


APRESENTACAO

A decisio de publicarmos uma revista com o objetivo de divulgar a cultura critica foi temerdria, num
momento em que o exercicio da critica se encontra diluido. Principalmente nas universidades, desvinculadas
da produgio social ¢ amplamente mercantilizadas, "a arma da critica e a critica das armas” comparecem como

um fundamento alheio ao conhecimento.

Hi uma menealidade gcnt’ralimdﬂ de que venceu a cultura do mercado. Sem o menor CONStrangimento,

pratica-se o mercado da culrura. E claro que nem sempre se admite tal pressuposto.

Elaboramos o primeiro nimero da revista Cultura Critica. Expusemos trabalhos de poetas que viveram
momentos de grandes confrontos sociais — guerra, opressio, desintegraciio, acoes coletivas, transformacoes.
Agora, estamos com o segundo nimero. Aceitamos o desafio de tratar o tema da masica brasileira.

Adentramos em um terreno sensivel. Trata-se de uma manifestacio que exacerba o universo emocional
¢ subjetivo proprio das artes. Nem por isso a linguagem da masica deixa de ser parte do choque entre cons-
ciéncia e alienagio.

O ritmo, a canglo € a poesia Nasceram com o trabalho. Desde suas formas mais primitivas, intimamente
ligadas a0s movimentos da natureza e aos movimentos fisicos do homem coletivo, a muisica humanizou a
espécie. E parte das transformagoes histéricas a separagio da misica dos movimentos fisicos do homem — do
trabalho. A descoberta da beleza e do prazer pela prdtica musical permitiram construir ouvidos sensiveis as
variagbes ritmicas e 4 poesia como uma forma da musica.

Premido pela necessidade de existéncia, o homem coletivo foi obrigado a imitar primitivamente os sons
da natureza; a partir de entio, péde criar liviemente a musica. Por mais que tenha deixado de ser uma forma
espontinea de criacio coletiva e se separado dos condicionamentos diretos do trabalho, a miisica nio deixou de
ser expressio social.

Em nosso tempo, vemos como a miuisica tem raizes de classe e como estd amplamente influenciada pl:lu
mdquina comercial. Uma linguagem universal, com profundas diferengas sociais.

Esperamos que este nimero da revista da Apropuc contribua  para melhorar nosso compromisso com

a critica.

FErson Martins de Oliveira




IMAGENS
MUSICAIS

As fotos produzidas pela cimera de Marco Auré-
lio Olimpio so, antes de tudo, feitas para serem

ouvidas.

S6 quem conhece (e ama) profundamente a
miisica popular brasileira se apercebe do momen-
to exato em que a genialidade dos versos de um
Paulo César Pinheiro aflora ( o momento incerto
em que a soliddo fez seu bem sobre os acordes de
Eduardo Gudin), ou ainda a hora em que um ma-
estro tio querido como Laércio de Freitas quase
entra em éxtase, tamanha a sua identificagio com
a cangdo executada.

Ver as fotos do Marcio ¢ estar imerso
naquele instante mégico descrito por Paulinho
da Viola: “uma pausa de mil compassos”, lapso
de tempo tio breve, mas que retine em si toda a
meméria musical de um povo, plasmada naquele
pedago de papel ou na tela de um computador.

Creio nao ter competéncia para julgar tecni-
camente o trabalho de Marco Aurélio. Acredito que
suas inimeras premiagdes e constantes exposigdes
digam-no por si sé. O que me toca em seu trabalho
(como diria o velho e bom Roland Barthes) € a
historicidade que perpassa cada imagem, tornando-
nos (mesmo sem té-lo vivido) ctimplices de tempos
imemoriais, dos saraus da Tia Ciata, dos choros de
Callado e Ernesto Nazaré, tempos que sio feitos
da mesma esséncia de nossas rodas de samba e das
agitadas sessoes de hip-hop, que passam despudo-
radamente pelas lentes de nosso fotégrafo.

Enfim, pra quem ainda nio percebeu, a

cimera do Marcio ¢ um instrumento musical.

Valdir Mengardo




NA PARTE SUPERIOR, DoONA IvONE Lara, CHico
BUARQUE E JoAo NOGUEIRA. ABAIXO, O MAESTRO
Lagrcio pE Frermas, ARRIGO Barnasg, PauLmvHo DA
VioLra & PAULO CESAR PINHEIRO '




S
&
=
:
=
m

A revista Cultura Critica ¢ uma publicagio semestral editada
pela Apropue, com tiragem de 2 mil E:xempl,arés.

APROPUC-5P - Rua Monte Alegre, 984
Sala p-70 - CEP. 05014-001
Fones: 3872-2685 « 3865-4914 » 3670-8209
apropuci@uol.com.br * www.apropucsp.org.br

DireTORIA DA APROPUC
PRESIDENTE
Priscilla Comalbas

VICE-PRESIDENTE
Hamilton Octavio de Souza

19 SECRETARIO
Erson Martins de Oliveira

2° SECRETARIO

Graciela Den de Codina

12 TESOUREIRO

Luiz Carlos de Campos

2* TESOUREIRA

Victona Claire Weischrordt
SUPLENTES

Carlos Alberto Shimote Martins,
Mara Beatriz Costa Abramides,
Nicola Centrone,

Sandra Gagliardi Sanchez e
Vera Lucia Vieira

Epiror GERAL

Erson Martins de Oliveira
ConseLHo EpiTorial

Carlos Alberto Shimote

Erson Martins de Oliveira
Victoria Claire Weischtordt
EpiTtores

Ricardo Melani (MTPS 26.740)
Valdir Mengardo

Preparacio E REvisio
Véra Regina Alves Maselli
ProjeTo GrAFICO

Mauro Teles

lLusTRACOES

Ana Aly

Criacio pe Capa
Ricardo Melani




SUMARIO

“Ninguém me ama, ninguém me quer”: roteiro boémio de Antonio Maria
Maria Izilda Santos de Matos

Luiz Gonzaga: referencial da Misica Popular Brasileira................
José Farias dos Santos

Linha evolutiva da musica popular brasileira: da cangio ao jingle..............
Walter Garcia

O dia em que virei Noite [lustrada.............

Valdir Mengardo

Miisica popular, tradicio e politica ..............
Eduardo Granja Coutinho

Estética de resisténcia: revisitando “Arena conta Zumbi”  oeeeeoeeeiieiein
Laura de Paula Rago

CY chabalhio @ aiite dimbBIcE oo iemionsbuis
Arnaldo José Franca Mazzei Nogueira

Producao musical em Sio Paulo. O violao de Américo Jacomino, o Canhoto

Sérgio Estephan

“O futurista” de Ernesto Nazareth: imitagao burlesca ou expressivo

esforco modernista dentro de uma modernidade paradoxal? ......................
Henri de Carvalho

Sobre antinats, cristais © loais o sinnnannnnnnan st s
Talitha Ferraz de Souza

Muisica e identidade .........ooiiiiiiiiiic s

Urbano Nobre Nojosa

Vitor Martins: uma historia de musica brasileira .......ccoovvveeeeeeeveannnnnnn,
Edwin Ricardo Pitre-Visquez

Melodia:{poema) oo cmiimsaibniiiiiii i e e
Marilia da Silva Pardini

16

26

40

46

62

78

86

92

110

120

132

144




“Ninguém me ama, ninguém me quer”:

roteiro boémio de Antonio Maria

Maria Izilda Santos de Matos
Profa. Dra. da PUC-SP

Apesar de todas as transformacoes
ocorridas na produgio das Ciéncias Hu-
manas, pouca atengao vem sendo dada as
experiéncias boémias ¢ a cidade a noite. A
noite ainda ¢ territ6rio oculto nas penum-
bras, e s6 recentemente ¢ que pesquisado-
res vem se debrucando sobre esse tema.

O foco privilegiado das investigacoes
recai sobre as atividades diurnas, com
abordagens que priorizam o mundo do tra-
balho, ¢ ainda sao poucas as pesquisas que
focalizam as experiéncias boémias. Estas
acabam por interpretd-las como rejei¢ao
ao mundo do trabalho e 4 disciplina. O
“ser boémio” € multplo, mas na presente
investigacao significa viver diferentemente,

estabelecer regras de modo distinto, ter




uma vida que escape & monotonia ¢ ao
previsivel, respeitando, contudo, certos
codigos de condurta estabelecidos nesse
Universo.

No contrafluxo dessa tendéncia,

trago o desafio de rastrear a trajetdria de

vida ¢ a produgio (composicoes ¢ crd-

nicas) de Antonio Maria, priorizando
0s clrcultos ¢ as experiéncias boémias
em Copacabana, mais dirctamente
b centradas nos anos dourados.
Copacabana: a Princesinha do mar
Nos anos 50, Copacabana era o
centro da vida da entao Capital Fede-
ral, e 0 samba-cangiio tinha como mol-
dura esse Rio de Janeiro de Copacaba-
na, o bairro “quente” da noite carioca.
Na calgada prera-e-branca da
praia, um vai-e-vem de principes, la-
dries, banqueiros, p{:dcmxt:ts, estran-
geiros que puxam cachorros, mulheres
de vida ficil ou dificl, vendedores de
pipocas, miliondrios, cocaindmanos,
diplomatas, lésbicas, bancdrios, poera,
politicos, assassinos ¢ boakmakers. Pas-
sam estdmagos vazios e Outros empan-
turrados, em lenta digestio,
Copacabana era um territorio com
suas imagens e sons, carregando represen-

tagoes fragmentdrias, suporte de memo-
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rias diferentes, contrastadas, maltiplas, pre-
sentes nas pedras e luzes da cidade. Aparecia
como monumento o luxuoso Copacabana
Palace - que ainda se mantém vivo, memdaria
desses anos de ouro de Copacabana -, tendo
como pano de fundo a praia, signo de beleza
que caracteriza a cidade tanto no ambito do
pais como no exterior.

Assim, esse efervescente espago rapida-
mente se distinguia da Copacabana de vinte
anos atrds, um areal procurado pelos que
defendiam os milagres curativos do banho
de mar. O processo acelerado de transforma-
¢ao relaciona-se i propria ocupagio urbana,
primeiramente vinculada a uma elite e,
posteriormente, a UMmMa expansio de imdveis
mais acessivels, quitinetes baratas, atraindo
para a Zona Sul outros setores sociais.

Enquanto certos habitantes de Co-
pacabana dormiam, em algumas ruas,
nos bares, restaurantes, nas boates, em

salas pouco iluminadas e enfumagadas,

T

as tensdes urbanas emergiam, vivenciadas
de forma fragmentada e diversificadas por
seus freqiientadores, fazendo desse territd-
rio lugar para trabalhar, se divertir, viver as
aventuras e desventuras da noite.

Durante a administracio de Henri-
que Dodsworth (1937-1945) na prefeitu-
ra do Rio de Janeiro, intervengoes urbanas
atingiram a drea da boémia, particular-
mente na Lapa, colocando abaixo centenas
de edificios, abrindo parques e avenidas e
ao mesmo tempo fechando os prostibulos
no Mangue (1942) e reprimindo a boé-
mia malandra da Praga Onze. Em nome
dos bons costumes, o coronel Etchegoyen
determinava que fossem presos malan-
dros, prostitutas, boémios e gigolés. Esse
ambiente repressivo afastou intelectuais e
freqiientadores da vida noturna da Lapa e
do Centro. Em 1946, o presidente Dutra
fechou os cassinos (seguindo os conselhos

da entdo primeira-dama, D. Santinha, de




que acabasse com aqueles “antros de pou-
ca-vergonha’), atingindo diretamente o
meio artistico.

A recuperagao viria com uma transferén-
cia da boémia para as boates em Copacabana,
O cotdiano noturno passava a ser vivenciado
dentro dos bares, restaurantes e boates. Alguns
atrairam freqiientadores fiéis e polidos, man-
tendo-se assim por longos perfodos; outros se
degradaram em pouco tempo.

Como cronista e boémio, Antonio
Maria se movia com destreza nesse espaco
que conhecia como ninguém, identifican-
do com esse universo suas regras e formas
de expressao que se diferenciavam das do
dia - seus escritos captavam muito dessa
atmosfera da boémia carioca dos anos 50,
do samba-cancio, de emergentes sociais,
de outros cronistas e artistas.

O samba-cancio ficou na memdria
desse territério como representagio dos
anos dourados de Copacabana, em que se
vivenciava um clima de pds-guerra com
crescente esperanca de se redescobrir o ser
humano, com um querer crescer e ultra-
passar barreiras, num pafs assentado numa
“tenra democracia” que duraria pouco. As
pessoas comegavam a libertar-se de tabus
ancestrais ¢ dependéncias  existenciais.

Com rara sensibilidade, conseguiu Hagrar

JANEIRO 1939

o mistério: sem esclarecé-lo, expressou de

forma melddica o que todos sentiam.

“O homem s6 tem
duas dimensoes
importantes:
amar € escrever
a maquina.”
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Antonio Maria Aradjo de Morais
nasceu em 17 de marco de 1921, filho de
pai usineiro que tudo pcrdcra num desas-
trado lance de especulacio com os precos
do agticar. Teve uma infincia privilegiada:
o desvelo materno, os tempos do colégio,
as licoes de francés, os banhos de rio e de
praia e as férias na usina do avé.

Em Recife, aos 17 anos, comecou
a trabalhar na Radio Clube de Pernam-
buco irradiando futebol, mas o sonho da
carreira na Capital Federal o levaria para
o Rio, onde ficou hospedado no aparta-
mento 1005 do edificio Souza, na Cine-
lindia, em que partilhava as dificuldades
com Fernando Lobo, Abelardo Barbosa e
Dorival Caymmi. Foi um periodo duro.
A principio tentou o ridio como locutor
esportivo, mas nao tardou por perder o
emprego - envolveu-se em muita encren-
ca, com mulheres ¢ até com a policia - e
logo voltou para Pernambuco.

Permaneceu em Recife aré 1944,
trabalhando na Rddio Clube de Pernam-
buco. J4 casado e com dois filhos, também
atuou na Ridio Clube Ceard, passou por
Salvador, onde foi diretor das Emissoras
Associadas, e fol constituindo uma carreira
produtiva e audaciosa. De volta ao Rio de

Janeiro, em 1947, recomegou sua trajetoria

na Capital pela Ridio Tupi, como diretor
artistico, a convite de Henrique La Roque.
“Um menino grande”, era como alguns o
chamavam - pesava cerca de 120 quilos,
distribuidos em 1,80 m de estatura.

A Ridio Nacional era a lider de au-
diéncia, seguida pela Tupi, na qual Anto-
nio Maria dirigia e redigia programas hu-
moristicos e musicals. Em agosto de 1947,
estreou com o programa ~Minha terra ¢
Assim”, uma série de especiais curtos, de
meia hora, com grandes nomes da miisica
brasileira. Também dirigia e apresentava
“O tempo e a musica”. O destaque cabia
para os programas humoristicos como a
“Rua da Alegria”, tendo como persona-
gens mulheres assanhadas, maridos trai-
dos, caipiras e outros cldssicos do género,
criando um texto humoristico centrado
no cotidiano e de perfil ingénuo.

Através do humor, o residual podia
ser recuperado, o estranhamento frente ao
emergente ¢/ou moderno era colocado,
0 antigo tornava-se arcaico, a inversio
possibilitava dizer o nio-diro ou o repe-
tido que circula no cotidiano, fazendo
surgir os anti-herdis, os trocadilhos, as
par-:idias, personagens tragicomicos e
outros elementos, ¢ levando os criadores

a construirem conexoes com os ouvintes.




Em 1952, gragas ao dinheiro que
o governo Gendlio Vargas investiu em
troca de apoio politico na Ridio Mayrink
Veiga, Antonio Maria transferiu-se para
ld com um contrato de 50 mil cruzeiros
- 0 mais alto saldrio do ridio no pais. Ele
levou para nova emissora o seu bem-suce-
dido “Rua da Alegria”, invertendo o nome
para “Alegria da Rua”. Também escreveu
“Teatro de comédia”, “Levertimentos”,
“Cdssio Muniz, o cronista do mundo”,
o musical “Antdrrica”, “Coisas da vida”,
“Regra-trés”, “A cidade se diverte”,

Além, do ridio, Antonio Maria ainda
tinha as composicoes musicais, as colunas
dos jornais, os shows da boate Casablan-
ca, alguma nova revista como A mulber é o
diabe, revista de Ary Barroso.

Em 1951, toi convocado para partici-
par da TV Tupi no Rio, atuando em progra-
mas de entrevistas, musicais, humoristicos
¢ outros. 4 em 1957, atuava na TV Rio
com o programa “Rio, eu gosto de vocé”
com Ary Barroso, destacava-se em “Preto
no Branco”, programa de sucesso em que
formulava as questoes sempre com bom-
humor e ironia. Solicitado para o trabalho,
também participou de “Noites cariocas”,
em “O riso ¢ o limite”. Como entrevistador

era um sedurtor, tinha boa conversa, des-

tacando-se no programa “Encontro com
Antonio Maria”.

Paralelamente a essas atividades no
radio e na TV, havia as crénicas, em sua
maioria centradas em Copacabana, per-
mitindo uma viagem por esse territorio.
Antonio Maria escrevia a coluna “Mesa na
pista’, em O Globo, tendo como centro das
noticias os fatos ocorridos na Boate Vogue.
Foi um cronista da noite de Copacabana.
E dele a celebre frase “A noite ¢ uma crian-
¢a . Escreveu na Revista da Semana e na
Manchete, ¢ também em O Jornal, O Glo-
bo, Ultima Hora e Didrio da Noite, torali-
zando mais ou menos 3 mil crénicas.

As colunas de Antonio Maria eram
de agradavel leitura, tinham humor, vi-
vacidade, clareza, se encontravam carre-
gadas de espontaneidade, refletiam um
estilo leve e coloquial; as cronicas tinham
um estilo literdrio marcante naquele mo-
mento: leve ¢ ripido, conectado com o
cotidiano do Rio, das ruas, em particular,
de Copacabana e da sua noite.

Nas suas cronicas, Antonio Maria
nao poupava ninguém. Até¢ mesmo Vini-
cius de Moraes, um dos amigos de boémia
e um dos mais reverenciados nos textos de
jornais, andou levando suas farpas. Quan-

do Antonio Maria se meteu no duelo com
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a Bossa Nova e viu o poeta na facgio inimi-
ga, ele bombardeou: “Se Vinicius abando-
nou o primeiro time de poesia para jogar

no juvenil da muisica foi porque ele quis”.

Amar e

viver em Copacabana

Para além de toda essa produgio, a
muisica era a realizagio de Antonio Maria.
Seus primeiros trabalhos musicais foram
frevos, toadas, xotes ¢ dobrados. Fez até
embolada (Nds era sete), mas os destaques
foram para os sambas-cancoes. Eles eram
centrados na temdtica da dor-de—cotove-
lo, recuperando desencontros e desilusdes
amorosas. Em 1952, Nora Ney gravou a

polémica “Ninguém me ama’, dele, em

Av. Atldntica, Rio de Janeiro.

parceria com Fernando Lobo. Era sofisticado
e até sombrio.

Nos anos 50, amar era sindnimo de
sofrer, cantado num estilo musical em voga
nesse periodo: o samba-cangio, que. falava
de amores impossiveis, paixoes proibidas,
infidelidades e esperas sem fim. Antonio
Maria foi porta-voz especial ¢ sensivel das
inquietagoes ¢ frustragbes amorosas de seu
tempo e de seu lugar. Cantava e compunha
sobre as dores do amor e dos rompimentos,
descrevendo as experiéncias das noites pas-
sadas nos bares e boates da Zona Sul, entre
goles de uisque e sambas-cangoes.

Assim, as narrativas poem e¢m cena
instantineos do dia-a-dia, nos quais geral-
mente Antonio Maria estivera envolvido
e que, com rapidez, ehicdcia e inspiragio,
ele resgatava. O coloquial ¢ o prosaico
irrompem no poético, assumindo ora a

forma de didlogo, ora a de confissio.
Ninguém me ama

Ninguém me quer
Ninguém me chama
De mew amor

A vida passa

E e sem ninguém
E quem me abraca

Néo me quer bem




Vim pela noite tio longa
De ﬁrxfm.:rﬂ em ﬁm'm'm
E hoje, descrente de tudo
Me resta o ca HISACo
Cansaco da vida
Cansaco de mim

Velhice chegando

E e chegando ao fim

() amor em Antonio Maria era um
sentimento  dificil, complicado, sofrido,
sempre temperado com perdas, desesperan-
cas, desencontros e soliddo. O amor impli-
cava tristeza, desejo ¢ dor. Nas composicoes,
o sujeito apaixonado ama intensamente sem
ser amado; vivendo sob o jugo da paixao, a
ela entrega o corpo e o coragio. Esse sujeito
amoroso encontra-se freqiientemente afas-
tado do ente amado e se consome nas dores
da auséncia e do abandono.

Das 62 composicoes gravadas de
Antonio Maria, boa parte delas foram
sambas-cancoes, cantando a dor e 0 amor.
Para alguns, era uma téenica de sedugio;
para outros; ele era realmente esse homem
do seu tempo marcado pelas sensibili-
dades dessa época. Cada novo romance
uma cangao como Suas mios (1958) uma
stplica de reconciliagio com Dorothy
Faggin, showgirl de Carlos Machado. O

amor ¢ a Rosa (1960), uma disputa amo-

rosa com Sérgio Porto pelos carinhos de
Rose Rondelli (do elenco da Mayrink
Veiga, da TV Rio ¢ uma das certinhas
do Lalau), é uma resposta 4 crénica de
Sérgio “O amante de plantio”.

Podemos relacionar pelo menos 9
obras-primas de Antonio Maria: Ninguém
me ama, As suas mdos, O amor ¢ a Rosa,
Menino gmrm"z’, Se eu morresse amanhd,
Frevo ntimero 1 do Recife, Vialsa de uma ci-
dade, Cangio da volta, Manhd de Carnaval
- contudo as referéncias ao seu nome nos
estudos sobre musica brasileira sio espo-
ridicas e praticamente imperceptiveis.

A Bossa Nova, gestada nas mesmas
noites de Copacabana, procurando se
Impor enquanto novidade, questionava o
samba-cangio e o atacava, particularmente
a forma como esse estilo cantava a dor e
a desesperanca, criando polémica entre
Antonio Maria e Ronaldo Béscoli, que o
{:lcgcu como vilio e ele, brigao, aceitou.

Apesar de tudo, pode-se reconhecer o
didlogo de Antonio Maria com Carlos Lyra,
Tom Jobim e Vinicius de Moraes, e com
ourtros letristas da frase enxuta, bem como
as influéncias da linguagem cinematogré-
fica ¢ da poesia coloquial que passavam a
marcar suas composicoes. Nesse sentido,

cabe destacar Manha de Carnaval (1958),
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parceria com Lufs Bonfd, para o filme Orfen

Negro, jd num estilo cool-and-happy.

Manha, tio bonita manhi
Na vida, uma nova cancio
Cantando 50 teus olhos

Tew riso, tuas mdos

Pois hi de haver um dia
Em que virds

Das cordas do meu violdo

Que sd tew amor procurou

Vem wma vos

Falar dos beijos perdicos
Nos ldbios teus

Canta o meu coragio
Aﬁrfgrid voltou

Tao feliz a manba

Deste amor

Antonio Maria freqiientava os shows
de Johnny Alf na boate Plaza, apoiou os
novos arranjos de Tom Jobim aos seus
sambas-can¢oes de 1952 ¢ 1953, pratica-
mente langou Nora Ney, com seu timbre
clegante e extensao vocal curta (um estilo
diferente para a época), era amicissimo de
Vinicius e admirador de Tom Jobim. Apés
suas composicoes com Ismael ¢ Bonfd, ele
se aproximava da Bossa Nova.

Procuraram tirar a importincia de

Maria em outros dez sucessos pré-Bossa
Nova, em parceria com Ismael Neto, de
Os Cariocas, quase todas em 1954. Com
ele, compos Cangdo da volta e Vaba de
uma cidade, na qual a letra enxuta anteci-

pa alguns versos da Bossa Nova.

Vento do mar no meu rosto

E o sol a queimar, queimar
Calgada cheia de gente a passar
E a me ver pﬂ.ﬁ'rzr

Rio de Janeiro, gosto de vocé
Gosto de quem gosta

Deesse céu, desse mar,

dessa gente feliz




Bem que en quis

Escrever um poema de amor
E o amor

Estava em tudo que eu vi
Em tude quanto en amet

E no poema que eu fiz
Tinha alguém mais feliz
Qe eu

O meu amor

(Que ndo me quis

Antonio Maria era, antes de tudo,
antenado com o seu tempo. Freqiientador
da noite, ouvia outros artistas ¢ dialogava
sobre 0 movimento com Vinicius e Dolo-
res Duran. Sua musica foi se transforman-
do, mas se conectando com sua rrajeroria
de amores ¢ desamores. Aos poucos os
desencontros amorosos foram deixando
espago para a paisagem do Rio, o olho da
camara cinematografica e saindo da noi-
te para o dia, focalizando o sol ¢ 0 ama-
nhewcer: ¢ o Rio amanhecendo, de 1954.

Em outubro de 1964, Miguel Gusta-
vo procurou Antonio Maria para um con-
vite: a produgao de um programa de T'V.
Maria respondeu com um bilhete: “Nome
Antonio simples telefone 36 12 55, mas s6
até o dia 14 porque saio do ar...”. Parecia
que estava prevendo.

Antonio Maria morreu de um enfarte

fulminante do miocirdio na madrugada

de 15 de outubro de 1964, na calcada da
Rua Fernando Mendes, em Copacabana,
quando caminhava para o restaurante Le
Rond Point. Amigos safram da boate O
Cangaceiro e tentaram aplicar-lhe os pri-
meiros SOCorros, mas em vao, Seu enterro,
no cemitério Sao Joao Batista, foi acompa-
nhado por centenas de pessoas.

Foi lembrado na peca Brasileiro,
Profissio Esperanca , espetdculo que reme-
MOrou suas cangoes e cronicas ¢ as miisicas
de Dolores Duran.

Antonio Maria ¢ Dolores Duran,
se tivessem sido irmios, nao seriam tio
parecidos. Os dois gostavam de viver mais
de noite do que de dia, os dois faziam can-
¢oes, os dois precisavam de amor para res-
pirar, eram puxados para gordos ¢, mesmo
na hora da morte, os dois foram atingidos
por um sé inimigo: o coracao. A obra que
deixaram, hoje espalhada pelos jornais ¢
gravadoras do pais, reflete essa indisfar-
¢dvel identidade. Mas prestando atengao
nas coisas que disseram ¢ escreveram ¢ nas
musicas que fizeram € que a gente descobre
a expressao maior dessa semelhancga: os
dois s refugiavam do absurdo do mundo,
que revelaram com humor e amargura, na
desesperada aventura afetiva. O amor era

o ultimo reduto de ambos.
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Luiz Gonzaga:

..percebi que can-
tar as alegrias e triste-
zas do homem da terra
¢ também uma forma de
ajudd-lo a conhecer seus

problemas.

Luiz Gonzaga'




referencial da Musica

Popular Brasileira

A estrela do pernambucano da ci-
dade de Exu, Luiz Gonzaga do Nasci-
mento, estacionou sobre a terra no dia
13 de dezembro — dia de Santa Luzia
—de 1912. A partir desse dia, a Misica
Popular Brasileira foi presenteada com

o maior simbolo teliirico do Nordeste
e do Brasil.

A carreira artistica do Rei do Baido
iniciou-se em 1940, na cidade do Rio
de Janeiro. A capital da Repuablica era
o pélo aglutinador de diversos artistas
e ritmos musicais. A concentracio de
intimeros veiculos de comunicacgio e o
estabelecimento das primeiras grava-
doras multinacionais transformaram a
Cidade Maravilhosa em espago essen-
cial para a divulgacio das manifestagoes

musicais. Esse cendrio promissor foi

José Farias dos Santos

Mestre em Ciéncias Sociais pela PUC-SP

jzfarias@yahoo.com. by

o principal fator de incentivo
para que Luiz Gonzaga, apds
ter trabalhado por dez anos no
Exército brasileiro, desembar-
Cassc no porto carioca ¢ inicias-

§e sua carreira artistica.

As primeiras apresentagoes
do sanfoneiro foram realizadas
em casas noturnas e cabarés,
localizados no centro da cidade.
A musica Baido de Sdo Sebas-
tido, lancada no ano de 1950,
retrata, com pura exatidio, o
momento de chegada do ex-cor-
neteiro do Exército brasileiro
na cidade e seu encantamento
com a novidade do principal
centro de divulgacdo da misica

brasileira:
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Baiao de Sao Sebastia

(Humberto Teixeira)

Vim do Norte, o quengo em brasa
Fogo ¢ sonho do Sertao
E entrei na Guanabara

Com tremor e emocdo

Era um mundo todo novo, diferente meu irmdo
Mas o Rio abriu meu fole, me apertou em suas mdos
E Rio de Janeiro do meu Sio Sebastiio

Pare o samba trés minutos pra eu cantar o meu baido

O processo de migracao dos nordes-
tinos para os grandes centros foi um dos
fatores que incentivou Luiz Gonzaga
a cantar ¢ a divulgar as manifestacoes
culturais e musicais do Nordeste. Sua
musica, além de amenizar o sentimen-
to de saudade do migrante nordestino
~ consumidor em potencial de sua obra
— cumpria a func¢ao de demonstrar aos
sulistas a novidade cultural e a riqueza
ritmica de um sertido até aquele momen-

to desconhecido.

A percepgido do contexto sociocul-
tural da cidade do Rio de Janeiro im-

pulsionou Luiz Gonzaga a procurar um

18 ilﬁi'ii ﬂ .
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parceiro que tivesse uma apurada
sensibilidade nordestina e que fosse
capaz de manifestar, ao migrante,
toda a beleza cultural de sua regido.
O nordestino, embora distante de
sua terra querida, sentiria orgulho
dessa regido e teria contato com a
sua vasta cultura musical através

da atuagio do sanfoneiro.

No entanto, naquele contexto
de t.rﬂnsfﬂrmagﬁes, 0s entao parcef»
ros de composigio do sanfoneiro
nio tinham a vivéncia necessdria
para a nova tarefa que se atribuia

4 sua musica:



“Eu queria cantar o Nor-
deste. Fu tinha a miisica, tinha
o tema. O gue en nao sabia era
continuar. Eu precisava de um
poeta que saberia escrever aqui-
lo que eu tinha na cabeca, de
um homem culto pra me ensinar
as coisas que ew ndo sabia. Fu

sempre fui um bom ouvidor.””

O encontro com Humberto Teixei-
ra, advogado e compositor cearense, foi
o momento inicial para a realizacio de
suas intengdes. Logo no primeiro con-
tato a dupla compée a singela cancio
No meu pé de serra. Percebemos nessa
musica, langada em 1946, a intencao
declarada do sanfoneiro em cantar o
Nordeste e demonstrar a saudade senti-
da pelos nordestinos que habitavam os

grandes centros urbanos:

No meu pé de serra

(Luiz Gonzaga - Humberto Teixeira)

Ld no meu pé de serra
Deixei ficar meu coraciao
Ai, que saudades tenho

Eu vou voltar pro meu sertio

No meu rogado eu trabalbava todo dia

Mas no meu rancho eu tinha tudo que queria

Ld se dangava quase toda quinta-feira

Sanfona nao faltava

E tome xote a noite inteira

Em 1946, ano de surgimen-
to do baido, a figura artistica de
Luiz Gonzaga estava em processo
de consolidagio no meio musical.
No entanto, foi necessiria uma
estratégia de lancamento do novo
ritmo, que contou com a partici-

pacio de outros artistas.

Coube a0 conjunto de mdsica
regional Quatro Ases e Um Co-
ringa, que na época desfrutava de
relativo sucesso, o lancamento da
musica que projetou o baiio -- e a
conseqiiente notoriedade da dupla
Humberto Teixeira e Luiz Gonzaga
no cendrio musical. O préprio titulo
da musica — Baido — contemplava o
projeto de lan¢amento do ritmo nos
meios de comunicacio e seus versos
expressavam a intencio de difundir
o baido, cantado e dancado. Percebe-
$€ a comparagio com outros ritmos
musicais ¢ o esforco do artista em

apresentar a novidade musical.

b
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Baiao

(Luiz Gonzaga — Humberto Teixeira)

Eu vou mostrar pra vocés
Comeo se danca o baido

E quem quiser aprender

E favor prestar atengio
Morena, chegue pra cd
Bem junto ao meu coragdo
Agora é so me seguir

Pois eu vou dancar o baido

Eu jd dancei balanceio
{’:memn?ga. samba ¢ xerém
Mas o baido tem um quée

Que as outras dangas ndo tém

Quem quiser ¢ 5o dizer

Pois eu com satisfacio

Vou dancar cantando o baido...

Eu jd cantei no Pard
Toquei sanfona em Belém
Cantei ld no Ceard

Esei o que me convém

Por isso ew quero afirmar
Com toda convic¢do

Que sou deoido pelo baido

Com a repercussio da musica
Baido, iniciou-se o processo de conso-
lidacio do sanfoneiro nordestino e de
sua musica no cendrio artistico nacio-
nal. No periodo de 1946 a 1955, reinou
na miusica brasileira o perfodo de auge
do baido e, conseqiientemente, de Luiz

Gonzaga, seu maior representante:

“(...) Dancando em bailes
da cidade ¢ do campo, o baido
chegou a dominar 80% das
execugdes musicais em todo o
tevritério brasileiro. Em toda
parte 56 se ouvia o baido e com-
positores do Sul, como Hervé
Cordovil e Waldir Azevedo, logo
aderiram. Foi uma revolucio. A
misica popular brasileiva, que
entdo oscilava entre o samba-
cangdo € 05 ritmos r'mparmdm,
foi surpreendida por algo com-
pletamente novo e gostoso: o

1

baido.”
Partindo do pressuposto de que a
obra do artista possui vinculagdes com
o seu meio, podemos dizer que as mi-
sicas de Luiz Gonzaga apresentam uma
demonstra ¢io da sociedade nordestina

em seus mais variados temas e contras-




tes, ou seja, que a sua miisica € o Perdi meu gado

meio transmissor dos aspectos da Morreu de sede meu alazio
realidade do Nordeste para os de-

mais habitantes do pais.

Légua tirana

(Luiz Gonzaga — Humberto Teixeira)

A seca e a migragao constituem
dois eixos da expressio social e po-

ética de Luiz Gonzaga, ¢ — direta

| > & _ Quando o Sol tostou as foia
ou indiretamente — estao presentes '

oo g E bebeu o riachio
na maioria de suas composigoes.

o : ) i Fui inté o Juazeiro
Como citamos anteriormente, fazia i

; : : Pra fazer minha oragio
parte do projeto musical do arrista
| demonstrar, de forma poética, a

| crucldade e o sofrimento causado

Paraiba

pelas constantes secas na regiio & _ o
(Luiz Gonzaga — Humberto Teixeira)

— principal motivo das migragaes.
Os seguintes versos sio exemplos

dessa manifestacio: Quando a lama virou pedra

E mandacaru secou,

AS d B ranca Quando o ribacd de sede

(Luiz Gonzaga — Humberto Teixeira) Bateu asa e voou

Quando oiei a terra ardendo

Qual fogueira de Siao Jodo VO ZES da S€Ca
Eu preguntei (Luiz Gonzaga — Zé Dantas)
A Deus do céu, ai

Pru que tamanha judiacio (el

Pois douté, dos vinte estados

Qui braseiro, qui forndia Temos oito sem chover,
Nem um pé de prantacio Veja bem, quase a metade
Pru farta d’dgua Do Brasil td sem comer
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Em uma breve reflexio refe-
rente 4 evolugio da musica po-
pular brasileira, percebemos que
o Rei do Baidao ¢ constantemente
citado como um artista que exer-
ce ritmica e referéncia musical
na obra de expoentes dos mais va-
riados estilos musicais. Influéncia
manifestada, desde aqueles artis-
tas consagrados nacionalmente,
entre os quais Alceu Valenga, Raul
Seixas, Elba Ramalho, Fagner, Z¢
Ramalho, etc., aos da nova gera-
¢do da MPB, como Chico César,
Lenine, Zeca Baleiro, Rita Ribei-
ro, etc. O cantor e compositor
Gereba, um dos maiores herdeiros
¢ divulgadores da obra do Rei do
Baido presta um depoimento em
que nos revela a incursio da san-
fona em pleno carnaval da Bahia:

“Em dezembro de 1985
fui até a fazenda do nosso
Mestre Luiz Gonzaga com
dois objetivos: participar dos
festejos pelos 73 anos dele (o
13 de dezembro) e fazer um
convite muito especial para
ele e Dominguinhos partici-

parem, como convidados, em

men projete CARNAFOR-
RO’ Esse projeto consistia
em um trio elétrico tocando
forrd no carnaval de Salva-
dor. Para mim era funda-
mental que tivesse a presenca
dos dois. Alids, era um velho
sonho meu como folido da
praca Castro Alves, que era
ver descer pela avenida um
trio elétrico de Forrd ¢ com

o5 dois ld em cima.

