconsistente e contestdvel, o oposto também pode ser
argumentado. Caiado (2001), por exemplo, comparou transcricoes musicais de
estruturas ritmico-melddicas da bossa-nova — tal como executadas particularmente por
Jodo Gilberto — com interpretacdes de sambas da velha guarda, sugerindo que o ultimo
pode ser definido como mais complexo do que o primeiro. Isto, entretanto, ndo parece
contradizer o discurso progressista da bossa nova, na medida em que a simplicidade
poderia ser igualmente considerada progressiva. Mais do que negar a velha guarda, a
abordagem da bossa nova a reforca e a toma como a sua propria raiz profunda — como
remarcou Gilberto uma vez, ao dizer que era apenas um sambista.

Dos Anos 1980 em Diante

Um governo civil, apesar de ter sido apenas permitido pelos militares,
estabeleceu-se em 1985, e em 1990 o sufragio universal foi restabelecido. Em 1992 o
presidente eleito, Fernando Collor de Mello renunciou para evitar o impeachment sob a
acusac¢ao de corrupg¢ao. Por fins da década de 1970, os anos de crescimento econdmico,
o assim chamado milagre brasileiro, ja haviam sido substituidos pela recessao e, a partir
de 1980, a industria fonografica seguiu a tendéncia de fusdes, resultando na dominagao
do mercado por companhias transnacionais ¢ uma grande diversidade de musica. Em
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1979, os dados da produgdo eram de 23.5 milhdes de unidades de musica estrangeira e
40.6 de brasileira. Em 1989, o total foi de 76,9 milhdes de unidades (avaliadas em 237.6
milhdes de dolares), com uma forte presenga de musica brasileira (Dias 2000: 73 — 79).
Em 1996, a producao havia alcangado 80 milhdes de unidades, 70 por cento dos quais
sendo de musica brasileira. Naquele ponto, as vendas eram dominadas por trés géneros
— musica sertaneja, rock brasileiro e pagode — e Sao Paulo ocupava o primeiro lugar no
mercado (Menezes Bastos 1999). Em 2000, a propor¢ao de musica brasileira excedia 75
por cento, um dado que refletia uma maior presenga de géneros musicais regionais.
Durante este tempo, a colocagdo do Brasil no mercado mundial despencou devido aos
efeitos da pirataria.

A cunhagem do rétulo BRock — no qual B indica Brasil — nos anos 1980 para
significar Rock Brasil foi um sinal de que o rock havia atingido a maturidade. Durante a
década de 1980 o punk se tornou um elemento importante na configuragdo do BRock,
alcancando, entre outros lugares, Sao Paulo, Rio de Janeiro, Brasilia, Belo Horizonte,
Salvador e Porto Alegre por meio de festivais e bares (Essinger 1999). No Rio de
Janeiro, a influente estacdo de radio independente Radio Fluminense FM comegou a
transmitir programas usando apenas fitas demo de bandas desconhecidas. Em 1985,
através do show Rock in Rio de Janeiro, o pais foi incluido na cena internacional do
rock. Seus 10 dias atrairam aproximadamente 1,5 milhdo de pessoas e foram
importantes para a formag¢ao de uma audiéncia massiva para o rock no Brasil. Revistas
especializadas também exerceram um papel importante. Muitas bandas foram formadas
na esteira desses desenvolvimentos, entre elas Vimana, Blitz, Legido Urbana, Titas,
Bardo Vermelho e Paralamas do Sucesso. Destas, Legido Urbana foi provavelmente a
mais famosa (Dapieve 1995). Alguns antigos ou atuais membros dessas bandas
atingiram celebridade individual: Lulu Santos (Luis Mauricio P. dos Santos, n. 1953) e
Lobao (Jodo Luis Woerdenbag Filho, n. 1957) da Vimana, Cazuza (Agenor de Miranda
A. Neto, 1958 — 90) do Bardao Vermelho, Renato Russo (Renato Manfredini Janior,
1960 — 96) da Legidao Urbana, Arnaldo Antunes (n. 1960) dos Titas e Herbert Vianna (n.
1961) dos Paralamas do Sucesso.

