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NOVA HISTORIA, VELHOS SONS: NOTAS PARA OUVIR E
PENSAR A MUSICA BRASILEIRA POPULAR
Martha Tupinamba de Ulhoda

RESUMO: Reflexdes sobre a masica brasileira popular apresentidas com o objetivo de provocar o debate em
tomo de algumas nogoes eomizadas nas formulacoes correntes sobre o assunto. Tniciaimente discute-se a nnisicit
brasileita popular em oposiciio i misica hrasileira folclonea e erudin e enquanto campo auionomo. A seguir,
tomando como exempo 1 Bossa Nova, faz-se uma releiturs do processo de contido cuttugal 1 partic do resgate do
conceito de antropogagria.

Este texto se divide em duas partes principais. A discussio da masica brasileira
popular dentro do trindmio erudito/folclérico/popular ¢ do bindmio muasica brasi-
leirst vs midsica estrangeira. Na primeira parte discutiremos a presenga da misica
popufar num campo cultural ligado a classe social ¢ niveis de cultura e na segunda
suat identidade em relagio 2 mistura seletiva de géneros musicais de outras culturas,

A guestio inicial que se coloca € de delimitacio: musica “popular” ou milsica
“brasileira™ Misica popular em oposicio a musica erudita, isto ¢ masica de tracli-
Ao orul em oposiciio d musica de tradigio letracda? Ou misica brasileird, como uma
maneira peculiar de ouvir, pensar ¢ seatir o mundo seja “por partitura” ou "de
ouvido™

Popular tem um sentido dabio, pois tanto pode ter uma conotagio qualitativa,
refativi a povo e nagio, quanto quantitativa, relativa ao uso de algo por um grande
numero de pessods, A propria nogio de popular - que surge enquanto categoria na
socicdade ocidental somente no século passado ¢ comeca o ser utilizada consis-
tentemente no Brasil neste séeulo - vai se modificando ao longoe do tempo.! Inici-
almente tinha o sentido de “povo”, popular seria @ cultura tradicional das classes
populares ou subalternas. No Brasil, 1 concepeio de misica popular, até meados
deste séeulo, se relacionava com a nocio de cultura tradicional, era musica caracte-
rizada por sua transmissio oral e fungio lidico-religiosy, circunscrita a comunicla-
des ou dreas culturais relativamente homogéneas, rurais na maioria. Nestes termos
popular se opurha 4 erudito enquanto tradigiio letrada ¢ urbana. Com « consolida-
¢io dos meios de comunicacio de massa, as tradigdes musicais orais e comunitiri-
as, onde produtor e consumidor se confundem passaram a ser designadas de ma-
sica folclorica e o termo musica popular passou a distingilir as priticas musicais
veiculadas pela midia, produtor e consumidor distanciados.

A tecnologia industrial transforma niio s6 o processo de produgiio e fruigio da
musica popular como quebra as divisoes entre niveis de cultura, que ndo fica mais
restrita 208 grupos que d acumulam pela experiéneia, pois € possivel ter acesso a
gualquer género de musica através do disco. As nogdes de musica folclorica e
muisica erudita estio em esferas de acumulacio de conhecimento localizadas geo-
grifica ¢ histéricamente. Mais uma vez a tecnologia industrial quebra a barreira da

1 Sobre a nogio de cultura popular na idade moderna ver Cultura Poprdar na Tdade Moder-
ne - Frropa, 1500-1800 de Peler Burke (Trad. Denise Bottmann. Sio Paulo: Cia das Leteas,

1989); para a discussiio de popular e nacional no Brasil ver A Moderna Tradigdo Brasileiro

de Renato Ortiz {Sio Paulo, Brasiliense, 1987).
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distincia e a barreira do tempo, pois € possivel tornar “popular” tanto a musica
etnica quanto a musica erudita através do radio. A masica popular na era de comu-
nicaciio de massa € massiva, urbana ¢ moderna, isto €, produzida e transmitida
pelos meios de comunicagdo transnacionais, consumida por um publico heterogé-
neo e culturalmente hibrido. £ dificil identificar as origens étnicas ¢ sociais da
misica popular, pois sua linguagem se constitui, geralmente, & partir de uma mis-
tura de elementos das mais variadas procedéncias, tanto risticos quanto eruditos.
O que di sentido 2 misica popular € o seu uso, o significado que passa a ter 4o ser
apropriada individualmente.

Persiste, ainda, a questdo de identidade da por¢iio “brasileira” da musica popu-
lar. E comum a jungiio dos dois adjetivos na expressdo “musica popular brasileira”.
No entanto a0 observarmos as priticas referentes a esta representagdo vamos
perceber certas ambiguidades, pois o significado atribuido 4 conceituagio de “mu-
sica popular brasileira” se distancia tanto da nogdo de misica popular enquanto
musica tradicional, de natureza essencialmente oral e artesanal, quanto da nogiio
de misica popular enquanto musica de massa. “MPB”, uma rubrica incorporada
pela inddstria musical para se referir a um segmento do mercado, reflete uma
pritica e uma concepeio por um lado contraditéria (popular mas nao comercial,
mesmo sendo produzida e distribuida como bem de consumo; proxima as “raizes”
rusticas regionais, mas “sofisticada” ¢ “elaborada”) e por outro excludente (nem
toda musica popular feita e consumida por brasileiros € “brasileira™).

Decidiu-se, portanto por Miisica Brasileira Popular que na presente delimi-
tacio inclui masicas populares mediadas pela indistria cultural, produzidas e
consumidas por brasileiros. Neste campo se inserem tanto a MPB e o Rock Brasilei-
ro quanto os géneros de produgiio maciga, Misica Roméntica e Musica Sertaneja.
Todos estes géneros, de uma forma ou de outrs tém origem nas matrizes risticas
da musica brasileira que 530 a modinha (cangao amorosa de contorno melédico
ondulado) ¢ o lundu (dan¢a ou cangiio narrativa de contorno melédico entoativo).

A MPB, rétulo que se consolida somente na década de 1970, emerge do samba
urbano da década de 30 e 40 (género por sua vez procedente da tradigio afro-
brasileira do lundu em interacio com géneros de danga de outras procedéncias,
como 4 polca ¢ a habanera), agrega outros ritmos regionais como ¢ baido (1950s),
passa pela Bossa Nova, que incorpora elementos de jazz ao seu estilo ¢ o
Tropicalismo que, através do rock a “liberta” do samba nos 60. A corrente rockeira
que vai desembocar no Rock Brasileiro € mediada nos anos 60 pelo grupo Mutantes
(eles proprios artistas tropicalistas), se expande nos anos 80, chegando a década
de 90 como uma gama de misturas ritmico/estilisticas dum continuo que vai do
“pop” ao “pesado”,

A Musica Romintica, surgida da tradicio luso-brasileira da modinha passa por
virias fases marcadas pela incorporacio de elementos estilisticos da valsa, da aria
de opera italiana, do bolero ¢ da balada internacional. Com a modernizacio da
musica popular em geral, nos anos 60, comega a agregar elementos da linguagem
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narrativa, sinalizando/prevendo uma mudanga de comportamento e postura sociat
em relaciio A retacio amorosa.

A Muisica Sertaneja surge na década de 30, Na ¢poca conhecida como "musica
caipira” (o que hoje denomina-se “musica sertaneja raiz”), caracteriza-se pelas
letras com énfase no cotidiano ¢ maneira de cantar. Seu estilo vocul se manteve
relativamente estivel, enquanto a instrumentagio, ritmos ¢ contorno melodico
graclualmente incorporaram elementos estilisticos de géneros disseminados pela
industria musical. Estas modificacoes de roupagem e udaptacoes no contelido
temittico — anteriormente rural ¢ agora urbano — consolidaram o estilo moderno
do género. Esta variante, que chamo de "musica sertaneji romintica”, nos anos 80
s¢ torna o primeiro género de massa produzido ¢ consumido no Brasil.

Os quadros ilustrativos que localizam a musica brasifeira popular emrelacio i
musica erudita e folelorica (Quadro D e ein relacio i musica estrungeira {Quidro
D) foram desenvolvidos a partir da bibliografia disponivel sobre o assunto, revista
em tese de doutorado, sendo testadas ao longo da pesquisa ¢ doctneia em tormno
du estéticy da masica popular no Brasil.?

Sao duas esferas concéntricas de hierarquia, Uma interna, com a divisio de
erudito, popular ¢ folcldrico ¢ outra externi, em reliaglio aos géneros incorporados
de fora”, adaptados ou inalterados, De um lado a preceupigio em estabelecer u
ofigem étnica ¢ estético-social das virios géneros, de outro os debates sobre au-
tenticidade de géneros originais ou importados. Tanto uma quanto outra classifica-
¢o s¢ insere numi outra esfera muis ampla que € a relagdo centro/periferia onde
o nucleo de identidade se forma na imagem refletida do outro de ~prestigio™.