Foram 3 dias de festa na
regido e p}‘z'ﬂffp:rfmfnrf no
Parque Asa Branca, em Exu,
na casa de Luiz Gonzaga. Ld
estavam presentes Gilberto
Gil, Dominguinhos, Gonza-
guinha, Marines, Carlos Pita
e muitos outros. Toda tarde-
zinha a gente ficava onvindo
as histdrias gue ele contava
pra gente, assim como 0 avd
conta pros netos, muitas delas
tenho gravadas, pois sempre
gostei de registrar em men
pequeno gravador momentos
como esses. Me lembro que
num desses momentos, apa-

recen Gilberto Gil com uma




letra escrita em um pedaco de
papel de pio. Ele tinha aca-
bado de letrificar o famoso

choro de Luiz Gonzaga o 13

de dezembro. Gil mostrou a
miisica, dew um beijo na testa
de Seo Luiz e ele emocionade

falow para Dominguinbos:

-~ Dominguinhos eu
acheo que vou criar esse ne-

guinho

Parti entdo para o tal
convite sobre o carnaval!

--Seo Luiz, considerando
gue o Senhor é o Rei dos shows
em carrocerias de caminhies
pelo Brasil afora, o Senhor
nao toparia se apresentar co-
migo em cima de um trio elé-
trico pelas ruas de Salvador o
ano que vem: (1986).

Ele me respondeu:

- Gereba, como ¢ que
vocé me convida para subir
em um trio elétrico; eu jd es-
tou velho para essas coisas,
jd temho 73 anos e o trio ¢
uma coisa Muito quente

Veio-me na cabeca uma

idéia e tasquei:

--- Seo Luiz, o trio ndoe
¢ nada quente; tem geladei-
ra, dgua de coco, banheiro
e eu prometo para o senhor
que nos vamos tocar em um
lugar que tem muito vento.
Nds vamos hospedar o senhor
em um hotel que fica no Por-
to da Barra, vamos parar o
trio, descer a escadinha ¢ ld
o senhor vai ter 0 maior con-
forto possivel, o nosso trio
Carnaforrd vai rodar sé na
orla maritima (fomos o pri-
meiro trio a rodar na orla em
1986), ele vai do Porto da
Barra até o Cristo, passando
pelo farol da Barra e voltan-

do para o hotel no Porto.

Ele pensou, pensou e fa-
lou:

- Damingmnbm.’ Va-

mos’

Ai estava selado o acor-
do de cavalbeiros. Contra-
to? Foi no fio do bigode ¢ a
Prefeitura de Salvador nos
pagou dois meses depois do

carnaval.

g,
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Tudo dew certo, um milhao

de pessoas por dia para dancar
quadrilha com a gente, foi um
sucesso, ndo fizemos nenhum
contrato e em nenhum momen-
to me cobraram, fiquei muito
orgulboso. Ah! Jd ia me esque-
cendo: gragas a isso tudo que
acabei de contar, o carnaval de
Salvador passou a ter 60% a
menos de vieléncia, pois houve
com i550 0 deslocamento do cur-
so do carnaval do centro para
a orla, resultando em menos
violéncia, outro orgulho que
me deu ¢ assim foi criado sem
querer o0 tio consagrado "CIR-
CUITO BARRA—ONDINA’.
Luiz Gonzaga ¢ Dominguinhos
gostaram tanto de fazer forrd
no Carnaval que voltaram nos
anos de 1987 ¢ 88,

Até hoje, eu toco, com
muito sacrificio, o nosso
'CARNAFORRO", que no ano
de 2002 saiu com o nome de
'CARNAFORRO PEDRA 90",
em homenagem aos 90 anos do

nosso Rei™.

Entre as vdrias homenagens e titu-
los recebidos pelo Rei do Baiio pode-
mos citar a mais recente, que simboliza,
na figura do sanfoneiro, uma merecida
homenagem a todo o povo ¢ a riqueza
da cultura nordestina. Trata-se da Lei
n® 11.176, sancionada pelo Presiden-
te da Repiblica, Luiz Indcio Lula da
Silva, em 6 de setembro de 2005. Essa
lei institui o dia 13 de dezembro como

o “Dia Nacional do Forrd”.

E ainda, importante lembrar que
Luiz Gonzaga ¢ considerado o artista
brasileiro com maior nimero de bio-
grafias, além de ser um dos principais
personagens brasileiros — ao lado de
Padre. Cicero, Gertulio Vargas e do
cangaceiro Lampido — presentes nos

poemas da literatura de cordel:

Epw 1SS0 que eu dz'ga
Vocé preste atencao

O Luiz escreven tudo
No Nordeste ¢ no Sertio
Fazer que nem o Luiz

No Brasil ndo tem mais ndo

Leonel do Samba — Poeta improvisador
da Cidade de Caruaru - PE



1 Ultima apresentagio piblica do Rei do Baiio,
realizada no Tearro Guararapes, dia 6 de junho
de 1989, na cidade do Recife.
2 Dominique DREYFUS. Vida do Viajante: a
saga de Luiz Gonzaga. p. 109,
3 Gildson OLIVEIRA. Luiz Gonzaga: o maru-

to que conguistou ¢ mundo, p, $8-49,

4 Wer imagens desses encontros no site www,
paulus.com.br/site/sertao
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Linha evolutiva da musica popular brasileira:
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Em 1965, a Coca-Cola oferece USS
68 mil a Tom Jobim e Vinicius de Moraes
para utilizar Garota de Ipanema em um
antincio. A proposta ¢ recusada. Duas
décadas depois, em 1983, Jobim compée
para a General Motors seu primeiro jin-
gle, confessando que, se antes tinha um
certo preconceito em relacio a esse tipo
de trabalho, agora percebe que ele ¢ bem
Jegal: “Publicidade ¢ igual a assaltante:
fala direto”. Dois anos depois, ;'ignax de
marco ¢ negociada com a Coca-Cola por
US$ 200 mil. Tom defende a campanha
que transforma a tristeza dessa cangao
em 31&1_5;1'1;1? acrescentando ainda que
precisava de dinheiro para sustentar seus

cinco mil pobres. Veiculada inicialmente

da cancao ao jingle

Whalter Garcia

Miisico e professor da PUC-SP

nos Estados Unidos, México, Colombia
¢ Venezuela, a trilha da Coca-Cola com
Aguas de marco ¢ lancada no Brasil em
1987, mesmo ano em que Samba do avido
e Ela é carioca (parceria com Vinicius de
Moraes) sao cedidas gratuitamente para
campanhas publicitirias da prefeitura do
Rio de Janeiro. Apds outro jingle de Tom
Jobim, desta vez para o laboratério John-
son & Johnson, em 1991 um comercial
da Cervejaria Brahma traz juntos Tom e
Vinicius — este, falecido em 1980 e presen-
te no filme gragas 4 miraculosa intercessao
da tecnologia.’

E certo que esses fatos nao inauguram
as relagdes entre a cangio popular brasilei-
ra e o negdcio publicitirio. Jd em 1543, os

Illt‘f('.i_-'ld(_'ll't‘.s anunclam cantan dU na (__1.111_1&—
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tania de Sao Vicente, o que leva o donatd-
rio Martim Afonso de Souza a baixar uma
ordem censurando pregoes que falem mal
da concorréncia. No final do século XIX,
a polca (danga importada da Boémia via
Paris, que integra a formagao do maxixe,
um dos pais do samba) também ¢ usada
para divulgar remédios e fumo. O chefe
da folia que passa para a histéria como
personagem do primeiro samba, Pelo te-
lefone, apenas um ano apos seu pioneiro
registro e gravagao (realizados em 1916),
propaga “que hd em toda parte/ Cerveja
Fidalga/ para se beber”.* Durante a década
de 1930, elogios a padarias ¢ exaltagoes a
lojas de lougas e ferragens sio compostos

por Nissara, Noel Rosa, Orestes Barbosa,

Marilia Batista, Lamartine Babo, Hervé
Cordovil ¢ Custédio Mesquita, os quais
também produzem para as rddios cariocas
o grande repertorio de sambas, sambas-
cangio, marchas e foxes, que constitui
uma das bases mais solidas da muisica
brasileira tal como hoje a conhecemos.’
Por fim, quando Radamés Gnarrali cria
a Orquestra Brasileira na Ridio Nacional
do Rio de Janeiro, em 1943, o cardter na-
cionalista de seu acompanhamento com
violdes, cavaquinho, acordeao, pandeiro,
ganzd e prato de cozinha tocado com faca
¢ patrocinado... pela Coca-Cola, entio
em lancamento no Brasil. Vale destacar
que, dentro da concepcio do programa
‘Um milhdo de melodias”, para o qual
essa orquestra ¢ formada, o anunciante
ganha lugar de destaque equivalente ao
da parada de sucessos, escolhida segundo
a férmula de duas cangoes brasileiras do
momento, duas antigas e trés estrangeiras
selecionadas no disco ou no cinema.*
Tudo isso, poreém, via de regra € re-
latado mais por seus aspectos pitorescos
do que por qualquer importincia decisiva
no desenvolvimento da cangao popular
brasileira. Nota-se a proximidade com
que sempre se realizaram a cangio torna-

da mercadoria, vendendo-se a si mesma
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(primeiro na forma de partitura, com di-
fusio em bailes e saraus, depois em disco,
com difusio nos meios de comunicagao
de massa) e a cangio que vende uma
outra mercadoria (o jingle, descendente
do pregio de rua); mas a sensagio geral ¢
que ligacoes com o antincio publicitirio
em nada prejudicam a qualidade estérica
da musica brasileira, a qual permanece
historicamente como “a mais completa,
mais totalmente nacional, mais forte
criagao da nossa raga”, conforme escreve
Mario de Andrade em 1928 (referindo-se
ali, todavia, 3 musica folclérica;’ quanto a
cangio de rddio, onze anos depois Mario
enalteceria a tristeza do samba carioca
lamentando, porém, a falta de uma tra-
digdo capaz de assegurar esse cardter).®
Nessa avaliagio consagrada, o trabalho
de nossos cancionistas diretamente com
a propaganda surge como uma eventu-
alidade justificada pelo ganho, positivo
3 medida que livra a arte da necessidade
de sustentar o artista. Por outro lado, as
reaces contrarias a negociagao direta de
uma obra com a Coca-Cola, por exem-
plo, sdo capazes de gerar polémica nos
jornais em torno do vinculo produrto
nacional/produto estrangeiro, mas nao se

discute o préprio mecanismo publicitdrio

o

de identificacio entre mercadorias, o qual
tenta persuadir o consumidor a sentir com
um refrigerante a emogio primeiro expe-
rimentada com o cancionista e sua obra,
nem o porqué de a estética da cangio se
prestar a tal utilizagio, a parte seu sucesso
comercial anterior,

Este dltimo ponto, considerado ir-
relevante nas vdrias andlises que se fazem
da cancdo brasileira, deve ser pensado,
contudo, em virtude dos recentes cami-
nhos do mercado fonogrifico. E claro que,
quando repele o assédio da Coca-Cola
em 1965, Tom Jobim estd recusando
vincular sua obra, vista como alienada
pela politizada segunda geragio da Bossa
Nova de entio, ao principal simbolo do
capitalismo imperialista norte-americano.
Ao mesmo tempo, entretanto-- e talvez
principalmente --, o compositor estd apos-
tando na capacidade de Garota de Ipane-
ma difundir-se e ser consumida por suas
qualidades intrinsecas, tanto no mercado
brasileiro quanto no norte-americano, o
que promoveria, inclusive, uma espccie
de revanche. E o que acontecera um ano
antes, por meio do dlbum Getz/Gilberto
(com Jodo Gilberto, Astrud Gilberto,
Stan Getz € Tom Jobim), vindo a ser

reforcado em 1967, com o disco Francis




Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim. Vinte
anos depois, ao finalmente ceder, o prestigio do
compositor ¢ inquestiondvel, seja no Brasil, seja
nos EUA, mas sua popularidade, nao. Ao lado,
portanto, de seu elevado caché, a possibilidade
de divulgagio de sua obra pode ter contribuido
para Tom Jobim negociar Aguas de marco com
a Coca-Cola, na crenca de que, por meio dessa
veiculagao, tanto mais pessoas ficariam conhe-
cendo seu trabalho como nio haveria qualquer
prejuizo em se associar ao famigerado produro,
dado que a qualidade artistica de sua cangio ja
se encontra assegurada no mercado.

Dessa forma, se a Coca-Cola lucra com o
prestigio que lhe ¢ conferido por Tom Jobim,
este também sai satisfeito nao sé por conta do

caché mas pela propaganda de sua obra feita em

unido com a marca mais valiosa do
mundo. Ao que parece, um negécio
bom para ambas as partes, que no
entanto nio deixa de indicar um
fempo em que os anunciantes sao
definitivamente os novos mecenas,
com conseqiiéncias catastréficas
para a cangao popular que se pre-

tenda artistica, além de comercial.

2

Antes de analisar esse novo
tempo ¢ refletir sobre seus efeitos,
¢ necessdrio, contudo, lembrar
por que afinal se confere a cerras
manifestagoes da can¢do popular

brasileira o estatuto de arte, sem

o
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que se desconhegam as suas intengoes co-
merciais. Em alguns momentos, de faro, a
cangao realizada no mercado fonogrifico
soube conciliar esses dois domintos e, ao
acender uma vela para Deus e outra para
o diabo, como diz o velho ditado, vendeu
a0 consumidor ndo apenas entretenimen-
to, atrativo e prazer, mas também conhe-
cimento, proporcionado pela novidade da
linguagem dos produtos e do contetido
critico que apresentaram (contetudo de
que a linguagem com a qual a cangio se
expressa também € parte). Como isso foi
alcangado? Utilizando a técnica de equi-
librar palavras no fio melddico, no limite
entre o ritmo do pensamento, do enca-
deamento das idéias, ¢ o ritmo do corpo,
dos sentimentos € sensacdes, um certo
niimero de cancionistas construiu obras
com valor intrinseco.” Esse valor consiste
no fato de suas obras exprimirem, porsie
em si mesmas, formas de representagio de
bases profundas da experiéncia brasileira,
entendendo-se o adjetivo patrio como
uma particularizagio da histéria que
singulariza tal experiéncia sem determi-
nar que ela nio tenha pontos de contato
com outras culturas. O conjunto desses
cancionistas forma o que se convencio-

nou chamar linha evolutiva da muisica

popular brasileira, expressio cunhada por
Caetano Veloso em depoimento de 1966.°
O consenso sobre tal linha, estabelecido
entre musicos, produtores, académicos,
jornalistas, homens de marketing e o
publico predominantemente de classe
média, confere ainda hoje prestigio arcis-
tico a uma certa quantidade de cangoes,
as quais constituem um sistema articulado
de experiéncias estéticas com resultados
comercialmente satisfatorios.
Assumindo os riscos da brevidade,

tentarel sintetizar trés momentos desse

e



processo, vistos em continuidade que permira
enxergar certa unidade entre as obras. Primeiro,
a consolidacao do samba nas ridios cariocas,
durante a década de 1930, em seu papel de
emblema da identidade brasileira. Tendo como
elemento bdsico de sua estrutura musical o
ritmo e, neste, a sincope legada pelos batuques
de escravos origindrios de Angola ¢ do Congo,
o samba cristalizou um modo de cantar que
reconhece a existéncia do tempo forte do com-
passo a im de se antecipar ou de se atrasar em
relagio a ele, propondo um jogo de corpo que

dribla a marcacio, ocupando brechas do tecido

ritmico.” Compondo a partir dessa “dialé-
tica da malandragem”," Noel Rosa assim
condensou o processo de formacao histérica
do Brasil em uma estrofe de O orvalho vem
caindo, samba em parceria com Kid Pepe,

gravado para o carnaval de 1934:

A minha terra di banana e aipim,
Meu trabalho ¢ achar quem descasque por
...

Vivo triste mesmo assim! E...

Com um cardter sintético andlogo ao
da literatura moderna, aqui se retinem: a
“Cangao do exilio,” de Gongalves Dias (pa-
rafrascada até na letra do Hino Nacional),
evocando-se o ufanismo e o saudosismo
rominticos; a vocagao econdmica extrativa
e agricola; a heranca vocabular e alimentar
dos indios tupis; a relagio entre o dominador
(branco, como alids era Noel) e o dominado
(negro), a partir da qual se desenvolvem as
atividades produtivas graciosamente propor-
cionadas pela terra (graciosidade jd apontada
na carta em que Pero Vaz de Caminha relata
o descobrimento do Brasil a . Manuel, rei
de Portugal); e o mito de que nessa “terra
radiosa vive um povo triste”."

[Duas décadas mais rarde, o samba so-

freu uma revisio que lhe alterou o ritmo, por
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meio da barida da Bossa Nova criada ao
violao por Joao Gilberto. Abandonando
a marcagao sincopada do surdo e adotan-
do o bordio continuo nos dois tempos
de cada compasso bindrio (heranca do
samba-cancio ou influéncia do jazz nor-
te-americano); sobrepondo a esse bordio
ataques de acordes que perfazem tanto
uma mesma base ritmica (derivada do
padrao tipico do samba) quanto variagoes
dela (repetindo, em meio a essas varia-
¢oes, 0 antigo padrio do sambal; conci-
liando, assim, um movimento regular (do
bordao} com um movimento nao-regular
(dos acordes), a batida da Bossa Nova se
apresenta como uma unidade contradité-

riaem {LLE €55E5 rermaos DPDE[OS atuam L{E

modo complementar, neutralizando-se os
conflitos. O mesmo principio de organiza-
¢io {contradi¢io sem conflitos) estrutura
todos os demais elementos da cancao,
desde o jogo ritmico entre voz e violao,
passando pela exploragio do limite entre
canto e fala na voz de Joao Gilberto, dai
a0 acompanhamento deste por miusicos
que se submetem ao cardter personalista
da obra, chegando por fim i relagio entre
o artista e seu puiblico.

Nesse ultimo estdgio de realizagio,
Mmais exterior ¢ por isso mals aparente,
a Bossa Nova de Jofio ¢ apresentada de
modo que o ouvinte deve silenciar e se
entregar incondicionalmente 4 audicio.
Se ¢ verdade que suas interpretagoes
“apontam para a utopia de uma perfeicio
que brote espontaneamente, sem esforgo”,
mantendo ao vivo “o correr indefinido
das horas em que ficamos em casa”,"”
também ¢ verdade que a recriagio de uma
experiéncia doméstica na esfera piblica
de um show constitui uma contradigao
que leva a uma relagao de dominagio,
comportando-se o artista nos moldes da
autoridade patriarcal. Esse cardter cordial
explica tanto os conflitos entre Jodo ¢ a
platéia durante algumas apresentagoes, os

quais nunca evoluem a ponro de modificar




essa relagao, quanto a generosidade com que o
intérprete vai diminuindo a intensidade de sua
voz a fim de permitir que o piblico cante, sem
que ele integre o unissono."”

Terceiro momento: procurando retomar
a linha evolutiva “na medida em que Jodo
Gilberto fez”," o tropicalismo liderado por
Caetano Veloso e Gilberto Gil constréi, a partir
da segunda metade da década de 1960, uma
alegoria do Brasil feita pela justaposi¢ao do
antigo e do novo, a qual representa o destino
nacional de se ligar ao capitalismo moderno
“estruturalmente através de seu atraso social,
que se reproduz ao invés de se extinguir”.”
Essa montagem ¢ didaticamente exemplificada
pelo refrio de “Geléia geral” (1968), letra de
Torquato Neto para musica de Gilberto Gil,
que consta do disco-manifesto Tropicdlia ou

panis et circencis:

E, bumba-yé-yé-boi
Ano que vem, més que foi
E, bumba-yé-yé-yé

E a mesma danca, meu boi

A avaliagao tropicalista dessa conjungio de
tempos aparentemente dispares ¢ de uma ironia
melancdlica, considerando-se Parque industrial,

¢ Tom Z¢, eravada no mesmo disco:
de 'l Zé, g d |

O avanco industrial

Vai trazer nossa redencio (...)
Pois temos o sorriso engarrafado
Jd vem pronto e tabelado

E somente requentar

E usar

Porque ¢ made, made, made, made in

Brazil

Em seu livro Tropicalista lenta luta,
Tom Zé¢ diz que a cidade de Irard, onde
nasceu e cresceu, —era um sitio fugaz entre
o passado e o ‘progresso’ que a invadia”, “era
um jogo de espelhos contrapondo tempos.
Instincias de insubstincia”’. Adiante, com-
para sua propria vida ao carvao que, na
concepgao filoséfica do Tao, “é uma espécie
em suspensio’: “ele refletia com exatidao a
também incerta natureza e categoria de mi-
nha vida. Quer olhada em seu plano geral,
quer na particular atividade musical: sem
porto, entre dois oceanos, a deriva, sujeita
a atracio de forgas inadvertidas”.'® Creio
que, nos seus melhores momentos, os tro-
picalistas souberam cantar a insubstincia de
uma experiéncia — nacional e pessoal — de
suspensao entre o passado e o “progresso”,
suspendendo igualmente jufzos prévios. O

efeito, contrdrio a diddtica da MPB popu-

Celpbiddde.
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lista dos anos 60, provocava no piblico
a reflexiio e o debate.

A ironia e a melancolia, contudo,
jd adquirem tons otimistas em duas can-
coes de Gilberto Gil de 1969, compostas
quando este se encontrava preso pela
ditadura militar do periodo: “Cérebro
eletrénico” e “Futurivel”. Nelas, a idéia
central ¢ de que a tecnologia se desenvolve
“a servigo do homem, as novas inteligén-
cias artificiais colocadas sob o controle
da inteligéncia original, a humana, a
dos neurénios”, segundo comentdrio do
autor.'” Roberto Schwarz jd notara a res-
peito do tropicalismo, em fins da década
de 1960, que “sobre o fundo ambiguo
da modernizagio, ¢ incerta a linha entre
sensibilidade e oportunismo, entre critica
e integracao™." De fato, os tropicalistas
apostaram na alternativa do produssumo
(sintese entre arte de produgao erudita e
arte de consumo popular),'” na esteira do
sucesso de Jodo Gilberto, Tom Jobim, Be-
atles e Jimi Hendrix, quando “a novidade
passou a ser um dado da exigéncia do
mercado’, conforme defenderam na épo-
ca Gilberro Gil e Caetano Veloso.” Nao é
incompativel, portanto, que também pro-
curassem “expor o aspecto de mercadoria

do cantor de TV",* interiorizando na

produgio o aspecto publicitirio ¢ comer-
cial do movimento.” Enquanto a ironia e
a melancolia estiveram presentes, a critica
sobrepujou o conformismo, com a mon-
tagem tropicalista apresentando “a figura
mais intima e dura das contradicoes da
produgio intelectual” nesse momento,™
0 que atingia inclusive o corpo do artista,
“no palco € no cotidiano, uma espécie de
escultura viva”.”" Tanto a ironia quanto
a melancolia, no entanto, foram sendo
reavaliadas pelas obras de Gil e Caerano
durante as décadas seguintes. Hd cangoes
de Gil que, nas suas préprias palavras, vém
consagrando a tecnologia uma “dimensao
religiosa, um valor espiritual”.” E Caeta-
no parece um tanto conformado com o
fato de que os tropicalistas, também nas
palavras dele, “teriam cedo ou tarde que
exibir, de forma mais ou menos nobre em
cada caso, as marcas de origem da ativida-
de que escolheram: produgio de cangoes
banais para competir no mercado. (Sendo
que, no Brasil, o crescimento desse merca-
do significa, em si mesmo, uma conquista

nacional)”.*®

3

Essa postura, agora referida, recomaa

reflexio sobre o atual mecenato dos anun-




clantes ¢ a pergunta em relagao as caracteristicas
estéticas da cancao popular que possibilitam sua
veiculagao na forma de jingle. Ocorre que esses
ASpectos apontam para uma mesma questio de
fundo: o deslocamento no foco de interesse da
cangdo de sua fase de composicio/producio
fonogrifica, que proporcionou a formacio da
linha evolutiva, para a etapa de difusio. O fe-
nomeno nio ¢ estranho 4 produgio capitalista
desde pelo menos o final da década de 1950, a
se acreditar em avaliagio do departamento eco-
nomico da McGraw-Hill: “Atualmente as so-
ciedades produtoras orientam-se cada vez mais
no sentido do mercado ao invés da producio.
Em certos casos essa modificagio vai tio longe,
que a General Electric Company, para citar um
exemplo, se considera hoje muito mais uma
organizagdo de vendas do que de produgio”.””
certo que Adorno e Horkheimer nao deixaram
de notar que as cangdes de sucesso, assim como
outros produtos da industria cultural, “jd estao
adaptados de antemao i publicidade”, e mesmo
uma cronica de Machado de Assis, ainda em
1885, afirmava que nosso tempo “padece de
uma coisa que poderemos chamar erotismo
de publicidade™.”® O deslocamento verificado,
contudo, aponta uma modificagao decisiva no
processo, uma vez que as condigoes de difusao
parecem agora reger tanto a organizagao da

produgao quanto o proprio consumo.

De acordo com essa tendéncia verifi-
cada em escala mundial, as quatro grandes
produrtoras de discos (Sony-BMG, Univer-
sal, EMI e Warner Music) vém se trans-
formando, no atual mercado fonogrifico
brasileiro, “em escritérios de gerenciamen-
to de produto e elaboragao de estratégias
de mercado”, com a crescente terceirizacio
das “etapas de gravagio, fabricacio e distri-
buigao fisica do produto, ficando nas maos
das transnacionais o trabalho com artistas
e repertorio, marketing e difusao”.” As
conseqiiéncias dessa atuagio explicam
muito da passagem da linha evolutiva de
prdtica estética a embalagem conceitual, ¢
podem responder & questio sobre a faci-
lidade com que a linguagem da cangao se
torna linguagem publicitdria.

Lembremos, inicialmente, que virias
composigoes consagradas sempre tende-
ram a prépria exaltagio ou a enunciagio
do ato de comunicacio com o ouvinte.
Os exemplos sdo vdrios: “Samba da minha
terra/ deixa a gente mole/ quando se canta/
todo mundo bole”; “Eu vou mostrar pra
vocés/ como se danga o baido/ e quem
quiser aprender/ ¢ favor prestar atencio”;
“Eu, mesmo mentindo, devo argumentar/
que isto ¢ bossa nova, que isto ¢ muito

natural”; “Fu organizo o movimento/ eu
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oriento o carnaval”; “Nio chore ainda, nao/
que eu tenho um violdo/ e nds vamos can-
tar”; “Subo nesse palco/ minha alma cheira
a talco”, Dessa exaltagio persuasiva que a
mercadoria fazia de si mesma, reafirman-
do-se como fetiche mas ao mesmo tempo
acenando com a possibilidade de permane-
cer por suas qualidades intrinsecas (como
acontece com a arte), chegamos hoje a
venda descarada do artista-fetiche. Exem-
plos de antdncios surgem na Jovem Guarda,
sendo Festa de arromba (Roberto Carlos e
Frasmo Carlos) o mais ébvio; duas décadas
mais tarde, nos anos 1980, reaparecem com
forca no mercado do rock: “Os Paralamas
do Sucesso vio tocar na capital”; “~Blitz,
documentos!/ —Sé temos instrumentos!’;
prosseguem no filio infantil; “E a Turma
da Xuxa que vem dar o seu ald™; e deter-
minam, j4 na década de 1990, o rema da
danca de sucesso: “A nova loira do T'chan/
¢ linda, deixa ela entrar [na roda]”. De
acordo com as estratégias de marketing, a
cangio se transforma em jingle dos artistas,
enquanto estes se [Ornam Mmarcas a serem
gerenciadas. E se Hollywood administra
continuagdes, a industria fonogrifica bra-
sileira administra regravagoes.

Além disso, rambém foram bastante

comuns na linha evolutiva cantos de exal-

tacio a um personagem (mulheres como a “Ga-
rota de Ipanema”, homens como o “Menino do
Rio”) ou a qualquer coisa (cidade, pais, nature-
za, amor, prazer, sofrimento, vida, morte) digna
de seduzir o cancionista e, por meio da cangio,
o ptiblico.” Ora, firmando-se o contrato com a
agéncia de publicidade, ndo ¢ dificil imaginar
a facilidade com que se vincula qualquer uma
dessas exaltagoes a bebidas, iogurtes, carros ou
pacotes de viagem.

Esses dois aspectos também clareiam a
indefinicao sobre a finalidade com que varias
obras sio criadas dentro da légica atual, quando
se produzem cangoes que sao verdadeiros jingles
4 procura de um produto, conforme definiu um
publicitirio (ridio ¢ tevé brasileiros oferecem
virios desses exemplos]). Mesmo  porque,
conforme observagio de Roberto Schwarz,
ainda de 1967, “a prépria linguagem cotidiana
— o material do artista — se reconstela de forma
tal, que € como se espontaneamente aspirasse a
publicidade, 4 forma da mercadoria”.”" Sob as
ordens da capacidade de difusao, transita-se da
programagio musical para o intervalo comercial
somente reduzindo-se o tempo de veiculagio
(por vezes, isso significa apenas quantas vezes
menos ouviremos o refrio) ou mediante
adaptagoes minimas. Esse  procedimento,
todavia, também estd de acordo com a estérica

tropicalista:

o



fIh]igﬂ blue, indigo blue

l’miigo blusio (Santista!)

A marca entre parénteses foi acrescentada
posteriormente para a propaganda, mas a cancio
jd poderia ter sido assim gravada em 1984, pelo
autor, Gilberto Gil, o qual confirma: “A logica
do convencimento, do apelo a seducio, através
do ressaltar de tracos e elementos constituintes
de alguma coisa, tipica da linguagem de jingles, é
uma caracteristica que de vez em quando aparece
nas minhas cangdes™. ™ A indefinicio entre cancio
e jingle na obra de Gil, entretanto, alcanca seu
dpice em Pela internet, de 1996, que nasce como
promogio do site do musico e depois se presta
tanto para um comercial de instituicio banciria
quanto para faixa do dlbum Quanta, todo ele de
“enfoque, ou delirio, cientifico-esotérico”

A ironia com que se afirma que o “delirio”
integra e celebra os novos tempos, contudo,
deve ser contrabalancada com defesas sérias,
articuladas, escritas j4 em 1969. Veja-se o texto
de Nelson Motta na contracapa do disco em que
os tropicalistas Mutantes gravaram o jingle Algo
mais, criado para campanha por eles estrelada:
“Quem vive numa sociedade de consumo tem
duas alternativas: ou participa ou é devorado por
cla. Nio hd saida fora desta opcio™. Ainda que
se concorde com o pensamento, a participagio

dispt‘.nsaria necessariamente a critica?

Caetano  Veloso, por sua vez,
lan¢a a cancio Livros, incluida no CD
Livro, logo apds publicar seu livro, em
1997. No ano seguinte, registra em
disco o show em que 1¢ um excerto de
seu... livro, no qual fala sobre Gilberto
Gil, momento eternizado também por
foto no encarte. A seguir, envolve-se
em polémicas nas quais defende seu
“grande esfor¢o de superacio da visio
estreita de mercado que dominava a
produgio ¢ o consumo de musica no
Brasil”, durante a década de 1960,
esforgo esse que hoje o torna “sensivel a
virtudes de natureza as mais diversas™.*
Entretanto, sendo a difusio o foco do
mercado atual, Caetano parece “matar o
velhote inimigo que morreu ontem”,”
agindo como um simulacro de si
mesmo enquanto cuida da manutencio
da prépria marca. E o mais triste, quem
sabe, ¢ que essa marca acaba soterrando
as cangoes — se o dedo que aponta a lua
quer brilhar mais do que ela, olhar a
lua, nesse momento, ¢ ir de embrulho.

Assim, se Tom Jobim conseguiu
“vender a alma ao diabo” (a expressio
¢ dele)™ e ser resgatado ao céu pelo
coro que canta o valor intrinseco de

sua obra, composta em um passado no
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qual notas, acordes ¢ versos dependiam
mais de trabalho artistico do que de
imagem na midia, o presente de grandes
gravadoras ¢ meios de comunicagio de
Massa reserva a0s CAnclonistas o sucesso
através de autopromogio e bajulagio de
mercadoria alheia. Em meio a essa ruina,
contudo, a esperanga se agarra a cronica
da periferia cantada em Raio X Brasil
(1993), Sobrevivendo no inferno (1997)
ou Nada como um dia apés o outro dia
(2002), € nao somente por seu valor in-
trinseco: os Racionais MC’s, ao que pare-
ce, nao se deixaram fascinar. Nio se trata
de eleger mdrrtires, mas sim de apostar em
uma nova forma artistica. Ao optar por
viver em um mercado periférico, talvez o
rap esteja inaugurando uma outra linha

evolutiva.
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io Olimpio

Foro: Marco Auré

“MNoite Mustrada”

A bem da verdade, nio me lembro
com seguranca da primeira vez em que
encontrei o Mdrio. Tenho quase certeza
de que foi numa cidade do interior de
Sao Paulo - Aribaia -, onde outro bamba,
Silvio Caldas, passou seus tdltimos dias.
Mas o Marcao, o grande fotégrafo da
noite, jura que foi no Guanabara, 14
no Anhangabai. S6 pra me espezinhar,
Marcio ainda descreve a cena do bonde
Payssandu chegando ¢ Mirio, de terno
risca-de-giz, descendo todo esbaforido.

Em todo caso, o resto da narrativa
parece ser consensual. Estava empenhado
em ajudar o Marcio a produzir uma série
de shows, nos quais ele procurava mostrar

a carreira le.’ gr;mdc.'; nomes d;‘i miuisica

wta

O dia em que virei
Noite Ilustrada

Valdir Mengardo

Professor do Departamento de Jornalismo PUC-SP

brasileira através das fotos que marcaram
suas vidas, Era uma coisa que me entusias-
mava muito, poder falar com Germano
Mathias, Carlinhos Vergueiro, Oswaldi-
nho da Cuica, Doris Monteiro...

QQuando encontrei pela primeira vez
com Mirio, percebi seu jeito franco: um
negro decidido a enganar a morte: “Des-
culpem o atraso. Eu fui até o médico, coisa
de rotina. Ele me disse que td tudo bem
comigo. Cem por cento”.

No bolso do paletd, uma revista meio
amassada chamava a aten¢io. Parecia um
exemplar de O Cruzeire ou da Manchete.
Estava aberta nas palavras cruzadas, se¢io
que Mirio adorava. E af, matando a nossa

curiosidade, ele contou: “Sabe, fui cantar, no
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programa de calouros do Z¢ Trindade - vocés

sabem quem €, nZo sabem?. Pois é... quan-
do chegou a minha vez, ele perdeu a ficha.
56 viu ld no fundo do camarim um negio,
franzino, meio nervoso, com uma revista
Noite Hlustrada no bolso. Al 0 Z¢é comecou
a gaguejar: ‘Agora vamos chamar o... ah...
¢... Entra ai o Noite [lustrada’. Af me em-
purraram ¢ cu entrei. Sabe que depois disso
ninguém me chama mais de Mirio?! [ s6
‘Noite [lustrada’ pra cd, ‘Noite [luscrada’pra
la... Eu jd nem sei o que fago.”

“Mas daf pra frente foi s6 sucesso,
nio foi, Noite?”, perguntei, dando o pon-
tapé inicial na nossa entrevista.

“Gragas a Deus! Depois foi um

contrato com a Rddio Nacional, com a

Mocambo e ai ninguém segurou mais!”.