A maturidade do BRock foi atingida através da luta por parte de musicos e
aficionados — em um pais onde a suspeita com relacdo as associagdes estrangeiras era
endémica — para provar que era possivel produzir rock no Brasil merecendo o rétulo
brasileiro, ¢ mantendo ao mesmo tempo a ligacdo com a cena internacional. Fatores
chave foram o uso universal de letras em portugués, a escolha de temas sensiveis e um
trabalho inovador em composi¢do, arranjo e performance. Esses desenvolvimentos
envolveram um forte e deliberado distanciamento da MPB e da Jovem Guarda, tal como
ficava evidente na preferéncia, nas letras, por irreveréncia com relagao ao governo e ao
establishment, mais do que rebeldia, celebracdo da vida em gangs, o cultivo da
subjetividade e humor, e, eventualmente, uma posi¢ao niilista com relacao ao estado
(Dapieve 1995; Marchetti 2001; Trotta 1995). O consumo do BRock diminuiu um
pouco nos anos 1990, mas ele ja era entdo visto como um dos alicerces musicais do
Brasil. Os anos 1990 viram também o langamento da M7V no Brasil, assim como a
proliferagao de meios alternativos independentes.

Durante os anos 1990, a musica sertaneja, principal rival do rock, era geralmente
retratada como vulgar e comercial, enquanto o Manguebeat, por outro lado, era
entendido como um simbolo de continuidade, sendo considerado progressista (Dapieve
1995). O Manguebeat surgiu no Recife no final dos anos 1980 e comego dos 1990
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(Teles 2000) como uma fusdo de hardcore, punk, reggae e géneros folcloricos
nordestinos, incluindo maracatu e embolada. Seus principais praticantes foram Chico
Science (Francisco de Assis Franca, 1966 — 97), lider das bandas Lustral e Nagdo
Zumbi, ¢ Fred 04 (Fred Montenegro), lider do Mundo Livre S.A. Lamento Negro foi
outra importante banda ligada ao movimento, que envolvia grande nimero de pessoas
de diversas camadas sociais. A estética do Manguebeat partiu de uma critica acida a
musica popular brasileira contemporanea, critica esta que via a MPB e o BRock como
decadentes e orientados pelo mercado. Ela também levava em conta a critica do
sociologo Josu¢ de Castro sobre a pobreza no Nordeste, especialmente no Recife, uma
cidade caracterizada pelos mangues dos quais a populagdo pobre retira seu alimento.
Festivais (a partir de 1995), bares e lojas alternativas (como a Rock Xpress) foram
importantes na disseminagao local do movimento (Teles 2000: 283). O reconhecimento
nacional veio em 1993, quando Nacao Zumbi e Mundo Livre S.A. apareceram em Sao
Paulo e Belo Horizonte. Em 1994, o primeiro disco do Nagdo Zumbi, Da Lama ao Caos
constituiu a base para uma turné internacional de sucesso. A morte de Science em 1997
foi um sério golpe, mas o movimento continuou através do trabalho de Fred 04 e outros.
Uma de suas consequéncias importantes ¢ a forte presenga contemporanea da musica
Pernambucana no cenario mais amplo.

A mausica sertaneja tem sido frequentemente entendida nos estudos de musica
popular brasileira em termos de secularizagdo, diluicdo e mercantilizagdo da musica
caipira. Contudo, nao ha evidéncia de que os musicos dos anos 1980 ¢ 1990 viram isso
desse modo em santuarios como Piracicaba (Oliveira 2004). Musica caipira, para eles,
tinha conotagdes de rusticidade e subdesenvolvimento, enquanto a musica sertaneja era
raiz. Antes do aumento da popularidade da musica sertaneja nos anos 1980, sua
principal audiéncia estava na area de influéncia rural em Sao Paulo. Os anos 1990
viram-na adquirir sucesso nacional, ligado a expansao nacional do agronegocio
(Menezes Bastos 1999). Um contexto agricola domesticado estd sempre presente nas
cangodes, enquanto casos de amor — particularmente do tipo extraconjugal — s3o um tema
principal em suas letras. Sua musica € caracterizada pelo canto em tercas e sextas por
duos de mesmo sexo, geralmente homens, com acompanhamento de violdo e arranjos
pop. A grande maioria das cangdes ¢ de boleros de amor, baladas e samba-cangdes.
Alguns dos principais duos sao Chitdozinho (José Lima Sobrinho, n. 1954) e Xorord
(Durval de Lima, n. 1957), Zez¢ di Camargo (Mirosmar Jos¢ de Camargo, n. 1963) e
Luciano (Welson David de Camargo, n. 1973), e Leandro (Luis José¢ Costa Goids, 1961
— 98) e Leonardo (Ernival Eterno Costa, n. 1963). Todos estes duos sdo ou foram
compostos por irmaos, outra caracteristica comum (Oliveira 2004).