A FORMA(;AO DO CAMPO DA MUSICA NO BRASIL

O significado das formas culturais nie estd na sua origem mas ne seu uso,
parafraseando Antdnio Gramsci. Por mais que os estilos, formas ¢ géneros possam
carregar umst carga de prestigio, sua utilizacio no cotidiano vai além das estratégi-
as de legitimagido adotadas pelos grupos hegemdnicos. Uma dessas estratégias ¢ a
marginalizagio do que ¢ diferente ou mesmo do que mundos artisticos diversos
¢ em comum, pela desqualificaciio estéica: masicas melodrameticas sao “hrega”,
musicas de grupos emergentes sio “populiarescas”, musicas consumidas por um
publico heterogéneo s20 “comerciais™?

2 CARVALHO, Martha de Ulhda, “Midsica Popudlar 10 Montes Claros, Minas Gerals, Brazil A
Stieedy om Middle Class Popudar Music Aesthetics e the 1980s” PhD, Cornell University, 1991,
e projetos de pesquisia sob os auspicios do CNPg. Aproveito para agradecer os alunos ¢ cole-
gas da Escola de Musiea de Brasilia, do Departamento de Miusica da Universidade Federal de
Uherlindia ¢ do Institute Villi-Lebos, na UNI-RIO, cuja coluboragae na coleta de dados ¢ dis-
cussOes sobre musica popular @m sido fundamentais. As posicoes assumidas aqui sdo de mi-
nha inteiru responsabilidide.

3 Samuel Arndjo ne seu artigo “Brega: Music and Conflict in Urban Brazil™ (Latin American Music Revien 971,
Spring=Sumnier, 1988, pp, 49-89, discute o conteudo pejorative ¢ as estratégias de diferenciagiio presente no
coneeitade “brega”, chiegando inclusive o apontar efementos musicais gue poderiam distinguir a categoria
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Convém recordar, ainda pensando no conceito de cultura popular gramsciniano’,
que muitas vezes as praticas culturais utilizam o que Michel de Certau chamou, no
seu livro A fnvencdo do Cotidiano de “titica”, ou o reaproveitamento simbdlico ou
re-significagio de simbolos que na aparéncia denotam a aceitacio dos padroes
hegemdnicos, mas que na realidade representam outros valores.?

Sempre que surge a oportunidade para uma atividade ainda nio consagrada ou
de prestigio, as “minorias” ocupam aquele espago desprezado pela classe domi-
nante. Na coldnia, as corporacoes de misicos mulatos se apropriaram dos espagos
de produgio musical na regido das Minas, ji que nio havia mio de obra branca
disponivel para esta tarefa. Com a vida social intensificada no lmpério, os musicos
chorées e pianeiros ocuparam o espaco da musica de entretenimento para 4 bur-
guesia e classe média. Nas primeiras décadas do século XX, o misico popular
comega a ocupar os espacos da gravacio de discos ¢ mais tarde as ridios, momento
que marca sua profissionalizagdo.

José Miguel Wisnik comenta sobre estes comportamentos de estratégia de um
lado e tatica do outro, num continuo que vai da pessoa reconhecida e legitimada
pelo sistema — Villa-Lobos produzindo um “sinfonismo carnavalizante™ nos seus
choros eruditos — ao individuo andnimo ¢ marginal — produzindo um samba car-
navalesco em busca da cidadania:

Enguanto ¢ nacionalismo musical quer implantar uma espécie de repiblica musical
platénica assentada sobre o ethos foleldrico (no que serd subsidiado por Getilie), as
manifestacdes populares recalcadas emergem com forga para a vida pablica, povoando
o espage do mercado em vias de industrializar-se com os sinais de uma gestualidade
outra, investida de todos os menetos irdnicos do cidaddo precdrio, o sujeito do

samba, que aspira a0 reconhecimento da sua cidadania mas a parodia através de seu
proprio deslocamento.®

A formagio da cultura musical brasileira se estabelece dentro desta estrutura
composta por estratégias de dominacio e taticas de sobrevivéncia. Para os jesuitas,
ensinar o canto gregotiano 4os silvicolas significava colocar no centro de sua culiura
um elemento com o poder mégico de impor o respeito ¢ a humildade cristios.
Pura os amerindios, cantar em unissono preparava-os para absorver as qualidades
do inimigo nos rituais de antropofagia.

A estratégia utilizada pelos jesuitas inclufa a manutengio de elementos estrutu-
rais importantes da cultura a ser dominada, com uma substituicdo de contetdo
moral e filoséfico. A musica nativa na época era essencialmente melddica, cantada
em unissono numa linha sinuosa e de poucos saltos e em situagdes ritualizadas,

n

4 Em especial na sua afirmagdo de que ..o que distingue o canto popular, no guadro de uma nagio e de sua
cultur, nie ¢ o Bt artistico, nem a origem histérica, mas seu modo de conceber o munde e 2 vida em contras-
te com a sociedade oficial. Nisto — e tio-somente nisto — deve ser buscada a “coletividade” de canto popular
e do proprio povoe”. (GRAMSCL, Antonio, Literatura ¢ Vida Nacional, Rio de Janeiro: Editora Civilizaglo Brasileira,
1968, p. 190).

5 CERTAL, José Miguel de. 4 Ivencdo do Cotidiano. trad. Ephraim Ferreira Alves, Petrdpolis, Rj Vozes, 1994, pp.56
6 WISNIK, José Miguel. "Getilio di Paixiio Cearense (Villa-Lobos ¢ o Estado Novo)”, In Enio Squeff e José Mi-
guel Wisnik, O Nacional ¢ o Popular na Cultura Brasileira: Miisica. 2* ed. SP: Brasiliense, 1983, p.161.
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como mostram os poucos exemplos grafados por Jean de Léry no séeulo XVI7 Em
vez de introduzir o estilo de musica religiosa quinhentista contemporinea, de tex-
tura polifonica, com virias vozes a cantar lichas diferentes, os missiondirios vio
buscar no Canto Gregoriano medieval — também éle uma melodia de Ambito
pequeno, cantada em unissono ¢ com a fungio de disciplinar a mente para a con-
templaciio mistica — o ponto de contato e de entrada na cultura amerindia.

A orientuagiio era “Destruir os santos mas manter as paredes”. Afinal, dominar a
ponto de destruir completamente a identidade culrural dos indigenas significaria o
exterminio total dos povos natives, que, ao contririo deviam ser catequizados ¢
tornados “teis” e “produtivos™. A metodologia de ensino religioso também era
medieval: incutiam-se 03 preceitos cristios pela dramatizagio dos milagres em pe-
cas teatrais denominadas autos. Figuras alegdricas como a morte, o diabo,  virtude
apareciam nestes autos ou nas freqiientes procissoes, oportunidade espetacular
para enculturagio.

Esta manutengido de alguns elementos da cultura marginal € aconselhada pela
experiéneia missiondria, acostumada que estava na apropriacio de representacoes
nativas para resignificaciio ¢ mudanga de fungio, como aconteceu com o calenda-
rio cristio cujas datas se sobrepoem as priticas ritualisticas pagas de cultos de
fertilidacle. O canto em unissono, apurentemente semelhante ao canto gregoriano,
faz o papel de mediador para a catequizaciio.

Esta dindimica cultural de apropriagio ¢ enculturacio € explicada na antropolo-
gia cultural por Melville Herskovitz zo discutir enculturaciio, reinterpretaciio cultu-
ral ¢ sincretismo.” Existiriam dois tipos de enculturagio, uma inicial — quando a pes-
sou adquire competéneia para funcionar como um membro de sua sociedade (o gue
explica a estabilidade cultural) — e outra posterior — quando a1 pessoa adulta con-
tinuamente faz escolhas de modos de pensar e comportamentos {(mecanismo
presente em situagcoes de mudanga cultural).

O fendmeno du reinterpretagiio € entendido como um processo onde “estimulos
culturais novos, sempre respondidos em termos de um sistema de reagoes psicologicas
preé-existentes, prepara os novos padroes culturais que nunca serdo os mesmos que
aqueles existentes soby uma gestalrcultural anterior™

Esta reinterpretagic com virios graus de intensidade e receptividade a novos
padroes de comportamento ¢ pensamento se completa no grau de sintese expres-
s pelo termo sincretismo, “onde o velho ¢ o nove emergem numa entidade funcional
uniticada de derivagio claramente bi-cultural. Novas formas podem ser adotadkus ¢
sancionadas por valores pré-estabelecidos ou formas velhas podem se manter, mas
cont novos significados ¢ novas fungoes”

O contito entre as culturas, trataclo como um processo de aprendizagem, con-

T OLERY, Jean de. Viegem a Terra do Brasit, 4 vd. Tra. Sérgio Milliet. Sio Panlo: Liviaria Martins Editora, 1967
8 HERSKOVITS. Melville . "frrtrodiiction™ in Sof Tax, ed. Accdturation i the Americas - Procecdings aned Se-
fected Papers of the XXINth International Congress of Americanists, N, Y. Coupor Square Publishers, 1967, pp.
A5.03.