Noite Tlustrada lembrava da tarde
em que entrara no estidio ¢ Ataulfo Al-
ves, vendo-o gravar a sua Lagoa Serena,
irrompeu no set de gravagio e comegou
a declamar a letra. Isso ficou registrado
no disco, junto com a maestria do com-
positor de Mirai. O que pouca gente
sabia, e Noite ficava até constrangido em
contar, eram os percalcos das pastoras do
Ataulfo, mulatas que ele fazia questao
de apresentar no palco sempre muito
perfumadas. Para isso ele pegava uma
daquelas bombas de inseticida (Flitz ou
Detefon, como a gente costumava cha-
mar), e borrifava nas escurinhas antes de

comecar os shows.
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Conversa vai, conversa vem, Marcao
lembrou a minha profissao de jornalista.
Pressenti um brilho nos olhos do Noite.
Parecia que havia encontrado a solugio
para um grande problema: “Rapaz, vocé
vai me quebrar um grande galho. E que
estou lancando um novo disco - t4 uma
beleza! -, produzido pelo Fernando Faro.
Tem uma musica inédita do Adauto
Santos, que cle fez pra mim... S6 que a
gravadora estd me pedindo um texto pra
colocar no tal do display de divulgacao.
Eles querem uma coisa meio autobio-
grifica, sabe como ¢ que é... Como se eu
estivesse escrevendo a minha histéria. T6
com a maior dificuldade de produzir essa

colsa. Serd que vocé nio pndcria escrever

o texto pra mim? E curtinho, uns dois trés

pardgrafos”.

Fiquei meio atrapalhado. Embora
jd tivesse feito vdrios tipos de texto no
jornafisnm, era a primeira vez que me
pediam para ser ghost writer: “Mas eu sei
muito pouco da sua vida, Noite! Eu posso
escrever um punhado de besteiras e isso
vai comprometé-lo”.

Noite insistiu: “Bobagem! Eu te
conto algumas histdrias e vocé passa
para o papel do seu jeito que eu sei que
¢ bom”.

Meio a contragosto, aceitei. Para fa-
lar a verdade, estava muito contente pela
confianga que uma figuraca como o Noite

depﬂsitm*a em mim. Pensel que teria um



tempo para claborar o texto e pesquisar,
mas ele foi tirando papel e caneta do bolso
e me intimando a escrever ali, no arto.
Enquanto o Marcao elaborava junto
com o Noite o roteiro do show, fui rabis-
cando algumas idéias. E claro que nio
eram somente as impressoes do cantor;
eram muito mais as lembrancas de um
ouvinte da Ridio Nacional de Sao Paulo...
nos céus do Brasil, “Parada de Sucessos”,
com Hélio de Alencar, apresentando hoje
HALS WM SHCEsso, Eravacdn PFJH@»‘. com o
grande Noite Hustrada, Volta por cima, de
Paulo Vanzolini... “Chorei, nio procurei
esconder, todos vivam fingirvam, pena de mim
ndo precisava ... Lste é o programa Manoel
da Nébrega, transmitido todos os dias pela
Ridio Nacional, sempre ao meio-dia, ¢ nio
se esquecam: neste sabado, trinta de outubro,
na cidade de Sao José do Rio Preto, a carava-
na do Peru que Fala, apresentando Ronald
Golias, Carlos Alberto de Nobreaa, Noite
Hlustrada, o Regional do Rago, Venincio e
Corumbd, Anastdcia e grande elenco.
Pondo a modéstia de parte, como
diria o Paulo Vanzolini falando sobre Na-
poledo, acho que o texto ficou bom. Mi-
nha impressio era corroborada pela cara
de contentamento do cantor que havia se

identificado com o texto. “Parece que vocé

adivinhou o que eu queria dizer!”, disse
o meu retratado.

Mas tudo era muito esquisito. Aque-
las memdrias tiveram sempre um valor
predominantemente de uso. Elas serviam
como lembranga de momentos em que,
ao meio-dia, eu largava o garfo de lado,
arregalava o ouvido, tirava a chiadeira do
radio e batucava no copo uma cantiga de
Elza Laranjeira ou um samba rasgado de
Germano Mathias.

Agora elas estavam ali, expostas ao
distinto piiblico... lam fazer com que um
disco saisse das prateleiras e engordasse
os bolsos do dono da voz. E claro que
era uma causa justa, ¢ o sorriso do Noite
[lustrada nio me deixava duvidar. Se o
texto ajudasse na venda do disco, além
de ser bom para o dono da gravadora,
também ia sobrar algum para as proximas
rodadas de suco do Noite. Mas como
acreditar nisso se, nos tempos bicudos do
pés—mudernismﬂ, até sorriso vira valor de
troca? Mas, enfim, do que € que é feiraa
matéria do jornalismo sendo da fabricagio
cotidiana de mercadoria?

Fiz.

O show foi muito bonito. Ainda hoje
escuto a gravacio que fizemos daquela hora

e meia maravilhosa com o Noite [lustrada.
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Perguntei ao cantor pelo tal material de

divulgacdo, que eu havia feito. Disse que
ainda nao havia sido impresso.

Acho que foi a dltima vez que falei
com ele.

Depois, so a sua voz nos vinis, nos
CDs e nas conversas inevitaveis de bo-
requim. Numa delas um estudante de
comunicacio contou-me como conhe-
cera o negio: “Estou comegando agora a
me enfronhar nessa coisa de samba, mas
s6 quero saber do samba de raiz! Tava
passando 14 pelo Centro, quando vi um
cartazinho numa loja, que anunciava esse
Noite Ilustrada. Gostei do que o cara ti-
nha escrito e comprei no ato. E nio ¢ que

o samba do sujeito era de primeira!?”

Nio falei nada para o garoto. Passou
por mim uma sensagio estranha, um misto
de satistacao (pois alguém conhecia uma
das maiores lendas do samba paulistano por
melo de um texto escrito por mim}, ¢ de
frustracao (por saber que involuntariamen-
te havia “ludibriado” alguém - com todas as
aspas que se queira colocar na palavra).

Veio-me claramente a imagem do 7o-
tal Recall, aquele filme baseado na histéria
do Phillip Dick, em que o Schwarzenegger
tem implantada uma memdria artificial em
seu cérebro. Embora o estudante tivesse a
memdria de um sambista em sua cabeca,
ela também era, em parte, um pouco da
minha memdria, que agora transformava

um conceito P ['{J.‘—{.‘.‘:'iiibl‘.](*(’idﬂ.



Ah! O que esta inddstria cultural nos
obriga a fazer!

Sai do bar remoendo aqueles pen-
samentos, entre a lembranga de Toalha
de Mesa e Pedra Noventa, entre o vo-
zeirdo do Noite e os agudos de Ataulfo
Alves, esperando talvez que o rtaxista
que me levava pra casa, outro negro,
que tocava cavaquinho nos momentos
de menos movimento no ponto, encon-
trasse naquele seu rdadio alguma emisso-
ra onde estivesse cantando Jackson do
Pandeiro ou Jorge Costa, “um samba sé
por Deus Nosso Senhor”, como dizia
Sidney Miller.

Intitil! Depois de procurar um bom
tempo entre vozes de pastores de araque e
DJs estressados, deixou-se ficar, meio que
por inércia, numa estagdo barulhenta, na
qual um cara contava as maravilhas de um
conjunto de pagodequalquercoisa, que
sabia tanto de samba como eu de fisica
quédntica.

Felizmente minha casa estava ali,
ainda viva na minha memdria conturba-
da: “Embica no dltimo portio de ferro 2
esquerda’, disse eu, para que o mortorista
nio errasse o caminho. Nem precisava:
cle jd sabia de cor o caminho do meu

ap artamento.

Este texto € uma homenagem ﬁzngﬁfm
que preservam a memdria musical bra-
sileira de uma maneira transformadora
como 0 Clube Caiubi de Musica, o Clube
Etilico Musical, o Projeto Nosso Samba, o

GR Morre das Pedras, o Samba da Vela e

o pessoal da Parangolé.
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Musica popular,

tradi¢ao e politica

48

Petrificacio e complacéncia nio sio apenas

os piores inimigos da beleza, mas da razio politica.

Bertolt Brecht

A musica popular, como todo fato
artistico, ¢ também um fato politico:
tanto pelo que diz -- por expressar, no
plano do discurso, diferentes contetidos
de idéias, mesmo que nao declaradamente
politicos --, quanto pela maneira como
o diz, isto ¢, por constituir um locus de
linguagens ou formas de expressao que
conferem identidade a diversos grupos
socioculturais: nagoes, comunidades, gru-
pos comportamentais (punks, funqueiros,
metaleiros, sambistas, chorbes, erc.). Este
ensaio pretende demonstrar que a misica
popular se caracteriza, do ponto de vista
ideolégico, pela sua atitude com relagio
a tradigio, isto é, pela maneira como

reelabora os signos culturais do passado

Eduardo Granja Coutinho
Prof . Dr. da URF]

¢ constrol uma historicidade conveniente
as perspectivas de determinado sujeiro so-
cial. Assim, mostramos como a cangao de
protesto se caracteriza, de modo geral, pela
subordinagio de uma forma tradicional a
um contetido revoluciondrio; como a can-
cio politica de vanguarda - pensamos aqui
particularmente nas cangdes de Bertolt
Brecht -- supera dialeticamente a tradicao
para atingir novos contetdos; € como, na
industria cultural, a musica popular perde a
sua condicio de fala da histéria na medida
em que ocorre um predominio da firmula
sobre a forma e o contetido histdricos.

O que e como

Em seu livto A necessidade da arte,

o austriaco Ernest Fischer observa que o




conceito de “contetido” nas artes ndo se refere
A0 tema ou ao assunto, mas ao significado da
obra. O mesmo tema pode ser abordado de
diferentes maneiras, assumindo contetidos ou
significados diversos. Pense-se, por exemplo,
No tratamento que um tema como o despejo”
recebe em cangoes como Saudosa maloca (1955)
de Adoniran Barbosa e em Grileivo vem, pedra
vai de Rafael de Carvalho, compositor do CPC
da UNE. Se esta tltima expressa um contetido
politico revoluciondrio, aquela limira-se a ex-
primir o lamento profundo de um proletirio.
Ambos os contetidos expressam tendéncias
sociais do seu tempo.

Mo terreno da musica, a énfase no con-
tetido politico originou as cancées de critica

social e agitagio revoluciondria - hinos como

as universais Marselhesa e A Inter-
nacional; cantos de resisténcia ao
fascismo na Europa (O Bella Ciao,
Ay, Carmela, Le chant des partisans,
Ceux du maguis) e d ditadura militar
no Brasil (Pra nio dizer gue ndo falei
das floves, Apesar de vocé).
Contudo, cangio politica nio
significa necessariamente cancio
revoluciondria ou de agitacao. Sem
se colocar frontalmente contra o
regime, uma cancio pode ser poli-
tica por expressar criticas sociais e
de costumes (como um samba de
Noel Rosa ou uma marchinha de
Lamartine Babo), ou por se colo-

car abertamente a favor do regime,
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negando as contradigdes sociais e fazendo
a apologia da realidade (como os sambas-
exaltagio, no periodo do Estado Novo,
¢ as cangdes ufanistas que marcaram o
goOvErno Meédici, como Eu te amo, meu
Brasil (1971), de Don, Pra frente, Brasil
(1970), de Miguel Gustavo, O amor € o
men pais (1971), de Ivan Lins, etc.).

Uma cangao pode ser politica por
desviar a atengao das massas das contradi-
¢oes sociais, realizando aquilo que Lukdcs
chamou de “apologia indireta do existen-
te” (pense-se nas cangoes sentimentais de
Custddio Mesquita nos anos 1930/1940
ou nas de Roberto Carlos durante a dita-
dura militar); ou ainda por reproduzir o
modelo de comportamento, aspiragoes ¢
ideais hegemonicos (consumismo, indi-
vidualismo e exaltagio da vida privada),
como a maioria das cangoes ditas “de
massa_ oll, Inversamente, por temartizar
a tradiciao subalterna: valores, prdticas e
aspiracbes nio-hegemonicos.

Partindo do reconhecimento de que
nio existe ideologia socialmente neutra,
pode-se dizer que a cangdo popular é
politica na medida em que expressa um
contetido ideoldgico que age érica e po-
liticamente na transformacio da histdria.

Deve-se sublinhar, entretanto, que grande

parte da producio musical das camadas
populares se apresenta como um misto de
“conformismo e resisténcia’, como uma
manifestacio ambigua, diria Chauf, “reci-
do de ignorincia e de saber, de atraso ¢ de
desejo de emancipacao, capaz de confor-
MISIMO 40 Iesistir, capaz de resisténcia ao se
conformar”’. Enquanto forma de conhe-
cimento, o canto popular encontra-se no
dominio do senso comum, entendido como
“filosoha ndo-sistemdtica’, fragmentdria ¢
muitas vezes servil. Freqiientemente, no
entanto, ele atinge aquilo que Gramsci
chama de “senso comum critico”.

O lamento do tipo Saudosa maloca ¢
um exemplo dessa ambigiiidade do saber
popular. Esse samba tem um cardter criti-
co no sentido de constituir uma cronica da
vida social paulista nos anos 1950. Nele,
o compositor representa a expulsio dos
proletdrios de suas casas, que serio destru-
idas para dar lugar aos imdveis da cidade
em crescimento - um dos tantos casos de
desembaraco judicial de uma favela para
a restitui¢io do terreno ao seu “dono”.
Adoniran Barbosa soube descrever como
ninguém a modernizagio e a urbaniza-
¢io da cidade de Sao Paulo, apontando
as conseqiiéncias do “progressio” para as

classes subalternas.




A constatagio e a descrigio de um aspecto
da realidade sao, sem diivida, uma condicio de
possibilidade da critica social. O passo seguinte,
o da critica propriamente politica, seria o de
situar historicamente o fato observado e esta-
belecer relagoes entre a realidade representada
€ suas causas € motivagoes histérico-sociais.
“Resistente” na descri¢io realista da vida po-
pular, a visao de mundo de Adoniran assume
um cardter “conformista” quando, em sintonia
com a ideologia dominante, aceita a realidade
como dada, deixando-se, como diria Grams-
ci, “desviar por fatasmagorias e obscuridades
metafisicas™, como neste trecho do samba:
“Mato-Grosso quis gritar/ Mas de cima eu falei/
Os home td com a raziaol Nés arranja outro lugar/
Sé se conformemo quando Joca falow/ Deus di
0 frio conforme o cobertor..”. Produzindo um
conhecimento que expressa a0 mesmo tempo
recusa e aceitagao da situagdo social a que estd
sujeito, Adoniran Barbosa ¢ Joca ¢ Mato-Gros-
50, personagens simbolos da cultura popular.

Até agora nos referimos ao contetido
politico-ideolégico manifesto nas letras das
cangoes. Deve-se observar, no entanto, que
tanto ou mais do que nas letras, o elemento
social da cangio popular encontra expressio na
linguagem musical, na medida em que a musica
propriamente dita atua sobre a sensibilidade dos

ouvintes no sentido de produzir uma emocao

coletiva, reforando no individuo o sen-
timento de pertencimento ao grupo’,

Certa vez, o pianista Thelonius
Monk afirmou que o jazz nio ¢ um
“qué e sim um “como”. Isso quer di-
zer que a sua significagio nao se define
apenas pelas palavras e notas escritas
na partitura - o tema - mas, sobretudo,
pela maneira como se toca, com énfase
no sentimento, no calor humano, na
dinimica de troca das jam sessions. Essa
linguagem, que faz aflorar emocoes
incrivelmente poderosas e tenazes, est
associada, em sua origem, 2 visio de
mundo dos negros e das classes oprimi-
das norte-americanas, apresentando-se,
de acordo com Hobshawm, como uma
“miusica de protesto e rebeliio™. Nio
necessariamente de protesto explicito,
mas seguramente a expressio de uma
tradicio popular que se contrapde ao
tradicionalismo norte-americano em
suas multiplas manifestagoes -- o racis-
mo, o republicanismo, o chauvinismo, o
belicismo, etc. Nesse sentido, o simples
ato de escutar e tocar o jazz pode ser
pensado como um gesto de discordancia
social.

Platio percebe o componente

politico da linguagem musical quando
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afirma que “os encarregados da cidade
devem zelar para que nao haja inovagoes
contra as regras estabelecidas na gindstica
nem na musica’ . Sua preocupagio nao
¢ com o contetido imediato dos cantos,
mas com a sua forma. E a alteracio desta,
segundo Platdo, que pode subverter as
leis, os costumes, as convencdes sociais,
as constituigbes e, por fim, todas as
coisas na ordem puiblica e na particular.
Fvidencia-se, nesse discurso, a esséncia
formalista e idealista do tradicionalismo:
a defesa de uma forma, cujo contetido se
quer conservar.
Acautelem-se o0 mais possi-
vel, com receio de, se ;ﬂguém dis-

ser quie 08 hamens apreciam acima

Sy

de tudo o canto gue tiver mais Ho-
vidade, se julgar talvez que o poeta
quer referir-se nio a cantos novos,
Imas a urmsa I‘ﬂ:lht:il’:l nova dl". cantar,
e que a elogia. Tal coisa nao deve
louvar-se nem entender-se assim,
porquanto deve ter-se cuidado
com a mudanga para um novo
género musical, que pode por tudo
em risco. E que nunca se abalam
os génecros musicais sem abalar as
mais altas leis da cidade®.

A defesa platonica de uma linguagem
musical tem como objetivo explicito a
manutencio das leis aristocrdricas da
cidade idealizada. No entanto, nem
sempre o resguardo da forma significa
conservadorismo. Em compositores como
Paulinho da Viola, a luta pela preservacao
das formas musicais populares faz parte
da estratégia de afirmacio de uma cultura
viva, na medida em que as formas sao
também portadoras da meméria, da
sabedoria ¢ da identidade politica de

grupos sociais subalternos.

Formas ﬁ;rf.r:frﬁr.f.-:as
e conteiidos revoluciondrios
Em uma passagem dos Cadernos do

Cadreere, (Gramscl notol que o gue distin-



guc o canto popular, no quadro de uma nagio
¢ de sua cultura, ¢ o “seu modo de conceber o
mundo e a vida, em contraste com a sociedade
oficial””. Sem fugir ao espirito da reoria grams-
ciana, poderfamos acrescentar que esse canto
adquim wim cardter critico, transformando-se em
protesto ¢ propaganda politica, no momento
em que os intelectuais de esquerda reinter-
pretam as formas da tradicio, atribuindo-lhe
significagao libertdria.

Os compositores de protesto, normal-
mente oriundos da classe média e com nivel de
escolaridade elevado, se aproximam das mas-
sas com a inten¢iao de desenvolver a conscién-
cia politica popular, seja de forma paternalista
(tentando impor uma cultura revoluciondria
a partir do exterior), seja de forma orginica
(buscando uma relagiao de aprendizado mui-
tuo com as classes populares). Pode-se dizer,
esquematicamente, quUe Nesse encontro entre
uma cultura letrada ¢ a cultura do povo (fol-
clérica), os intelectuais entram com o conteti-
do ¢ 0 povo com a linguagem. De fato, os cha-
mados compositores de protesto se apropriam
de uma linguagem popular tradicional para
fazer chegar ao povo, nessa linguagem que ¢
sua, uma visao de mundo critica.

Essa caracteristica da cancio de protesto
se evidencia, com clareza, na miisica popular

latino-americana que, nos anos 1960 e 1970,

constituiu-se como uma das principais
tormas de criacao e afirmagio da cons-
ciéncia contra-hegemonica dos povos
oprimidos do continente. Basta pensar
na produ¢io de compositores como
os chilenos Victor Jara e Violeta Parra,
os cubanos Pablo Milanez e Silvio Ro-
driguez, a argentina Mercedes Sosa e
tantos artistas que cantaram e contaram
a histéria dos povos da América na pers-
pectiva dos vencidos. Nas mais diversas
linguagens, géneros, ritmos e estilos tra-
dicionais, a cancio libertdria latino-ame-
ricana insiste num contetido: a tradicio
revoluciondria, a lura dos antepassados,
o exemplo deixado pelos combatentes
mortos, a identidade determinada pela
histéria comum. Tradi¢io legada por
revoluciondrios como José Marti que,
no inicio do século, escreveu os versos
musicados por Joseito Ferndndez que se
tornariam simbolo da Revolucao Cubana
e latino-americana: La guantanamerd.
Tradi¢io ouvisio de mundo afirmada por
COMPOSItores coNtemporineos que, em
suas cangoes, recuperaram personagens,
fatos, idéias, valores, priticas, simbolos
da histédria latino-americana, “recriando”
a identidade dos oprimidos, como na

cangao Un rio de sangre (1960-1963), na
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qual Violeta Parra homenageia homens
(“emblemas”) assassinados; homens “gue
vivian los problemas de la razn popular™
Federico Garcia Lorca, Patricio Lumum-
ba, Emiliano Zapata, Vicente Pefialoza ¢
Manuel Rodriguez. Os versos referentes
ao assassinato do poeta espanhol sao
considerados uma das mais belas quadras

politicas da cantora chilena:

Que luto para Espana
(Que vergiienza en el planeta
De haber matado un poeta

Nacido de sus entraiias

Violeta Parra, como muitos outros
compositores latino-americanos, percor-
[ell sua terra pard ¢ncontrar 0s antigos
cantadores, a im de trocar conhecimen-
s com eles, aprender sua linguagem e
extrair de sua historia o contetdo do seu
proprio canto, dando voz e consciéncia
ao sentimento latente de revolta contra a
injustica. E dessa identificacio dos inte-
Jectuais com a cultura popular, portanto,
que surgiam, nos anos 1960, as cancoes
revoluciondrias. H4, contudo, um outro
aspecto dessa produgao musical que nao
conyém negligenciar: os diferentes movi-

mentos musicais de cardter politico ter-

minam por operar uma transformacao na
propria linguagem popular. A ala esquerda
da bossa nova, por exemplo, apropriando-
se de uma forma de expressio popular e
utilizando-a como vefculo de um discurso
nacionalista de esquerda - como fizeram
Carlos Lyra em relagio ao samba, lidu
Lobo com a miuisica nordestina ¢ Geraldo
Vandré com a moda de viola - trouxe no-
vos elementos para esses géneros, moder-
nizando uma linguagem tradicional. De
maneira semelhante, movimentos como a
novd cancio chilena ou a nova trova cubana
nao apenas utilizaram linguagens popula-
res com o objetivo de exprimir contetdos
politicos, como “reprocessaram’” as antigas
formas de expressao tradicionais das cama-
das subalternas, buscando novos caminhos
dentro da cultura popular da América
Latina. Fssa elaboragio formal da tradicao
pode ser percebida tanto na busca de novas
solugdes musicais - utilizacio de novos
instrumentos, incorporagao de influéncias
externas em uma postura criativa ¢ nio-
dogmadtica -, quanto no aprimoramento
e na sofisticacio das letras das cancées.
Essas caracteristicas da musica de protesto
Jatino-americana estao presentes numa das
mais belas cangoes do compositor Victor

Jara, e recuerdo, Amanda:




e recuerdo, Amanda,

La calle mojada,
Corriendo a la fibrica,
Donde N;fo--_'j;f.";{ Manuel
La sonrisa ancha,

La lluvia en el pelo,

Ne importaba nada,

Thas a encontrar-te con él =

Filho do povo -- Amanda ¢ Manuel sao
os nomes de seus pais -, Victor Jara é o com-
positor-mdrtir nao sé da ditadura de Pinocher,
mas de todo o ciclo militar Latino-america-
no. Sua postura ¢ uma prova de que entre os
compositores de protesto dos anos 60 nem
todos tinham uma relacio paternalista com as
massas. Havia aqueles que nao consideravam
a cultura popular algo estdtico, € sim uma ex-
pressao viva que poderia ser contemporanea
e suscetivel a transformacoes. Quando Jara
gravou, por exemplo, uma cangio folclorica
muito antiga de humor critico como Paloma,
quiero contarte, com jogos de palavras que ridi-
cularizavam a paixao de uma beata pelo padre
a quem confessava seus pecados, sua intengio
era a de recolher na tradi¢io nao apenas uma
forma, mas também um conteddo histérico,
uma sabedoria que contestava o poder da Igreja

sobre os camponeses”

Victor Jara

A pedra da estereotipia

Os autores da tradi¢io marxista
enfatizam o contetdo politico da cancio
popular, considerada, freqiientemente, o
um instrumento de conscientizacio das
massas. Habermas teria alegado que a mu-
sica popular expressa uma “esfera piblica
ressurrecta’; Marcuse pensou o jazz e o
blues como formas artisticas criticas; Lénin
referiu-se a cangio proletiria como “arma
de agitagio”™ a ser “implantada no seio
das classes rrabalhadoras” a im de “unir
¢ elevar seus sentimentos, pensamentos ¢
vontade”, e ressaltou a importincia de uma
cangao popular “bem viva sobre a futura
emancipagao da humanidade da escravi-

dio salarial™. Segundo Lénin, a excessiva
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preocupagio formal da vanguarda era, na
realidade, de importincia secunddria. O
mais importante era a arte “pertencer ao
povo’.

Para Adorno, no entanto, a misica
popular nio expressa uma contra-hege-
monia nascente, uma visio de mundo
critica emergindo para desafiar a total
reificacao da consciéncia produzida pela
industria cultural. Para ele, a mudsica po-
pular, ao ser fetichizada pelos mass media,
se constitul um instrumento de mistifica-
¢do ¢ ndo de libertagiio das massas. Por essa
razdo, Adorno e Horkheimer preferiram
a expressao “industria cultural” 4 “cultura
popular”, a fim de excluir a visao de que se
trata de algo como uma cultura surgindo
espontaneamente do proprio povo. A mui-
sica popular considerada por Adorno ¢ a
muisica das massas alienadas e coisificadas
da sociedade industrial capitalista.

No seu importante ensaio “O feti-
chismo na musica ¢ a regressio da audi-
¢ao”, Adorno faz uma critica da miisica
popular produzida pela inddstria cultural,
a partir da reoria marxiana do “fetichis-
mo da mercadoria”. Marx mostra, em O
capital, que o cardter fetichista do mun-
do das mercadorias provém do fato de

que a alienagao do produtor em relagio

o

ao seu trabalho faz com que ele perceba
as mercadorias nio como resultado do
trabalho social, mas como objetos que
existem fora dele'”. No mundo da cultura
como mercadoria, ocorre 0 mesmo tipo
de fendmeno, diz Adorno: “as reacoes
dos consumidores de musica parecem
desvincular-se da relacio com a muisica e
dirigir-se diretamente ao sucesso acumu-
lado. O piiblico ‘fabricou’ literalmente o
sucesso, que ele coisifica e aceita como
critério objetivo, porém nio consegue se
reconhecer nele''”™

Esse ¢ o verdadeiro segredo do suces-
so ¢ do estrelato, o qual, por sua vez, nio
pode ser explicado pela espontaneidade
da audigdo mas, antes, parece comandado
pelos senhores da induistria.

A andlise do cardter fetichista da
mdsica popular envolve, segundo Ador-
no, uma critica sistematica a pmdugin
e a0 consumo da cultura de massa, cujo
traco caracteristico ¢ a estandardizacdo.
Uma cang¢ido copia a outra em cadeia,
decalcando-se em seus parimetros e re-
petindo-nos sempre o que esperdvamos
escutar. Ao escutd-la, diz Adorno, “o ou-
vido treinado ¢ perfeitamente capaz, desde
os primeiros compassos, de adivinhar o

desenvolvimento do tema e sente-se feliz




quando ele tem lugar como previsto™?, Nes-
se processo, verifica-se a predominincia dos
clichés, do efeito, do toque dbvio, do detalhe
técnico, enfim, da fdrmula sobre a prépria obra,
cuja idéia foi liquidada no mesmo movimento
de estandardizacio da forma. Na cancio de
consumo, o pretenso contetido nio passa de
uma fachada desbotada; o que fica gravado ¢
a seqiiéncia automatizada de operagoes padro-
nizadas".

A padronizacio da produgio tem como
complemento a estandardizagio dos priprios
habitos de audicdo. E enganadora - diz Adorno
- a idéia de que a indistria dd as massas o que
clas querem e de que a miusica popular ¢ objeto
da livre-escolha dos ouvinres. Na verdade, os

consumidores de entretenimento musical sao

eles proprios produtos dos mesmos me-
canismos que determinam a produgio
da musica popular. A estandardizagio da
can¢io de consumo mantém os usudrios
enquadrados; e a promogcio dos hits parades
por meio da propaganda massiva quebra a
resisténcia ¢ fecha as “vias de fuga ao sem-
pre igual”"*. Uma mistura completamente
sintética, padronizada, pré-digerida ¢ im-
posta as massas de forma cinica e vertical,
objetivando “reacdes canalizadas”.
Segundo o filésofo da Escola de
Frankfurt, a muasica popular tem uma
funcio clara em nossa sociedade: como
objeto estético padronizado e massifica-
do, ela se presta i liquidagio da subjeti-
vidade, a destruicio do nao-idéntico, a
reprodugio do sempre-igual, conferindo
a tudo um ar de semelhanga. Longe de
servir ao desenvolvimento da subjetivi-
dade, a misica apenas contribui para o
emudecimento dos homens, para a mor-
te da linguagem como expressao, para a
incapacidade de comunicagio. A musica
de entretenimento preenche os vazios do
siléncio que se instalam entre as pessoas
deformadas pelo medo, pelo cansago e
pela docilidade de escravos sem exigén-
cias. (...) A musica de entretenimento

serve ainda - e apenas - como fundo.
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Se ninguém mais ¢ capaz de falar
realmente, ¢ 6bvio também que jd
ninguém ¢ capaz de ouvir'”,

E imprtHﬂtE nottar qUE, CIn-
bora a teoria critica de Adorno seja
de fundamental importincia paraa
andlise da cancio de consumo como
um dos instrumentos mais eficazes
de coercio ideoldgica do individuo
na civilizacao industrial de massa,
ela reflete, em sua hostilidade ao
conjunto da atividade artistica
popular, uma atitude conservadora
e mandarinesca. Nio admitindo
a possibilidade de existéncia, na
musica das massas, de uma con-
tratendéncia aos fenémenos da
reificacio, Adorno recusa-se a reco-
nhecer o jazz, por exemplo, como
uma forma de expressio da vida,
canto de liberdade de uma minoria
efetivamente explorada. Para ele, o
jazz ¢ um lamento e, como toda
musica emocional, uma “catarse
pﬂ[ﬂ 45 IMassas, mas uma catarse
que os mantém todos ainda mais
firmemente na linha. Quem chora
resiste mais do que quem marcha.
Uma musica que permita a seus ou-

vintes a confissio de sua infelicidade

reconcilia-os com a sua dependéncia social
por meio dessa ‘liberagao™"'".

A critica passiva adorniana, no fundo
idealista e politicamente impotente, en-
contra sua antitese no pensamento de um
outro frankfurtiano, Walter Benjamin, e
de autores mais recentes, como Eco ou
Morin, que nos permitem pensar, no
proprio dmbito da inddstria cultural, a
muisica popular como uma fala histdrica.
Fala que, embora prejudicada pela cultura
de massa, nio ¢ certamente suprimida
porela .

Abordando o problema da criagao
artistica no sistema industrial, Morin
observa que um mesmo sistema permite
a difusao de cancoes ditas “de qualidade”
(Brassens, Brel, Trenet) e daquelas canges
ditas “de consumo™: “o critério industrial-
comercial nao ¢ a linha de demarcacao
radical, clara, nitida entre a arte e a nio-
arte, a riqueza e a pobreza humanas™’
E interessante que Morin tenha cirado
compositores ligados 4 tradigio, pois, no
nosso entender, o critério de qualidade da
cangio ¢ precisamente o didlogo criativo
com o legado historico-cultural. Georges
Brassens, um dos grandes nomes da mii-
sica popular francesa, dd continuidade a

uma visio de mundo e uma linguagem




que remontam a um passado distante, Brassens
¢ todos os grandes compositores populares
modernos sé foram grandes na medida em
que sou beram, mesmo no interior da industria
cultural, conservar o “valor de uso” da cangiao,
que ¢ a sua condicao de fala da histéria,
Paulinho da Viola, a despeito de sua cri-
tica 4 expropriagio mercadoldgica da cultura
popular, nunca teve uma atitude purista em
relagio ao mercado e tampouco acredita que
a “linha de demarcacio” entre o samba “bom”
e 0 “‘ruim’ seja o critério industrial-comercial.
O compositor reconhece, mesmo no samba
mais comercial, como aquele do conjunto “E
o T'chan”, uma linguagem popular tradicional,
algo que nao foi inteiramente petrificado pela
inddstria cultural. “Se a gente ouvir de olhos
techados, vai descobrir naquela musica muita
coisa do samba de roda da Bahia” ", diz ele.
Na verdade, o que deve ser criticado nao
¢ tanto a mdsica em si, mas a utilizagio que
se faz dela. Absorvida pela indtstria, a masica
popular perde progressivamente o seu valor de
uso regional € comunitdrio. Esse esvaziamento
histérico da cangao popular se verifica, por
exemplo, na producio do citado grupo “E o
Tchan”, no qual a linguagem samba, misti-
ficada, torna-se pretexto para performances
erdticas estercotipadas de idolos sexuais. De

manifestagao tradicional, que postulava um

saber, um passado, uma memaria, o samba
¢ tomado em sua configuragio superhcial,
recebendo uma sigmﬁcugﬁﬂ nova, com
fungao conciliatoria e apologética da rea-
lidade social existente.

Observe-se, porém, que a cultura
técnico-capitalista ndo destréi simples-
mente a tradi¢do: ela vampiriza a cultura
popular, aproveitandura como matéria-
prima da inddstria. O que ela realmente
destréi € o seu sentido contra-hegemani-
co. Incorporados pela inddstria cultural,
géneros marginais como o samba, o rock,
0 jazz, o funk deixam de expressar uma
historicidade alternativa, subalterna, per-
dendo suas caracteristicas “explosivas’.
Como assinala Edgar Morin, referindo-
se 4 comercializagao do reck, ¢ proprio
de todo esse sistema da cultura de massa
circunscrever a tendéncia dionisiaca, mas
sem destrui-la, abafar o subversivismo la-
tente, de maneira a explora-lo e integra-lo
num star-sistem cldssico, descartando toda

tendéncia rebelde incontroldvel™.

A cangao politica de vanguarda

O problema da estética revolucio-
ndria tem como pano de fundo a questio
da tradigao, isto ¢, da incorporagio da

heranga cultural universal. Dos pensadores
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marxistas, Adorno ¢ o que menos transige
com essa heranga, recusando nao apenas
a “cultura afirmativa” e idealista da ¢poca
burguesa, mas também a propria cultu-
ra socialista de propaganda e agitacao
revoluciondria, que se utiliza de antigas
formas de representagio. Para Adorno,
nio basta negar os contetidos da cultura
tradicional. A arte “critica’, lig:idzi 3 luta
pela destruicao da consciéncia reificada,
pressupoe o repadio a comunicagio dis-
cursiva, que caracteriza a propria 1ingu:;-
gem manipulada pela inddstria cultural.
Nesse aspecto fundamental, sua teoria se
choca com a de contemporineos - van-
guardistas como Berrolt Brechr -, empe-

nhados na reelaboracio critica da cultura

ey

da sociedade burguesa. Para Brecht, nio
se trata simplesmente de romper com as
velhas formas da cultura universal, mas de
superd-las dialeticamente.

Tal processo envaolve certamente um
momento de negacio. Como observa Eis-
ler, que escreveu cangdes de agitagao com
Brecht, inspimdm nos cantos operarios
da Alemanha de Weimar, o compositor
revoluciondrio deve evitar armadilhas
como a ‘reutiliza¢io de experimentos
antiquados da prépria musica lmrgucs;f"’"",
pois esta ¢ usada principalmente como
TL'.(TCEH‘::EE{J: I?:-Ir:l :I('['l.lil'.['r!r (8] EH]V('] C E].ﬁi}:]i'
seu intelecto. A musica revolucionaria, ao
contrdrio, deve ter como funcio ativar os

trabalhadores para as reivindicagoes e o




encorajamento da educagio politica. Ela rompe
com contetdos e formas da tradicao hegemé.
nica, como se evidencia na Cantata ao Irigesimo
aniversdrio da morte de Lénin, em que Eisler e
Brecht pretendem realizar uma homenagem
ao lider soviético de um modo novo ¢ origi-
nal, rejeitando o pathes tradicional da muisica
burguesa. “Um lamento dedicado a Lénin nio
devia ter a emocio sacra; nio devia ser um ré-
quiem religioso ou um oratério barroco. Nem
mesmo o pathos da Eroica — o pathos da revo-
lugio democrdtico-burguesa -- era apropriado
para a natureza da revolucao socialista™!, Os
compositores deveriam encontrar um estilo que
permitisse representar a morte € a permanén-
cia de um lider socialista no interior da classe
operdria. Esse problema de contetido implicava
um problema de forma. A solugiao ¢ buscada
no interior do sistema dodecafénico, uma lin-
guagem nova que lhes possibilitou a expressao
de novas significacoes.