A palavra pagode (de pagoda em sanscrito) tem uma longa histéria no portugués,
e tem sido usada no Brasil num sentido geral de encontros através de musica e danga. A
partir dos anos 1970 ela comecou a ser usada para denotar um tipo de samba pop,
frequentemente caracterizado por uma danca executada por uma ou duas mulheres no
meio de um circulo composto por cinco a oito homens cantando e tocando instrumentos
de percussdo e cordas. Negros e mestigcos tem sido seus principais praticantes. As
mulheres - muitas, com cabelos tingidos de louro - sdo o objeto das letras e gestos
masculinos. Esta configuragdo lembra a do lundu-cancdo. Este tipo de relacdo
geralmente aponta para a alteridade entre as partes, o pagode — como o lundu-cangao —
sendo um mundo musical caracterizado pela hierarquia e comicidade. Comegando nos
anos 1990, o pagode alcancou grandes audiéncias e foi especialmente popular na Bahia
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e em Sao Paulo. Alguns de seus conjuntos de maior sucesso tem sido So pra Contrariar,
Raga Negra e E o Tchan.

A axé music (Guerreiro 2000) emergiu em Salvador durante os anos 1980, tendo
como um de seus ancestrais o trio elétrico e sua incorporagdo pelo Tropicalismo através
do frevo baiano. Comegando nos anos 1990, o género experimentou uma extraordinaria
expansao nacional e internacional, disseminando, no processo, um novo género (samba-
reggae), difundindo os nomes de muitos musicos e bandas prestigiosos e transformando
o carnaval baiano num evento imenso que atrai milhdes de turistas. Os blocos afro,
formados tipicamente por uma banda de percussao seguida por centenas, as vezes
milhares de dangarinos, sdo o coracao da axé-music. Estes blocos sdo associacdes civis,
a grande maioria delas tendo origem em bairros negros de classe baixa. A historia de
Salvador como uma cidade habitada predominantemente por descendentes de africanos,
mas com uma elite branca, ou branqueada, racista e extremamente poderosa, ajuda a
explicar a assumida africanidade da musica. O género tem sido objeto de frequentes
ataques desdenhosos, vindos de outros lugares, como comercial e vulgar, aos quais os
praticantes da axé-music respondem com acusagdes de racismo e de inveja, na medida
em que sua musica ¢ cada vez mais um grande sucesso ¢ atrai o interesse de estrelas
internacionais como David Byrne, Paul Simon e Michael Jackson. Olodum, Ilé Aiyé,
Ara Ketu e Malé Debalé, todos nomes em linguagens africanas, sdo algumas das bandas
importantes. Neguinho do Samba (Antonio Luis Alves de Souza), Sarajane, Luiz
Caldas, Carlinhos Brown (Antonio Carlos Santos de Freitas, n. 1964), Margareth
Menezes (n. 1962), Daniela Mercury (n. 1965) e Ivete Sangalo (n. 1972) estdo entre
seus mais prestigiosos nomes individuais.

A Contribuicdo da Musica Popular Brasileira para as Musicas Populares do
Mundo

Através de sua historia, a musica popular brasileira demonstrou uma
extraordinaria capacidade de trabalhar conjuntamente com correntes e influéncias de
fora. O que era originalmente um fato empirico foi mais tarde transformado em uma
estratégia consciente, como aconteceu, por exemplo, com o Tropicalismo, Clube da
Esquina, Jovem Guarda, BRock e Manguebeat. Ela tem demonstrado também uma
abrangente capacidade de transformar o estrangeiro em brasileiro. O caso da modinha e
do lundu no século XVIII ¢ exemplar. Esses géneros constituem também um dos
primeiros casos de globalizagdo da cancdo no dominio da moderna musica popular
ocidental. Isto mostra que a musica popular ndo ¢ a invengdo dos assim chamados
paises centrais, que € entdo exportada para a pretensa periferia. Pelo contrario, a musica
popular ¢ uma das linguagens mais cruciais no sistema de relagdes entre estados nagoes,
e sem duvida expressa o sistema. O caso da modinha e do lundu mostra também que a
musica brasileira existia antes da existéncia do Brasil como estado nacao formal (1822).