9 Idem p. 50

W Idem p. 37.
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duz o debate sobre questdes de dominagio versus resisténcia ¢ mudanga versus
permanéncia de tracos culturais para um espago de territorios delimitados, com
fronteiras e situagdes de contato definidos.

Entretanto, a mésica popular emerge num mundo sem fronteiras, numa cultu-
ra que ji nasce com caracteristicas transnacionais, tendendo 2 mundializagio. Para
a avaliagiio de processos de interagdo musical na era da industrializacio da cultura
parece ser mais adequado o modelo de Krister Malm que analisa tanto o que cha-
ma de midiaizacio (midiaization) — processo no qual a misica € mudada pefa
interaciio com o sistema de comunicagio de mussa — quanto a transplantagao mu-
sical — onde a distribuigio da musica pela midia a liberta das fronteiras de tempo
e espaco.’!

Malm classifica a interaciio musical entre tradicdes musicais em quatro niveis de
integracio ao sistema industrial musical transnacional: (1) troca cultural, que ocorre
no nivel pessoal com o contato informal (a exemplo do que aconteceu na Mdsica
Sertancja quando guarinias e polcas paraguaias sao adaptadas ao estilo, em grande
parte através da circulagio de musicos nos circuitos de circo na regido sudoeste/
sudeste do Brasil e Paraguai); (2) dominagio cultural, quando uma cultura se im-
pde a outra nUMa maneira mais ou menos organizada (como acontecen no proces-
so de catequisagio missiondria nas Américas hispinica e ibérica); (3) imperialismo
cultural, onde o processo de dominagio é aumentado pela transferéncia de recur-
sos do grupo dominado para o dominante, como no caso de copyright, lucro ¢
misicos talentosos; (4) transculturagiio, com a combinagio de elementos estilisticos
heterogéneos, dentro do sistema industrial, com o objetivo da criagio de estilos
musicais, que sejam o menor denominador comum, para o maior mercado possi-
vel (o caso do disco nos anos 70, a balada nos anos 80, e numa escala menor, o fe-
némeno da lambada).

A indUstria musical funciona dentro de um modelo de interagio transnacional,
em trés nivels e virias instincias.”? No nivel internacional, as convengdes internaci-
onais, como 4s leis de patentes ou copyright, estio ligadas a organizagdes ¢ asso-
ciagdes internacionais, 2 inddstria transnacional de produgio e distribui¢io de ma-
sica {em meados de 80 dominada pelos Cinco Grandes: Polygram, Warners, CBS,
RCA ¢ EMI) e 2 industria da midia e eletrénica (como ¢ o caso das transmissdo por
satélite)

No nivel nacional interagem virias instincias governamentais ou nio. Gover-
nos podem fazer decisoes que afetam o campo da musica (como € o caso das leis
de incentivo 2 cultura ou da nova LDB). Qutras organizagdes que também fazem
parte da estrutura, atuando em diferentes graus de autonomia vio desde socieda-
des de direitos autorais (ECAD), sindicato de musicos ¢ outras organizagoes de
classe (Ordem dos Miisicos do Brasil) até fi clubes, a prépria indastria musical, seja

11 MALM, Krister, "Music on the Move: Traditions and Mass Midia”, Ethnomusicologyv. 37, n®. 3 (1993):
339-352.

12 MALM, Krister. “The Music Industry” in Helen Meyers, ed. Ethnomusicology: Vol. T - An Introduuction
(The New Grove Handbooks in Musicology). London: Macmillan, 1992, p. 349-63.
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nacional seja subsididria da indQstriz transnacional, a midia de massa nacional, a
produgiio cultural (muitas vezes ligada a0 Estado, como no caso da Funarte) ¢
instituicoes de educagdo musical formal. Um exemplo historico desta interacio foi
a década de 30, quando o Estado brasileiro utilizou a musica como estratégia de
implementacio de sud politica de integragio nacional — integragiio por uma mes-
ma linguagem que representava a nacionalidade (o samba), integracio pela utili-
zacdo das possibilidades disciplinadores do Coro Orfednico nas escolas.

No Quadro T estiio assinaladas algumas das datas histéricas nacionais que mur-
cam o campo da musica brasileir: o descobrimento em 1500, « chegada da Corte
Portuguesa em 1808, a proclunacio da Repablica em 1889, a Revolucio Liberal
em torno de 1930, o Golpe Militar de 1964 ¢ a volta do governo civil em 1983
Observe-se uma trajetoria de exploragio ccondmica e ditadura do Estado, que
sempre articulou estratégias de controle dos meios de circulagio de bens simboi-
cos, seju ni proibigio de impressoras na coldnia, seja no controle da concessio de
ridics ¢ televisiio neste séeulo.

Na nivel local inclue-se toda atividade musical de cardter comunitirio, incluin-
do as diferentes sub-culturas musicals e sociedades (bandas, grupos de choro, co-
ros comunitirios, ternos de folia, congados, maracatus, bois, enfim, manifestagoes
de um campo de produgio restrita).

A muisica popular, na concepeio utilizada aqui, ¢ ligacda a um sistema de pro-
dugao integrado dindustria cultural. No Brasil, esta inddstria, voltada para o incen-
tivo 46 consumo, ji comega como subsididria de uma estratura econdmica glo-
balizaca. Inovacoes teenolégicas, sem contar a impressio de partituras nem a en-
tracks do piane no séeulo XIX, que tiveram um impacto nz producio, performance
¢ recepgiio da musica popular no Brasil, incluem: o disco, desde as suas primeiras
gravacoes no injcio do século XX; o ridio, que teve seu apogeu na década de 30
¢ 40 G chamada época de ouro), instrumental para a implantagio de uma politica
de integraciao nacional” e a televisdo, que nos anos 00 exerce um papel funda-
mental para a politica governamental de “seguranga nacional”.

A implantagio de umi estrutura industrial que permitisse 4 emergéneia de uni
produciio de massa comeea o se estubelecer no Brasil nos anos 60, quando nio
existe ainda uma estrutura de mercado, um pablico consumidor grande. Este pi-
blico de massa 86 se consolidit nos anos 80, quando a populacio urbana chega a 70
% da populacio total, ndimero inverso da década de 30, quande o implantacio de
parques industriais (processo jd niciado nos anos 30 no Estade Nove) comecou a
incentivar a migragio intensa das populagoes rurdis. Quer dizer, buvia a condiciio
de produzir industrialmente, mas nio havia uma rede consolidada de consumo,
Esta brecha do sistema permite o estabelecimento de géneros “sofisticados” no
mercado (Bossa Nova, Tropicalisme, musica de festivais, depois a chamada MPB),
fsto ¢, produtos feitos para um segmento do piblico consumidor (o segmento que
podia comprar discos, o piblico universitirio). Nos anos 80, este mesmo pablico
estaria consumindo ¢ chamado Rock Brasileire, enquanto a maior parte da popula-
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¢do, o chamado “povilo”, de uma migragio recente do campo para a cidade, con-
some o primeiro género de massa a se estabelecer no Brasil, a Mdsica Sertaneja.
Ao lado da urbanizagio acrescente-se fatores que s3o em parte decorrentes deste
novo cendrio nas cidades (maior exposi¢ao aos meios de comunicagio de massa,
novos padroes de sociabilidade) ¢ em parte decorrentes de estratégias de amplia-
¢ao de mercado (preco decrescente de aparelhos de som, gravadores, televisores
e mecanismos de facilitagio de crédito).

A rupturd com processos semi-artesanais de producio encontrados na inddstria
e 4 propria autonomia do campo da industria musical no Brasil ¢ sinalizada pela
eclosdo da Jovem Guarda, que se coloca como vanguarda prenunciadora e mode-
lo para a musica de massa no Brasil.