A busca de novas formas para novos con-
tetidos nao significa que esses compositores
vanguardistas neguem a importincia da heranga
histdrica para o desenvolvimento da muisica
revoluciondria. Contudo, diz Eisler, a diferenca
do “formalismo” tradicionalista - que se apro-
pria do material musical “cldssico” como algo
estdtico, intemporal -, trata-se de recolher e

assimilar a tradicdo como uma “heranca viva”,

como um fato inscrito no processo
histérico, no qual tanto as obras
quanto os sujeitos estio em perma-
nente transformacio. Os grandes
mestres do passado compreenderam
a heranca como processo. O que nos
devemos aprender com eles ¢ essa
relagao concreta com o agora. Sé
assim entenderemos e recriaremos
as suas formas. S6 assim a heranga
cultural poderd ser produtivamen-
te assimilada. E preciso, portanto,
colocar a questio do “ponto de
vista da produgao”, da construgio
de uma nova musica. “Heranca
produtiva”, nesse sentido, nio ¢
um objeto, mas um mérodo, uma
perspectiva de selecio, assimilacio
e elaboragio critica da histéria, Ela
¢ a expressio de uma “relagao viva
do homem progressista contempo-
rineo com o seu passado”™.

A atividade dialética de as-
similagio e recriacio da tradicio
constitul, 5{:.gl.111d0 Mayer, a parte
essencial - e talvez decisiva - da obra
de Bertolt Brecht™. Essa atitude
implica a rejeicao de dois tipos de
formalismo: o experimentalismo

formalista e sem significacdo de
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certas vanguardas, cujas inovagoes
sdo inteiramente superficiais, ¢ o
tradicionalismo, que consiste na
reapropriagio do repertdrio cldssi-
co, mumificado e mistificado pela
burguesia em declinio. Em contra-
posicao a essas tendéncias, Brecht
defende a tradicio como assimilagao
critica do passado. Trata-se de colocar
ao alcance do homem de hoje o con-
teido social profundo das grandes
obras. Nesse sentido, diz ele num
poema, “popular” ¢ o que, “partindo
da tradicdo, a leva adiante / o que
transmite ao setor do povo que aspi-
ra ao poder / as conquistas do setor

que presentemente o sustenta’ .
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Estetica de resisténcia:
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revisitando

O filésofo alemao Walter
Benjamin consagrou a expressio
“histéria dos vencidos” e descorti-
nou a lida do historiador no sentido
de decifrar as “rufnas” da histéria,
de escrever contra a corrente, resga-
tando os projetos ¢ intentos derrota-
dos nos embates sociais pelas classes
dominantes e que, construindo uma
histéria progressiva e homogénea,
apagam as alternativas buscadas da
perspectiva do trabalho. Em nossa
dramarurgia, logo apds a consolida-
¢ao do Golpe de Estado de 1964,
em continuidade s experiéncias do
teatro ¢pico brasileiro, o Teatro de

Arena buscou criar uma estética de

“Arena conta Zumbi1”

Laura de Paula Rago
Alwna do Curso de Histdria
Faculdade de Ciéneias Sociais — PUC-5P

resisténcia, proposta de esquerda, bem sucedi-
da ou nao, visando a elevacio da consciéncia
politica de seus espectadores.

Num momento histérico decisivo para
as classes subalternas brasileiras, jovens filiados a
partidos politicos de esquerda ou com formagio
politizada, em sua maioria de extragao peque-
no-burguesa, decidiram utilizar sua condigao
de artistas, e uma visao cultural independente,
para conscientizar e educar parcelas da popu-
lagao. Esses pretensos “intelectuais orginicos”
objetivavam ndo sé representar um “sujeito
histérico-social”, mas interpretar suas necessi-
dades e seus descjos. A partir dessa perspectiva,
o Teatro de Arena comeca sua histéria tendo
como mola propulsora o periodo que se vivia,

bastante rico, com as experiéncias inovadoras

Conbybiis



do “cinema novo”, a Bossa Nova, o Centro
Popular de Cultura'.

Instaurada a autocracia burguesa de mol-
de bonapartista, o Golpe Militar rompeu com
o caminho democrdtico que estava em marcha
com o vigoroso ascenso de massas em tormo de
um projeto de reformas estruturais, derruban-
do o presidfn te democraticamente ¢leito, Jodo
Goulart. Todavia, a contrapartida a reagio con-
servadora niao se efetivou; a classe trabalhadora
nao se encontrava mobilizada para reagir a ofen-
siva golpista. “O povo, na ocasido, mobilizado,
mas sem armas e organizacio propria, assistit
passivamente a troca de governos. Em seguida
sofreu as conseqiiéncias: intervencio e terror nos
sindicatos, terror na zona rural, rebaixamento

geral de saldrios, expurgo especialmente nos

escaloes baixos das Forgas Armadas,
inquérito militar na Universidade,
invasao de Igrejas, dissolugao das
organizacoes estudantis, censura,
suspensio de babeas corpus, cte.
Entretanto, para surpresa de todos,
a presenga cultural da esquerda nio
foi liquidada naquela data, e mais,
de ld para ¢d ndo parou de crescer. A
sua producio € de qualidade notdvel
nalguns campos ¢ ¢ dominante. Ape-
sar da ditadura da direita hd relativa
hegemonia cultural da esquerda no
pafs.””,

E interessante notar que, na
seqiiéncia do golpe, vdrias produ-

goes artisticas de esquerda tentaram

6
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Finalmente HOUE ds 20 e 22,30 hs. volta o

musical que continua @ quatro meses lotados
em PRIMEIRO LUGAR no Beolso de Teairo

B ARENA CONTA 20N

de wianfrapcesce guremieri ¢ augusto
boal — mesicas de oedu lobo

direcio musical de carlas ecastilba
diregio  gperal de  anguste  heal

COM gusrnier, lima desrte, david josé, suzana de moraes,
vanmya sast'anna, marifin medsths, snthere de eliveira,
faias mlmada, carlos castithe, aoumciacdn & ;esem.

NO

TEATRO DE ARENA

em frente & igrefa da eomselagio
roa beodore baima, 94 - 35.7973
- INGRESS05 A VENDA NA Bl-
LHETERIA - domingo: 18 21 k

por meio da fungio social da arte manter
essa hegemonia no plano da cultura. Apds
o Show Opinido, de fins de dezembro de
1964, o Teatro de Arena encena, em 1.°
de maio de 1965, Arena conta Zumbi -, e,
€m suas apresentagoes, reuniu atores, atri-
zes € musicos de expressao: Gianfrancesco
Guarnieri, Lima Duarte, David José, Su-
zana de Moraes, Vannya Sant’Anna, Ma-
rilia Medalha, Anthero de Oliveira, Izaias
Almada, Carlos Castilho, Theo de Barros,
Anunciagao e Neném.,

A forma “Arena” obrigou a refor-
mulagio completa das relagoes teatrais,
quer entre os atores em cena, quer entre
estes ¢ o publico, que, no entanto, deu

prestigio ao conjunto. Seguindo as pala-

b

vras do critico teatral Décio de Almeida
Prado, “o Teatro de Arena, por sua vez, foi
imaginado de inicio como uma nova for-
ma de espetdculo, uma forma mais econé-
mica de fazer teatro, e depois se transfor-
mou num grupo teatral de esquerda... Os
espectadores que caracterizavam o Ceatro
de arena era um puiblico aberto, estudan-
tl”.

Quando o Teatro Paulista de Estu-
dantes - o TPE - se fundiu com o Arena,
jd organizado por José (Z¢) Renato, levou
consigo seus integrantes mais politizados:
Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha, e
Gianfrancesco Guarnieri, ambos da ju-
ventude comunista e o dlumo também

vice-presidente da Unido Paulista dos Es-




tudantes Secundaristas. Somou-se a eles um jo-
vem com 1déias revoluciondrias:Augusto Boal,
que revigorou o grupo trazendo dos Estados
Unidos a técnica play writting, que diz respeito
a0 espetdculo, uma preocupagio maior com a
veracidade psicoldgica, conseqiiéncia jd do “mé-
todo Stanisldvski”, difundido por intermédio
do Actors’ Studio de Nova York. Desse modo,
esses artistas propunham um teatro voltado a
realidade [mlf tica.

O objetivo principal do Teatro de Arena
buscava, assim, engendrar uma conscientizagio
mais atinada aos acontecimentos recentes, uma
maior aproximagao dos problemas sociais e
politicos. Segundo Mostago, “[...] foi o0 Arena
o introdutor do cardter funcional da arte, fa-

zendo da sua prdtica artistica um ininterrupto

didlogo entre duas fungoes sociais:
arte ¢ politica.™

Nio podemos esquecer que o
Teatro de Arena, entre 1958 a 1968,
teve forte inspiragao marxista ¢ foi
moldado pelo teatro de Brecht. Esse
perfodo, que marcou o momento
mais produtivo do Arena e do teatro
brasileiro, revelou nio sé atores e
autores, mas um trabalho de teo-
rizagio que visava a transformacao
social ¢ a conscientizagio politica.
Pela primeira vez, no cendrio de
nossa dramaturgia, emergem as
idéias estéticas do dramaturgo ale-
mio Bertolt Brechr (1898-1956).

Essas concepgoes que arrimam um
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forte compromisso com a realidade social
— recorde-se que o dramaturgo alemao
enfrentava a hiria do nazifascismo, a este-
tizagao da politica e o controle totalitdrio
sobre a sociedade civil — irdo caracterizar
a forma de fazer o Arena: o teatro épico,
A base do épico habita no fato de que ele
se apoia na saga de um povo, nas lutas
sociais que fazem a historia dos vencidos,
nao apelando ao sentimento, como o faz
o drama burgués, mas sim i razio do es-
pectador; o efeito-distanciamento induz o
receptor a nao vivenciar as representagoes,
comovendo-se, e sim problematizar os
contetidos politicos dos dramas social-
mente determinados.

Segundo Chico de Assis, ator ¢ um
dos criadores do CPC, o Arena tornou-se
um “divisor de dguas” quando encenou a
pega Eles ndo usam black-tie, de auroria de
Gianfrancesco Guarnieri, em que, pela
primeira vez na historia da dramaturgia
brasileira, ou talvez de modo mais consis-
tente, a classe operdria ¢ a protagonista da
vezr. Vera Gerrel, de sua parte, considera
que a fase que marcou o Arena foi poste-
rior ao Black-tie. Podemos considerar que
Arena conta Zumbi, estreada naquele 1.0
de maio de 1965, em Sao Paulo, ¢ uma

das mais corajosas tentativas de represen-

tar a luta de um pove oprimido contra a
dominacio dos proprietdrios. Os drama-
TUrgos Boal e Guarnieri, refletindo sobre as
lutas populares em nossa histdria, se apro-
priaram da luta de Zumbi e do Quilombo
dos Palmares para compor a peca. O mu-
sical reverencia a luta de nossos escravos
em busca de sua libertagio, uma histéria
apagada da histéria oficial: histéria que
se repete no presente e narra a epopéia de
Palmares, a histdria do rei Zumbi.

Desde sua génese, o projeto cau-
sou polémicas. Mesmo entre seus prota-
gonistas. Vale dizer que mesmo a questio
do seu cardter de “tarefa parriddria” es-
tava dividida. Vera Gertel afirmava que
sim, pois era “[...] uma maneira de obter
infiltragdo na vida cultural e artistica da
época’. Chico de Assis, ao revés, acha-
va que o partido tinha “uma visio curta
da realidade brasileira”. Basta pensar sua
aposta etapista na “revolugio democrd-
tico-nacional” com a burguesia i testa.
Mais 2 distincia, o ator e diretor Paulo
José defendia a importincia da luta cul-
tural de entdo: “[...] o golpe de 64 deu
uma energia extraordindria para todo
mundo A reacio aos militares deu uma
vitalidade para o pais. Vejam a quanu-

dade de coisas que se fez entre 64 ¢ 68!



Havia uma urgéncia em responder, havia a ex-

plosio dos anos 60, as coisas nio podiam ficar
assim. O ator ¢ uma pessoa puiblica, estd no
alto de um piilpito, que ¢ o palco, e nio pode
deixar de falar do que estd acontecendo. As pe.
¢as de reatro passaram a ser emergéncia (...) Ai
em 68, com o Al-5, censuraram as liberdades
democriticas™. No entanto, nio devemos ne-
gar aquilo que Lukdcs bem precisou. No que
tange as obras de arte, ao contrdrio do segui-
mento as “verdades do partido”, o sentido do
partidarismo s6 ¢é vilido quando hd a busca
pelo interesse e necessidade da elevacao da hu-
manidade e ndo de um grupo ou/e ideologia’.

O teatro de Arena, a partir dessa peca,
possibilitou a conjugagio de dois géneros dra-

marticos tradicionais; o musical e a estrutura

epica. O fato de suas cancoes toca
rem a alma das pessoas e, além dis-
50, ganharem o estatuto de produto
visado pela industria cultural, fe-
ZCOmM que essas miisicas se autono-
mizassem do seu contexto teatral.
Nas palavras de Cldudia
Campos: “Enquanto musical, vere-
IMOs a s¢u [(:Tﬂpﬂ, er.f]l.l' HC LM CSPE:'
ticulo que jd em nada parece com
a forma sob a qual conheciamos o
género. Quanto ao tema histérico,
interpretado 4 luz da andlise politi-
ca atual, ganhard fungio evidenre
mente :an;ahﬂgim, permitindo que
se comentem ao mesmo tempo o

passado ¢ o presente”.
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J4 no comego da peca, os atores
fazem alusio a este trago analdgico:
“O nimero de mortos na campa-
nha dos Palmares — que durou cer-
ca de um século — ¢ insignificante
diante do nimero de mortos que
se avoluma ano a ano, na campa-
nha incessante dos que lutam pela
liberdade. Ao cantar Zumbi, pres-
tamos uma homenagem a todos
aqueles que, através dos tempos,
dignificam o ser humano, empe-
nhados na conquista de uma terra
da amizade onde o homem ajuda
o homem” (Arena conta Zumbi, do

original, p. 2).

Primeiro ato

Ritmo — atabaque; bateria.
Todos os atores entram e can-
tam. Os atores ndo saem nun-
ca de cena, assuminde os seus
diferentes personagens diante

do piiblico,

Ator A:
Nada se faz sem razio,
Contar histdria ji é boa

E dificil profissio

Elenco: O Arena conta a Histéria...

Historia de gente negra

Da luta pela razio

Que se parece ao presente, pela verdade em
questao...

E uma luta quie vence os tenpos

Luta pela liberdade.

A historia que 0 Arena conta € a epopéia de
Zumbi....

Hi lenda e hd mais lenda.

Hd verdade e hd mentira.

De tudo usamos um pouco.

Mas de forma que servira,

A entender, nos dias de hoje,

Quem estd com a verdade,

Quem estd com a mentira.

Esta tentativa de aproximagio de tem-
pos histéricos foi um dos instrumentos que o
Teatro de Arena usou para conseguir a cleva-
¢do da consciéncia de seu piblico - em ver-
dade, jovens da classe média, intelectualizada.
Era um chamamento a reflexio. O Quilombo
tomado como alternativa histérica pela busca
da liberdade. Impunha-se resistir i nova escra-
vidao. Pretendia-se desvelar a contradicio viva
e uma forma de investir contra a nova situagio
histérica, por meio da reconstituigio compa-
rativa da luta e da resisténcia dos negros contra

a escravidao. ’



Vale destacar, nesse sentido, um trecho
da pega:
tempo de paz e fertilidade. Chegou a hora, po-
rém, de mostrar na luta o que nés quer e preza
(sic) "

O conceito de luta e resisténcia que
utilizavam na peca, como forma de conscien-
tizagao politica, era meramente diddtico. Ainda
mais, como adverte Roberto Schwarz, “[...] as
formas politicas, a sua atitude mais grossa, en-
gragada e diddrica, cheia do ébvio materialista
que antes fora de mau-tom, transformavam-se
em simbolo moral da politica, ¢ era este o seu
contetido forte. O gesto diddtico, apesar de
muitas vezes simplério e nao ensinando nada
além do evidente 2 sua platéia culta — que existe
imperialismo, que a justica é de classe — vibrava
como exemplo, valorizava o que a cultura con-
finada nao era permitido: o contato politico
com o povo’ "

No que tange a isso, verifica-se que as
proprias musicas eram construfdas segundo
a teoria maniqueista''. Razio pela qual a luta
libertdria se enfraquece, nao se valida, j4 que
¢ formada uma imagem idilica na prépria
caracterizagio dos personagens. Para Décio
de Almeida Prado, “Arena conta Zumbi é uma
histéria narrada sem nuances, a penas em preto

c bi"ﬂﬂCG = ITas COIM a3 COres tl’ﬂCﬂd_ﬂS- {-}3 ne-

gros tém o ‘alvor das asas dos anjos’:
constroem um paraiso de pujanca
economica, de justica social, e ain-
da por cima com deliciosos toques
de erotismo. A férmula perfeita: o
trabalho livre e 0 amor livre”'”

H4 de ser levada em conra,
todavia, a tentativa do grupo tea-
tral Arena em validar a lura dos ne-
gros, 4 JUSCCa para com o0s outros
¢ o mais importante o trabalho
como sindonimo de liberdade -- ex-
pressa nas falas de Zambi e nas de

Nico, respectivamente:

Pira meu povo, que quem
fala agora, € reil... Rei de vds!
Rei dos negros que procura ser
livrel... Ser livre, num ¢ encos-
tar o corpo! Ser livre é traba-
lhar e wlgi.r.r}’ & pﬂdrf’?‘ CORLINUAY
senhor de si! Quem procura na
vida sé o que € doce ndo vai
ter doce nem ﬁ’é’, Ui SEY DAz
e sem resina; homem perdido
para a vida; escrave, no fato e
na verdade.

Pois que Zambi & rei, Zambi
vai dar as ovdens! E no trabalbo

que, um dia, a gente pega o sol
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com a mao, J{ Hi f.'r'r.-'fr'.-.rr'rl'llr-’ que se _.'r.-.e';
o mundo mais de jeito! Em cada coi
S f!'.n'lf{' d mao |'|l.",'"i"g' .rfln HEGTO €HO0S far,
MOV COLSAs PAO nascer! .\-'.-w L inos
.”.I'IJ'-'r T (Jll.rf.'-' i'{.l'.l'."'.'n'_'"__.l'.n' .‘;’::’.'-.:'.-'rfl.-g'.t. r."l.ra'_'-' COIsas
que Deus deu! L'Hi.'r:;'.f_,rf._r;_/e’r 0 mundo
mais do nosso jetta!’; “E prectso ter
mulher que nos faca companhia. Li-
berdade somente nao dd, € preciso de
um nego e de uma nega. Para a gente
ser feliz!”. (Trechos da peca Arena

conta Zumbi)

Nio hd como negar, deixadas as
zombarias para os brancos, que as princi-
pais e mais belas letras se concentram no
cotidiano e na luta dos escravos, como
¢ o caso de f,-f;_':a, ;“'\-?gm}:fm: Sinheré: O
agoite baten; Tempo de guerra, esta iltima
inspirada no poema de Bertolt Brecht,
Aos gite vdo nascer. Belas cancoes da lavra
de compositores como Edu Lobo, Vini-
cius de Moraes, Gianfrancesco Guarnieri
¢ cantadas por jovens cantoras como Elis
Regina e Maria Bethdnia, que transcen-
deram a dramaturgia e floresceram no
movimento cultural dos anos 60, con
tribuindo para consolidar a MPB.

No |‘.~::I'1'm.|u da ditadura militar,

esse Horescimento criou uma situacio

Ex% i

paradoxal. jd que surgia um “[...] outro

estilo de cancio moderna, que se arvorava
como um ponto médio entre a tradicio
‘folclorizada’ do morro e do sertdo e as
conquistas cosmopolitas da Bossa Nova.
Neste sentido, por volta de 1965, surgiu a
sigla MPB, grafada com maitisculas como
se fosse um género musical especffico, mas
que, 20 mesmo tempo, pudesse sintetizar
‘toda’ a tradigio musical popular brasilei-
ra. [...] AMPB serd um elemento cultural
e ideologico importante na revisio da
tradigdao ¢ da memdria, estabelecendo
novas bases de seletividade, julgamento
e consumo musical, sobretudo para os
segmentos mais jovens e intelectualizados

da classe média. A “ida ao povo’, a busca



do ‘morro’ e do “sertio’, nao se faziam em

nome de um movimento de folclorizacio
¢ 3
do povo como ‘reserva cultural’ da moder-
nizacio sociocultural em marcha, mas no
sentido de reorientar a prﬁ}}ria busca da
A - E n”n 13
consciéncia nacional moderna”."”

EEm nosso proximo passo, exami-
naremos as letras das musicas, ﬁcgundo
o disco do préprio Arena. Friso isto, pois
existe também a gravagio dessa pega feita
pelo compositor e arr:mjadmr Edu Lobo,

no disco Edu canta Zumbi .

Isto fica claro nas musicas Upa,
Neguinho, que mostra justamente a fuga
para palmares de Ganga-Zumba, bisneto
de Zambi; Sinheré (Venha ser feliz), que

conclama a lutar e resistir, além de mostrar

seu festejo a paz e o progresso, ignorando
a mudanga sibita do governador; O agoite
bateu, que refor¢a a violéncia com que eram
tratados os negros, a morte de Ganga Zona
pelos brancos enquanto comerciava em
Serinhaém (e por isso Ganga-Zumba pede
ao rei Zambi vinganca e guerra); Zambi
no acoite, homenagem aos que morrem e
morreram na luta pela liberdade; Tempo de
guerra, que mostra a passagem do velho rei
dos Palmares ¢ o novo rei Ganga-Zumba.

A cangio Upa, Neguinho narra os
primeiros passos de uma crianga negra que
aparenta estar livre. No entanto, na segunda
estrofe do tltmo verso, a realidade muda,
impondo-se tal como ela é: " Comegando a
andar, e jd comeca apanhar”. Mas hd uma
esperanca, na medida em que o menino se
mune da histéria da resisténcia de seu povo
-- a capocira, a valentia, ziguizira --, ainda
que tenha que esperar a liberdade se impor,
pois existe essa possibilidade na raiz da va
lentia que ¢ vista como anselo.

Em Sinberé, que hcou conhecida
como Venha ser feliz, em especial na voz de
Maria Bethinia, o futuro, a esperanga, co-
mecam a ser realizados. Essa cangio faz um
chamamento 4 construgio de um mundo
melhor; lutar pela emancipagao significa

livrar-se dos tormentos, romper com seus
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proprietdrios. A isso se soma intrinseca-
mente o amor, o trabalho no qual “o ho-
mem ajuda o homem”, a bondade, a paz.
Entretanto, a harmonia de Aruanda, “mas
ndo € pra jd . A construgio de uma nova
terra de individuos livres enfrentard ain-
da as armas dos brancos. “Paz na terra é o
nunca se acabar { Do amor que a gente quer
! Venbal!/ Vem, men bom irmao | Vem ser fe-
liz Ganga-Zumba é moco | E menino-rei”.
Na cangio O agoite bateu se repisa

a seguintf: passagem:

O acoite batew, o agoite ensinou
Bateu tantas vezes que a gente
GO

lanto cansou entenden que lutar
afinal é wm modo de crev é um modo
de ter, razio de ser

O agoite baten, o acoite bateu.

Ou seja, o fato de serem explora-
dos de todas as formas conhecidas, sé le-
gitimou a maneira de resisténcia e de luta.
Contudo, a mensagem moral se coloca
através da luta, esta dignifica o homem
¢ dd sentido a sua vida. “ O agoite baten,
o dgoite ensinou [ Bateu tantas vezes que a
gente cansou’ .

De auroria de Vinicius de Mo-

racs, Zambi no acoite sugere a saga de

Ganga-Zumba, desde sua fuga até sua morte.
Com o cuidado de minimizar o significado da
derrota, nio deixa de sublinhar toda a bravura

de Ganga-Zumba.
Zambi no acoite

Ganga-Zumba eiei eiei vai fugir
WVai lutar tui twi tui tui bom Zumbi
E Zumbi gritou elel elel meu irmio

Mesmo céu tui, tui, tul, tui mesmo chao

Vem filho meu, meu capitao
Ganga-Zumba, Liberdade!
Liberdade!

Ganga-Zumba

Vem meu irmio

E Zambi lutando

* lutador

Faca cortando
Galho sem dor

E o mesmo céu

E a mesma cor

I Zambi morrendo ei, ei, ei, ei é Zambi
E Zambi tui, tui, tui, tui, tui ¢ Zambi
Ganga-Zumba ei, ei, el, el, ei, ei vem ai

Ganga-Zumba tui, tui, tui é Zumbi



O Arena fot um esbogo de abertura para
uma cultura nacional e popular, ao trabalhar
com uma epopéia musicada. Nao hd como
negar, foi algo inovador e a0 mesmo tempo
atrativo, no bojo de um movimento politico-
cultural significativo dos anos 60. No entanto,
o grupo Arena padeceu de problemas incon-
torndveis. Deformou toda a realidade ¢ im-
portancia historica dos quilombolas, além de
rebaixar um grau de consciéncia que poderia
ser gerado no espago publico. Ou seja, poderia
ser mais fel ao tempo passado, mostrando a
real resisténcia dos negros, jd que, ao enfatizar
a revolta, nao problematizou as razoes da au-
séncia de resisténcia popular A conspiragio de
1.2 de abril de 1964. Arena conta Zumbi foi,
nesse sentido, uma resposta ingénua aos acon-
tecimentos que geraram a ditadura militar,
posto que esse processo de contra-revolucio
foi um mero “acidente de percurso”, inerte de
resisténcia popular. A identificacio da luta dos
negros de Palmares, como lembra Ind Camar-
go Costa, minimizou a propria “estatura dos
palmarinos que durou cerca de cem anos, so-
bretudo no aspecto militar, transformando sua
organizacio, sua inteligéncia tdtica defensiva
¢ ofensiva e, enfim, suas providéncias priticas
em angelicais votos de boas intencoes™." De
sua parte, Cliudia Campos mostrou que “soa

falso” a construcao desses dois mundos para-

lelos, haja vista que “O fato ¢ que,
por mais que pretendam os autores
tornarem magnifica a luta libertd-
ria, esta se diminui quando o povo
herdico enfrenta personagens de
farsa, viloes de melodrama.”™®

Por fim, mas nio por dltdmo,
hd que assinalar a importincia da
inclusdo da cultura negra em nosso
pais. Os pares exclusio/inclusio
social sempre tiveram um contraste
muito forte nas formagoes sociais
que conheceram a via colonial de
objetivagio capitalista. Esse cami-
nho se caracterizou pela exclusio
dos setores populares, desconheceu
formas democriticas em sua instau-
racao, adotando métodos brutais de
poder autocritico. Com o Golpe
Militar de 1964, no Brasil, a mu-
sica popular emerge, assim como
outras esferas artisticas, como foi
visto, como forma de resisténcia
contra os desmandos das classes
dominantes.

A obra é dedicada “a todos os
homens e mulheres que morreram
¢ morrem na luta pela liberdade”.
Ha que se destacar a influéncia do

dramaturgo alemao Bertolt Brecht
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na construgao de nossa estética da resis-
téncia. A épica construida se valeu de
varios estudos histdricos. Assim, teatro
musical e politica se entrecruzavam para
nio somente narrar a epopéia dos escra-
vos, como também incluir a saga de um
povo explorado e excluido. e conscien-
tizar amplas camadas populares, certa-
mente, dentro do alcance e dos limites
da determinagao social de seus agentes.
Essa vinculacio intima entre o
teatro e as cangoes da MPB fazia parte
de uma estratégia com pretensoes revo-
luciondrias, mais préxima de dimensoes
utdpicas e revelando, em alguns aspec-
tos, incompreensoes historicas; naquele

“tempo de guerra’, buscava-se, mais uma

vez, denunciar as perseguicoes, as praticas
repressivas e punitivas, e, dessa forma, in-
cluir os setores populares alijados de nossa
histéria.

Concluimos, assim., com uma
passagem da peca, da qual o dramaturgo
Brecht ¢ tomado como modelo em sua
resisténcia as barbdries que assolavam o
outro lade do mundo. Vivia-se, como
vivemos, um tempo de guerra, por isso

hid que lutar.
Tempo de guerra

Eu vivi nas cidades no tempo da desordem.
Vivi no meio da gente minba, no tempo
da revolta... Assim passei o5 tempo que me
deri pra vivé. Eu me levantei com a mi-
nha gente, comi minba comida no meio
das batalha... Amei sem té cuidado... Olbei
tudo que via, sem tempo de bem ver... por
querer liberdade. A voz da minba gente se
levantou. Por querer liberdade. I minha
voz junto com a dela. Minha voz ndo pode
muito, mas gritd, eu bem gritel. Tenbo cer-
teza que os donos dessas terva e sesmaria fi-
caria mais contente se ndo ouvisse a minha
voz... Assim passei os tempos que me deru
pra vivé. Por querer liberdade.

(Da peca Arena conta Zumbi)



" Este trabalho foi desenvolvido nas disciplinas
de Pesquisa e Semindrios de Pesquisa contando
com as otientacoes dos professores do curso de
Histéria, Lauro [YAvila ¢ Adilson José Gon-
calves ¢ com as criticas pertinentes de Antonio

Rago Filho,

' Segundo Tiago Alves, diretor da UNE: “A his-
tiria da UNE comecou em 1937, Em rado este
rempo, 4 entidade participou e impulsionow os
principais acontecimentos politicos da histdria
do pais. Foi precursora também de imporeantes
movimentos culturais, sendo o Centro Popular
de Culrura (CPC) o mais famoso deles que, nos
anos 60 {o projero foi encerrado com o Golpe
Milirar de 1964), animou a cena culrural brasi-
leira com novas e ousadas experiéncias. O CPC
ndo foi a primeira tentativa da entidade na drea
cultural, mas foi a experiéneia mais vitoriosa e
que se tornou um marco da cultura brasileira,
unindo artistas, intelectuais e a UNE.”

P SCHWARZ, Roberto. O par de familia ¢ on-
tros eitudos. Rio de Janeivo: Paz ¢ Terea, 1978,
p- 61-G2.

O Arena ¢ resulado de uma histdria que co-
mega em 1951, Alunos e professores da Escola
de Arte Diramadrica de 530 Paulo ebservaram que
cxistiam nos Fstados Unidos formas diferenres
de realizar um espeticulo. Uma dessas formas
¢ produzida por Margo Jones, que uriliza o pal-
co circular ~ a arcna -, uma novidade que, ao
mesmo tempo, € a mais anoga forma de teatro
conhecida pelo género humano.

P ALMEIDA PRADO apud ALMADA, fa-
ias. Teatro de Arema. Sio0 Paulo: Boitempao,
2004. p. 32.

*MOSTACO apud SARTINGEN, K. Brechr
no teatro brasileiro. 530 Paulo: Hucireg, 1998,
p. 52. Na mesma direcio, lzafas Almada argu-
menta que “A arte, como um todo, tem como
caracteristica fundante o poder de reconstruir
um momento historico, as relaches sociais e a
maneira de pensar da época. Portanto € uma
resposta das relagbes sociais € do pensamento”
(ALMADA, 2004, 13). A forma "arena’, em
seus primordios, estava intrinsecamente liga-
da ao rearro grego, Ibaney Chasin nos mostra
que os gregos utlizavam a arte sonora em suas

apresenacdes como wma mimese do dizer, de
mado que ndo pode existir em sentido pleno sem
relagio intrinseca com a palavra (...} Ou ainda,
como a musica grega podia comover: “Por isso
era necessitio que todos cantassem simultane-
amente nido apenas as mesmas palavras, mas o
mesmo wom e 4 mesma dria, com a mesma guan-
tidade de tempo e com a mesma qualidade de
nimeros ¢ ritmos . Poderfamaos inferir que a aree
tem a possibilidade de mimetizar a vida, abrinda
ao ser humano a reflexdo dos dramas humanos e,
com isso, em seu elemento formarivo, a prapria
autoconstrucio humano-socierdria.

* Entrevista de Paulo José, In Caderno B, Joraad
do Brasi!. Rio de Janeiro, 11 ser., 2005,

T Ainda que parz o jornalista Paulo Mendonga,
em seu artipo “Maniqueismo em Zumbi” (Falha
de S Paudo, 23 mai 19650 "A idéia de .-*ulgtl,stu
Bioal e Gianfrancesco Guarnieri ndo fol escrever
com a imparcialidade de cientista um capitulo da
histéria nacional destinado acs compéndios de gi-
nisio, Usufruindo da liberdade poénca romaram
uma agio modelo passado e reeriaram a sew modo,
inserindo-a na problemidrica do nesso tempo, den-
e de wma perspectiva que podemos aprovar ou
nio, sepundo as convicedes de cada um, mas que
¢ nossa ¢ nio de Zumbi ¢ seus perseguidores, A
verdade que prerendem demonstrar ¢ da qual s
pode discordar & muito mais politica e maoral do
que histdrica. E nesse rerreno nada os amarrava
a verossimilhanga muito rigorosa.,. Se i esquerda
surgem pegas que reduzem a um conforto sim-
plista entre bem ¢ mal, i direita ndo Falram jul-
CATENTos igualmentu primirios, scgundo 05 quais
nada se aproveita fora dos valores consagrados pela
tradicio... Maniqueistas somos todos ¢ 56 quando
recuperamos a sensibilidade pelos marizes € que
poderemas iniciar um didlogo consturiva.”

FCAMPOS, Clandia de Arroda, Zumba, Tiraden-
res. Sao Paulo: I"ﬁrsp{ﬂ_'ti\-';t.l'qusp. 1988. p. 72.

? Segunde GOMES, "A idéia de resisténcia ganha
novas dimenstes a partir das lutas cotidianas,
Nio como uma categoria abstrara, ela encontra-
se como produto ¢ produtora de permanentes
redefinicoes das politicas de dominio senhoriais
© s percepeies escravas, Seus significados se en-
concram nas transtormactes historicas das expe-
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néncias concretas da luta, seja pela formacio de
comunidades de fugitives, como os quilombos,
ou de ourras indmeras formas de protesio es-
cravo, Com dimensdes histdricas diversas, essas
variadas formas de protesto s6 podem ser clas-
sificadas no emaranhado dos significados ado-
tados pelos seus agentes”. Ver GOMES, Flivio
dos Santos. A hidrz e os pintanes, Sio Paulo:
Unesp/Polis, 2005. p. 31.

USCHWARY, Robermo. ap cit. p. 79

" Nesta passagem. Clindia Campos diz : “[...]
talver seja até ocioso esclarecer que rambém na
distribuigio da musica se repete a dualidade que
erienta a pega, Nenhuma das belas composicoes
de Edu Lobo serve & consrrucao do mundo dos
brancos. Do lado dos oprimidos estio os géneros
miusicais mais populases e brasileiros, aqueles que
S€ [OMAM PO AUTENTICOS € em CUja eXeclcio rans-
parecem a sinceridade & a emogao. Na represen-
ragao dos brancos dois tipos de efeito musical: o
hino parddico, através do qual revelam seu pensa-
mento, como cancio dos ‘brancos comerciantes,
ou o 1¢, i€, i, que se danga na cena da ‘conquista
da opinido pidblica’ e que rem o duplo efeiro de
aludir ao entorpecimento da referida opiniio e de
desmentir a solenidade dos propasitos enunciados

pelos brancos”. (CAMPOS, ap. cic., p. 88).

“ PRADO apud CAMPOS, Cliudia de
Arruda.op. cit. p. 88, ¥ Em sua obra Histdria
& Muisica (Belo Horizonte: Auténtica, 2002. p.
G4-63), na continuidade de sua argumentacio,
Marcos Mapelitano infere: "Messa perspectiva
€ que se deve entender as cancdes, atitudes e
performances que surgiram cm rorno da MPB,
que acabaram por incotporar o pensamento fol-
clorista (‘esquerdizando-o’) e a idéia de ‘ruptura
moderng” da Bossa Nova ("nacionalizando-2').
O “surgimento da MPB foi pensado a partr
da estratépia de ‘nacionalizacio’ da Bossa Nowva
que traduzia uma busca de ‘comunicabilidade e
popularidade’, sem abandonar as ‘conquistas’ ¢
o novo lugar social da cancio. Por outro lado,
inrérpretes nao sé traziam a memdria da ‘bossa’
recente (Edu Lobo, por exemplol, mas rambém
da bossa renegada do bolero e do hot-jazz (como
Elis Regina). Chico Buarque, por sua vez, tra-
zia de volma i cena musical a meména do samba
urbano dos anos 30 (Neel), marcande sua obra
inicial (1966-1970) como um conjunto hete-
rogéneo de expressio do samba, com predomi-
nincia de elementos da velha' e da ‘nova’ bossa”,

14 E interessante destacar que a maioria das mu-
sicas nesse disco ¢ arranjada de modo diferente

- mais refinada ¢ instrumental -, pele préprio
Edu Lobo. Com o uso de fagote, violinos, erc.,
as cangbes ganham um outro significado. Como
se pode notar, hd uma perda do cariter ¢pico, no
sentido brechtano, pelo efeito de distanciamen-
to, na medida em que as cangdes autonomizadas
eXpressam sentimentos ¢ paixoes, causando o
efeito cardrrico,

 COSTA, Ind Camargo. A hora do teatro épico
no Brasil. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1996, p.
126-127.