Outra capacidade demonstrada pela musica popular brasileira ¢ a de transformar
o que tenha sido visto — usualmente através de setores de sua intelligentsia — musica de
qualidade pobre em formas aceitas e mesmo estabelecidas. O caso do samba carioca
entre os anos 1920 e 1930 ¢ paradigmatico. Tomado inicialmente como uma musica de
origens modestas, transformou a si mesmo no proprio emblema do pais. Isto aconteceu
num tempo em que processos similares estavam ocorrendo na Argentina com o tango e
em Cuba com a rumba, o que novamente confirma que o contexto internacional da
musica popular ¢ absolutamente fundamental para compreender suas manifestagoes
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locais, regionais € nacionais.Sobre os setores da intelligentsia brasileira que julgaram
muitas das suas vertentes musicais tdo conservadoramente, ¢ notavel que elas
constantemente usaram uma forma de pensar adorndide, segundo a qual a audiéncia ¢
amorfa, estipida e facilmente manipulavel. Adicionalmente, na grande maioria dos
casos, estes intelectuais confundiram a cultura do pobre com pobreza de cultura.

Desde os anos 1970 o Brasil tem sido um dos poucos paises do mundo onde o
consumo de musica produzida no pais tem superado o de musica provinda de além mar.
Isto parece ser um resultado ndo apenas das capacidades mencionadas acima, mas
também da inteligéncia de companhias transnacionais para adaptar-se a elas. Esta
inteligéncia parece seguir dois principios, superficialmente contraditorios: concentragao
em trés ou quatro tipos centrais de musica — por exemplo, musica sertaneja, pagode e
rock; e, ao mesmo tempo, diversificacdo extensiva através da disseminagdo de outros
tipos para alcancar o maior nimero possivel de consumidores. Assim, enquanto essa
estratégia permitiu as companhias internacionais obter lucros crescentes, ela também
possibilitou a disseminagdo de muitos géneros que teriam de outro modo permanecido
desconhecidos além de suas bases locais.

Hé um muito difundido (apesar de ndo unanime) ponto de vista segundo o qual a
primeira onda de musica popular brasileira a entrar no mundo internacional foi o da fofa
na metade do século XVIII. A segunda onda envolveu a modinha e o lundu no ltimo
quartel daquele mesmo século. Em ambos os casos, o mundo em questdao consistia de
Brasil e Portugal, com alguma intervencdo de Franca e Italia. O maxixe formou a
terceira onda. Seguindo seu estabelecimento na segunda metade do século XIX, ele foi
largamente difundido nas primeiras duas ou trés décadas do século XX, alcangando a
Russia, Franca e Gra-Bretanha, entre outros paises (Tinhordao 1990). O triunfo de
Carmen Miranda e seu famoso grupo Bando da Lua nos Estados Unidos nos anos 1940
e 1950, bem como o triunfo de Ari Barroso — cuja cancao Aquarela Brasileira ¢ uma
das dez mais tocadas no mundo —pode ser visto como a quarta onda, enquanto o baido,
disseminado por orquestras nos anos 1950 e integrado as trilhas sonoras de muitos
paises estrangeiros, constitui a quinta. Desde os anos 1960, contudo, ja ndo ¢ uma
questao de ondas, mas da constante presenga internacional da musica popular brasileira,
particularmente através da bossa nova, correntes da MPB, Clube da Esquina,
Tropicalismo, a Musica Instrumental (também conhecida como jazz brasileiro, e muitos
outros géneros. Essa presenga tem sido crescentemente reconhecida tanto por musicos
quanto por estudiosos como tendo um papel constitutivo na paisagem musical do
mundo.
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