Num estudo historico-socioldgico da musica popular brasileira (MPB), do
surgimento das primeiras gravacoes no inicio deste século até o final dos anos 60,
intitulado Do Fundo de Quintal a Vanguarda, José Roberto Zan identifica a forma-
¢lo de um campo de producio musical, caracterizado por periddicas rupturas que
gradativamente levam a um refinamento formal ¢ intelectualizagiio dos padroes
de linguagem da musica popular industriatizada no Brasil, padroes que consolidam
a partir do Tropicalismo uma “hierarquia de legitimidades” no mercado de discos."
Esta trajetdria, que passa pela filtragem e adequacio dos géneros rustico-tradicio-
nais, representados pelo samba, pelos meios tecnolégicos de comunicacio (disco,
ridio ¢ depois, TV) tem como central a problematica da nacionalidade, num pri-
meiro momento funcionando como mediagio dos conflitos entre o Estado e as
massas urbanas, quando o samba se converte em simbolo da brasilidade e posteri-
ormente trazendo para o campo da cangio o “engajamento estético” do modernis-
mo, gue vem romper com a hegemonia do samba. A vanguarda tropicalista assu-
me posturas de autocritica ¢ abre espagos para “novas misturas e novas hierarqui-
as”; depois do Tropicalismo vale tudo na MPB. ¥

MUSICA BRASILEIRA POPULAR

De mancira resumida poderiamos dizer que o projeto de autonomia da
musica brasileira tem duas fases distintas, ambas ligadas a0 modernismo: uma pri-
meira fase na musica erudita, come¢ando com a Semana de 1922 e se fortalecen-
do com os modernistas em torno de Mirio de Andrade; e uma segunda fase de-
flagrada pelo movimento da Bossa Nova e radicalizada pelos tropicalistas na drea
da masica popular.,

A hierarquia de legitimidades em tomno da disputa pela identidade da mdsica
brasileira, conserva mais ou menos as mesmas posicoes, sendo modificados os

13 As nugoes de hierarquin de legitimidades, bahifus ¢ compo foram desenvolvidas nas pes-
quisas em torno da economia de bens simbélicos, pelo sociologe francés Pierre Bourdieu, ¢
seriio amplindas abaixo.

14 ZAN, José Roberto. “Do Fundo de Quintal & Vanguarda - Contribuigiio a uma Historia Social da Misica Popu-
lar Brasileira”. Doutorado, Ciéncias Sociais, UNICAMP, 1997.
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géneros que as ocupam. Dos anos 20 até os 50, 4 musica erudita ocupi o topo da
pirdmide, seguida pela entdo musica popular (hoje denominada folelérica ou tradi-
cional). A musica “popularesca” ocupava o local menos privilegiado, sendo que
seu statuspoderia variar segundo se aproximasse mais ou menos dos dois primei-
ros grupos do tridngulo invertido.

Os géneros de musica popular que conquistaram um lugar de prestigio incor-
poraram elementos estilisticos ¢ de linguagem semelhantes wos de certos movi-
mentos da masica erudita, como estratégia de legitimacio. O habitus do que de-
pais seria a MPB, demonstra a familiaridade com padroes tanto da musica erudita
quanto dos padroes téenicos de estidio e depois du televisio, a Bossa Nova se
alinhando com o movimento Misica Viva através de Tom Jobim que chega a ter
aulas com Koellreatter ¢ o Tropicalismo com o movimento Misica Nova, inclusive
com i participagio ativa de Rogério Duprat na producio dos Mutantes.

Com a guinada deflagrada peli Bossa Nova - Tropicalismo, a posigiio ocupacdi
anteriormente pela musica erudita é conquistada pela chamada MPB. Com a cres-
cente racionalizacio da inddstria cultural, que absorve os elementos de rusticidade
para retrabalhd-los ¢ os devolvé-los como mercadoria, 1 masica tradicional, assim
como & musica erudity, se recolhem a seus mundos de produgiio restrita (a muisica
erudita nas universidades e o musica tradicional nis suas bases comunitdrias), man-
tendo com « hierarquia de legitimidades uma relacio de dependéncia.

O campo da produgio de masica brasileira sofre o impacto da globatizagio nas
suas posicoes, que sio legitimadas pelo sucesso comercial, mesmo para aqueles
que se colocam numat postura de “artistas de qualidade”, ou scja, os produtores de
MPB, em oposicio i todos outros géneros brasileiros populares, encabegados pela
Musica Romintic,

Estas hierarquias de géneros tornam-se mais claras se a vemos sob a otica da
sociologia da prdtica de Pierre Bourdieu, em especial a nogio de campo, uma
estrutura de posicoes objetivas que sio definidas e disputadas por individuos por-
tadores de um habitus, ou seju, trunfos de inteligénceia, riqueza (em dinheiro ou
*Cultura™), relacoes adequadas e disposiciio para conquistar as posicoes de lideran-
¢a ¢ eventualmente manié-las.” A utilidade destes conceitos ¢ que podem ser
aplicados a uma diversidade de campos, pois todos eles se estruturam em tomo de
posicdes ou espagos em torno de objetos de disputa e interesses especificos,
desde que haja sujeitos dispostos a “jogar”, sabendo e aceitando as regras do jogo, A
nogio de campo pode ser aplicada a espacos amplos, como a misica brasileira em
geral, ou especificos, como a musica brasileira popular. Por seu lado, 4 nogio de
habitus, por admitir que os sujeitos utilizam tanto sua bagagem herdada ou apren-
dida gquanto sua disposigio em agir, permite que se escape a uma andlise mecinica

15 BOURDIEL, Plette. Queestdes de Sociologia. Rio de Janeiro: Marco Zero, 1983, Para um estudo sobre o que

poderia ser alguns componentes do habitus diferenciado de misicos do campo de produgiie sestrita ("grandes ma-
sicos™) ¢ do camipe da grande produgio ('midsicos de sucesso™ no Brasil, ver Bastos, Rafae! Meneres de, “Sitiaci-
ot def Miisico en fa Sociedad " 1n Lsubel Aretz, rel. America Lativa on su Musica. Paris, UNESCO, 1977, pp. 103-138
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de causa e efeito.

Os campos se formam quando suas estruturas e sujeitos estio suficientemente
autbnomos para ter suas proprias regras. Neste sentido, a misica brasileira s6 se
consolida como um campo autdnomo no século XX, quando surgem papéis espe-
cificos e uma hierarquia de legitimidades cujo objeto de disputa € a identidade da
musica brasileira.

Este movimento em direcio 4 busca de uma autonomia artistica foi iniciado
com o Movimento Modemista, cujo mentor foi Mirio de Andrade, No seu Ensaio
sobre a miisica brasileira, escrito em 1928, Mirio conclama os compositores bra-
sileiros a se livrarem de seu complexo de inferioridade em relagio 2 cultura euro-
péia € a usarem elementos musicais brasileiros em suas composigdes.

Com suas prescrigoes sobre musica brasileira, Mirio de Andrade estabelece as
bases tedricas para a “hierarquia de legitimidades” que aos poucos vai se consoli-
dando. De um lado a misica erudita, que transforma o material ristico ¢ “funcional” da
musica tradicional em “arte” e de outro a musica “popularesca”, de massa, 4 musica de
radio. De acordo com ele, a arte nacional ji estava presente no inconsciente popu-
lar. O artista necessitaria somente incorporar os elementos folcléricos numa forma
erudita, transformando o popular no artistico, isto €, “desinteressado”. "

Este desinteresse deliberado dos acontecimentos do cotidiano nega as necessi-
dades econdmicas do dia-a-dia, induzindo a0 que Pierre Bourdieu chama de
“distanciamento ativo da necessidade”.”” Para Bourdieu enquanto na estética erudi-
ta a arte fuz referéncia a ela mesma, na estética popular a arte fuz referéncia a vida
cotidiana. Na dltima, a arte imita a vida; na primeira a arte imita 2 arte.'® Estas
estéticas, 40 mesmo tempoe gue se opdem, sio complementirias, pois constroem
suds praticas e representacées a partir de referenciais comuns,  Entretanto, uma
por estar num campo da grande produgiio, da cultura popular, funciona de maneira
metonimica, sintagmitica, heterogénea, ¢ a outra, por estar num campo de produ-
¢do restrita, da cultura erudita, funciona de maneira metaforica, paradigmatica,
homogénea.

Ao analisar 4 formagio do campo literdrio na Franga, que se consolida no final
do sécule XIX, Bourdieu aponta uma estrutura dualista presente tanto no campo
da literatura em geral (em torno do teatro, romance € poesia) quanto no interior de
cada subcampo (do teatro, do romance ou da poesia). De um lado se posiciona
uma hierarquia segundo o prestigio num subcampo da produgio restrita e de outro
uma hierarquia segundo o lucro comercial num subcampo da grande produgio. Os
principios de diferenciagio destes campos, tanto interna como externamente, o
4 oposicao principal entre “arte” e “dinheiro” e a oposicio secunddria entre van-

16 ANDRADE, Mirio de. Erscio Sobre a Miisica Brasileira. Sio Paulo: Livearia Manting Editora, 1962 [1928], p. 16.

17 BOURDIEU, Pierre. Distinetion: A Social Critiqree of the fudgement of Taste. Trans. Richard Nice. Cambyidge,
Mass. Harvard UF, 1984, p. 5.