" CAMPOS, Cliudia de Arruda. Op. cir., p. 88,
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A dialética do trabalho

A dialérica do trabalho foi utilizada
por Hegel para entender o movimento da
sociedade em sua época, O trabalho, para
Hegel, ¢ o eixo pelo qual o desenvolvimen-
to humano ¢ impulsionado. E no trabalho
que o homem se produz a st mesmo; o tra-
balho ¢ o niicleo a partir do qual podem
ser compreendidas as formas complicadas
de atividade criadora do sujeito humano.
nos diz Leandro Konder. Mais ainda: o
trabalho criou para o homem a possibili-
dade de ir além da pura natureza. O ser
humano ¢ capaz de antecipar na sua cabe-
¢a os resultados das suas acoes; ¢ capaz de
escolher os caminhos que vai seguir para

tentar alcancar suas finalidades.

O trabalho e a arte da misica

O artista nio é um homem especial. Todo homem ¢ uma espécie de artisia.

Arnaldo José Franga Mazzei Nogueira

Compaositor, vielonisia g'fpmfé_c_;gr da PUC-5P e da USP

O trabalho € a categoria-chave para
compreender a dialérica, que significa
SUperacao, sUspensao e L-.ltrv:u;'ziu para um
plano superior. Assim, de acordo com a
l6gica dialética, a elevagio do ser humano
a um patamar superior depende do traba-
lho ideal e criativo.

A pergunta central inspirada no
grande filésofo da emancipagio do tra-
balho era: como, entio, o trabalho de
condigdo natural para a realizacio do
homem chegou a tornar-se o seu algoz?
Como ele chegou a se transformar em
"uma atividade que ¢ sofrimento, uma
for¢a que ¢ impoténcia, uma procriacio
que ¢ castracao” .

Na realidade o lado negativo do tra-

balho e as deformacoes a que ele era sub-



metido em sua realizagio marerial, social e or-
ganizacional prevaleceram sobre o lado criativo.
Isso porque a forma de organizacao do trabalho
no capitalismo, fundamentada na divisio social
do trabalho, na apropriacio privada e desigual
dos resultados do trabalho, no controle do pro-
cesso de trabalho, produz a alienagio ¢ o estra-
nhamento no e do trabalho.

Para alterar essa condicao e imaginar uma
sociedade nio estranhada, as relacoes entre as
pessoas, o trabalho e as organizacoes deveriam
se movimentar por outros caminhos.

[Dai a arte, a filosoha, a ciéncia, etc. como
formas humanas mais elevadas de criagio, que
transcendem a esfera do trabalho mas sio pos-
sibilidades do ser social cuja base de sustentacio

¢ 0 [l';il'}éil}lt} TI]HI(TiE![,

Rever o passado, questionar
o presente em nome do futuro.
O que estd acontecendo nido vai
ser eterno; o que poderd ser o que
ainda nio ¢; uma coisa é certa: a
mudanca. O motor da mudanca
sao os conflitos e as contradicoes e
estas estio chegando a um patamar
insustentdvel.

O eixo seria pensar de forma
critica o desenvolvimento do traba-
lho. Os objetivos seriam viabilizar o
trabalho das pessoas; resgatar o sen-
tido intrinseco do trabalho: distri-
buir melhor os resultados da riqueza
produzida; tornar transparentes os

processos de decisao: L:ﬂm|_}:n'ti||'1z!r
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¢ negociar os processos de mudanga
com as pessoas; imprimir aos obje-
tivos sociais € culturais a mesma im-
portincia dos objetivos econdmicos

e privados.

O trabalho com arte.
A arte de trabalhar

A arte ¢ produgio porque consiste
numa apropriagio e numa transfor-
magio da realidade material e cul-
tural, mediante um trabalho ¢ para
satisfazer uma necessidade social,
de acordo com a ordem vigente em
cada sociedade. Mas a arte é tam-
bém fruto da criacao, do jogo, do
imprevisto, da invencio, da fruicio
e do gozo do prazer. A arte ¢, como
o trabalho, um processo coletivo e
individual de transformacao.

Ao imaginar como as obras
de arte foram produzidas, pode-se
perceber a teleologia do trabalho
humano na sua forma mais elevada,
que significaria a interagdo entre o
individuo com o processo de traba-
lho de realizacio da sua obra. Nao
hd divisao social do trabalho. O
trabalho ¢ completo, integral e con-

duzido como atividade auténoma e

criativa. Projetos, idéias, concepgio ¢ pen-
samento criativo estdo unidos no processo
material de execucio e realizagio.

Lembro-me de um dos momentos
mais interessantes de uma das viagens que
fiz a Espanha, em que tive a oportuni-
dade de contemplar a obra Guernica, de
Pablo Picasso. Nio apenas me chamou
a atengio a grandiosidade ¢ a capacida-
de criativa em retratar a Guerra Civil
Espanhola ou a obra em si, mas todo o
processo de trabalho (dos esbogos aos
quadros) de afirmagao e negacio -- dialé-
tico -- do artista, os estudos, os projetos,
os desenhos, a composicio das formas,
até chegar ao resultado final que nega e
afirma, suspende ¢ eleva como sintese a
um patamar superior todo o processo de
trabalho.

A realizacio do projeto artistico
exemplifica a realizacio do homem pelo
trabalho pleno ¢ integrado. A obra artis-
tica ¢ o exemplo por exceléncia da inte-
gracio entre arte e trabalho - o trabalho
criativo ¢ realizador do proprio homem.
Mas, ndo nos esquecamos: todo homem
¢ uma espécie de artista.

A realizacao da obra artistica no
capitalismo, no entanto, depende da sua

viabilidade como mercadoria no ciclo



virtual — produgao, distribuicao, circulagio ¢
consumo -- do mercado.

Daf um problema: quem determina o
que, como, quando deve ser produzido ¢ con-
sumido pelo mercado?

No trabalho artistico aurénrico, de fazer
arte com efetividade, o interesse maior ¢ pro-
duzir a obra artistica em si como valor de uso
durdvel, como resultado do trabalho concreto,
em sua dimensio propriamente qualitativaJ
humana e histdrica -- como werk, No entanto,
nada ¢ sé realizagio ar tistica no contexto capi-
talista ¢ talvez de qualquer sociedade. Hd a di-
mensao labour do trabalho, que € sua dimensao
quantitativa, geradora de valores de troca, de
trabalho excedente muito acima do necessdrio,
da mais-valia e do lucro, tem duracao efémera,
cabe em um momento especifico, é moda, ¢
assim como resultado de trabalho abstrato ¢
destruido pelo mero consumo.

Esse ¢ o grande problema e o grande desa-
fio para todos os artistas que sio divididos so-
cialmente de acordo com a competéncia ditada
pelo mercado, ou seja, ditada pelo valor de troca
de suas obras. Muitos ficardo de fora ao imperar
a logica virtual do capital e do consumo destru-
tivo ¢ momentineo da produgio artistica.

Creio que o trabalho da arte ¢ a arte de
trabalhar de forma auténtica tém mais a ver com

o devir da dimensio werk prevalecendo sobre a

dimensio labour. Mas uma coisa ¢
o desejo, a outra € a realidade.

Resgatar as faculdades de
reflexao, imaginagao, sonho, dese-
jos, criagio, realizagao proprias do
processo artistico. Isso ¢ possivel na
esfera do trabalho? Se o trabalho
continua separado das demais esfe-
ras da vida, a resposta ¢ “Nio”.

Como resgatar a arte de tra-
balhar e o trabalho da arte? Qual o
futuro do trabalho para as proximas
geracoes? Quais os desafios a serem
enfrentados?

O tempo livre estd aumentan-
do? Isso permite tanto o 6cio posi-
tivo (cultura, lazer, educacio e so-
lidariedade) como o écio negativo
(crime, uso de drogas e violéncia).
O caminho da arte ¢ um importan-
te aprendizado porque desenvolve a
criatividade, o espirito de equipe, a
invengio, o prazer. o iMproviso e a
comunicagao.

Todas as pessoas, em particu-
lar os jovens, tém a oportunidade
¢ podem avangar nos eixos das
mudangas ¢ na busca da integra-
lidade do ser humano. E possivel

compatibilizar o tempo livre il
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para a coletividade ampliando a culrura
e integrando trabalho ¢ arte. Aprender
com a artel

A utopia de uma sociedade eman-
cipada pressupée produgao de valores de
uso, de bens necessdrios 4 satisfagio das
necessidades humanas e também reducao
da jornada de trabalho ¢ 0 conseqiiente

aumento do tempo “livre”.

O trabalho da musica

A melodia bem combinada com a
harmonia produz uma sensacio de feli-
cidade para qualquer ouvido e sentimen-
to. Nio importa o que scja, desde uma
mera cangio até uma grande obra musical
erudita. Esse foi um dos motivos da pre-
servagao, através dos tempos, da muisica
de Bach, Beethoven, Ravel e Villa-Lobos
e outros, mas, também dos Beatles, dos
Rolling Stones, de Pixinguinha, Baden
Powel, Tom Jobim, Egberto Gismonti e
Chico Buarque, entre milhares de outros
musicos ¢ scus produtos. Produros sio
mercadorias, mas o valor de uso - a di-
mensdo qualitativa - tende a prevalecer
sobre o valor de troca. Hd também o im-
proviso, que significa a arte de compor na
hora de acordo com determinada harmo-

nia: composicao, virtualidade, derrubada

dos muros, integracao e harmonia, alegria
e qualidade.

A musica retratada na partitura re-
gistra o talento, possibilita o treinamento,
interfere no comportamento. A musica
também ¢é ritmo, dur acio, tensio e rela-
Xamento.

A musica é siléncio. Um minuto de
siléncio em homenagem aos trabalhadores
¢ artistas da regido do delta do Mississipi,
New Orleans. Esse é um dos efeitos sociais
de uma sociedade capitalista, imperialista
e belicista fundada no trabalho abstrato e
no labour, cujos interesses econdomicos e
politicos estdo acima de qualquer outra
coisa, € que Mmata 0s povos e seu proprio
povo. Mata a arte.

No entanto, a arte ¢ também resis-
téncia. A miisica anuncia a rebelido, a re-
volta, a insatisfacdo e a destruigio. E canra
o trabalho, a cultura e a tradicao de um
povo e de uma religido. A mdsica ¢ social,
cultural e politica,

O regente, 0 maestro, 0s ensaios
de orquestra ensinam como liderar, mas
também ensinam as contradi¢oes do po-
der ¢ a dura conquista da autonomia do
musico, conforme nos mostra Fellini em
seu magistral e sempre atual ilme Ensaio

de orquestra (1979), sobre a rebelido dos



muisicos ¢ a falta de rumo depois que derrubam

do poder o maestro,

Jd na banda de jazz, aparentemente, o
. , ) I Leandro Konder, O gue é dialética.
poder é de todos: todos improvisam com liber- S0 Paulo: Brasiliense, 1986.
dade, flexibilidade e dissondncia, se quiserem,
mas sempre retornam & harmonia principal, 2
casa segura, como se fosse a casa dos pais .
A misica ¢ feminina por origem e espero
nao prevaleca no trabalho da mdsica o mesmo
grau de divisio sexual do trabalho e de opressio
do homem sobre a mulher, como ocorre em
outras formas de trabalho.
A muisica ¢ criatividade, inovagio, prazer,
expressao do sentimento, incerteza, descoberta.
A musica € solo, mas nio sobrevive sem o tra-
balho conjunto, sem o trabalho coletivo e sem
a Cooperagao.
A arte de fazer musica ¢ trabalho e o
trabalho musical parece muito especial -- mas,
na verdade, nao o é em absoluto. O processo
de trabalho da musica carrega em si as dimen-
soes contraditérias que tanto podem limirar e
reduzir o seu produto a uma mera mercadoria,
adorada pelas pessoas, pela midia e pelo sistema
lucrativo de comunicagio, como pode elevar o
seu produto, tornando a vida das pessoas mais

rica e o proprio trabalho cheio de sentido.

Okl .
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CD - Sopro da Corda - Musica Instrumental Brasileira

Concepciao e producio de Arnaldo Franca

O Sopro da Corda foi formado em meados dos anos 1980 por musicos que se
reuniam para criar ¢ desenvolver composicoes e arranjos originais dentro da muisica
brasileira e universal.

Na realiza¢io deste CD), além da participacao de Arnaldo Franga, como compo-
sitor, violonista e arranjador, o Sopro da Corda contou com Walter Lacerda (Hauta
¢ arranjos para sopros), Luis Bastos (percussao), Carlinhos Antunes (violio, viola
¢ berimbau), Midrio Afonso (sax ¢ flauta), Tomds Howard (violio de sete cordas) ¢
Marcelo Gomes (guitarra).

O processo de trabalho do Sopro da Corda tem sido uma experiéncia inte-
ressante e inovadora no campo da misica instrumental brasileira. As composicoes
estio abert as para a criagio dos instrumentistas que, a partir dos arranjos de base
do violdo e das indicacoes de melodias e harmonia, sugerem suas intervengdes com
relativa liberdade de criagao. Na verdade, a idéia principal continua sendo muito
simples: qual € o sopro da corda? Sopre no sentido amplo de ar, semblante, clima
e atmosfera, que a composicio origindria para violio possibilita juntamente com

outros instrumentos.



O CD Sopro da Corda tem um clima Allegro ma non troppo. Triste, mas tudo

bem. Nao poderia ser diferente: é também o som do Brasil, pais dos contrastes

e das polarizagées, da opuléncia e da miséria, do centro e das periferias, da vida

boa e da vida ruim - da Agua de rebelido, que ndo veio - passando pela Mineirice
ibérica , O trem, Lorca, Sonbos, Pau-de-arara, Pedra de amolar, Movimento, Dunas

¢ Para Baden, uma homenagem a Baden Powell, referéncia do violao brasileiro,

que jé se foi. (ALE)

E-mails:
ajnoqueira@pucsp.br
bocanog@uol.com.br
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Produgao musical em Sao Paulo

O violao de Américo Jacomino, o

Canhoto!

No final do século XIX, o violao passa
a ocupar um lugar de destaque na musica
brasileira. De instrumento marginalizado
e acompanhador de modinhas e lundus,
adentra as principais salas de concerto do pais
como instrumento solista, tanto da muisica
popular quanto da erudira.

Nesse momento, surge uma geragio
de misicos considerada pioneira do violio
instrumental brasileiro. Dessa geragao, um
nome se destacou, principalmente pelo seu
virtuosismo e por uma particularidade que
lhe valeu o apelido. Américo Jacomino nio
invertia as cordas de seu instrumento. Trans-
formou-se, entiao, no Canhoto .

Paulistano, filho de imigrantes italianos,

langador da prefeitura, pintor de painéis,

Sérgio Estephan
Pedagogo ¢ Mestre em Historia pela PUC-SP
e-matl: sergioestef@hotmal com

compositor, Instrumentista e intérprete,
Canhoto  participou de importantes
acontecimentos de nossa historia cultural
do inicio do século XX, tais como a
inauguragdo do sistema elétrico  de
gravacoes da Casa Edison, do Rio de
Janeiro, em novembro de 1926; a abertura
da primeira radioemissora de Sio Paulo,
a Rdadio Educadora Paulista (atual Ridio
Gazeta), em 1924, além de produzir e
langar o primeiro método pritco de
violdo, comercializado, até hoje, pela Casa
Manon, de Sio Paulo.

Em fevereiro de 1927, Canhoto
obteve o primeiro lugar como solista de
violao no concurso “O que ¢é nosso”, or-

ganizado pelo jornal Correio da manha,



no Rio de Janeiro. Concorreu com os principais

violonistas do pafs, como Joao Pernambuco
e Ivone Rabello. Compés duas obras - S6 na
Bahia e Trepadeira -, gravadas por Francisco
Alves em abril de 1927, a quem costumava
acompanhar em suas gravacdes, da mesma
forma que “o popularissimo Baiano™.’

E justamente esse violonista, na intima
relagio com seu tempo, que estamos investigan-
do em nosso trabalho de pesquisa. Para ranto,
estamos utilizando, entre outros, documentos
obtidos basicamente junto ao acervo - seria-
mente ameacado, diga-se de passagem -, do
colecionador e pesquisador Ronoel Simoes®,
tais como registros fonogrificos que totalizam
cinqiienta ¢ cinco gravagoes interpretadas ao

violdo pelo préprio compositor (dezesseis delas

realizadas com seu conjunto, o Gru-
po do Canhoto); cingiienta e quatro
partituras; dois depoimentos (do
filho de Canhoto, Luis Américo, ¢
do proprio Ronoel Simoes); além
de quatorze composicoes gravadas
em 1978, por ocasido do cingiien-
tendrio de sua morte.

Nessa perspectiva de trabalho,
buscamos mesclar uma investigacio
que conjugue seu universo com-
posicional e seu contexto social.
Consideramos que uma atividade
artistica nio se constroi de forma
isolada, e, sim, relacionada ao seu
momento histdrico e cultural.” As-

sim, dedicamos especial atengao aos
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locais onde Canhoto divulgou sua misica
- bares, cinemas, teatros e circos, o que es-
tamos denominando de circuito musical
paulistano -, assim como aos artistas que
Integraram esse Circuiro musical. Parcei-
ros de Canhoto, e ourros, influenciaram a
constitui¢io de seu universo composicio-
nal e construiram esse ambiente musical,
Cmnpond{) obras com caracteristicas mais
regionais, como, por exemplo, a toada
paulista, o samba rural paulista e o choro
paulista, entre outras.

Nesse sentido, chamou-nos aten-
¢do a presenca significativa de musicos
e poetas vindos do Rio de Janeiro, jd
que, em geral, a énfase de estudiosos e
pesquisadores era ressaltar o sentido in-
verso, como foi o Hlautista Patdpio Silva,
o poeta Catulo da Paixao Cearense, o
cantor Mdrio Pinheiro, o cantor ¢ pa-
lhaco Eduardo das Neves, o violonista
Joao Pernambuco, Pixinguinha com seus
‘Oito barutas’, Ernesto Nazareth, além de
artistas estrangeiros, como o violonista
paraguaio Agustin Barrios e o violonista
argentino Juan Angel Rodrigues.

Refletir sobre a miisica paulistana
das décadas de 1910 e 1920 levou-nos
a incluir, em nosso horizonte de investi-

gacao, as atividades da gravadora Fénix,

subsididria da Casa Edison do Rio de
Janeiro, em atividade desde a década
de 1910, e a Ridio Educadora Paulista,
inaugurada oficialmente em 1924, Além
da atuacao destacada de Canhoto, tanto
na gravadora quanto na ridio, observamos
um efeito caralisador e multiplicador da
atividade musical paulistana, ja que os
principais musicos em atividade passaram
por seus estiidios. Portanto, essa relagao
entre o artista e as formas de divulgacao
de sua obra, como o disco, as partituras
e o radio, ¢ um dos focos deste trabalho
de pesquisa.

Qutro referencial da atividade mu-
sical paulistana foi Carlos Gomes, com
proje¢ao no campo da musica de concerto,
estendendo-se para os musicos de tradicao
popular, além de estar presente nos princi-
pais acontecimentos culturais do periodo.
Foi em Campinas, com quinze anos, que
Canhoto iniciou sua carreira artistica
interpretando “trechos de O Guarani, no
Cinema Guarani™.® Essa obra inaugurou
as atividades do Teatro Municipal de Sao
Paulo e a Ridio Educadora Paulista.

Nessa perspectiva de investigagio,
destacamos ainda uma significativa ativi-
dade musical na cidade de Sio Paulo, no

infcio do século XX, freqlientada pelos
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irmaos Luis Levy (1829-1896) e Alexandre
Levy (1864-1892), este dltimo considerada
o “legitimo precursor do nosso nacionalismo
musical™’, e pelo paranaense e estudante da
Faculdade de Direito do Largo Sao Francisco
Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1913), autor
da Sertaneja, obra para piano de 1869, editada
pela primeira vez pela importante Casa Levy,”
que pertenceu a Luis Henrique Levy, pai dos
irmao Levy, aqui citados.

Fstamos refletindo, ainda, sobre a pe-
quena distincia que existiu entre a chamada
musica erudita, popular e folclérica. Artistas
como Heitor Villa-Lobos, Agustin Barrios e o
proprio Canhoto utilizaram esses referenciais
de uma forma livre, por assim dizer. Segundo

Roger Chartier, a delimitagao de conceitos

realidade/ficgao, criacio/consumo,
erudito/popular, “produto de di-
visdes maovels e tempordrias ¢ um
falso problema”. O que importa é
“identificar a maneira como, nas
prdticas, nas representacoes ou nas
producdes, se cruzam ¢ se imbricam
diferentes formas culturais”.” Assim,
buscamos identificar os elementos
constitutivos da obra de Canhoto,
sem necessariamente, enquadri-los
em conceitos ou classificacoes,
Outra vertente de nossa in-
vestigacdo ¢ a relagio entre essa
atividade musical ¢ a elite politica
paulistana, ao procurar dar proje-
¢do e visibilidade a um conjunto
de atividades, como as artisticas,
culturais e esportivas, visando
reforgar seu predominio sobre os
destinos da Repiiblica." No campo
cultural, os reflexos desta relacio
entre arte ¢ poder politico foram o
enriquecimento do circuito cultural
paulistano, através da construgao do
Teatro MunicipaL a reorganizagao
do Museu Paulista, a realizacio
de concertos sinfénicos a precos
populares, além da presenca, em

palcos paulistanos, da “nata do cir-
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cuito cosmopolita’, como Isadora Duncan, em
1916; “o deus-dangante”, Nijinski, em 1917;
Ana Pavlovna dancando O pissaro de fogo, de
I. Stravinski, em 1919, e “A morte de Isolda”,
de Wagner."

Em decorréncia desse conjunto de agoes, a
elite politica paulistana tornou-se mais perme-
dvel as atividades artisticas do que era a entdo
Capital Federal. Nesse sentido, lembramos o
escindalo provocado pela primeira-dama Nair
de Teffé quando tocou ao violao o Corta-jaca, de
Chiquinha Gonzaga (um maxixe), “executado
com ares de Wagner™ ", e o decreto do Ministro
da Guerra do governo Afonso Penna, Marechal
Hermes da Fonseca, proibindo a execugio de
maxixes por parte das bandas militares, apds a
“execugao do maxixe Vem cd mulata pela banda
do Exército, a pedido do ministro alemio Barao
von Reichau™”, durante manobras militares no
Rio de Janeiro.

Em Sio Paulo, por sua vez, Washingron
Luis foi assiduo espectador do palhago Arrelia,
juntamente com Mario e Oswald de Andrade",
enquanto o candidato 4 Presidéncia da Repriblica
Julio Prestes promovia um espetdculo, no lTeatro
Municipal de Sao Paulo, com a participagao do
sambista Sinh6, em que foi lancada a marcha
Seu Julinho vem, de Freire Junior, gravada em
maio de 1929." No caso especifico de Canhoto,

identificamos que sua ligagdo com a elite politica

E% ¢ 2

paulistana foi significativa: Julio Prestes'®,
Carlos de Campos, Casper Libero'.

Por fim, vale destacar outra verten-
te importante de nossa investigagio: o
intercimbio musical Brasil - Argentina.
Por sinal, ao viajar pela América Latina,
Canhoto conheceu e acompanhou Carlos
Gardel'®, o que pode explicar a gravacao
e a composi¢io de diversos tangos argen-
tinos'. Uma das dltimas gravacoes de
Canhoto (em 12/3/1928), por sinal, foi
o tango Se acabaran los otarios, de Fran-
cisco Canaro, nome do primeiro hlme
falado produzido no Brasil™', infelizmente
perdido, segundo recente levantamento
feito pela Cinemateca Brasileira.”’ Mas
esse disco nao chegou a ser colocado no
mercado, muito provavelmente devido ao
falecimento de Canhoto, em setembro de
1928.%

Em 7 de setembro de 1915, quando
ainda se apresentava em dupla com José
Razzano, Carlos Gardel se apresentou no
Teatro Municipal de Sao Paulo, tendo na
platéia a presenca de Rodrigues Alves e
Washington Luis.”* Vale ressaltar, ainda,
que o principal parceiro de Gardel durante
sua fase de maior prestigio foi Alfredo Le
Pera, um paulistano nascido no ano de
1900.*



Esses sao alguns dos aspectos que podemos
ressaltar de nosso trabalho de pesquisa, que
tem, entre seus objetivos centrals, o de resga-
tar a trajetéria desse importante personagem
de nossa histéria, praticamente desconhecido,
— decorréncia natural em um pafs que jamais
colocou a educagio e a cultura como prioridade

nacional.

1 Este artigo foi extraido da pesquisa de dourorado Pro-
drgio musical em Sdo Paulp. O violio de Américo Jaco-
ming, o Canboto: 1912-1928., desenvalvida atualmente
no Programa de Estudos Pés-Gradvados em Histdria
da PUC-SF, sob otientagio do Prof. Dr. Anténio Rago
Filhao.

2 Além de Américo Jacomino, outros dois midsicos fica-
ram conhecidos come “Canhote™: Waldire Frederico Tra-
montano, nascide ne Rio de Janeiro em 1908, formou o
importante Regional do Canhoto, com a participagao dos
violonistas [hno e Meira e do Haurista Altamiro Carrilho
{que substituiu Benedito Lacerda em maio de 1951), entre
ourros e o compositor ¢ violonista Canhoto da Paraiba,
Francizeo Soares de Aradjo, nascido em Princesa Isabel
em 1928, que veio para o Rio de Janeiro em 1939, travan-
do conrate com Pixinguinha ¢ Radamés Gnareali, entre
OUCTOE MUEcns [fn:'i:'arﬂpm"z:z da msica brasileiva: pqﬂue’dr.
eruelita ¢ foleldrica. 27 ed., Sao Paule, Art Editora:Publifo-
lha, 1998, p.147), Neste projero de pesquisa, cujo recor-
te cronoldgico se estende aré 1928, faremos referéncia a
Américo Jacomino apenas por seu apelido, Canhaoro,

3 CASTAGNA, Paulo & ANTUNES, Gilson. 19/6: o
vialio brasileire ji ¢ wma arte. Rio de Janeiro Vozes, n.l,
jan./fev. 1994, p. B.

4 Uma reflex@o a respeito dessa problemdrica pode ser
encontrada em ESTEPHAN, Sérgio. Memdria musical
bistiileira: paidlica ou privada. O acervo Ronoel Simder. In
Revista Rewds do avesso, n 11, novemnbro de 2004, S3o
Paulo; CEPE (T: 3241-4711). Esse mesmo artigo esti
disponivel no s www.enrrecantos.com {{ink: debares).

5 CHARTIER, Roger. A bistivia cultwral - Fntre priticas ¢
regresentapies, Rio de Janeiro:Berrrand Brasil, 1990, p. 17,

6 SIMOES, Roneel, “Américo Jacomino, ‘Canhore™ . Indbimes
de rosai e grandes obras. 530 Paulo, Fermarta do Brasil, s.d. p. 9,
7 Enciclopédia da musica brasilerra: popular, erudita e folcliri-
ct. Sao Paulo: Art Editora/Publifolha, 1998, p. 442.

8 Retratos: Alexandre Levy. Programa transmitido pela Ridio
Culeura FM em 8/02/2004. Acervo: p articular,

9 CHARTIER, Roger, ep. cit., p. 56.

10 SEVCENKO, Nicolaun. Orfen extdtico na metrdpole - Sio
Pauls, sociedade ¢ cultura nos frementes anor 20, 830 Paylo:
Companhia das Letras, 1992. p. 255,

11 Idem, p. 234,

12 VIANNA, Hermano. Mistério do samba. Rio de Jansiro:
Zahar, 1995. p. 46.

13 TINHORAQ, José Ramaos. Peqquena bistdria da msica. S0
Paulo: Art Editora, 1991, p. 81.

14 MORAES, José¢ Geraldo Vinci. As sonoridades paulistanas
- Final do wéeuly XIX ao inicio do séends XX, Rio de Janeiro;
Funarre, 1995 p. 176.

15 CABRAL, Sérgio. A MPE na eme do rddio. 330 Paulo: Mo-
derna, Colegio Polémica, 1996. p. 20.

16 Segundo Roncel Simoes, foi Jilio Prestes que conseguiu,
em margo de 1928, o EMmprego de langador da Prefeitura para
Canhoto, que, por sua vez, foi professor de violdo da filha e da
esposa de Prestes ¢ da filha de Carlos de Campos (SIMOFES,
Ronoel, ap. efe. p. 9).

17 Ronoel Simaes afirma que Casper Libero pagava os ternos
usados por Canhoto (em depoimento de Ronoel Simées a este
pesquisador, em 15/9/1999),

18 Depoimento de Lufs Américo Jacomine a este pesquisadaor,
em G/8/1999,

19 530 estes os tangos argentinos compostos por Américo Ja-
comino: Amor de Argenting: Brasilerita; Guitarra de mi tierva;
Lot voxes; Porgue te vuelver a mé. Os tangos argentinos gra-
vados foram: Media fuz, de Edgardo Felipe Donaro e Carlos
César Lenzi; Sonsa, de O. Frezedo; Se acabaran fos otaries, de
Francisco Canaro,

20 Citado com o titulo em portugués por Emilio Salles Go-
mes, Cinema: trajetdria no sbdesenvovimento, Rio de Janeiro:
Paz ¢ Terra, 1980. p. 69,

21 () Eitado de S Paulo, 203/2002, p. E3.

2 Sepundo o depoimento de Ronoel Simées a este pesqui-
sador (15/7/1999), Canhow participaria do filme, caso nio
tivesse falecido. Isso pode explicar a gravagio desse tango de
Francisco Canaro.

23 Memdria: O tange argenting. Entrevista com o pesquisador
José Hojo Alonso. Ridio USP FM, em 18/11/2001 {progra-
ma originalmente produzido em 1993).

24 Idem.
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imita¢ao burlesca ou expressivo esforco modernista dentro de

“O futurista’ de Ernesto Nazareth:

Pode-se admirir que Ernesto
Nazareth era um homem que
passava por experiéncias relacio-
nadas com a modernidade. Logo,
para a compreensao de sua obra,
haverd a necessidade de estabele-
cer relacoes entre modernidade,
experiéncia bistorica e modernisimo.
Para tanto, partir da muisica por
ele composta parece ser o melhor
caminho.

Em 1922, Nazareth escreveu
um tango chamado O fururista,
remetendo-se possivelmente aos
modernistas. Este termo, futurista,
a principio parece ter sido empre-

gado para chacotear os que defen-

diam uma nova estética para a arte em torno
da Semana de Arte Moderna de 1922,

Com relagio a estética proposta pelos inte-
lectuais do movimento modernista no Brasil e
acerca do termo futurista, Menotti del Picchia,
em conferéncia denominada “Arte Moderna”,
realizada no Teatro Municipal, diz que a estética
por eles proposta ¢ a da reagio e que,

“(...) como tal, é guerreira. O termo
x_,i'(i'.e'rff.?'f.ﬁ'!“{.:‘. com que erradamente a .f.*f.z'.fj.fr.:.r’-
taram, aceitano- lo [f)r:'f‘._:frﬁc’ era um cartel
de desafio. |...I Nao somos, nem nunca
_Ji(.f}mr;.-' _jff'ﬂrsrr:'mrf. Ei IIP'J{.’.E'.E'H.(!E!’?IF'H.!E' abo-
mino o dogmatismo [...] No Brasil nio
bhd, porém, razdio .ﬂ'rﬁg:':':.f e social pard o
_J‘{rlafm'r'.nnm ortodoxo, porgue o ,"H'c'.fuf.r,{f'rﬂ

de seu passade nio ¢ de molde a tolher a




uma modernidade paradoxal?

liberdade da sua maneira de ser futura.
Demais, ao nosso tndividualismo estético
repugna a jaula de wma escola. Procura-
maos, cada um, atuar de acordo com nosso
temperamento, dentro da mais .rzf'rqum’.fz
sinceridade” (Del Picchia, 1922).

Considere-se, porém, a composi¢io em
questao um possivel esforgo para um novo
estilo, 2 musica moderna, que - nio se pode
esquecer -, € levado em flimula pela “novissima”
academia, entio composta por intelectuais do
mais alto quilate’.

Fato € que, caso seja um esforco no sentido
acima afirmado, dard margem para compreender
muitas colsas acerca de seu tempo, atravds de
uma andlise que a observe de forma imanente,

estrutural e harménica. Caso seja uma parddia,

H(."['I ]'i [i c Ca'[l-’a}hﬂ

Dowgarado pelo Programa de Estudos
Pos-Graduados em Histdria da PUC-SP

fica a questdo: por que Ernesto Na-
zareth a faz com tal intencio? Ele
era uma hgura respeitada entre os
modernistas, 0s Mesmos que, Como
Luciano Gallet - e este evidentemen-
te ndo o fez sozinho - , tentaram rea-
bilitd-lo quando da depressio que o
acometia desde a morte de sua filha,
Maria de Lourdes, em 1917. E bem
verdade que a atitude de incluir al-
gumas pegas do compositor carioca
em um recital de musica moderna,
realizado na Escola Nacional de
Musica do Rio de Janeiro, acabou
virando caso de policia, uma vez que
nem todos o admitiam como um

compositor de tradicio académica
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- o que de fato nao era. Em particular,
cabe dizer que, aparentemente, os mesmos
que o subestimavam ainda desconheciam
as origens autodidatas do revoluciondrio
Grupo dos Cinco na Russia’,

E por essa contradigio® que prefiro
manter as duas hipéteses: a primeira, tam-
bém a mais difundida, ¢ a de que Nazareth
a compos para brincar elegantemente com
os modernistas, que pareciam exagerar nas
dissonincias. A segunda seria que Nazare-
th estaria, sim, tentando, em um esforco,
chegar a ser um modernista, algo que
penso francamente nunca ter sido a razao
ou vontade do compositor. Contudo, a
tinica coisa com que sonhou a vida inteira
era ser reconhecido pela academia como
UM COMpositor erudiro, o que conseguiria
jd no fim da vida, quando a academia dos
modernistas, principalmente os paulistas,
¢ o proprio compositor francés Darius
Milhaud® o reconhecem como tal®.

Posto em discussdo primeiramente
o titulo, em seguida apresenta-se a refe-
rida peca pelo género rango. Fstudiosos
da musica’ sio uninimes em afirmar
que o tango - no caso especificamente
brasileiro -, ¢ uma derivagio direta da
habanera cubana e do maxixe, sendo

este tltimo género um franco descen-

dente do batuque afro-brasileiro. No
entanto, ¢ o maxixe uma derivacao do
tango ibérico, em fusdo af com a prépria
habanera. Esta aportou no Brasil em 1863,
trazendo em si a referéncia de primeira
danca mestica das Américas.

Ernesto Nazareth construiu seu tan-
go como uma segura adaptagio nacional

da habanera. Mario de Andrade explica:

“O que o brasileiro chamou um
tempo de tango nao tem relagio
propriamente nenhuma com o
tango argenting; € antes a habanera
e a primitiva adaptacio brasileira
dessa danca cubana” (Andrade,
1976, p. 151).

Assim, o nosso tango descende da
habanera, ritmo que surgiu na regiao por-
tudria de Havana, e, se interessa saber, entre
marinheiros e prostitutas, grupos sociais
classificados como populares.