18 ldem p. 4. Num artigo sobre a estética da Misica Brasileira Popular (“Estilo ¢ Emaogiio na Sancio...”. Cadernos
de Estudo: Andlise Musical 8/9, 1995, pp. 30-41) discute a estética da masica popular dentro desta dtica, apesar
de ndio conectd-la ao conceito de campo de produgio restrita vs. campo da grande produgiio.
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guarda ¢ vanguarda consagradit. O grau de consagragio ou prestigio gue distingue
as posiches no topo das hierarquias depende da antiguidade ou “envelhecimento”
do investimento.™

Analogaumente, a nuisica brasileira tem no seu subcampo de produgio restrita a
musica erudita ¢ a muisica folcldrica ¢ no seu subcampo de grande producio a
musica popular. Pensando somente na masica brasileira poputar temos também
um subcampo de produgio restrita ocupado por géneros que miais se aproximem
das raizes tradicionuis (como o samba) ou da estética erudita (o MPB), e um subcampo
du grunde produgio onde estao todos 0s outros géneros niio portadores das cure-
teristicas canonizadas pela cultura hegeménica. As posigdes de prestigio sio con-
quistaclas pelo envelhecimento, pela inclusio na memdria longa. Desta forma,
siiibas que nos anos 30 erum rotulados como “popularescos”, tornam-se “clissi-
¢os” nos anos 60 ao serem valorizados por misicos de babitus adequado, em
nome de uma busca de autenticidude.

Uma vez conquistada uma posiciio de prestigio, a vanguarda consagrada pode
inclusive resgatar géneros antes depreciados, Um exemplo € o interesse renovi-
do no samba-cancio, regravado por artistas MPB. Dalva de Oliveira uma cantora
de forte apelo populuar, mas de imagem meio “maldita”, cujo repertorio de samba-
cungoes eru considerado melodramdtico e “cafona”; adquire uma posicio de pres-
tigio pela construgio de uma nova imagem de “sinceridade” e autenticidade. Ou-
os artistas, por um tempo esquecidos, voltan a circular pelos espacos de
legitinrcio consagradort,

Além da disputa pela posiciio de prestigio interno na hicrarquia erudito/folclo-
rico/popular, existe & questio da relacio masica brasileira ¢ masica estringein, O
status da musica brasileira estd sempre em jogo em relaglio 4 musica “universal”.
Acusacdes de estrangeirismos” procuram afirmar, proteger ¢ manter sud “autenti-
cidade”, mascarando, ignorando, negando suas origens hibridas. Assim, géneros
consolidados como “auténticos” como o samba tradicional sdo protegidos ¢ defen-
didos contra novos concorrentes 1 Jegitimidade que vio surgindo.

As vanguardas também contabilizam vantagens por suis conexoes no ambito
internacional. A meta & absorver as caracteristicas do outro de prestigio consolicta-
do. No campo da producio restrita, a Bossa Nova revitaliza o samba absorvendo
elementos de uma tradicllo ja consolidads, o jazz (egitimado pela “antigtidade” ¢
pela inserciio no campo de produgao restrita), uma vez que o samba estava sendo
descaracterizado em sambu-cangio, mais bolere (sintomaticamente do campo da
grande produgiio) que samba.

Esta ruptura com a tradi¢fio iniciada pela Bossa Nova s6 se radicaliza pela intro-
ducio do rock na misica brasileira, no campo du producio restrita pelo Tropicalismo
¢ no campo da grande produgiio peld Jovem Guarda. Nu épocy, 4 conexio com o

19 BOURDIEL, Pierre. As rogras da arte-génese e estrativa do cempo fiterdrio. Trad. Maria Licta Machado. Silo
Paulo: Companhil das Letras, 1996

MARTHA TUPINAMBA DE ULHOA

90



rock foi vista de uma forma muito ambigua, pois representava nio sé uma manifes-
tacao emergente, o proprio rock sendo um género de vanguarda jovem, como
uma manifestagio de massa, do campo da grande producio. O fato € que sio as
guitarras elétricas do rock que sinalizam a modernizagao da misica brasileira popu-
lar. O movimento tropicalista vai libertar a musica brasileira do samba, a Jovem
Guarda vai libertar a masica das classes populares do babitus da produgio artesanal.
Depois disto, nenhuma musica tem necessariamente que se referir as raizes étnicas
para ser “brasileira” ou “popular”. A revolucio iniciada pela Bossa Nova-Tropicalismo
¢ pela Jovemn Guarda nos anos 60 vio assinalar a autonomia da musica popular no
Brasil, a Bossa Nova abrindo caminho para a autonomia do campo da produgio
restrita, a Jovem Guarda abrindo caminho para a autonomia do campo da grande
produgio.

SAMBA’ N JAZZ; ANTROPOFAGIA E IDENTIDADE NA MUSICA
BRASILEIRA POPULAR

A musica brasileira, e em especial 4 popular, € avaliada tanto em relagiio a seu
grau e "autonomia” frente 3 misica estrangeira, quanto 2 sua capacidade de se
alinhar ao “cendrio” internacional e as tecnologias e estilos mais modernos ou avan-
¢ados. Nesta sessdo pretendo polemizar com os argumentos correntes sobre a
fusdo de géneros musicais das tradicoes brasileiras e norte-americanas de mdsica
popular.® Nesses argumentos, especialmente no caso da Bossa Nova, a nogiio de
“fusion” € central e domina as aparéncias imediatas ou as representacdes genéri-
cas. ! A premissa da antropofagia, tal como a utilizarel, pode ser mais abrangente ¢
aprofundar aspectos relativos i seleciio de elementos a serem integrados. Brasilei-
ros gostam de incorporar as musicas de outras nagdes e tradigoes adotando-as, mas
20 mesmo tempo abrasileirando-as. Um caso em questiio seria a Bossa Nova que,
numa expressao comum, “vai beber nas fontes™ do jazz.

A histéria da musica popular no Brasil tem sido situada em termos de relagdes
¢tnicas e de classe, sendo pensada geralmente a partir do tridingulo classico das
relagdes raciais: seria fruto do contato entre europeus, africanos e amerindios. Sem
entrar no debate tedrico da validade dessa premissa, o fato € que ela se enraizou

20 Versdes destit sessio foram apresentadis na Conferéncia Hemistérica da TASPM em Havana Coutubro de
1994}, ne [ Congresso de Ciéncias Humanas Letras e Artes das IFES mineiras em Uherlindia (abril de 1995), ¢
publicadi soly o tialo de ~Tupi or not Tupi MPB: Popular Music and Identity in Brazil”, também em 1995 (n
Roberte da Matte & Duvid Hess, eds. The Brazifian Puzzle: Culture on the Bordelands of the Western World.
New York: Columbia University Press, pp. 139-179). Gostaria de agradecer a Jodo Marcos Além ¢ Marisa
Rezende, que lertm ¢ comentaran, € os membros do Semindrio de Pesquisa do Departamento de Midsica ¢
Artes Ceénicas da Universidade Federal de Uberlandia, que ouviram virias vezes sobre assuntos relacionados o
ten.

21 Vide CAMPOS. Augusto de. “Balange da Bossa e Outras Bossas” (Sio Paulo: Perspectiva, 1968}, fonte es-
sencial pura a compreensio da Bossa Novi; BEHAGUE, Gerrd. “Buowsa and Bossas: Recent Changes tn Brazifian
Urban Popular Music”, Ethnomusicology 17/2, 1973, pp. 209-233, que aponta de forma resumida os aspectos
de renovagio musical do género; PARANHOS, Adalberto. "Novas Bossa e Velhos Argumentos (Tradiciio e Con-
templagio na MPB)” Histdria & Perspectiva n? 3, Uherlindia, jul./dez. 1990, p. 5-111, para uma revisdo sob a
perspectiva du politica e da sociologia, conentindo detalhadamente a discografia bossanovistt. Para um relato
nuis aneditico ver Choga de Saudade: a Historia e as Hisiorias da Bossa Noga, de Ruy Castro (830 Paulo: Cia das
Letras, 1950).
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no cotidiano das representacoes musicais no Brasil. Mantida a discussio sob esse
prisma hd, entretanto, uma particularidade importante a ser considerada no trilin-
gulo cultural, quando se trata de musica popular. Enquanto a maioria dos brasileiros
admite que muito da nossa masica tenha raizes africanas e européias, rejeita as
contribui¢des da cultura amerindia. Segundo Oneyda Alvarenga, aparentemente a
por¢io indigena da musica brasileira seria minima, exceto pelo uso de uns poucos
instrumentos e formagdes de danca.® Escalas e formas curepéias, junto com rit-
mos e estilo de interaco instrumental africanos € o que se percebe num primeiro
contato com a musica brasileira popular. O que ndo podemos ouvir, no entanto, €
o processo pelo qual a misica brasileira ¢ criada - « fascinagio com a musica estrangei-
ra de prestigio, 4 incorporaciio de formas ¢ elementos musicals estrangeiros e sua
transformacio em algo original - ¢ isto foi herdado das tribos amerindias que os portu-
gueses encontraram quando chegaram ao Brasil.

A metifora da antropofagia (referindo-se a canibalismo cultural) foi usada pela
primeira vez pelo vanguardista Oswald de Andrade, em 1928. No seu “Manifesto
Antropofagico” cunhou a frase “Tupi or not Tupi, that is the question” um troca-
dilho entre “to be” como em “ser”, identidade ¢ “tupi” como em Tupinambi, os
primeiros povos nativos encontrados no Brasil. “Tupi” neste caso sugere identida-
de cultural.?

Oswald de Andrade participou do movimento modernista, que procurava a
independéncia da cultura brasileira pela negaciio do academicismo ¢ busca de u-
ma linguagem nacional nas artes, Andrade e os modernistas se identificavam com
os habitantes nativos do Brasil na época do “achamento”, nio no sentido idealiza-
do pelos rominticos do século XIX (como Carlos Gomes no [l Guarani), mas no
sentido moderno de uma busca por uma inocéncia barbarica.

A antropofagia fegitima a incorporagiio de elementos estrangeiros pela arte
brasileira. Os Andrade (tanto Oswald quanto Mirio) proclamavam os artistas brasi-
leiros a praticd-la, absorvendo de todo lugar o que quer gue se adaptasse a0 scu
ethos. O conceito em si se origina no canibalismo religioso seiscentista dos Tupi-
nambis, para quem os mundos espirituais ¢ fisicos eram interligados, sendo possi-
vel absorver o que viesse de ambos mundos. Na pritica antropofigica, as pessoas
morriam em vinganca por um ancestral, 4 morte significando o nascimento de um
outro ser no canibal, que adicionava a si escarificagdes e um novo nome apods o
sacrificio humano.

José de Souza Martins comenta esta relagiio com o outre no século XVI, no seu
livio A Chegada do Estranbo.* Para o autor, os conquistadores, de fato, ndo tinham
uma concepeio do outro, pois ndo puderam assimilar 0s nativos, mesmo canver-

22 Alvarengy, Oneyda, Musica Popular Brasifeira. 22 ed. 50 Paulo: Duas Cidides, 1982 (19550, Observe-se
que “Musica Popular Brasileira” signilica para Oneyda ¢ que hoje € designado como misicu de tradigiio orat ou
masica folclonic.

23 Andrade, Oswaldo de “Manifesto Antropofigico™ In Do Pau-Brasil 4 Antropofagia ¢ as Utepias Rio de Ja-
neiro: Civilizagio Brasileira; INL, 1972 [1928].

24 Viﬁd&: em especial o capitulo “Antropofigia ¢ Barroco na Cultura Latino-Americana” (SP: Edi. Hucitec, 1993,
0.15-20).
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tidos, a ndo ser que confinados a um status servil. Martins enfatiza o aspecto
humanistico da concepeio nativa do outro, uma “maneira de reconhecer a huma-
nidade do inimigo”, canibalismo como uma “pritica ritual do perene renascimento
do homem em seu semelhante”

Como mencionado acima, o método de catequisagao no Brasil incorporou na
vida cristd elementos pagios selecionados. Na doutrinagdo dos amerindios do Bra-
sil, os missiondrios usaram a tradi¢io dos milagres ou autos medievais, ou seja,
quadros teatrais com enredo cristiio, mas com os atores nativos falando Tupi-Guarani.

No contato cultural entre africanos e europeus aconteceu algo semelhante, s6
que neste caso a seducio foi do conquistador, que pensou estar impondo a sua
verdade. Na articulacio das priticas e representagoes religiosas dos escravos africa-
nos e dos portugueses, aqueles disfarcavam suas crengas, cada orixa espelhado por
um santo catdlico, numa relagio de aparéncia e jogo duplo, como comenta Muniz
Sodré.® Em vez de assimilagao e transformagiio sincrética uma espécie de paralelismo
cultural. ¥

O fato € que a catequizagio e a colonizagio transformaram a sociedade brasilei-
14 numa estrutura barroca baseada na aparéncia como mencionado por Martins. A
Bossa Nova, na superficie se conecta com o jazz mas na sua estrutura profunda,
para usar um termo de John Blacking, se origina de tradi¢ées que privilegiam ele-
mentos musicais diferentes do jazz. A Bossa Nova, como bem percebeu Lorenzo
Mammi, deriva da melodia enquanto o jazz deriva da harmonia,®

Historicamente, em termos musicais, esta hipdtese se confirma. No Brasil te-
mos que o canto (isto €, melodia e letra), foi o ponto de contato entre as culturas
luso-européia e amerindia. A melodia se torna o elemento gerador da canglo bra-
sileira, seja na sua forma solo, seja na sua forma acompanhada. Com 4 chegada do
terceira elemento (o africano) acrescenta-se 2 este canto uma certa independéncia
entre melodia e “acompanhamento”, o que chamo em outro trabalho de “métrica
derramada”.?

Do canto religioso, gregoriano ou amerindio, temperado com a poliritmia africa-
na, de camadas ritmicas independentes da verticalidade do compasso e da harmo-
nia, emergetn, pelo sécule XVII os dois tipos basicos da cangio brasileira: o lundu

25 Idem pp.p. 17-19. Sobre u relagiio conquistador- amerindio ver o livie sobre o cativeiro indigena em Sio
Paule de John Manuel MONTEIRO, "Nc;,ros da Terra-indios e Bandeirantes nas Origens de Sio Paulo™(S.P.;
Compi-nhia clas Letras, 1994). Sobre canibalismo ritual ver Florestan FERNANDES {“A Organizagio Social dos
Tupin - -bi. 2 ed. SP: Difusio Européin do Livro, 1963) ¢ Eduardo Viveiros de CASTRO (“Arawet€, os Deuses
Canibais”. RJ: ANPOCS/Jorge Zahar, 1986),

26 SCDRE, Muniz. A VCYdadt’.St’dﬂZldﬂ !’Urrtm(onwuodc Cultura no Brasil, Rio de Janeiro: Codecri, 1983,
p.133.

27 Vide sobre o assunto FERRETL, Sérgio Figueiredo, “Repensando o Sincretismo: Estudo sobre a Casa das Mi-
nas”. Doutorado, USP, 1991,

28 MAMMI, Lorenzo. “Joiio Gilberto ¢ o Projeto Ltopico da Bussa Nova™ Novos Esitsddos CEBRAP® 34, 8P,
novemhre de 1992, pp 63-70.

29 Neste trbaiho, intitulado “Identicade Musical da C‘tng‘u) Brasileira Popular” (apresentado no I Congresso
de Cienciis Humanas, Letras e Artes das IFES mineiras, Universidade Federal de Juiz de Fora, 21 de maio de
1997} exploro as implicagées da pakivra no canto, discutindo a relagio letn/melodia imhricada a tula, tanto nos
seus contomos de entoagio, quanto no seu ritmo.
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¢ a2 modinha. O lundu, dinga e depois cangiio, nio se prendendo 2 quadsatura mé-
trica da tradiciio européia, se pauta pelo ritmo da fala, utilizando muitas notas re-
petidas e ripidas, veiculos da nwrrativa. A modinha, canciio sentimental de contor-
no ondulado, concentra sua énfase na melodia, uma meledia cujos contornos ¢
figuracoes s1o o marcantes que exercem um papel semintico estruturador, a
harmonia servindo de acompanhamento que colore e enriguece.

Mesmo admitindo que as melodias de cangoes tém um némero limitado de
possibilidades de desdobramento harménico, “é inegivel a existéncia para o
populirio brasileiro de uma tradigiio melddica” ... como admite Rocha Brito, analis-
tu pioneiro da Bossa Nova, Esta moderniza o samba pela incorporagio de dissondncias
“juzzisticas” no acompanhamento, mas com “‘tensoes harmdnico-tonais {guel se
intensificam menos que no jazz". *

No jazz o tema estd muito ligacdo 2 harmoniz, a linha melodica sendo um desdo-
bramento do encadeamento de acordes, acordes que podem ser suporte de uma
infinidade de melodias, criadas pela improvisagio jazzistica. Na Bossa Nova, pela
preponderineia da melodi, a “improvisagdo” se transformu em variagoes sobre a
cangio, os intérpretes inovando pelo uso de acordes ornamentados ou texturas
variadias, o arranjo instrumental, nas suas tintervencoes esparsas” inserindo um
CONtraponto 4o cante.,

As circunstincias historicas do aparecimento do jazz sio bastante diferentes das
do surgimento do samba e da Bossa Nova™ Nos Estados Unidos nito foi feita ne-
nhuma tentativa de carequizacio, ndo havendo contiato entre amerindios ¢ anglo-
suxoes. Os pioneiros puritanos que se mudarany para colonizar aquels regiao carre-
garam consigo umia outra tradicio musical religiosa, a tradicio do coral, do cantar
em conjunie homofdnicamente. O contato atro-americano juntz esta forma de fa-
zer milsica, vertical ¢ harmonicy, com « independéncia polirritmica 2fricand, con-
duzindo aos processos improvisatorios baseados na estrutura harménica que vio
desembocar no jazz.