Aorigem do termo rango possivelmen-
te veio de tangivel, ou mesmo de rango, que
significa “tanger” em quimbundo, lingua
dos nativos homonimos bantos de Angola.
De origem esp;mho}a, mais precisamente
da Andaluzia, onde apareceu entre 1850 ¢
1855, foi paulatinamente influenciado pe-

los ritmos peculiares a formagao énica, cul-



tural ¢ histérica dos respectivos paises (Espanha,
Cuba, Brasil e Argentina). Depois de se mesclar
na Europa Ocidental com ritmos mediterrineos,
definindo seu estilo fundamentalmente sensual,
ganhou tons nobres e, com a denominagio de
“rango andaluz”, conquistou a burguesia euro-
peia. Foram as companhias de operetas francesas e
espanholas que trouxeram o ritmo para a América
Latina, por volta dos anos 1860,

E, neste instante, interessante, assim como
nio deixa de ser curiosa, uma breve sintese da
histéria da adaptacio do tango nos paises da
América Latina, pois esse ritmo adquiriu feicoes
diferentes nos paises americanos. Na Argentina,
o tango andaluz se fundiu com a habanera cuba-
na e com a milonga crioula, resultando no tango
tipico daquele pais. No Brasil, o tango espanhol
se mesclou com a habanera, que propagou-se
entre nos, e ainda mais: recebeu os influxos da
polca, adaptou-se a sincope do lundu, jd afro-
brasileiro, tendo como produto final o tango
brasileiro e 0 maxixe, cujo aparecimento se situa
entre 1875 e 1880. O tango nacional é, pois,
essencialmente carioca®. Mas a transformacio
do tango brasileiro em choro, o chamado tan-
guinho, sé ocorreria nos anos 1910, e decerto
muito ao gosto dos editores, que visavam ao
mercado, e para tanto pretendiam aproximar
a ele o ritmo do samba. As partituras tiveram

seus titulos alterados e o tanguinho se trans-

formou em institui¢io nacional
com as composigoes de Chiquinha
(sonzaga.

Essa afirmacio acerca da
origem do tango no Brasil ¢ sua
derivagiao da habanera hica con-
firmada quando Batista Siqueira
apresenta uma nota do Jornal do
Commercio de 31 de maio de
1863, com os seguintes dizeres:
“TANGO — chanson havaneise de
Lucien Bouscquet, de transcrigdo
de F Crose”. Neste caso, o termo
tango era tao somente um titulo de
uma habanera que pertencia a uma
opereta bufa denominada Lille
du Calypso. Porém, a primeira vez
que o conceito foi utilizado como
designativo de género musical no
Brasil ocorreu através de Henrique
Alves de Mesquita, o Mesquitinha,
na peca Ali-Babd e os quarenta
ladroes, escrita em 1871 e editada
em 1872, Essa peca seguiu sendo
executada por quase trés décadas,
estabilizando o género habanera
nos ouvidos dos cariocas (Siqueira,
1967; p.-81).

Enquanto no Brasil o tango de

“cardter europeu” se mesclava com a
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polca ja abrasileirada ¢ com o lundu, na
Argentina, algumas décadas depois, cle
se tornaria ainda mais teatral, ao juntar
forcas com as dramdticas milongas dos
gatichos dos pampas uruguaios. Com o
boom do tango argentino na Europa do
inicio do século XX, principalmente em
Paris, criou-se, entdo, a denominagao
tango brasileiro, que sé depois de 1914
aparece nas partituras locais.

Apesar de toda a discussio existente
acerca do Rei do Tango Brasileiro, das 93
musicas desse género produzidas por Er-
nesto Nazareth apenas 13 aparecem com
a designagao “tango brasileiro”, e rodas
clas sao posteriores a investida platina

no mercado europeu. Quando Nazareth

emplacou seu primeiro grande sucesso,
o tango Brejeiro (1892), 4 estava claro o
caminho do ritmo no pafs, com tiradas
ironicas, imita¢oes de instrumentos de
sopro ¢ até temas alegres, distantes da
tragicidade que garantiria a notoriedade
do similar argentino uma década depois.

Ao mesmo tempo, Nazareth recu-
sava-se a aumentar o andamento da mii-
sica para facilitar a danca e popularizar o
ritmo: nao queria maxixar o seu ango,
recusando-se a fazer misica para dangar.
O que ndo significa que os grupos de
chordes e mesmo certos pianeiros de sua
época nio o tenham feito, para garantir
o saracoteio dos bailes de entdo. O tango
foi, assim, incorporado pelos tradicionais
chorées, musicos que promoviam saraus
itinerantes pelas ruas da cidade, animando
a incipiente burguesia local.

Uma das mais marcantes diferencas
que devem ser ressaltadas de imediato ¢
o cardter liederesco que tanto o maxixe
quanto o tango argentino adquiriram,
diferentemente do brasileiro, em especial
dos de Nazareth”.

H4, contudo, um depoimento rele-
vante para o entendimento do que Naza-
reth concebeu como tango. Galler, apds

uma minuciosa anidlise sobre a obra do



compositor, escreveu em uma carta a Mario decomplexo pela variedade genérica musical que ele
Andrade:

“(...) descobri coisas otimas do Na-

imprime. Para ser sucinto, no aspecto ritmico, fica
a predomindncia destas trés seqiiéncias, amidde

zareth. Nio sei 0 que vocé disse dele, nem com variagoes:

como o apurou. Mas conclui que, sob o
nome de Tangos, ele oculta vdrios tipos bem
determinados de miisicas nossas. Encontrei
— &) maxixes — b) tangos, a polca abrasilei-
rada, sem a rigidez da polca original — ¢
serestas, onde predomina a forma melédica
plangente — d) chovos, sentindo-se desenhos
instrumentats, com andamentos diversos
— ¢) cangoes — ) puladinhos, com ritmo
saltitante e regularmente quadrado — g)
uma tentativa de africano no Batugue,
menos interessante. funto a isto, - h) polcas
brasileiras, diferentes dos tangos — 1) valsas
— j) schottish brasileiras — estou convenci-
do que nas schottish encontra-se a maior
contribuicio da nossa melodica.

Estou lembrando de cabega e podendo
ndo estar exatamente certo, mas ¢ mais ou
menos isto. Vé que hd um campo extenso no
Nazareth. Mas para ver tudo isto ¢ preciso
em geral, mudar sempre os andamentos e
acentos | escritos, que sio sempre os de tango,

da letra a até g (Gallet, 1934, 11.22-3).

Segundo a explicagao de Galler, o género
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O que hd de peculiar nas seqiiéncias rit-
micas acima € a acentuacao ocorrendo sempre
no tempo fraco dos grupos, diferentemente
da polca (como jd vimos), algo que por ora
comprova a afirmac¢io de Luciano Gallet.

De acordo com o maestro Sérgio Vas-
concellos Corréa, foi Ernesto Nazareth quem
sistematizou o tango brasileiro “quando, a
partir de 1890 lhe deu a forma de rondé

de cinco secoes” (Corréa, 1983) O tango O

tango, a ser compreendido no conjunto das futurista apresenta todas as principais carac-

obras de Nazareth, ¢ sem divida por demais teristicas peculiares ao género:

Okt o
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1. esquema formal rondé (A-B-A-C-
A);

2. tonalidade maior (Mi maior);

3. compasso bindrio simples (2/4);

4. andamento melto moderato:

5. inicio tético, ou seja, na parte forte

do primeiro tempo do compasso'’;

6. linha melédica com muitos acentos
expressivos, o que dd certo “dengo” & musica
¢ de pronto dificulta o fluxo dancante causado
pelas interferéncias que recebe de outros géne-
ros primitivos ao tango, Ol 0S OULTOS ANtos que
ocultou, conforme as explicagoes de Gallet;

7. tanto este como outros rangos de
Nazareth, de uma forma geral, sio antes de
tudo musica pura, ou seja, ndo cantada, apenas
instrumental,

Todo os tangos de Nazareth possuem es-
sas caracteristicas. No entanto, O futurista foge
a regra em trés momentos, a saber: primeiro,
inicia-se com uma introducio e nio no tema
principal; segundo, esta introdugio estd em
tom menor (Mi menor); e por dltimo a par-
te C do rondd nio ¢ um tango, mas sim uma
habanera que comeca em Mi maior ¢ jd no
terceiro compasso modula para Ld maior. De
torma interessante, no mesmo compasso da
modulagao, decorre um gracioso movimento
simultineo de escala ascendente para a mio di-

reita e descendente para a esquerda, simultane-

E=

amente, algo que interrompe o estilo dangante
da habanera.

Isto posto, volto 4 discussio inicial, sobre o
fato de esta musica, O futurista, ser uma brincadeira
com os modernistas ou uma tentativa esmerada de
chegar, com argicia tal, a uma obra modernista.

Nazareth utiliza-se de recursos muiro fre-
qiientes nas pegas modernas, como o “exagero”
de dissondncias em intervalos de segunda maior
e menor, em acordes que apresentam o sétimo
grau de sua fundamental, tanto maior quanto
menor, ¢ assim por diante''. Hd uma introdu-
¢ao que privilegia a dissondncia com combina-
¢hes ritmicas aparentemente desconexas pela
complexidade com que sio urilizados recursos
que caracterizam expressivamente a musica (p,
rit., mf, pp, sensivel e meno sob a fermata)'’.

Em termos harmonicos, passa boa parte da
musica causando a impressao de suspensio ¢/ou
de expectativa para a resolucio do tema, algo
muito comum nos musicos modernos, que nio
costumam fazé-lo na tonica, até porque a muisi-
ca moderna caracteriza-se pelo atonalismo e po-
litonalismo — no caso do primeiro, nao havendo
tom, nao hd repouso tonal. Contudo, Nazareth,
apos passar por acordes dominantes, subdomi-
nantes e conduzir a harmonia para a dominante
da dominante - o que causa a impressio de nao
repouso ou perpétua suspensio -, val repousar

no compasso final do echo A.



Na parte B, trabalha com a cadéncia mais

trivial ¢ comum ao todo de sua obra, sempre re-
lacionando tonica, subdominante e dominante,
dominante da dominante, ¢ assim por diante. Po-
rém, esses elementos o aproximam dos roménticos
que tanto serviram de referéncia para a sua obra.
Na parte C, Nazareth expde uma babane-
7, género que, No momento que estamos anali-
sando (1922), hd muito se fazia esquecido, mas
que teve certeira influéncia na musica dos brasi-
leiros da segunda metade do século XIX.
Assim, compreendé-la ranto  enquanto
esforco modernista quanto como possivel pa-
rodia levard a uma mesma conclusao sobre o
modo como a faz em relagdo 4 realidade his-
torica, social e, entdo, da personalizacio de sua
alma. Alma essa que se manifesta pela musica,
expondo, a todo momento, a contraditoriedade

pf:culiar a0 seu rempo, em um mundo que niao

consegue no seu cotidiano ser moderno por
inteiro e estd o tempo todo preso ao tradicio-
nal, antigo, académica ou popularmente, nas
relagoes sociais sempre presentes.

Tendo por referéncia a obra de Nazare-
th como expressao latente da relagio existente
entre modernidade e experiéncia histérica, nio
se pode descartar - ainda que no todo de sua
obra ele nao tenha buscado ser um “moder-
nista’ ou, por outra, que 0 COMPOsitor viveu
uma época de intensa agitagao, tanto no pla-
no pratico como no planra tedrico -, que sem
diivida atingia suas prixis de uma maneira ou
de outra. Assim, sc faz mister esclarecer que
na obra de Nazareth, com relacio 4 moderni-
dade e a experiéncia histérica, estd intrinseco
0 desenvolvimento, conceito de que se podem
retirar dois entendimentos: de um lado, rodo
o processo de transformagao da sociedade,
objetivamente relacionado com o emergir do
comércio mundial; de outro, as mutacoes sub-
jetivas da vida individual, conseqiiéncia inevi-
tivel das ocorréncias derivadas do

“autodesenvolvimento, isto ¢,
uma potenciacio dos pﬂdf'rc'j do
homem € uma amplificagdo da expe-
riéncia humana /.../, a combinacio
de ambas, sob o ritmo compulsivo do
mercado mundial, necessariamente

criad wma dramdtica tensdo interior

e
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nos individuos que sofrem o desen-
volvimento em seus dois sentidos”
(Anderson, 1986, p. 3).

Primeiro, o capitalismo rompendo
com todos os lagos tradicionais do passado
pré-capitalista, limitrofe em imaginacio e
estreiteza moral. De ourro lado, o desen-
volvimento continuo de uma economia
capitalista gerando voraz alienagao social,
que atomiza essa sociedade, destruindo-a
por uma insensivel gandncia econdémica
que lhe permite o desdém, decidido a ani-
quilar valores culturais ou mesmo politi-
cos que esse desenvolvimento econdémico
teria de antemao criado e potencializado.
Claro que o desenvolvimento (tanto poli-
tico quanto econdmico) no Brasil se apre-
senta segundo sua peculiar caracteristica,
propria de um pais calcado em bases es-
truturalmente coloniais ou de capitalismo
hipertardio.

A dualidade de sentimentos que
a experiéncia na modernidade propor-
ciona na Europa durante o século XIX
¢ a de estar no limiar do viver uma era
revolucionaria e de progressos materiais,
tecnoldgicos e cientificos nunca antes
assistidos, estando ao mesmo tempo
presentes em um mundo que, material e

espiritualmente, nao chega a ser moder-

no por inteiro, exatamente por ser uma
evolugao material voltada a atender as
necessidades € 4 manutengio dos exclusi-
vos interesses do capital, € nao a resolver
problemas humanos - e, portanto, sociais
- historicamente construidos até entio.

O século XIX trouxe, enfim, mudan-
¢as perceptiveis de imediato, tanto pela
forma como ocorreram como pela rapidez
com que alteraram a paisagem no processo
de seu desenvolvimento - paisagem esta
que servird de palco para a experiéncia
moderna. Essa modernidade, que ocorre
li pelos flancos da Europa ainda no ini-
cio € meados do século XIX, no Rio de
Janeiro comegard apenas nos anos finais
do mesmo século, e principalmente no
inicio do seguinte.

Em O futurista, Nazareth apresenta,
por intermédio de sua subjetividade, tanto
a expectativa do novo como o ébvio do tra-
dicional. Esse ¢ um dos registros histéricos
mais significativos que faz de seu tempo e
de seu cotidiano.

Nio se deve perder de vista que a
humanidade como um todo - nio exa-
tamente a0 mesmo tempo, porém mais
cedo ou mais tarde -, € neste meandro o
préprio Nazareth, viu o crescimento das

cidades em um curto espago de tempo,



acarrctando na maior parte das vezes danos
terriveis para o ser humano: convivéncia do
trabalho nas amplas vilas industriais e nas fi-
bricas automatizadas, tomadas por engenhocas
a vapor, ferrovias, telégrafos, telefones, enfim,
todo um aparato téenico que promoveu a ripi-
da comunicagio a longa distincia ¢ em massa,
por meio de aparelhos ou mesmo recursos de
média; Estados nacionais politica e economi-
camente cada vez mais fortes, e suas influéncias
por meio de conglomerados internacionais de
capital, que visava a um mercado mundial que
envolve a tudo e a todos: movimentos sociais
de massas que lutavam, direta ou indiretamen-
te, contra essa modernizagio, em geral imposta
de cima para baixo (Berman , 1999, p. 18).

Como mencionel anteriormente, esscs
ainda gerais acontecimentos modernizadores
ocorreram no Rio de Janeiro do final do século
XIX para o inicio do XX, principalmente com
as reformas urbanisticas e higienizadoras de Pe-
reira Passos, como veremos daqui a pouco.

O mundoe moderno em questao, no qual
estava inserido Ernesto Nazareth, principal-
mente dentro de uma realidade como era a
brasileira de seu tempo, apresentava uma hete-
rogencidade paradoxal, agambarcando o movi-
mento de transformacgio espiritual pelo domi-
nio das técnicas materiais, de modo a atender

as necessidades préprias de uma légica especifi-

ca do mercado e da produgio, bem
como das relacoes sociais errantes e
mutdveis estabelecidas a partir dos
interesses do capitalismo - e tio-so-
mente por ele - ¢, portanto, de inte-
resse exclusivo da lmrgucsia,

Em O futurista, portanto,
Nazareth apresenta, através da sua
subjetividade, tanto a expectativa
do novo, mortalha da tradicao,
como esta prépria, que ainda lhe
¢ muito presente ¢ insepardvel de
seu espirito. Contraditoriedade
expressa que nio se deve limitar ao
entendimento de uma tinica pega,
mas dentro da complexidade que
sua obra, de uma maneira geral,
manifesta, compreendendo que seu
autor vive em um mundo moderno
que necessariamente gera aporias
como que de maneira espontinea.

Assim, o mundo moderno,
como se pretende, somente o é
porque, uma vez concebido pela
burguesia'”, esta classe foi quem o
conduziu sob a égide de uma dini-
mica de fato revoluciondria.

Marx explica que:

“A burguesia s6 pode

existir com a condicio de

o
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revolucionar incessantemente os
instrumentos de producio, por
conseguinte, as relacdes de pro-

ducio e, com isso, todas as rela-

terada do antigo modo de pro-
dugio constituia, pelo contrdrio,
a primeira condigio de existéncia
de todas as classes industriais an-
teriores’ (Marx , 1996, p. 24).
Essa é, provavelmente, a visio que
dd base ao entendimento, aqui em sinte-
se, sobre o ambiente moderno, esse am-
biente que desencadeou uma espantosa
impulsio de movimentos modernistas,
dos tempos de Marx, de Nazareth e até

chegar ao nosso tempo.,

k-

Em termos mais tedricos, o mo-
dernismo em si ¢ uma conseqiiéncia do
processo de modernizagio, ¢ um e outro
sdo ligados por um faror singular, que é
a experiéncia histdrica em sua esséncia.
Para ser mais explfr:ito, o modernismo &
a expressio feita em multiplas linguagens,
para retratar ou Imprimir as percepgoes
que a humanidade experimenta empi-
ricamente, num mundo modernizado e
constantemente modernizador. Devido a
essa constincia do desenvolvimento nos
mais diversos aspectos — e, portanto, a essa
experiéncia continua em sua potenciali-
dade do auto-sustentar-se ¢ do refazer-se,
pela prépria razio de ser fagedénico — ¢

que o modernismo aparece como algo que




continua a se desenvolver e a se manifestar em
forma das mais variadas tendéncias.

As particularidades que cada regiio ou
pais do mundo reuniu em suas obras patrias
constatam a singularidade que o movimento
modernista apresentou segundo sua origem ¢ a
realidade na qual estd inserido. Segundo Mario
de Andrade:

“O movimento modernista era
nitidamente aristocrdtico. Pelo seu
cardter de jogo arriscadoe, pelo seu
espirito aventureiro e extremo, pelo
seu internacionalismo modernista,
pelo seu nacionalismo embrabecido,
pela sua gratuidade antipopular, pelo
seu dogmatismo prepotente, era uma
aristocracia do espirito. Bem natural,
pois, que a alta e a pequena burguesia
0 temessent.

Uma coisa dessas seria impossivel no
Rio, onde ndo existe aristocracia tradicio-
nal, mas apenas burguesia riquissima. £
esta nao parﬂa eRCAmMpar wm movimento
que lhe destruia o espirito conservador e
conformista. Se Paulo Prado, com sua au-
toridade intelectual e tradicional, tomou
a peitos a realizagao da Semana, abriu a
lista das contribuicoes e arrastou atrds de
51 05 Seus pares aristocratas e mais .cz{;)um

que a sua figura dominava, a burguesia

proteston ¢ vaiou. Tanto a bur-
guesia de classe como a do espirito.
E foi no meio da mais tremenda
assuada, dos maiores insultos, que
a Semana de Arte Moderna abriu
a Segunda fase do movimento
modernista, o periodo realmente
destruidor.

Porque, na verdade, o pe-
riodo herdico fora esse anterior,
iniciado com a exposicdo de
pintura de Anita Malfatti e ter-
minado na festa da Semana de
Arte Moderna. Durante essa meia
diizia de anos fomos realmente
puros e livres, desinteressados,
vivendo numa unido tluminada
e sentimental das mais sublimes,
isolados do mundo ambiente, ca-
coidos, evitades, achincalbados,
malditos, NINguemn padﬁ Imaginar
0 delivio ingénuo de grandeza e
convencimento pessoal com que
reagimos. O estado de exaltagdo
em que viviamos era incontroldvel
(Andrade , 1942, p. 28-31).

O pesquisador Vasco Mariz elabora
trés fundamentos para o desenvolvimen-
to objetivo da arte modernista: “o direito

permanente i pesquisa estética, a atuali-

b
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zacao de uma inteligéncia artistica brasi-
leira, e a estabilizacio de uma consciéncia
criadora nacional, ressaltamos o impulso
uninime de cantar a natureza, a alma e
as tradicdes brasileiras, banindo para sem-
pre os pastiches da arte curopéia (Mariz ,
1989, p. 55).

Considerando os fundamenros do
musicélogo, Nazareth nio objetivou
uma pesquisa estética, jd que sua obra se
caracteriza por demais como um retrato
ou mesmo uma crénica da sociedade e
da cultura carioca. Quanto 4 atualizacio
de uma inteligéncia artistica brasileira, o
Rei do Tango Brasileiro exercia com sua
obra uma fungio social muito especifica,
comercial e direcionada a um mercado
especifico, ainda que reapropriada por
outros segmentos sociais que se utiliza-
vam de sua muisica, como ¢ o caso dos
choroes; e por tltimo, quanto a estabi-
lizacao de uma consciéncia criadora na-
cional, Nazareth nao se preocupou com
uma temdtica especifica, apenas catalisou
a alma do carioca de um modo geral,
considerando efetivamente o pluriverso
cultural do Rio, e isto de uma forma
espontanea, embora muito prépria, mas
clementarmente ingénua — diferente-

mente dos compositores que vieram a

se destacar no entorno dos modernistas,
COMo veremos mais adiante.

Num outro sentido, porém, pode-se
dizer que Nazareth - apenas por estar en-
volvido por uma série de acontecimentos
histérico-materiais que devem ser compre-
endidos como modernizadores, trazendo a
modernidade para o cotidiano do musico
carioca -, no afa de expressar suas experi-
éncias histdricas, a prépria praxis por assim
dizer, ¢ por si s6, ¢ sem pretensio alguma
de sé-lo, um artista modernista.

E preciso enquadrar o modernismo
em um tempo determinado, muito em-
bora ¢ele ocorra num desenvolvimento
desigual em diversas realidades™.

A modernidade por si s6 deve ser um
processo continuo e também constituida
de continuos pensares distintos; igualar a
arte e 0 pensamento ¢, portanto, impossi-
vel, devido ao constante declinio que com-
preende, e que € equipardvel 4 metdfora da
pardbola” para a compreensio de sua pro-
longacio no tempo histérico que segue em
expansio e em permanente renovar-se do
produtor dessa estérica, que ai, sim, serd
indubitavelmente modernista.

Um modo de compreender a géne-
se € 0 processo de desenvolvimento do

modernismo ¢ estudar cautelosamente



o que ¢ a temporalidade bistdrica em dife-
rencial na sua imanéncia. Para tanto, seria
necessdrio entrar em uma andlise sobre a
conjuntura politica e social, que partiria
de uma relacio direta com a mudanca de
postura politica do capital europeu apos as
revolucoes de 1848 e o destino das formas
culturais produzidas pela burguesia ou no
ambito de sua influéncia material ¢ espiri-
tual, como classe social hegeménica.
Nesse sentido, a postura antes revolu-
ciondria da burguesia passaria a ser reacio-
ndria quando da segunda metade do século
XIX, pois essa classe até entio revoluciond-
ria, que jd se fazia dominante, colocava-se,
entdo, em uma luta contra o proletariado
e, portanto, decafa ideologicamente, Des-
se modo, na via colonial, em face do seu
retardo histérico, seu cardter estético ini-
cial foi principalmente o naturalismo, que
paga tributo 4 idilicizacao de nosso passado
agrdrio-escravocrata, e que no caso do de-
senvolvimento do modernismo brasileiro
tem a frente uma burguesia aristocratizada
que ambiciona nao apenas a sua hegemo-
nia econdmica como também a cultural.
Ernesto Nazareth se torna o musico
Nazareth nesse momento histérico em que
eram postas em debate questoes acerca da

construgio ideal de nossa identidade nacio-

nal'®. Esse também era um momento
em cujo desenrolar foram se consti-
tuindo influéncias materiais percep-
tiveis da modernidade, e que, por-
tanto, envolveria para nés elementos
paradoxais comoadiversidade dentro
de uma unidade, as determinacoes
do legitimo e do ilegitimo, do popu-
lar e do erudito e, por fim, a dual
e ndo menos pelejante relacio entre
tradigio e modernidade. Dualidades
que sugerem a transigio, a mudan-
¢a, e, portanto, a decomposicao, ain-
da que no longo prazo, mas que se
mantém presente no hibridismo. O
principal aliado estético, no emergir
desse pensamento, ¢ 0 romantismo,
que na musica de Nazareth estard
identificado principalmente pela in-
fluéncia aguda de Frédéric Chopin,
que como compositor europeu - €
isso bastaria para causar fascinio nos
brasileiros de entio — teve grande
prestigio entre 0s COMpOSItOres mo-
dernos por relacionar esteticamente
as cangoes populares e folcléricas da
Polénia com a musica reconhecida
pela academia'”.

Dessa forma, também na li-

feratura, nossos autores — ao tratar
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de assuntos que discutem especificamente ele-
mentos pertencentes 4 nossa formagio énica
hibrida, como o indianismo, o sertanismo e
o caboclismo — acabam por fazer uma positi-
va exposicao ¢ avaliagio da cultura brasileira.
Utilizando-se desses elementos, acreditavam
estar protegendo a nacionalidade, pelo menos
em termos literdrios. A originalidade de nos-
sos costumes ¢ folclore, que se desenvolvem
em meio as tradigoes, ¢ posta em evidéncia por
autores como José de Alencar, Gongalves Dias,
Gongalves de Magalhaes ¢ outros, e estes, por
sua vez, sio tidos como fcones de um momento
de auto-afirmacio das nossas raizes culrurais.

Entrementes, o ¢ como estilo literdrio jd
no final do Império, transformando comple-
tamente os parimetros de andlise. O roman-
tismo, que tinha em suas caracteristicas mais
gerais a expressao do particularismo e do sin-
gularismo, foi substituido pelo positivismo fi-
losdfico. A cultura brasileira — e, neste caso, a
manifesta dentro dos limites do Fstado do Rio
~ comegou a passar por todo um processo de
avaliacao por parimetros padronizados segun-
do o saber técnico e cientifico, de referéncias
tipicamente européias.

Perderia o romantismo a fungio de des-
cortinar aos olhos letrados a formagao de nos-
sa cultura ¢ nossa brasilidade. Esse papel seria

executado por cientistas que realizavam inves-

tigacao de molde positivista em torno da
area de ciéncias humanas, tais como: a
histdria, a geografia, a antropologia, a so-
ciologia. Crescia a idéia de progresso, de
evolugio e, portanto, de uma civilizagio
moderna que, com €sses recursos con-
celtuals € técnicos, permitiria uma com-
preensao epistemoldgica mais precisa da
nossa cultura.

Nesse contexto evidencia-se uma rup-
tura no modo de compreender o conceito
de cultura, de forma a colocar em oposigio
um ao outro os conceitos de cultura popu-
lar ¢ cultura erudita. Estes representariam
dois horizontes distintos, pois o erudito
estd adjunto 2 modernidade, 2 evolugio
técnico-cientifica e & universalizacio do co-
nhecimento, acreditando ser os responsa-
veis pela conservagao do patriménio cultu-
ral da Nacio; o outro horizonte, na mesma
leitura positivista, nega o valor cultural das
antigas tradigdes, mostrando seu esgota-
mento diante do progresso civilizatério, a
extingao por assim dizer do saber popular,
pela sua limitagao (Velloso, 1988).

Esse modo de pensar nunca antes
experimentado por nds, no sentido das
possibilidades  téenico-cientificas e da
universalizacio do conhecimento, serd,

em um viés politico, predominante por




longa data, e assim serd assiduo e traba-
lhado no dmbito cultural. Mesmo os in-
telectuais que compunham o nicleo de
vanguarda modernista, que tinham em
seu arcabougo tedrico um certo interes-
se, latente, na uniio dos dois universos
- popular ¢ erudito -, viam-se postos a
fazé-lo coercitivamente — algo que evi-
denciava a sua distingdo, e nio uma
amdlgama homogénea. Isso acabava por
afirmar o desdém com que os membros
das elites olhavam para a cultura popular,
reafirmando dessa maneira sua posicio e
fungio social.

Assim, a relacio existente entre o tra-
dicional e o moderno ¢ de uma hostilida-
de sem igual na histéria. A vida em am-
bito moderno parece ter perdido todas as
referéncias do passado. Comecamos nosso
caminho a desconstruir nossas tradicoes.
Com efeito, nenhum papel social é bem
definido para o homem moderno.

A medida que ¢ possivel identificar na
obra de Ernesto Nazareth a interferéncia
do popular — legitima expressio do que é
entendido como velho, tradicional, preso
As raizes — em uma estrutura musical que,
no geral, busca ao mesmo tempo carregar
em si o elaborado, uma racionalidade com-

plexa (ai representada pela interferéncia

da musica erudita), e que € representante
nao menos legitima do conhecimento
cientifico e, portanto, moderno, pode-
se, entdo, enquadrar sua musica como
moderna. Isso a medida que traz em si o
paradoxo, elemento identificivel na gene-
ralidade do mundo que, no caso brasileiro,
arrasta-se para uma modernidade dentro
da realidade material de um pais que tem
em si as marcas de um capitalismo de via

colonial.

I E comum a vérios autores da histéria da nossa misica
tratar dessa passagem cm que agora me detenho, ao referir
ErnestoNazareth e a pega O furwrisia, porém desconhego
algum que tenha se aventurado a discutic a questio com
um pouco mais de arengio, Acredite que mesmo o men
csforco ainda nao serd o suficiente para compreendé-la por
completo,

2 Refiro-me especificamente aos envolvidos na Semana de
Arte Moderna de 1922,

30 Grupo dos Cinco ficou assim conhecido devido ao faro
de ser composto por cinco grandes nomes da midsica russa:
Alexander Sergeieviteh Dargomychky, César Antonovitch
Cui, Mily Alexeievitch Balakirey, Alexander Porfirievitch
Baradin, Modest Perrovitch Mussorgsky, "0 Grupo dos
Cinco, também chamado Maguechaya Kueehbe (Grupo
Poderoso), reromon a tradicio legada por Glinka, crian-
do uma musica especificamente russa, deliberadamente
diferente da musica ocidental, embora nio consegnissem
esquecer e nem repudiar as influéncias de Shumann e Lisat
[acrescento (Jhopi]! aos dois dliimaos, pois todos os trés sio
particularmente romdnticos, com inclinaches nacionais
muito fortes]. O abandono das tradigoes e normas e regras
da muisica ocidental foi-lhes facilitado pelo fato de que nio
as conheciam bem: pois eram, todos eles, autodidaras, dile-
tantes na aree musical” (Carpeaux, 2001, p. 286-287 )

4 Essa contradigiio entre os modernistas que abominam
Mazareth e outros, da mesma linhagem, que o querem
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como possivel referéncia serd tratada mais adiante,
dentro de uma justificativa histérica, tanto com relagio
3 modernidade ¢ ap modernismo como com a questiao
do nacional ¢ do popular,

5 Darius Milhaud (1894-1974) - compositor francés
natural de Aix-en-Provence, “pontificon no panorama
musical francés desde 1920, quando formou, jun-
tamenee com Poulenc, Honneger, Auric, Germaine
Tailleferre ¢ Louis Durey, o famoso Grupo dos Seis,
reunido sob a tutela de Jean Cocrean e de Eric Satie,
cujas ressondncias vieram banhar a parce turbulenta
das dguas da Semana.” Deu muita atengio & mani-
festacies folcldnicas, principalmente as de origem
urbana, de virias regides da Europa e de outras dreas
do mundo, em particular o Brasil. Viveu no Rio de
Janeiro entre 1917 e 1918, reve relagio amistosa com
muitas de nossas personalidades do nicho da alta classe
social ¢ musical, inclusive Ernesto Nazareth, a quem
dedicon suas dangas orquestrais (mais rarde, arranjadas
para plano) Saudades do Brasil, MNelas, 1. Milhad faz
valer as interferéncias do tango brasileiro, da polca bra-
sileira e do maxixe como estimulos ou argumentos que
deveriam também ser utilizados enquanto referéncias
bdsicas i construcao de uma musica erudita com iden-
tidade nacional. (Wisnik, 1977, p. 39; Grour, Palisca,
1997, p. 713).

6 Com relacio a0 termo erwdite ou suas derivagies
aqui empregadas, deve-se entender 3 relagio com o co-
nhecimento vasto, sobretude o adquirido por leitura
elou academia, algo que, no caso brasileiro, esteve sem-
pre atrelado 3 elite de um mode geral, principalmente
4 que residia em meio & urbe, ¢ neste caso, em especial,
aos habitantes da capital do Império e, posteriormente,
da Repablica. J4 o termo popadar faz a referéneia do
populirio ou folddrico, que de certo modo € ingénuo
em ciéncia, téonica © que, em geral, deve {ou a0 me-
nos pode) ser acessivel e conhecido por todos, O que
fica patente na diferenciagio entre a musica popular e a
erudita ¢, sem duvida, a funcionalidade que cada uma
delas possui, Dessa forma, & misica popular se apresen-
ta sempre interessada, ou sefa, estd sempre destinada a
praticas muilciplas, inseridas em dados contextos do co-
tidiano, como o dormir, a brincadeira de roda, a danca,
a marcha, o rabalho na lavoura, o tabalhe das lava-
deiras e ourros; ¢ também recreariva, para o lazer elou
entretenimento ¢ para o dcio. J4 2 midsica erudita, em
oposicio, ¢ misica para ouvir; se faz dangar a um balé,
esse ustifruto é para wm nimero restrito de dangarinos,
e nio para todos, porque dela ndo se exige mais que o
prazer desinteressado da beleza e o desfrute espontaneo
da emocio estética. Nesse sentideo, a misica erudita estd
atrelada an aprendizade de um complexo e sistemndn-

co estudo dos cédigos desenvolvidos elou legitimados pela
academia musical {em especial, para este estudo, a euro-
péia) -¢, por fim, trabalho intelectual. [4 & musica popular
fica sendo toda a manifestacio musical espontinea, despro-
vida de um saber mais especifico ou véenico-musical, & que
pode ser produzida por qualquer individuo da sociedade
- ¢ para cla. Pois que a musica popular €, antes de tudo,
coletivizadora, por sua funcio, exige a participagio nao-
qualitativa de todos os que dela irio se utilizar J4 2 erudica
¢ eriagao individual que ndo revela senio a mensagem esoé-
tica de um tinico autor, ao passo que a popular carrega em
si - ¢ portanto dela se nuere - a sensibilidade de um pove, ¢
reveladora do temperaments ¢ do sentimento de uma na-
i, Por fim, hi que considerar que, ao longe da histdria
da musica no Brasil, tanto € possivel, dadas as condigbes
necessirias para tanco, um misico popular adgquire conhe-
cimento suficiente a ponto de produzir uma obra de cardrer
crudito, coma também pode um misico erudito abdicar
de tantas normas académicas de compaosicao, para produzir
uma cangio tipica e elementarmente popular, bem comeo
amalgamar os dois géneros propositadamente, como € o
caso de um Alberto Nepomuceno, ou espontaneamente,
coma € o caso de um Erneste Nazareth.

7 Wer autores como: Mario de Andrade, Jaime C. Diniz ¢
Barista Siqueira, por exemplo.

B O primeiro registro daca de 1877 ¢ foi escrito pelo pia-
nista Henrique de Mesquita. (Nfas matadores foi feito an-
tes de Ef chocls, de Angel Villoldo, que em 18910 inaugura-
A 0 g0 Argenting,

9 Mario de Andrade acredica ser este um dos fatores que
configuram a pianistica da obra de Ernesto Nazareth.

10 Em alguns casos, o inicio pode apresentar-se em com-
passo anacrisico, ol seja, a misica comega na parte fraca
o do primeimo tempo ou do segundao.

11 Ans leigos no que toca i linguagem musical basta saber
que esses recursos a que me refiro come: incervalos har-
ménicos de segunda maior ¢ menor, & mesmo com sétima
maior ¢ menor, causam a sensagio de erro ou distorgio,
desafinagio do instrumente, choque de sons dissonantes,
enfim, parecem ndo combinar um com o outre, dentro
daguilo que se compreende ser mudsica tonal,

12 A letra p significa piano: no trechoe onde este se encon-
tra, o misico deve tocar fraco no inscrumente, fazendo-o
soar baixo; rit. significa rivardando, ¢ nessa hora o execu-
tante deve desacelerar o andamento da midsica; £¢é o mes-
ma que foree; mfé o mesmo que melo-fories pp & planissime
ou muitn frace, senidvel € meno indica gue ¢ para tocar com
baixa inrensidade, mui sensivelmente, junto com a firma-
ta: deixando o som se acabar por ele mesma.