Um dos ancestrais do jazz, o blues, por exemplo, parte de uma sequiéncia har-
ménica “fixa”, que exerce a fungio de "guia” para a criacio de melodias. No caso
brasileiro, o samba partido alto, por exemplo, parte de fragmentos melddicos im-
provisados, “guin” para um tecido melddico polifénico entre melodia ¢ acompa-
nhamento.

A Bossa Nova permite variagoes de uma melodia, onde a harmonia ¢ refina-
mento; o jazz permite i criagio de novas melodias, desdobramentos de uma es-
trutura harmdnica basica, Os esquemas harmdnicos bisicos do juzz, exatamente
para possibilitar 4 improvisagio, sdo mais diretos que os da Bossa Nova. E um

30 BRITO, Brasil Rocha. “Balingo da Bossa Nova™ In Augusto de Campos, Balanco da Bossa e Ouiras Bossas. 510
aulo: Perspectiviy, 1968, p 29,

31 MEDAGILIA, Jdlio. "Balango da Bossa Novit™ In Augusto de Campos, Balango da Bossa ¢ Outras Bossas. 5o
Paula: Perspectiva, 1968, p. 73.

32 Veju Viana MOOG sobre um paralelo entre os estigios furmadores das duas culturas { Bandciranies e Pio-
rigiros: Paralelo Enire Duas Culturas. 3* ed. Rio de Juneiro: Globo, 1956.)
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argumento deste trabalho que a conexio enfitica da Bossa Nova com o jazz
norte- americano tem a ver ndo com suas caracteristicas estruturais intrinsecas,
mas, sobretudo, com o prestigio associado com o género, com a necessidade de
“absorver as qualidades do inimigo”.

Independente da propriedade ou ndo de se analisar a misica brasileira popu-
lar a partir de seus elementos harménicos ou melddicos, nota-se tanto no senso
comum como na imprensa especializada, que o valor estético atribuido i musica
popular muitas vezes nio se baseia somente em critérios musicais; o significado
de cada género de misica popular no Brasil depende, em grande parte, das ori-
gens sociais do género e de seu plblico constituinte. De fato, o que € musica bra-
sileira popular € o que € uma identidade nacional brasileira é uma construgio,
fruto da relagio com aquele “outro” mencionado em conexio com os Tupinambi
acima, seji o outre estrangeire, seja o outro negro, nordestino, indio.

Esta relagiio com o “outro” e as fusdes emergentes destes contatos sio traduzidas
em termos dicotomizados tais como auténtico e pasteurizado, velho e novo, es-
gotado e revigorado, vanguarda e tradiciio, artistico € comercial. Renato Ortiz, no
seu estudo sobre a cultura brasileira e identidade cultural, menciona este compor-
tamento na elite intelectual brasileira, que conduziu todos os debates nacionalistas
(o chamado “nacional-popular”), centrados na identificagiio da unicidade da iden-
tidade brasileira vis-a-vis us filosofias dominantes na Europa ¢ Estados Unidos da
América.®

Durante e depois da Segunda Guerra Mundial houve um influxo de musica
latino-americana no Brasil. Foi a época da introducio de rumbas, mambos, chi-
cha-chis e especialmente o bolero.*' Nos anos 50 o bolero € 0 samba-cangio co-
megaram 2 fundir-se. O ponto de contato entre os dois, além da temdtica roman-
tica e da preferéncia por melodias onduladas e de andamento moderado €, sem
duvida, a sua peculiaridade ritmica. Tanto o bolero quanto o samba “fogem” do
tempo forte do compasso. O samba em bindrio com um acento no segundo tem-
po; o bolero ou utilizando o “cinquillo” (colcheia-semicolcheia-colcheia-semicolche-
ia-colcheia e mais 4 colcheias distribuidas, ao todo, em 2 compassos) ou a forma
ritmica mais comum da segunda fase (quaterndrio com rulo na segunda metade
do primeiro tempo).

Musicos cubanos, em entrevistas e sessdes musicais em Havana, demonstram
como o bolero passou, em Cuba, por um processo de transformacio estilistica
semelhante 2o que aconteceu com o samba no Brasil, especiaimente na sua ver-
tente filin, representada por Portilio de la Luz. O filin ou feeling, presente tam-
bém na Nuova Trovg, através de Pablo Milanés, acontece nos anos 50 em Cuba,

33 ORTIZ, op.cit.p. 7.

34 O holero, na sua segunda fase (sem o “cinquilo™ chegou 1o Brasil via México com a ex-
pressio do mercado do disco para a América Latina por causa da I Guerra. O embargo a Cu-
ba, em efeito desde 1960, vai tirar do cendrio visivel o intercimbio musical que, anterior-
mente era 0 estreito, como acontecera com a habanera e o sons e variantes, o que é mais
wnet rzio par o “distanciamento” do bolero em relagiio  Bossa Nova,
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pelo contato da cangio sentimental tradicional cubana com a sutileza do be bope
cool jazz norte-americanos. SO que, em Cuba, o fifin nio significou um dis-
tanciamento da tradicio do holero, nio apareceu um “novo bolero”, enguanto que
para os criadores da bossa novi, o samba estava esgotado, “contaminado” pelo
dramalhao sentimental do samba-can¢do. O aparecimento da bossa nova acabou
sendo explicado dentro do bindmio tradicao-inovagao, inovagio significando o
ritual antropofigico, o alimentar-se para & sobrevivéncia do género exaurido de
vitulidade, absorvido que foi no contexto da grande procucao.

O processo de “absorgio do outro” € visto de maneira diferenciadi e hie-
rarquizada dependendo dos grupos sociais a conduzir ¢ “ritual”. Para termos uma
ideia de como o “prestigio” do “inimigo” ¢ avaliado, vamos comparar a Bossa Nova
com outro importante desenvolvimento di misica popular no Brasil nos 1960s, a
Jovem Guarda.

BOSSA NOVA E JOVEM GUARDA

Se analisarmos de perto os estilos da Bossa Nova e da Jovem Guarda, podemos
achar certas semelhangas, especialmente em termos de timbre vocal e contorno
melddico. Outro ponto em comum € a influéncia do belero ¢ do samba-cangio.”
A diferency, crucial em termos de significado, tem a ver com o tipo de conexao
musical estrangeira, a classe de pessoas fazendo e consumindo a misica ¢ as
tendéncias histdricas representadas por aqueles grupos.

A Conexiao com o jazz, No Case da Bossa Nova, e com o rock, no caso da Jovem
Guardy, tiveram uma repercussio na subseqiente mudanga sonora: sutil no caso
do juzz por estar conectado com instrumentos aclsticos, de uso comum na musica
brasileira urbana; mais dristica no caso do rock, que introduziu o som completa-
mente “diferente” da guitarra elétrica. No seu langamento, a Jovem Guarda pare-
cia ser uma novidade, mas agora, ouvindo 4 distincia ¢ especialmente a compa-
randlo com seu suposto modelo, posso dizer que ndo € mais do que musica romin-
tica com acompanhamento ritmico de rock. Quer dizer, tanto a Bossa Nova quanto
4 Jovem Guarda incorporaram elementos estrangeiros de forma “cosmética”, como
uma escarificagido ¢ acréscimo de um nome ao seu. E como os Tupinambid nos
15008, a absor¢io é simbélica, aditiva ¢ nio ransformadora de futo.

A Jovem Guarda, vanguarda da midsica de massa no Brasil, ¢ mais tarde seus
desdobramentos — u Mdasica Romiantica e 4 Misica Sertaneja Romintica — sio
qualificackis pelo senso comum como musica “comerciul”, pastiche de masica es-
trangeira, enquanto a bossa nova ¢ musica de “quatidade”, por suas conexoes
tanto com a muasica estrangeira, quanto por seu piblico constituinte, apesar de
terem, estruturalmente, muitos pontos em comum. A diferenca principal ¢ em
termos estéticos: Bossa Novi € refinada, pautada nos cinones da mudsica de con-

33 Ver Enciclopieio du Misica Brasieira: Evudite, Folcldria e Popular. Sio Paslo: AncEditora, 1977,
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certo eurcpéia, enquanto a Musica Romintica € popular e relacionada com valores
estéticos latino-americanos.