13 Classe que Ernesto Nazareth tanro fez dangar e, de
uma maneira até mais capiral, consumir a sua obra,



14 Comeo jd discutide anteriormente, o que envalve
4 questio de sua |]1:1f“r:|5__:r:1|:'i:|ad-::_ 0 modernismo
ndo tem tempo determinado para acontecer; tam
bém nio tem espago determinado. Tanto ¢ fato que
Perry Anderson fala da auséncia de um movimento
modernista realmente significativo na Inglarerra do
inicio de século XX, mesmo sendo esta a pioneira da
Revolugao Industrial capitalista e estando geografi-
camente posicionada ao ocidente da Europa, e isto é
daco em muiros outros paises do mundo ocidental.
(VMer Anderson, 1986.)

15 O termo ]‘J:ir:il‘m[;l g nj'np:cf;adu deve ser an-
tendide como o fendimenn geométricn que propae
urna envergadura linear,

16 Pode-se dizer que isso era uma referéncia cultural
européia, visto que o nacionalismo ewropeu se fir-
mava, principalmente em paises mais proximos do
leste europen,

|7 César Cui, compositor pertencente ao Grupo dos
Cinco da Ruissia, fala de como essas interferéncias do
nacional estavam presentes no modo de compor de
E Chopin e de outros compaositores rominticos que
ENUSIAsmavam esse grupo. Para maior aprofunda-
mento, ver Grout, Palisca, 1997, p. (ihE.

s
e
o
e
o
o
o
e

ANDERSON, Perry, “Modernidade e revolucao™.
In Novos Estsielos, Sao Paulo: Cebrap. n' 14,
1980,
AMDRADE, Mirio de. Muisica, doce musica. Sio
Paule: Martins, 1976.
. O moviments wmoderniste, Rio de Janei
ro: Casa do Estudanre, 1942,

CARPEAUX, Orro Maria, © fvve de ouro dy Fir-
rdvia da misica. Rio de Janeiro: Ediouro,
2001.

GROLUT, . Donald; PALISCA, Clande V. Histdria
dit mitisica ecidenal, Lishoa: Gradiva, 1997,

HELIOS. Cronica social: a “bandeira” fururista, Cor

refo Pasefistano, 22 out. 1921,

MARLY, Vasco, Hedtor Vitle-Loboe, Belo Horizon.
rer Ieaniaia, 1989,

MARX, Karl. A4 ."az"mi'.'rgm alemd, 10 ed. Sio Paule:
Hucitee, 1994,

SIQUEIRA, Barista. Frnero Nazareth na wuisica
braiileira. Rio de Janeiro: Editora da UFR],
1967,

VELLOSO, Ménica Pimenta. Tradlipies populares
na Belle Epogue carioca. Rio de Janeiro: Fu
narre, 1988.

WISNIK, José Miguel. O coro dor contrdrios. Sao
Paule: Liveana Duas Cidades, 1977




110

Sobre animais,

Atirel 0 pau no gato-to-to
Mas o garo-to-to

Nao morreu-rreu-rreu
Dona Chica-ca-ca
Admirou-se-se

Do berré, do berrd

Que o gato deu

Miau!

Em julho de 1991, foi publicada na
Folha de S.Paulo uma reportagem (sobre o
conceito de “politicamente correto” entre
nds) que mencionava um grupo que, se
:}rg;mimud:: a partir de uma visio preten-
samente ::cnlr':gtc;h pmpunh:: uma revisao
do nosso folclore, avaliando que muitas

criagoes populares, como por exemplo as

cristais e florais

Talitha Ferraz de Souza
Profa. da Faculdade de
Piicologia da PUC-SP

brincadeiras de roda, denotariam uma re-
lagao perversa com a natureza. Esse grupo
denunciava especialmente, “priticas cru-
€is’ que as cantigas estariam veiculando,
e que significariam, supostamente, uma
influéncia perniciosa para as criangas, e
propunha, como forma de atuagio, letras
“alternativas” para cantigas folcloricas.

Este artigo nao visa tanto responder
ao grupo responsdvel pela proposta - o que
deveria ter sido feito na ocasiao em que
a reportagem foi publicada -, mas muito
mais pensar as relagoes havidas entre a
cultura de massas, a culeura tradicional e
a natureza.

De fato, apds tanto tempo, a repor-

[':Ig{_'ﬂl L’ii';lL'E:l dparcce ¢im sua E'C'.'J.l pers-



pectiva: ndo como uma proposta equivocada,
mas como sintoma de um processo cultural
mais amplo, sobre o qual teceremos algumas
reflextes, a partir do exemplo do folclore e de
outros exemplos colhidos na imprensa.
Comecemos com a tradicional cantiga de
roda “Atirei um Pau no Gato”, transcrita como
epigrafe deste artigo. Pela proposta do grupo
citado, ela se transformaria em: “Nao atire o
pau no garo, pois o gato ¢ nosso irmao, etc.”.
Para o estudioso do folclore, assim como
para todo aquele que ¢ sensivel as praticas in-
tantis tradicionais - talvez apenas a partir do
fato de ter brincado alguma vez de roda -, a
proposta citada acima merece algumas consi-
deragées, mesmo porque desconhece questoes

fundamentais relativas ao folclore.

O folclore ¢ sempre uma obra and-
nima, cujas raizes sio antiqiiissimas, na
qual podemos vislumbrar resquicios da
experiéncia vivida em sociedades tradicio-
nais. A questdo da violéncia, presente em
muitos géneros folcldricos - nos conros-
de-fada assim como nas brincadeiras de
roda -, nio pode ser contemplada a partir
da perspectiva estreita de reformador que,
apropriando-se de qualquer causa que lhe
parega oportuna, tenta corrigir praticas
tradicionais que despertem, por qualquer
razao, a inquietagio do homem moderno.
Ja Bettelheim, em seu A psicandlise dos
contos de fadas, aponta as deformagoes
efetuadas por educadores chocados com a

violéncia de certas passagens presentes nos
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contos, defendendo, em contraposicio,
a hdelidade ao enredo tradicional que,
segundo o autor, possibilita a elaboragao
do conflitos infantis inconscientes, ressal-
tando o cardter benéfico desse processo
para a crianga.

Muitissimas cantigas de roda falam
do afeto genuino das criancas pelos ani-
mais. E este, mesmo, um tema bastante
caracteristico do género. No entanto, na
brincadeira de roda, como no folclore
como um todo, as questdes verdadeira-
mente ecolégicas estao colocadas de uma
forma organica, sem a necessidade de se
transformarem em preceitos do que seria o
“ecologicamente correto”, jd que se situam,
enquanto origem, no contexto de socie-
dades tradicionais, sem a md consciéncia
das sociedades modernas em sua relagio
com a natureza. No folclore, a natureza
estd sempre presente, em intima relagdo
com os temas desenvolvidos.

Podemos supor, inicialmente, uma
ignorincia em relacao ao folclore, por
parte do grupo que sustenta a proposta
mencionada (e por parte dos grupos so-
ciais que a acolheram). A letra da cantiga
sugerida como alternativa 4 cantiga folclé-
rica utiliza-se do imperativo para impor

uma proibigio, o que jd ¢, em si, algo de

=

estranho em relagdo i brincadeira de roda
enquanto género que utiliza formas rradi-
cionais de expressio. Na cantiga de roda,
¢ comum o aparecimento de uma exorta-
¢do ou conselho (por exemplo, em Cravo
branco na janela: “Cravo branco na janela
! E sinal de casamento / Deixa disso, 6 ...
/ Que ainda nio chegou seu tempo”), mas
nunca na forma de uma proibigao. A forma
imperativa € reservada, privilegiadamente,
para indicar dois momentos fundamentais
da brincadeira de roda: a “entrada na roda”
¢ a “escolha do par”.

Vamos nos ater aos significados
veiculados pela cantiga citada: a simples
observacio de criancas a brincar de roda
evidencia a identificacio absoluta da
crianga com o gato e nao com Dona Chi-
ca. O “miau” final, que a roda de criangas
(trata-se de uma cantiga destinada a crian-
cas bem pequenas) faz questdo de berrar
o mais alto possivel, tal como o gato, ¢
que constitul 0 momento culminante
da brincadeira, ¢ bastante significativo
dessa relacao. Podemos sugerir que, nessa
situagdo de identificagio com o animal
perseguido, a crianga tem condicdes de
elaborar iniimeros conflitos, assim como
de antecipar situagoes perigosas (e viver,

- - i &y .
como disse Guimaries Rosa, "¢ muito




perigoso”). Nessa perspectiva, a brincadeira
de roda inscreve-se, ao lado de outras priricas
tradicionais destinadas pela cultura i infancia,
como possibilidade de elaboragio de conflitos
¢ ansiedades da crianga, e de preparacio para
situagoes existenciais futuras. Por isso seu card-
ter pedagdgico (a propaésito: “mas o gato-to-to,
nio morreu-reu).

Nio ¢ necessdrio ser um especialista
em folclore para aperceber-se de muitas das
questoes apontadas. Bastaria sensibilidade,
mas principalmente respeito ao bem culrural
representado pelo folclore.

Mas, para além da ignorincia sobre os
significados presentes no folclore, neste espirito
reformista que se apressa a “consertar’ o que
Ihe parece errado ou simplesmente inquietador,
hd algo de mais grave. Hd uma angtstia, um
“mal-estar na cultura”, que se manifesta como
uma tentativa desesperada de assimilagio da
cultura a natureza e que desconsidera a cultura
como uma heranga, como um patrimonio que
pode se esgortar.

E muito mais significativa da nossa época
a preocupagio com os clos biolégicos que ligam
o homem a vida (seu hdbitat, as espécies em
extingdo), do que com o silencioso desapareci-
menrto de formas tradicionais de sociabilidade,
de valores, de bens culturais. No entanto, os

lagos que nos ligam ao passado também estao

ameacados, em especial os signifi-
cados ligados a rradicao oral que
se estdo extinguindo a partir da
modernidade.

Em intimeros exemplos pre-
sentes no cotidiano, podemos ob-
servar certa desisténcia da cultura e
dos valores culturais, assim como
uma idealizacao da narureza, em re-
lagio A qual ¢ nutrida uma sensacio
terna e reconfortante.

Um exemplo ¢ a voga de seres
elementais - gnomos ¢ duendes -,
que invadiram os shopping centers
(¢ o imagindrio da cultura de mas-
sa). E comum carros ostentarem
provocativamente um adesivo que
diz: “Eu acredito em duendes”.
Essa declaracio, que de modo geral
goza de uma certa complacéncia
(embora haja também um adesivo
que diz: “Eu atropelo duendes”), é
significativa da relaciao que se esta-
belece hnjc, imaginariamente, com
a natureza. Nela, hd uma auséncia
absoluta de uma crenca determina-
da. Nio existe Deus, nem panteio;
nio hd ideologia ou principios
a serem defendidos. Trata-se, na

realidade, de uma declaracio de
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descrenca, que pode ser entendida mais
propriamente por: “Eu nio acredito
mais em nada”. Efetivamente, podemos
perceber aqui sinais de certa desisténcia
em relagio a este lugar ou/e a este tempo
(j4 que gnomos e duendes s6 podem fazer
sentido dentro de um contexto tradicional
t‘speciﬁm}, que se manifesta como uma
nostalgia mal-informada, que estabelece
uma vaga relagio de conformidade com
outras culturas ou épocas.

Gnomos e duendes sao valorizados
enquanto indices da “natureza” (eles sao,
significativamente, vendidos em lojas
que comercializam produtos “naturais”).
Longe de denotarem valorizagao de uma
tradigio cultural na qual estariam inscri-
tos, referem-se a uma natureza idealizada.
Mais proximo ao mineral e ao vegetal, o
duende -- fora de seu contexto -- zomba
da cultura.

A pergunta que fica, Ingenuamente
formulada, seria a seguinte: a cultura
estaria desistindo da cultura? Ou, em
outros termos: os valores propriamente
humanos, culturais, estariam sendo ne-
gados em favor de certa representagio
da natureza?

Em diferentes discursos presentes

nas sociedades atuais, no discurso pre-

.
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tensamente “ecoldgico”, mas também
no discurso que advoga uma vida “natu-
ral”, assim como naquele que se nomeia
“esotérico”, categoria que inclui algumas
priticas que evocam a natureza, como as
“terapias’ através de cristais e de Horais (e,
mais recentemente, também a aromatera-
pia); em cada um deles, delineia-se uma
concepgio e valoragao da natureza - cujo
cardter cultural é necessdrio apontar desde
jd -, em que podemos vislumbrar uma
desvalorizacio do humano ou, em outras
palavras, uma desisténcia dos valores cul-
turais (ou até mesmo uma hostilidade em
relacio 4 cultura?).

Mais alguns exemplos podem ser
esclarecedores dessa questao. Durante
a guerra do Iraque, a imagem mais im-
pressionante, como foi comentado por
um cronista na imprensa, era a das focas
aprisionadas por uma mancha de éleo.
De fato, comparada com as imagens dos
bombardeios, muito mais proximas das
produzidas pelos aparelhos de video-game
do que das imagens que comumente asso-
clamos s batalhas “de verdade”, a imagem
das focas morrendo lentamente € muito
mais chocante, muito mais tocante para
aquela por¢ao do que costumamos chamar

de “humano” em nds mesmos.




Questdes de estado foram alegadas para
tentar justificar que os meios de comunicacio
veiculassem imagens como essas e nio outras
mais proximas do sofrimento humano. No en-
tanto, esse episddio ¢ Signiﬁcativu do contexto
cultural no qual estamos inseridos, e especial-
mente de uma nova ideologia que se nomeia
impropriamente “ecolégica” -- assim como de
um “desfocar-s¢” o fator humano -, para que
possamos simplesmente descartar a inquieta-
¢io que nos suscita o episddio. Que culrura é
essa, sensivel a cenas de animais agonizantes,
que nega seu olhar para o sofrimento humano
com o qual deveriamos nos defrontar, mas que
apenas podemos su por, para além das imagens
quase lidicas dos bombardeios sobre Bagda?

Nio somente na guerra, mas também em
algumas crencas ou modismos da cultura de
massa, podemos colher mais alguns elementos
para entender a relagio que se estabelece hoje
entre natureza e cultura.

As terapias que utilizam “florais” e “cris-
tais” (nao nos interessa discutir aqui a sua pre-
tensa eficicia) sio significativas do imagindrio
do homem situado na cultura de massa, no que
concerne A relacio com a natureza, ¢ constituem
exemplos interessantes para nossa questao.

A “energia” que supostamente podemos
assimilar através das caracreristicas de criscais e

rochas (sua imutabilidade e estabilidade) reme-

te a um desejo de eternidade -- j4
que, para além dos reinos vegetal ¢
animal , ¢ o reino mineral que pode
representar o paradigma da eterni-
dade em contraste com a finitude
humana que afinal, como alerta
Hélio Pellegrino, ¢ um desejo de
morte, de reducio ao inorginico:
“A luta entre Fros e
Thanatos, vida e morte, se
decide dentro de nds a todo
momento. Somos chama-
dos para a morte a cada ins-
rante. i, porque nascemos
prematurados, incompletos
¢ desequipados do ponto
de vista instintivo, femos a
permdnente saudade de ser
mef'm, a nostalgia do sono
profundo, regido por um
estatuto que nos transcende
e que nio podemos deso-
bedecer ou transgredir™
(grifo nosso).

Fissa assimilacio A natureza ¢
por vezes assimilacio da natureza,
como na chamada terapia floral, em
que esséncias de flores sio ingeridas
(também pode ser lembrado aqui

o exorico hdbiro de servir flores
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em alguns pratos, moda no cardipio de
alguns restaurantes sofisticados).

Os Horais, “terapéutica’ que veio
habitar nosso imagindrio (quais as pro-
por¢oes que isso assume? E uma questio
restrita ao Brasil ou s grandes cidades,
ou a algumas classes sociais?), implicam
a proposi¢ao de que a natureza deva ser
“consumida™, a fim de que se aproprie
dos seus efeitos supostamente terapéuti-
COS OU CUrativos.

As culturas tradicionais nio con-
sideram a assimilacio da natureza neces-
sariamente benéfica. Podemos lembrar, a
respeito da utilizagio de fHores, o pesado
tabu que cerca o aparentemente inocente
ato de colher uma flor em intimeras cul-
ruras.

Em Os mistérios eleusinos °, Silvia
M. S. Carvalho analisa o “Hino a De-
méter”, numa perspectiva antropologica.
Nesse texto, sao abordados significados
antiqiifssimos ligados ao ato de “colher
flores”: ¢ um ato como esse que desenca-
deia 0 mito cantado pelo hino (Persé-
fone, linda filha de Deméter, ¢ raptada
por Hades ao colher narcisos). A autora
aproxima o motivo de “colher flores”,
presente no mito, ao tabu que cerca esse

ato em inumeras outras culturas:

“Nio seria, alids, de estran-
har se, em se tratando de flores de
arvores frutiferas principalmente,
sobre elas tivessem pesado também
tabus, pois primitivos cacadores-
coletores tém nas frutas silvestres
um importante complemento do
R‘gimt alimentar, e colher uma
flor equivale , obviamente, a sac-
rificar um fruto”.
Nesse interessante estudo, a auto-
ra recorre ao folclore para especificar a
questao. Contos de fada bastante popu-
lares ainda hoje (A Bela ¢ a Fera, Branca
de Neve, Chapéuzinho Vermelho ¢ outros),
inclusive em sua versio hollywoodiana (Dis-
ney), sao bastante explicitos: colher uma
Hor ¢ um ato perigoso. E assim que a Bela
desencadeia roda a acio do conto: com um
pedido de uma flor como presente ao seu
pai. E assim também que Chapéuzinho
Vermelho se desvia do caminho, gerando
as conseqiiéncias conhecidas por todos.
Esses exemplos, em que a natureza,
sua apropriacio ou assimilagio, longe de
se mostrarem benéficas, assinalam uma
situagio de perigo, deixam claro que, na
cultura tradicional, a relacio com a natu-
reza ¢ necessariamente assumida como fato

cultural. Nessas sociedades, nao se abdica



da cultura, mas busca-se com a natureza uma re-
congiliacio possivel. Tendo sido esse caminho hd
muito abandonado e substituido pela sua domi-
nagio - principalmente a partir da modernidade
-, encontramo-nos hoje, na modernidade tardia
(ou, como querem alguns, na pés-modernidade),
vagamente culpados, o que talvez explique a sim-
ples inversio da equacio pela qual a natureza ¢
subjugada, num movimento de idolatria por tudo
que nos parece “natural”.

Na cultura de massa - e incluimos aqui
suas formas diras “alternativas” -, hd uma de-
formagao das questoes que seriam as propria-
mente ecolégicas, e a natureza, despida de seus
aspectos terrorificos, reduzida a seus aspectos
menos inquietadores, ¢ enfim “apropriada”, ou
seja, percebida como assimilivel, ¢ portanto
passivel de consumo.

Cantigas de roda censuradas. Gnomos,
duendes, cristais e florais. Focas aprisionadas
por uma mancha de éleo, imagem que substitui
a do sofrimento humano. Todas essas mani-
festagoes, aparentemente a favor da natureza
e de valores “naturais”, implicam a negacao da
cultura (ou talvez dela se sustentem). Mas o
profundo desespero do ser humano, quando
nio ¢ contemplado pela cultura, aparece, enfim,
no tltimo exemplo que enfocaremos ¢ que se
refere, significativamente, a relagio que se esta-

belece, hoje, com o animal de estimagao.

Haveria muito o que falar sobre
o animal de estimacio, assim como
sobre o cuidado com as “plantinhas”,
samambaias e avencas que 0 homem
urbano elege como vias privilegiadas
(ou as quais se restringiu) do rela-
cionamento direto com a natureza.
Ou, mais indiretamente, sobre as
vagas preocupagoes com a ecologia:
as baleias, os botos-cor-de-rosa, mas
nunca ‘cobras e lagartos”.* Mas
fiquemos com o primeiro exem-
plo. Um livro recente ¢ polémico
permite-nos vislumbrar uma face
insuspeitada da relagio do homem
atual com a natureza. Trata-se de
Querido Animal, de Midas Dekkers,
bislogo holandés, que aborda a re-
lacio dos seres humanos com seus
animais de estimacio -- o que inclui
a sexualidade. Um artigo publicado
na imprensa comenta o livro:
“Uma das principais
teses do bidlogo é que a
soliddo nos grandes centros
urbanos aproxima os seres
humanos de seus bichos de
estimagdo, e muitas vezes
confundem-se afei¢io, ami-

zade, amor™’.
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Para além da questao da “bestialida-
de”, do sexo com animais, a constatacio
¢ a da absolura solidio humana em suas
referéncias afetivas/sexuais na cultura
atual., Sio radicalmente diferentes a
zoofilia do menino do campo, em sua
urgéncia sexual, como comenta o antro-
pologo Carlos Brandao (“E comum na
roga’, texto publicado ao lado do artigo
mencionado), e a profunda solidao (de
um homem infeliz?, de uma mulher
frustrada?) de um ser humano adulto que
treina um animal de estimagdo para sua
satisfacao sexual. Nisto hd uma amargura
que nao existe na atitude do menino que
antecipa 0 encontro sexual: um ¢ ponto
de partida para a sexualidade humana;
outro ¢ o ponto final, ¢ a desisténcia das
relacoes humanas,

Se, no primeiro caso, a “confusio”
com a natureza indica um estado de in-
diferenciacao que deverd ser suplantado,
no segundo caso nao hd nenhuma possi-
bilidade de redencao da cultura.

Enfim, em todos esses exemplos,
somos tentados a ver a manifestacio de
um desejo de “retorno a natureza” (através
da assimilagio ou da fusao), que implica
claramente uma dissolucio dos valores da

cultura.”

Skt
T e

Na perspectiva desenvolvida neste ar-
tigo, no entanto, existe a convicgiao de que
para o homem nio existe nenhuma possi-
bilidade de relagio com a natureza que seja
“natural”. Mesmo porque nao existe uma
“natureza humana”, O filhote humano, a
crianga, estard relegado 4 imbecilidade se
lhe for negada a cultura - qualquer cultura
historicamente situada -, portadora de
seu maior valor: a Iinguagem. O humano
ndo estd inscrito -- a nao ser enquanto
possibilidade - na ordem da natureza. Nas
palavras de Hélio Pellegrino:

“O ser humano € uma rup-
tura com a natureza € com o
Cosmo. E o salto da natureza para
a cultura , a linguagem e a Lei,
pelas quais tenta assumir o rombo
da indeterminacio e de liberdade
que o constitui” .

O que hd de humano sobre a Terra
nio é “natural”, ndo nasce e cresce sozinho;
demanda um trabalho de transformacio em
diregao a cultura, que representa necessa-
riamente uma transformacio da natureza.”
Processo esse que - ¢ verdade - nao deveria
passar pelo seu massacre (o que, sem di-
vida, ¢ uma questio importante apontada
pela ecologia), tal como perpetrado pela

cultura ocidental - e patriarcal. Mas nao



estarfamos, hoje, na tentativa de reparagio da
violéncia praticada (como se costuma dizer,
“jogando a crianga com a dgua do banho™), ao
negarmos os valores culturais?

Relegados ao simples estado da natureza,
nao nos ¢ facultado ter muitas esperancas. A este
animal frdgil que sempre seremos, portador de
potencialidades extremamente ricas, mas toscas
em suas manifestacoes iniciais, que necessita de
um contexto cultural para se manifestar como
comportamento humano, se lhe for negado a
cultura, lhe € reservado um final trigico.

Mas falar em tragédia é ainda ter em vista
um horizonte cultural. No entanto, o inquie-
tante ¢ que a fantasia presente no imagindrio
da cultura de massa acalenta o desejo da pura

dissolu¢io no seio da nartureza.’

1 I’clicgrino. Hélio. “Ainda é a cabega que liberta o cor-
po”, apostila (transcricao de conferéncia).

2 "Consumida” num duplo sentido: enquanto
abjero de consumo e no sentido liceral, ligada
a oralidade. Nao empreenderemos o exame da
questio da oralidade enquanro funcao sexual,
aqui subenrendida. Vale SUgErir, NO cnano, o
componente de agressividade implicado no con-
sumo, componente este caracteristico da fase
(Al &J.

3 Carvalho, Silvia M. 5., Editora da Universidade Fsta-
dual Paulista “Juilio de Mesquira Filho", 1978,

4 Poderiamos lembrar aqui, nio cobras e lagartos,
mas tubardes e mais recentemente dinossauros, que
vieram habitar o imagindrio cultural. Na perspectiva
desenvolvida neste artigo, a presenca desses “mons-
tros” poderia significar certa consciéncia do cardrer
nao-humano da natureza ¢ dos perigos 2 ela ineren

tes. Spielberg, visiondrio de uma “mitwlogia” situada
na cultura de massa, recoloca a questao do “monstro
primordial”, que representa o Caos, na luta em que
um Cosmos € criado ou regenerado, nas mitologias
tradicionais, Dessa forma, opde-se a uma visio piegas
da narureza, como necessariamente idilica. Em seus
Rlmes, ralvez de uma forma ingénuz, o humane ¢
sempre uma conguista, e os valores culrurals sio dura
mente conquistados - & nido inseritos previamente na
natureza (por cxemplo, a questio da paternidade, cm
O pargue dos dinosanres),
5 “Bidlogo discute sexo entre homens e animais”,
reportagem de Mauricio 5[‘}’(::[, em Folba de 5. Panlo,
28/03/1993.
6 O termo aisraliecas muitas vezes & empregado com um
sentido moralista, como acontece, por exemplo, com 2
expressio “dissolugio dos costumes” (no entanto, mui.
tas priticas tradicionais, como o carnaval, implicam uma
dissalugio rempordria das regras que regem o mundo
social, objetivando a sua regeneracio). Neste rexto, o ter-
mo disolicds ¢ significative de uma franca desisténcia da
cultura, A dnsia de retorno & narureza ¢ um desejo de
fusae, que implica o de dissolugio da cultura. Eros aqui,
encobre Thanates - o desejo de "ser pedra”, de que fala
Hélio Pellegring, &, afinal, desejo de morre: “de levar o ser
vivo ao estado inorginico” (Sigmund Freud, em Afém do
principio Ao prazer).

Pellegring, Hélio, "Ainda ¢ 2 cabega que liberm o
corpa’, apostila,

8A rt‘]agiu rensa entre natureza ¢ culoura, caracteristica
do humano, di-se certamente porque, no limire, pode-
mos perceber existir um contimunm entre esses dois po-
los, ue no entanto tada cultura insiste - ¢ a nosso ver
necessita - dicotomizar. Talver porque sejam tio ténues
seus limites, Mas, principalmente porque a namreza ¢
rao sedurora, ¢ ao final, sempre vencedora. Freud, ci-
tando Sl:hc}pﬁnhuuﬁj. comenta esta questao: “Para ele,
a morte € o verdadeiro e, até esse ponta, o proposieo da
vida, a0 passo que o mstinto sexual ¢ a corporificacio da
vontade de viver” {em Além oo principio do prazer),

9 A assimilagio da narurezz ao feminine (como pode-
mos depreender da expressao “seio da namresa”) repre-
senta uma recorréncia milenar que associa os dois rer-
Mos == o que esclarece, alids, imimeras representaghes
relacivas & mulher na cultura ocidental. Tanto em seus
aspectos dites “positivos” quanto nos “negativos” a mu-
lher, assimilada 3 narureza, tem sido um ser caracteri-
zado come fecundo, nurridor, mas ambém misterioso
efou perigoso,
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Misica e id

Musica popular e identidade

Ao analisarmos a histdria da musica
popular brasileira com um olhar capaz de
ampliar suas extensdes para as questdes
politica, estética e ética, percebemos os
discursos de pluralidade social, identifi-
camos as vozes das mulheres, dos negros
e das camadas populares da periferia.

As composigoes musicais (letras/
muisicas) nos revelam o cotidiano e o ter-
ritério. Elas definem o espaco urbano e
cultural, pois a natureza excludente da
economia de mercado implicou a discri-
minagio dos trabalhadores com pouca
qualificagio ¢ desempregados, que ocu-

pavam as periferias das cidades.

O

entidade

Urbano Nobre Nojosa

Professor do Departamento de Jornalismo da PUC-SP

¢ Doutorando em Linguagem e Tecnologia.

O abandono gerado pelo processo
de exclusio econdémica decorreu na resis-
téncia desses ErUpos socials, que passaram
também a se organizar culturalmente.
Esse processo criou um horizonte estéti-
co inovador capaz de fomentar a criagao
de ritmos musicais que transcenderam o
territorio excludente das periferias e ad-
quiriram o patamar de musica brasileira.

A cultura popular tornou-se o eixo
unificador do imagindrio social do cida-
dao brasileiro. Mas para que esse movi-
mento de ascensao da musica popular
acontecesse foi necessario ultrapassar o
processo de invisibilidade social contradi-
tério, pois sua musica, criada por cama-

das populares, foi consumida, admiradae




aceita. Entretanto, hd um estranhamento, pois
os sujeitos criadores dessas letras/muisicas sio
vistos a partir do esteredtipo regulador, como
a idéia do erdtico e sensual, com a populacio
negra, ou quando reforgam o mito da malan-
dragem, que virou uma marca para os sambis-
tas do inicio do século passado, orgulhando-se
por nunca terem tido emprego fixo.

A pu]_ullal.;;'m negra Lornou-s¢ porta-voz
de muitas manifestacoes culeurais brasileiras,
como o samba, com maior forca na Bahia e no
Rio de Janeiro, o caboclinho e o maracaru, na
regidao de Pernambuco, a capoeira que conse-
guiu projegio por todo o territorio brasileiro a
partir da década de 1990. O samba teve grande
ascensao com a popularizagao dos programas de

televisao, além de sua apropriagao no carnaval,

COIMO um P]'DdLl[.ﬂ 'k"l'.'.‘I"J{}}i‘k"[.Zl pdrd a progra-

macgio do dudio-visual brasileiro.

Na Bahia, o samba teve uma demar-
cacao territorial, um mito de origem, no
referencial de ancestralidade e no imagindrio
da cultura africana. A adaptagio do canto
religioso com o uso de instrumentos de
percussao do candomblé foi capaz de gerar
um género musical inovador que perdura
até hoje.

Misica e mercado

Para José Ramos Tinhorio, o samba
foi o primeiro género de musica popular
brasileira de Aambito nacional, como musi-
ca e materia-prima vendavel, que gerou o
processo de adequagio estética e criativa as

regras do mercado.

-
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“Essa espécie de busca de
ascensao socioprofissional através
das habilidades musicais iria, no
entanto, ter um prego para os
supostamente favorecidos: o da
abdicagio de parte da originali-
dade e identidade de sua arte e
cultura, em favor das expectarivas
de gosto do novo publico que

lhes pagava os servigos.”!
c5 pﬂg&.‘vﬂ Q5 5C I“l.-’I{;'ﬁS.

A parcial inclusao social das camadas
populares através da musica propiciou, a
partir do entretenimento, o rompimento
do territério, pois a musica popular, que
estava circunscrita ao territério da perife-
ria, a0$ POUCOs CONseguiu romper as fron-
teiras e sedimentou um imagindrio capaz
de perceber o espago da periferia como es-
pago cultural - os excluidos também tém
gosto musical.

Entretanto, quando o samba trans-
cende o espago da periferia e adquire
status de musica brasileira, ocorre uma
modificagio de perfil, j4 que a musica
precisa ser adaptada ao novo publico
consumidor, que nao conhece seus co-
digos de linguagens. Essa adequacio de
ritmo realga um jogo perverso de aceitar

o diferente somente quando ocorre o

mimetismo, uma adaptagdo aos codigos
e valores sociais do consumidor.

A amplitude desse envolvimento de
consumo e invisibilidade ocorre cons-
tantemente no carnaval, com o lucrativo
mercado de exibigdo de imagem para a
televisio e venda de fantasias carnavalescas
para turistas, que podem participar da festi-
vidade mesmo sem ter samba no pé - o que
compromete o desempenho do espetdculo,
com a denunciante falta de ritmo.

A relagio entre televisdo, carnaval
¢ politica publica propiciou uma mas-
sificacio cultural do samba. Com sua
adequagao a légica de mercado do ven-
ddvel, o samba deixou de ser um produto
cultural da periferia, com identidade das
comunidades negras; tornou-se um even-
to cultural, um espetdculo musical, em
que até os enredos das escolas de samba
buscam seguir critérios de popularidade,
com o foco na sedugao da opiniao pibli-
ca, ou quando nio cai num viés politico
populista.

A regra do jogo mercadolégico defi-
niu a idéia de produtividade musical, em
que qualquer ritmo musical regional deve
ser massificado como a moda do momen-
to, desde o axé da Bahia, até o carimbd do

Pard. Esse processo de criar novos mercados



compromete a qualidade e o amadurecimento
musical, pois a rapidez da industria fonogrifica,
ndo tem compromisso com a qualidade musical,
nem com compreender que aquele género mu-
sical estd inserido num ambiente social € num
contexto criativo. De modo geral, percebemos
a abdicagao da originalidade, que sempre foi
a identidade tanto da arte quanto da cultura
popular, por uma légica do venddvel.

O arquétipo de tradigio e territério do
samba aos poucos foi desvinculado da relacio
entre entretenimento ¢ agremiagao social das
comunidades negras, para um produto cultu-
ral que estd submetido is regras do mercado.
Nesse contexto existe um processo asséptico
de desvincular a musica com a ancestralidade
das comunidades negras, com um passado de
resisténcia histdrica que, além da luta pela sobre-
vivéncia, criou uma perspectiva cultural propria,
capaz de garantir um sentimento e identidade

de pertencimento cultural.

Musica e globalizagao

No contemporineo tempo um processo
semelhante de resisténcia cultural surgiu nas
periferias brasileiras com o movimento hip hop?,
que tem um Crescimento expressivo entre os
jovens, com maior visibilidade nos que moram

nas periferias.

Diferentemente do samba, que teve
origem num arquétipo de identidade da
comunidade negra, com o elo histdrico
de manifestagoes africanas, o sip hop veio
da periferia nova-iorquina para o Brasil
no hnal da década de 1980, arravés da
indistria fonogrdfica. Nesse aspecto jd
existe um componente de pensar a globa-
lizagdo da musica, através de identidades
proximas. No caso do Aip hop, temos a
apropriacio do imagindrio de combate
a exclusio e a resisténcia étnica pela co-
munidade negra,

O hip bop assumiu o compromisso
de dentincia da exclusio social e tornou-
se uma nova possibilidade de ser o canal
para a criagdo de um niicleo gerador de
enunciagoes, de valores, de linguagem
que reconfigura a fronteira rerritorial.
Essa percep¢io global da exclusio ori-
ginou um imagindrio de unidade dos
excluidos, com forca de mobilizacio
de milhoes de jovens nas periferias do
mundo. A miisica assumiu um papel de
formacio de opiniio mundial, com a
possibilidade de criar discursos capazes
de garantr unidade na diferenca, com
perspectiva de luta, de resisténcia e de
emancipacio. A diferenca foi assimilada

pelo hip hop como resisténcia, dentincia
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do preconceito racial e da discriminagao
social da pobreza.

Entretanto, quando comparamos
A8 l::nm[m.sig:iit:s de letra do .r{);'p fmp brasi-
leiro com as do americano, fica nitido o
desnivel de critica social, em particular,
em relagdo ao discurso fragmentado da
exclusio social, pois nos Estados Unidos
predomina um imagindrio forte de resis-
téncia da L'Zt]!ﬂll!li(lﬂdf.‘ negra comao grupo
social que ainda sofre com a ameaca de
preconceito e discriminagio e nio esta-
belece uma unidade com outros grupos
étnicos que também s3o vitimas da exclu-
sio, como latinos e asiaticos.

A critica dos rappers no Brasil busca
transcender o imagindrio do preconceito
racial e da discriminacio social, envolvendo
diversos grupos émicos. Além do compo-
nente étnico, ainda temos a complexidade
de géneros, com mulheres que, através do
hip hop, vém desmistihcando uma cultura
patriarcal secularizada no Brasil.

O hip hop americano sofre do mes-
mo problema histérico do jazz -- que ra-
pidamente foi incorporado pela industria
cultural como ritmo musical venddvel --,
além de realizar um branqueamento da
muisica, pois rappers brancos tornaram-se

referéncia de consumo nos Estados Uni-
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dos. Ao massificar um ritmo de jazz, os
cantores negros articulavam uma renova-
cao melddica e de ritmo, como uma forma
de garantir a alteridade, ou melhor, como
um método capaz de garantir uma identi-
dade cultural, como miisica negra, como
uma fronteira cultural de resisténcia.

Na mesma propor¢io, aos poucos
percebemos uma assepsia social do Ap
hop no Brasil, numa tendéncia de incor-
pord-lo como ritmo musical vendivel, que
precisa transcender o espago da periferia
¢ tornar-se mais um género da inddstria
fonogrdfica -- palatdvel para o consumo de
entretenimento, mesmo sendo muisica de
protesto pnlftim, com critica a0 processo

de consumo e a elitizacio social.
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A resisténcia do Aip hop estd também na

capacidade de criar linguagem, que dificulta
a absorcao imediata da inddstria fonogrifica,
pois, para compreender as letras dos rappers, o
consumidor precisa respeitar a linguagem dos
“manos’ e seu codigo ético, sua visao de mundo
e de critica social.

O deslocamento territorial proposto pelo
hip haop traz algo inovador, pois inverte a tra-
digdo do mercado musical, que sempre teve
interesse pela arte musical fora do contexto
social da exclusio, do ambiente de convivio
das comunidades periféricas e de seus criadores.
Portanto, o hip hop valoriza e define um deslo-
camento do consumidor, que precisa conhecer
¢ respeitar o espago da periferia. Fssa estratégia

de resisténcia tem o compromisso de evitar a

banalizacio e a massificacao do hip
hop como mais um género musical
venddvel.

Numa analise histérica perce-
bemos que a musica ampliou sua
capacidade de resisténcia cultural,
criando um imagindrio de critica,
com horizontes politicos contra o
preconceito racial, gEnero ¢ discri-
minagao social.

I'JEL muisica I}{}i}iJ[Eir I'L.‘Hg:i[ﬂl] d

perspectiva de mobilizacio de massa
€ d55UIn I L O COIn F'.ITUTT]. ESHU d C !:;‘.:TEIT
enunciagdes que neutralizem o
discurso perverso de aniquilamento
das esperancas ¢ da possibilidade

de milhoes de excluidos resgatarem




um projeto de vida alternativo. Enfim, o
hip hop fomentou a idéia da resisténcia
c_urg;mizudﬂ, que tem por principio o com-

promisso de elaborar um novo arquéripo

social: a superagio da exclusio,

Eu nio vou mentir

Escorreguei mas nao vacile pra nao cair

Falo sério pra quem quiser ouvir
Da malandragem destruriva sobrevivi

E dela aprendi a parte boa

O respeito fundamental a minha pessoa
Nao quero viver i toa de cara ou coroa
A minha sorte € ter satde

Maluco ¢ ter sande

Pra me esquivar de todo o mal

Refletir nesse inferno e tal

Fazer a minha parte bem

Ser um espelho também

Pra quem estd chegando poder contar com alguém
O caminho na verdade é dificil eu sei

Quem nao sabe levou por escolher um atalho

Onde a trairagem insiste

H Crilpligle:
r e €l




O amor-proprio nao existe

Leliz o preto que chega até os vinte

O mesmo que destréi a sua base

Familia ¢ quando estd na pior diz que ¢ uma fase
Mentira, estd sempre de olho no quintal do vizinho
Se tiver que trampar lutar nao ¢ seu caminho
Culpa os pais por ser assim

E diz vocés fizeram muito pouco por mim

S6 queria ter de tudo pra nio dar valor

E ver o mais pobre te chamar de senhor

Igual a todo playboy que estd no poder

Nao sabe o quanto custa um pio pra sobreviver
Nio sabe o que ¢ dificil

Nem dificuldade

Nio sabe o que ¢ viver distante da cidade

Eu sei

O quanto ¢ dificil suportar

Derramo o meu suor e sei valorizar

E no limite da humildade

Faco o meu espago

Me considero um H.Aco

Sei que ndo ¢ fdcil

Sei que nio ¢ fcil

Ser Homem de Aco (Set que nio)

Andar na rua vendo o povo em desespero
Brigando pelo melhor lugar

Quem chega primeiro

Vivendo um pesadelo acordado

Correndo assustado, cabreiro com quem estd do seu lado

Ver o moleque viciado na televisao
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O baixo nivel da escola e da educacio

A preta linda que nao olha no espelho
Tem vergonha do nariz

Da boca e o cabelo

O super-heréi com apenas doze anos
Feliz da vida porque conseguiu um cano
A piveta que jd tem um pivete

Que até d4 mamadeira, ei mano, ela se esquece
Ambicio alto grau

Apocalipse final

Eu ndo consigo ficar na moral

Familias inteiras estio caindo na vala
Perdendo a resisténcia

E o pesadelo nao pdra

Ser Homem de Ago ¢ resistir

Nio posso dar as costas se o problema mora aqui
Nio vou fugir

Nem fngir que nio vi

Nem me distrair

Nenhum playboy paga pau vai rir de mim
Tenho uma meta a seguir

Sou fruto daqui

Se for pra somar

Ei mano, chega ai

Pra ser mais um brago

Um guerreiro arregaco

Contra o poder ser a pedra no sapato

Sem marra, mentira, incerteza, sem falha
Um centroavante nessa grande batalha

E no limite a humildade faca o seu espaco

Ol




Pra ser também um H. Aco
Refrao

Se liga af, t6 aqui, Racionais MC’s

Eu vou dizer que nasci ¢ cresci na Zona Norte
Periferia extrema problema, E. D. 1.
Nao me entrego ao sistema

Igual dizem por af

Eu também falo sério e vim pra conferir
Pra os manos do outro lado do muro

E para os manos daqui

Ao contririo sem motivo pra rir

Ad, ndo sou otdrio sei pra onde ir

Vou seguir na minha rima, irmiao

Na consciéncia entao

Nessa palavra de paz

Sem violéncia

Nio gasto 0o meu tempo

Eu nao jogo fora

Af ladrio eu digo vem comigo na trilha sonora
Edy Rock e tal

Me chamam de marginal

Nio sou o mal

Tomo geral

Neguinho normal

Nio pago pau pra playboy de canal

De olho azul

Mitsubishi azul

Vai tomar no cu
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Playboy ri da sua roupa e tenta copiar
Marginal tem estilo

Ninguém consegue imitar

Fala mal da favela

Dos pretos que vivem nela

No farol a seqiiela

Ladrdo fecha a janela

Fala mal de vocé

Que assiste a TV

Te entrega a droga

Pra vocé vender e morrer

Na seqiiéncia, na violéncia

Nos empurra a maldade

Nos empurra a imprudéncia

Na cara dura

56 cego nio vé

Meu povo € pobre revista nao 1é

Nio entende

Nio tem informagao

Nao estuda, nada muda

Governo nega educagao

Controla o povo pelo dinheiro

Cadé o dinheiro ?

Fernando Henrique fez o Brasil virar um puteiro
No mundo inteiro ¢ a mesma patifaria

Nio ¢ ficil ser Homem de Aco no dia-a-dia
(DMN, H. Aco. Paulista de Hip-Hop, 1998)
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Aos donos da minha nagao

Bezerra da Silva

Composigio: Bezerra da Silva

1 José Ramos TINHORAO, Hiwdria tocial da mu-
iica popular brasdlesra. Sio Paulo: Edivora 34, 2002,

p. 279,

2 Formado por rés elementos - o rap (muisica), o
treak (danga) e o grafite (desenho) -, ao chepar no
Brasil sofreu adapragies estética e polirica,

Eu vi um cruel da pesada chorando
No lamento que estou lhe falando
Que assaltou um barraco na favela

I deu a vitima todos os seus pertences
Porque 14 nao tinha nem um pio pros

filhos inocentes

Al eu cheguei aconclusio

Doeu demais a consciéncia do ladrao

:- Eieem seu desespero deu um bote errado
ﬁ#séltdu um descamisado
' ::St:.‘:m futuro e sem razio
* Chorou diante daquela situagio
De ver ranta crianga morrendo de inalicao

~ Muito mais humano

- Do que esse politico vilao DREYFUS, D. Vida do viajante: a saga de Luiz
Gonzaga, Editora 34, 5o Paulo, 1997,

MARTING, Rosana, Hip Hop: O estilo que
ninguém segura. ESETec, Sio Paula, 2005,

MELLO, 7. H. ¢ SEVERIANO, |. A cangio no

tempa, editora 34, 5o Paulo, 1998,

~ Que usa os favelados

Bibliografia

5 _..Sqmente pra ganhar eleicao

: “'Gm fi;}{i_ﬂ rﬁbpf.ltﬂ SODRE, Muniz, Samba, o done do corpo,
Mauad, Rio de Jjaneiro, 2005

TELES, . Do frevo ao Manguebear, Editora 34,
2000,

TINHORAD, |. R. Histbria Social da miisica
popular brasileira, Edicora 34, Sao
Paulo, 1998,

Aos donos da minha nagio

Sou obrigado a elogiar esse ladrio
Com todo respeito

Aos donos da minha nagio

Sou obrigado a elogiar esse ladrio
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Vitor Martins

Uma historia de musica brasileira

Nossa amizade tem raizes profundas.
Nao estamos ligados apenas pela miisica,
mas sim pela afetividade,

pelo respeito e pelo companheirismo.
Nos conhecemos num periodo brave, de
ditadura,

guando éramos vistos como comunistas
por nossas posicoes humanistas.

Ivan Lins

(Site cliquemsic)

I =d

Edwin Ricardo Pitre-Vasquez
Miisico e Pesquisador
Dwutorando na ECA JUSP

Na introdugdo da dissertagio de
mestrado defendida na USE em 2000,
comentdvamos que a histéria do Brasil
poderia ser contada [hoje diria cantada
através da miisica brasileira'. Na mesma
época tivemos a oportunidade de entre-
vistar Vitor Martins na condicao de com-
positor €, posteriormente, cotmo dono de
uma gravadora independente, a Velas, no
Brasil.. Concluida a dissertagio tivemos
a oportunidade de trabalhar, como seu
assessor para América Larina e Caribe.

A convivéncia cotidiana propiciou
nio s6 a aproximagio, mas nos forneceu
o desenho de uma das figuras mais im-
portantes da musica brasileira. Todas as

suas histdrias e sonhos ficaram latentes em
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nossa memoria. Com o surgimento da possibi- Epoca em que o dinheiro era coisa rara,

lidade de escrevermos sobre 2 musica brasileira, as relagoes entre as pessoas eram muito
nasceu este ensaio, que trata da trajetoria artis- proximas, existia vizinho, compadre, co-
tica de Vitor Martins e sua produgao musical. madre, padrinho, madrinha, avés, pais,

irmaos, comprar fiado na venda e marcar
Biografia na caderneta. Uma época que, segundo

Antonio Candido no seu livro Os parceiros

Esse pescador, palmeirense e catdlico fiel, do Rio Bonito, se contrapoe de elementos
de nome Vitor Martins, é de ltuverava, interior qUE S AProxXimam e ds Vezes de distanciam
do Estado de Sao Paulo. Nasceu no dia 22 de nos processos civilizatérios na figura de
outubro de 1944, filho de Erbaldo Martins um ser caipira.

(alfaiate) e Alcira Menezes Martins (costureira). “..Eu me lembro sempre ouvin-
[tuverava ¢ uma regiao de muitas fazendas, qua- do rddio, sempre que alguém me
se na fronteira com as Minas Gerais, no norte pereuntava, eu _ﬁn‘rew;z e voi ser
do Estado de Sio Paulo. compositor, quer dizer eu ndo tinha

Vitor teve uma infancia pobre, com as a menor idéia... eu achava bonito

limitagoes que a época e o lugar impunham. quando Mario Lago era entrevista-
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do na Ridio Nacional, aquilo era
bonito, mais do que ser doutor...
na minha casa nunca teve disco, 0
que tinha era um radinho de vdl-
vulas... acho que criei minha pro-
fissdo escutando muisicas da época;
Orlande Silva, Nelson Gongalves,
Cauby Peixoto, os grandes canto-
ves da época, quando eu ouvid a
miisica e ndo sabia mais a letra eu
inventava uma em cima, quando
via, eu estava colocando letra em

misica... -

E pai de trés filhos: Rodrigo,
Gabriel e Vitor. Desde 1992 € dono da
gravadora Velas. Nio se considera um
home m generoso e sim ‘grato’.

Depois que chegou a Sao Paulo,
foi trabalhar em casas editoras de muisica
-- foi quando, de certa forma, acabou
se envolvendo com a musica. Um dia
encontrou o Baden Powell, na Praca da
Republica, perto do antigo Hotel Excel-
sior. “... Eu cheguei e falei: ‘oi, Baden, eu
faco umas letrinhas, o que vocé acha?’Ele
estava do lado de wm jovem muito simpd-
tico, eu mostrei e ele falon que bom e vou
fazer uns negdcios com vocé”. Eu cheguei a

passar mal...”

Baden deu seu enderego para que
Vitor o visitasse.

“..passadas algumas semanas en-
contrei seu amigo, que falou Baden ficou
te espevando, vocé ndo foi? Vai ld; ele quer
faz.t??‘ miisica com vocé...” Essa pessoa sim-
plesmente era Gilberto Gil, e o episédio
acontecen entre 1965 ¢ 1966.

A vontade de Vitor de fazer musica
e mais precisamente letra sempre esteve
muito presente. Finalmente compareceu
na casa do Baden, que lhe disse: “... demo-
rou, hein? Entre, vamos trabalbar..”. Para
sorte dele, foram entrando virios outros
musicos: Toquinho, Faro, Frank Paulino.
“... aquilo me dew um alfvio...”.

Baden lhe disse: “Eu vou fazer
uma confissio, ... eu vou fazer umas mui-
sicas com vocé porque o Vinicius € muito
ciumento .

Na época o Baden jd era um mua-
sico famoso, tinha criado os afrosambas

“Vocé tem que fazer midsica com gente
da tua idade, vocé ¢ um cara novo, tem o
Toquinhe...”

Assim Vitor acabou fazendo umas
muisicas com Toquinho, posteriormente
com Carlos Castilho, Sergio Fayne...
Quando mudou para o Rio de Janeiro,

conheceu Artur Berocai e Sueli Costa,



realizando com eles algumas composigoes. Nessa
mesma época, conheceu, finalmente, Ivan Lins.

A carreira de Vitor pode ser dividida em
trés grandes momentos: primeiro sua chegada
a 830 Paulo ¢ a mudanca para o Rio de Janei-
ro; segundo quando conhece Ivan Lins e, por
altimo, a fase como dono da gravadora Velas.

Sua primeira musica gravada em 19606,
foi Mudanga, em parceria com Franco de Lano,
¢ que participou do Festival da Muisica Sertaneja
da Ridio Globo, na voz de Cascatinha. Em 1971
gravou um disco de muasicas inéditas com Artur
Verocai.

Consideramos que a melhor fase como
cancionista aconteceu com lvan Lins, por que
nela se concentra sua maior producio qualitati-
va ¢ quantitativa. Em um levantamento recente
(anexo) com o autor sobre sua obra, consegui-
mos enumerar um total de aproximadamente
107 cangoes, em uma parceria que teve inicio
no ano de 1974 com a musica Abre alas.

O encontro de Vitor com Ivan foi
promovido pelo compositor Guarabyra (da dupla
5S4 ¢ Guarabyra), em 1971, que os apresentou no
Rio de Janeiro. Comegaram a pescar juntos e
assim estabeleceram a amizade. Comenta Vitor
que, passado algum tempo, Ivan falou:

“... Vocé vai fazer muisica comigo.” Eu jd
era amigo dele e falei mas vocé jd estda fazendo

miisica com Ronaldo [Monteiro de Souzal.

Ivan lhe respondeu “... ele nao poe letra
em miisica e vocé poe. Entio eu pensei:
valew a pena escutar aquelas musiquinhas
no rddio, jd estava praticando, na verdade
eva wum exercicio... Trabalbei com lvan,
frzemos uma parceria muito bem sucedi-
da, coisas muito reconhecidas, Abre las,
Comecar de novo, Somos rodos iguais
nesta noite, Bilhete, Desesperar, jamais,
Vitoriosa, Lembra de mim, Anjo de
MM ¢ umd porgdao de coisas de mim..."

Essa parceria teve seu marco de
exceléncia no ano de 1977 com o langa-
mento do disco “Somos todos iguais” pela
gravadora EMI/ ODEON. A relagio com
a gravadora durou até 1980.

Vitor e Ivan foram convidados
para ir aos Estados Unidos, onde surgiu
a oportunidade de gravarem suas compo-
sicoes em inglés, no ano de 1978. Viaja-
ram juntos para Los Angeles e realizaram
trabalhos com Quincy Jones, com quem
posteriormente acabaram-se associando
na editora Dinorah Music. Desse empre-
endimento surge o contato com: Sarah
Vaughan, Ella Firzgerald, George Benson,
entre outros. Desse encontro, no ano de
1989, langam um disco totalmente em
inglés “Love dance” e simultaneamente, no

Brasil, o LP “Amar, sim”, pela Polygram.

A
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(Enciclopédia da Muisica Brasileira, 1998:
447).

“... [sso durou muito tempo... Mi-
nha vida estava muito ﬁmnqz&'é;‘h,
m'.”t?‘r?dﬁ Jﬁ'm‘rz i pﬂa‘r{, g.‘r“:zz.-'fmda
bem, no exterior, mais af veio a

idéia de fazer a gravadora...”

Essa idéia foi refor¢ada no ano
de 1992, quando Vitor conheceu Ginga,
que tinha gravado seu primeiro disco.
Vitor decide prensar, fazer o lancamento e
distribui-lo, e, para isso, abriu, com lvan
Lins e Paulinho Albuquerque, a gravadora
Velas. Seguiram-se ao Ginga, Ivan Lins,
Leny Andrade, Edu Lobo, Beth Carva-
lho, Batacotd, 7Z¢ Renato, Boca Livre,
Fitima Guedes, Rosa Passos, Tavinho
Moura, Paulinho Pedra Azul.

Em agosto de 1995, conheceu
Cuba por meio de um amigo, e descobriu
a grande semelhanca do povo cubano
com o brasileiro. Vitor jd tinha informa-
¢oes da década de 70 quando surgiu em
Cuba a Nova Trova Cubana. “... Era come
se fosse wm balanco geral da miisica, como
no Brasil ji estava sendo feito...”" Em sua
visita a Cuba, estabeleceu contatos com

a gravadora EGREM" |, conheceu virios

muisicos ¢ compositores, assistiu a shows
e ficou impressionado: “... foi o grande
choque na minha vida. O que me encanta
naquele povo é que nio somente tocam como
também eles estudam ... Fu aviso aos meus
amigos que tém que estudar, ler partitura,
coisa que niao me cabe, mal leio as minhas
letras. O miisico hoje em dia precisa saber

disso... Ld |em Cubal, gente com 23 anos

jd € professor na Universidade...”"

Vitor comenta que o inico pro-
fissionalismo que teve no Brasil, foi com
canto orfednico [criado pelo Villa-Lobos],
na década de 50,

Anos 70 e 80

Como autor, Vitor considera a
época mais fértil da musica brasileira
a década de 70, a qual teve seus ante-
cedentes na década anterior (anos 60),
entre jovens como Edu Lobo, Chico
Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil
--considerados baluartes ¢ que tinham
conseguido filtrar o que viera da década
anterior (dos 50), em que havia musicos
como Ary Barroso, Lamartine Babo,
Herivelto Martins e, principﬂlmente,
Daorival Caymmi, que criaram uma base

para todos.




no final dos 60, época em que eva a mais popular. Por isso gue honve

comecei a aparecer com meu trabalho, wm capricho muito grande por parte
a gente tinha uma petulincia muito dos autores dessa época, de cada vez
g]':mdc._. de desahar o que tinha sido ‘}'E':FZE’?' melhor o (ue estava escrevendo,
feito antes; a perulincia da juventude, Uma concorréncia com ele mesmo, de
que para mim foi gratiicante. Embora cada vez melhorar. Acho que foi uma
eu ndo goste de petulincia... porém ela época mais seletiva. Tivemnos uma
¢ inerente a juventude, sem ela nao se censura muito violenta e poderosa. Os
cria nada... A gente tinha o jd era... autores produziam através de wma
Se ndo fosse essa peruldncia, nenhum cumplicidade, independentemente de
de nos teria feito nada. Eu vi surgir que parte do Brasil eva. Isso fazia com
Fagner, Luiz Melodia, Joao Bosco, que a gente tivesse uma uniao muito
Ana Terra, Danilo Caymmi, Belchior, [forte e uma percepeio muito grande do
Milton Nascimento, Djavan...” que estava acontecendo. A gente sabia

de coisas que nde saia nos jornais.

Vitor também ressalta a postura dos O boca-a-boca eva muito poderoso.
veiculos de comunicagao da época e sua relagao O boca-a-boca fazia wm artista ¢ 0
com a musica. Lxistia uma preocupagio destruia...””

com a qualidade da melodia, harmonia,

ritmo e letra. Observamos que cada autor Nessa mesma época chegavam infor-
s¢ esmerava ao mdximo para produzir um macdes da musica feita na América Latna,
contetido muito aprimorado, a utilizagao de tanto na Argentina (Mercedes Sosa), como
figuras da linguagem como metdforas, sendo no Chile (Violeta Parra), no México (Arman-
extremadamente trabalhadas, contedidos que do Manzanero) e, através desses paises, os
proporcionavam reflexao. musicos brasileiros sabiam algo sobre Cuba,

pelo boca-a-boca: 0 que estava acontecendo,

“.. na nossa década de 70 [referindo-se que existia um Pablo Milanés, um Silvie Ro-
aos comunicadores e vefculos] uma drigues, um Santiago Feliu, Amuary Perez...
misica gquanto mais bowita, ela mais tinham informacioes de que algumas coisas
tocava, o hit era a beleza da miisica, ndo estavam acontecendo por l... direcionando a
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muisica para seu proprio pais, sobre a situagio
politica e social, processo que jd tinha ocorrido
aqui A diferenga ¢ que 14 eles falavam a favor

do regime, ¢ aqui contra,

A cancao

Quando falamos de Vitor Martins, ine-
vitavelmente encontramos uma relacio com
a cangao, pois os tltimos 40 anos da sua vida
estiveram dedicados ao paciente e criativo oficio
de cancionista.

Neste sentido € interessante observar-
mos que o conceito de cangio tem evoluido
muito através da histéria. Na sua origem,
encontramos uma relacio com a onomato-
péia, quando a escrita ainda nao existia, os
gregos cantavam a suas divindades ¢ a pa-
Javra “lei” significava o mesmo que cangao.
Estamos falando que a cangio originalmen-
te tem r_}rigtm no sagradn. Posteriormente,
observamos que a cangao popular foi mais
ficil de memorizar do que o “canto gre-
goriano’, o qual muitas vezes precisava de

partitura:

“... até o século XI compunba-se a cancio
popular de wm sé verso de wma vinica
melodia... repetida vdrias vezes e, espora-
dicamente, de wm estribilbo... (MARIZ,
1980: 26).

Alguns autores afirmam que a
cangao ... pode ser considerada sem exagero
come o niicleo de todas as formas musicais...
(MARIZ, 1980: 27). Elas podem obede-
cer a uma finalidade ou nao, como: cancio
de danga, cangio de ninar, gesta (épico-
epopéica), jogar, mesa ou sobremesa, tra-
balho, eclesidstico-popular, civica, festiva,
infantil, madrigalesca, artistica, folclérica
(tradicional) e popular, etc.

Existem registros de que os trova-
dores no século XIV apresentavam suas
cangoes acompanhadas de inscrumentos
musicais como o alatde.

Quando analisamos as cangoes,
torna-se possivel entendermos o filésofo
alemdo Hegel e suas definigoes do
conceito  de Estética, relacionando-a
como a “ciéncia do belo”, referindo-se
a0 “belo artistico” ¢ aproximando-o do
espirito humano (HEGEL, 1980: 79). A
espiritualidade e a liberdade sdo inerentes
a produgio deste “belo artistico”.

Estudando a obra do cancionista
Vitor Martins, encontramos uma am-
bientacio de liberdade nas temdticas, no
Verso, no ritmo, no tempo que tanto se
aproxima do campo da espiritualidade e
do mistico, como também quando retoma

a forga da paixiao humana.



[LUMINADOS

O amor tem feito coisas | Que até
mesmo Deus duvida / Jd curou
desenganados | Jd fechou tanta
ferida / O amor junta os pedagos
! Quando um coragio se quebra /
Mesmo que seja de ago / Mesmo que
seja de pedra / Fica tio cicatrizado
! Que ninguém diz gue € colado
/ Foi assim que fez em mim [ Foi
assim que fez em nds / Esse amor

iluminado. ..’

Arravés da histéria a obra de arte
somente ¢ verdadeira se possuir liberdade,
¢ se essa liberdade puder ser transmitida de
uma forma serena para sua compreensio.

Criar um texto, seja do género
que for, é Ttransar palavras” e se
esse texto € para cantar, tem que
“casar” com o som. Pode-se pensar
em uma dialética das linguagens
- tanto literdria quanto musical.
Martins —- nao o Vitor --, chama
de "reciprocidade intima” se, dessa
fusao, se obtém algum resultado
estético artistico desejado -- entramos
no campo do “controle cultural”.

(MARTINS, 1978: 67).

O processo de criagao utilizado na maioria
das vezes por Vitor Martins tem se caracterizado
por colocar letra na musica dos seus parceiros,
como ele préprio afirma. Quando nio lembra-
va das letras das cancoes, ele inventava -- esse
rreinamento serviu para o que, posteriormente,
consagrou sua carreira como letrista.

Nos anos 70 e 80, Ivan e Vitor foram van-
guarda.”... A industrializagio da cultura consegue
fabricar o futuro...” lanni analisa que existem
“vanguardas e vanguardas™: umas sio passagei-
ras ¢ fiteis ¢ outras entram pelo caminho da
“Inovagio” -- e cita o exemplo do “romance de
vanguarda” como uma criagao de valor positivo.
(IANNI, 1991: 192)

Tanto no romance quanto na cancgio
encontramos essa caracteristica vanguardista e
de inovacao. Vitor Martins é um dos letristas da
geragio dos anos 70 com esse tipo de produgio
artistica.

Podemos utilizar como exemplo a cangio
Comegar de novo, que foi associada a uma realidade
em que a mulher conseguiu sua independéncia,
conquistou o mercado de trabalho, passou a ser
cabega da familia. O autor consegue colocar essa

nova relacio dentro de uma nova sociedade:

Comegar de nove | E contar comigo / Vai
valer a pena [ Ter amanhecido | Ter me

rebelado | Ter me debatido /' Ter me ma-

o
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chucado | Ter sobrevivido / Ter virado a
mesa | Ter me conhecido / Tér virado o
barco [ Ter me socorrido | Comecar de
nove / E contar comigo / Vai valer a pena
! Ter amanbecido | Sem as tuas garras /
Sempre tdo seguras { Sem o teu fantasma
[ Sem tua moldura [ Sem tuas escovas /
Sem o tew dominio | Sem tuas esporas /
Sem o teu fascinio / Comegar de novo /
E contar comigo / Vai valer a pena / Jd

ter te f'_'.'qwfiafo

Parceria

A histéria da parceria em musica no Bra-
sil tem vdrios antecedentes que Vitor costuma
lembrar.

Ele entende que nessa drea da compo-
sicdo existem os “guias’ que proporcionam
caminhos a seguir “... Noel, quando fazia miisica,
jd fazia com alguém; raramente fazia sozinbo...”
Vinicius de Moraes também se utilizou dessa
possibilidade e realizou parcerias com Tom Jo-
bim, Chico Buarque, Toquinho, Baden Powell,
entre outros. Depois, nas Escolas de Samba,
hoje, encontramos parcerias até¢ de cinco ou
mais integrantes.

Cabe destacar que temos musicos como
Ary Barroso que fazia tudo sozinho -- e se
contam poucas vezes a participagio de um

parcr:im.

Obra

Suas composigdes deram nome a
titulos de vdrias novelas da Rede Globo de
Televisao: Comegar de novo, Anjo de mim,
entre outras. Algumas foram também trilha
sonora de novelas da mesma emissora.

Encontramos, nesse caso, uma
producio artistica de vanguarda, que traz
inovagio ¢ foi aproveitada pela inddstria
cultural através do produto, novela bra-
sileira -- algumas vezes como encomenda
¢ outras utilizada a partir dos discos lan-
cados pelos seus autores.

Nio sé o maior veiculo de comuni-
cagdo se apropriou da producao de Vitor
e Ivan. A cantora Elis Regina demons-
trou sempre uma grande simpatia pela
producio dos parceiros Ivan Lins e Vitor
Martins. Tanto que langou vdrias musicas
inéditas, tais como Aos nossos filhos, Car-
tomante, entre Outras.

Para finalizar este ensaio optamos
por apresentar um levantamento, em or-
dem alfabética, da obra de Vitor Martins.
Algumas das datas nio puderam ser con-
hirmadas e, por isso, nao aparecem. Apesar
de ser uma primeira tentativa, esperamos
que o ensaio permita a outros pesquisado-
res realizarem novas investidas sobre essa

importante figura da musica brasileira.



A moree

A ral

Abre alas

Aetecera

Agﬂaabm

Ai ai, ai

Ainela ve procuro
Amar assim

Awor

Anja de mim

Antes que sefa tarde
Aos nosios filhas
A mais ver

Atrds poeira

Ave

Awe Yid

Bandeiva do divine
Beijo infinito
Belinba

Bilhete

Bom vai ser
Bonite

Cafis

Camaledo
Canavial

Cantoria
Cartomanie

Chora das dgwas
Clareon

Cotsas minetras
Comepar de nove
Corapio vagabunds
Corpos

Crae Ord Covord
Cuidate mds

D lcenga
Daguilo que ew sel
Deminio de puarda
Depende de nds

Drepais dos temporais

Deesesperar, jamals
Dinarah, Dinorah

Disco com parceiras de Artur

Dhace precenpa
Dona Palmeira
i?c:l.{ que flcarar
E de Deus

E Goids
Enmoldurada

Enguanto a gente batuca

Fipelha pians
Esses garotos
Eut sabia
Feiticeira
Flor de pedra
Fogueiras
Formigueivo

Farro do Largo

Autores

Ivan Lins { Viter Martins
Ivan Lins ! Viter Martins
Ivan Lins / Vitor Martins
Ivan Lins { Viror Martins
Ivan Lins / Virtor Martins
Fevane Lins # Vieor Maritns
Ivan Lins / Vitor Martins
Ivan Lins { ¥icor Martins
Ivan Lins { Yitor Martins
Ivan Lins { ¥itor Martins
Ivan Lins ¢ %¥iror Martins
Ivan Lins / Vitor Martins
Carles Castlho ¢ Yicor Martins
Ivan Lins { Yitor Martins
Ivan Lins / Vitor Martins
Ivan Lins / Vitor Martins
Ivan Lins / Vitor Martins
Ivan Lins § Vitor Martins
Toquinho / Yieor Martins
Ivan Lins / Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Marnins
Ivan Linz { Viter Martins
Sergio Fayne / Vitor Marting
Ivan Lins [ Vitor Martins/ Aldir Blanc
Tvan Lins { Viter Martins
Ivan Lins f Vitor Martins
Ivan Lins / Viter Maruns
Ivan Lins { Viter Martins
Pvan Ling / Virer Martins! Aldir Blanc
Fernando Leporace { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitar Martins
Ivan Lins { Vicor Martins
Ivan Lins { Wicor Martins
Ivan Lins / Yitor Marting
Ivan Lins { ¥icor Martins
Ivan Lins { ¥itor Martins
Ivan Lins / Yitor Martins
Tvan Lins { Yitor Martins
Ivan Lins { ¥itor Martins
Ivan Lins { Yitor Martins
Ivan Lins / Vitor Marting
Veroca { Vitor Martins

Ivan Lins ¢ ¥itor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { ¥itor Martins
Ivan Lins { ¥icor Martins

lvan Lins / Vitor Martins { Jodo Caetano

Tvan Lins { Vitor Martins

Tvan Lins { Vitor Martins [ Mei Lopes
Ivan Lins { ¥itor Martins

Tvan Lins { Vitor Martins

Ivan Lins { ¥itor Martins

Ivan Lins / Vitor Marting

Carles Castilho ! Vitor Martins

Ivan Lins { Yitor Martins

Ivan Lins { ¥itor Martins

Tvan Lins { Viror Martins

Chgblie

1979
1986
1974

1993
1992
1995
1985
1995
1995
1979
1979
1968
19806
1981
1991

1978
1980
1967
1950
1995
1982
1970
1995
1981
1978
1978
1977
1993
1971

1975
1980
1976
1991

1979
1980
1975
1984
1981
1978
1977
1971
1978
1977
1981
1995

1980
1986
1978
1988
1950
1969
1984
1980
1978

Ano
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Galeria Metrdpole I e IT
Crieavde nor olbos
Hurmana
Huminados
{trverava
o dos bareas
Suntas

Lembra de miim
Lembra

Lewmibranga

Lenda do Carme
Leva e traz

Lita civandeira

Lua sobenana

Laas de Pequim
Mas de afete

Maos

Mascate

SMariana

Menino

Mew pads

Mada

Mudanga dos ventos
Mudanga
Nivardgua

Noturna

Nove tempa

O eén mudeu

) paawn de funda
Olﬂszmﬁrzﬁu carton
Purvido secreta

Lana de fundo
Pantos cardinais
Cualguer dia

Uhee guer de miim
Cheers mie deva
Chuer saberia perder
Roda batana
Rowmance

Saindo de mim
Saudades de caa
Sede doi marsagos
Sevd possivel
whores fodes iguais
Senhos (arnastdo dos pescacores)
1e amo

Temporal

Tenho mdr e e viver
Trinta anos
Turmalina

Ui ferede

Vamperar madernes
Vedas ipadas

Ventas de junbo
Viewe

20 anos blues

Vird

Vitoriosa

[van Lins / Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins / Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins

lvan Lins / Vitor Martins/ Gilson Peranzzerca

Ivan Lins / Viter Martins
Ivan Lins / Viter Martins
Ivan Lins / Vitar Martins
Ivan Lins / Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins

Ivan Lins / Vitar Martins / Jodo Caetano
Ivan Lins { Viror Martins! Francis Hime

Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { ¥itor Martins
Carlos Castilho { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Franco de Lano { Vitor Marrins
Ivan Lins / Vitor Martins
Ivan Lins / Vitor Martins
Fvan Lins / Vitor Marcins
Ivan Lins / Vitor Marrins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins / Vitor Marrins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Viter Martins
Ivan Lins / Vitor Martins
Tvan Lins { Vitor Marrins
Ivan Lins / Viter Marrins
Ivan Lins / Vitor Martins
Ivan Ling / Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins

Ivan Lins { Gilson Peranzzertal Vitor Martins

Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Ivan Lins { ¥itor Martins
Ivan Lins { Vitor Martins
Tvan Lins / Vitor Martins
Ivan Lins { Vitor Marting
Sueli Costa / Vitor Martins
Ivan Lins / Viter Martins
Ivan Linz / Viter Martins

1986
1977
1986
1952

1977

1975
1984
1995
1981
1980
1975
19493
1982
1991
1986
1974
1981
1986
1980
1995
1991
1963
1974
1966
1986
1995
1980
1988
1980
1977
1980
1981
1984
1977
1993
1981
1981
1980

1977
1995
1986
1995
1977
1986
1995
1979
1983
1983
1992
1977
1984
1977
1975
1980
1972
1980
1986



| Preferimos urilizar musica brasileira ao contrario
de musica popular brasileira, porque entendemos a
miisica como wima s6, ou seja, 2 misica feita no Bra-
sil. Ana Maria Ochoa, trata da ‘musica local’ - aque-
las que durante algum periodo histérico estiveram as-
sociadas a um territério ou grupo cultural especifico.
(QOCHOA, 2003: 11).

2 Encrevista concedida por Vieor Martins na gravado-
ra Velas, Sao Paulo, em 5/7/2000.

3 Jdew ibid
4 Jdem, ibid
5 Jdew,ibid,
0 Jdem, ibid,
7 Gravadora estaral cubana.

8 Entrevista concedida por Viror Marting na Grava-
dora Velas, Sao Paule, em 5(7/2000.

9 Jdem, ihid

10 Site www.ivanlins.com.br
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Sites consuliados
hrep:/fwww.cliquemusic.com, br/bri Aconrecendo/
Acontecendo.aspMu_Mareria=4 162 visitado no dia
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hotpd e ivanlins.com.brd visitado em 12/10/2005
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