Como na Bossa Nova, o timbre dos intérpretes da Jovem Guarda era suave, e
as letras das cangdes lidavam com amor, mas seu tom e contetido eram estetica-
mente diferentes. Por exemplo, na famosa “Garota de Ipanema” de Tom Jobim e
Vinicius de Morais, a mulher é louvada mas mantida a distdncia pelo poeta, que se
refere a ela na terceira pessoa do singular. Em cangoes Jovem Guarda como a
classica “Que tudo mais va pro inferno” de Roberto e Erasmo Carlos, o poeta quer
que a mulher esteja bem mais proxima; ele deseja que ela o “aqueca no inverno”,
que participe de uma maneira muito mais direta em sua vida. O tipo de brasileiros
¢ Brasil cantados na Bossa Nova representam valores patriarcais tradicionais no
Brasil, enquanto a Jovem Guarda cantava sobre modernizaciio e vida urbana indus-
trializada.

Os anos 60 foram uma época de mudanga cultural no Brasil, com o apareci-
mento de um publico jovem, composto de estudantes, um aumento macico da
populacio urbana com a aceleragio da migracio campo-cidade, uma intensifica-
¢do da industrializacdo comecada nos anos 30 e impulsionada pelo governo de
Juscelino Kubitschek. A Bossa Nova surgiu entre os jovens universitdrios da classe
média tradicional, enquanto a Jovem Guarda surgiu entre jovens de um novo
segmento emergente da classe média, grupos com diferentes babitus, isto é, com
capital cultural diferenciado, apesar de terem disposi¢io semelhante pela disputa
por legitimidade no campo da misica popular.

O som limpo, com textura enxuta que Jobim imprime com seus arranjos e
dire¢io artistica de grande parte das primeiras gravagdes de Bossa Nova demons-
tra uma “naturalidade” em adequar uma sensibilidade estética mais “sofisticada” ao
estigio de desenvolvimento das técnicas de produgio fonografica (4 tecnologia
bigh fidelity).

Estes artistas, pela prépria heranca em termos de familiaridade com os padrées
internacionais de “qualidade” artistica e técnica, conseguiram ocupar espagos on-
de apareciam como “desinteressados”, acima da motivacio econdmica. Misicos
“fabricados” ou que migraram da producio artesanal para & industrial (a propria Jo-
vem Guarda e mais tarde as duplas sertanejas e mesmo alguns sambistas) pare-
cem “artificiais”, deslocados, sem autenticidade. Como no campo da producio lite-
riria descrito por Bourdieu acima, as posi¢des de prestigio nesta hierarquia sio
conseguidos ou pela “arte” (o desinteressado ou transcendente) ou pela “tradicio”

(o “folclorico” ou o envelhecido e portanto incorporado).
' Entretanto, os elementos musicais modificados, tanto na Bossa Nova quanto na
Jovem Guarda — harmonia e timbre — ndo sdo essenciais para desmanchar a es-
trutura profunda da cancio brasileira, baseada na melodia, como discutido acima,
As énfases, em termos de significado aparente sio extra-musicais e superficiais,
nio modificando a esséncia da misica. '

Tanto a Jovem Guarda quanto a Bossa Nova foram consideradas uma “tentativa
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de se fazer musica de nivel internacional™ | isto €, se colocar no lugar do outro, ser
G outro. 56, que na ¢pocd, e mesmo hoje na relagio Bossa Nova ¢ “herdeiros” da
Jovem Guarda (Musica Romintica e Sertanejo Romilntico), a Bossa Nowva, mesmo
sendo de *nive]l maior” nio era comprada pelo grande pablico, o que o crftico
Airton Lima Barbosu explica como uma contradigio social sO superavel quando nio
houvesse mais clusses pobres, “sem meios de acesso 1 cultura™ ¥ O fator sucesso
comercial da Jovern Guarda e pouca vendagem da Bossa Nova era explicado em
termaos de eseripulos em se expor ¢ aceitar a légica da inddstria cultural, onde o
musica € um produto comprivel - exatamente a contraposicio arte-dinheiro colo-
cadla por Bourdieu como um dos elementos de distingdo no campo da producio
cultural,

A ligacio Bossa Nova com jazz significava uma “claboracio” produzindo um
produto de nivel “maior” que a Jovem Guarda, “submdsica”, “internacional” (nio
brasileira). Emtermos estélicos, 4 categorizagao de Bossa Nova como “musica bra-
sileira” e Joveny Guarda como “submusica™ ou “pastiche de misicy internacional”
demonstra bem a dificuldade em aceitar a perda da “aura” na masica popular, aura
s6 possivel na musica folelérica, depositiria dos valores coletivos tradicionais ou ni
erudita, acumuladora de experiéncia estética.

O tuscinio com o outro significa um distainciumento do cotidiano, a busca da "ex-
celéncia” no tinimigo”. O cotidiane, como bem lembra Lawrence Grossherg, foi de
fiato o limite do rock, o “outro” da Jovem Guarda.® Estu, ao privilegiur exatamente
este cotidiane desauratizado ¢ ordindrio ¢ “antropofagizar” o rock, incorria no “erro”
i "mesmice”, de ser "plor” que o original.

Ambus, 2 Jovem Guarda e Bossa Nova, foram elas mesmas “antropofagizadas”
pelaindistria cultural, a Jovem Guarda servindo de modelo para o primeiro gencero
que se pode chamar de musica de massa no Brasil - a misica sertanejia romintica.
Por seu lado o Bossa Nova foi engolida ¢ absorvida pela inddstria musical, aparecen-
do com freqiténcia nos sistemas de alto falantes “usak”, masica de fundo para
restaurantes, shopping centers, elevadores. Este aspecto ndo deixa de ser melanco-
lico, pois desvirtua completamente a fungio original do estilo, que visava a sotisti-
cagcio transcenddente do cotidiano.

Come os conquistadores em relagio aos Tupinambd no século XVI, a industria
cultural niio consegue conceber a Bossa Nova como um “outre” de qualidade, so-
mente acrescentando-a a seu repertorio de hens simbélicos para consuma, £ im-
portante salientar esta diluicio da Bossa Nova ao ser comida?, pois os argumentos
valorativos de sui fusido com o jazz perdem a caracteristica de inovagiio, deixando
de ser transgressio.

A antropofagii como conceito etnomusicologico pode ser dtil na compreensio

A BARBOSA, Atrton Lima, voor. "Que Caiminho Seguir na Misice Popular Brusileiea?” Reedst
Ciedizagde Brasifeire 0 7, mado de 1966, po 381

37 Widem

38 GROSSBERG, Lawience. “Awother Boring Day in Paradise. Rock'n 'Koll and the Ewgro-
woerment of Feerviday Life™ Popadar Music 9. . 225234,
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dos processos de contato e fusio musicais. Ao introduzir a categoria “prestigio”,
sinalizamos que as pessods ou grupos sociais fazem escolhas discretas dos elemen-
tos expressivos que pretendem incorporar 4 sua identidade.

No caso brasileiro, a manutenciio da antropofagia mostra que culturas aparente-
mente dizimadas, como 4 indigena, permanecem na memoria longa, na estrutura
profunda de identidade enquanto processo de enculturagio. A cultura nativa, que
aparentemente foi “comida” pelas culturas mais “complexas”, na realidade as in-
corporou no seu ritual de renovaglo.
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QUADRO [ - MUSICA BRASILEIRA: ERUDITA, FOLCLORICA E POPULAR

Datas Histdria Musica Brasileira
Erudita Folcldrica Popular
(*Brasileira™} {"Popular"}
1500 Descobrimento :
Autos
: Batuques
1600 H
1700 Dan¢as Draméaticas
Choromeleiros
Irmandades Musica de Barbsiros
Liras Bandas
:
1800
1808 Chegada de D. Jodo VI H
{Impressoras) Chardes
1850 Opera :
{Pianos) Tango Brasileiro
(Teatro Musicado) Maxixe
Capoeira Choro
1889 Republica Frevo
Marchas-Rancho
1800
1910 :
Samba urbano
1920 Modernismo :
Marchinha
1930 Revolugdo Musica Caipira
Liberal Samba enrédo
(Radio Nacional} apogeu do
[integracao) Samba
1940 Mitsica Serlaneja
Musica Viva Samba Cangdo
1950
Misica Nova Baifio
Bossa Nova :
1860 : Jovem Guarda
Festivais
1964 Golpe
Militar Tropicéfia
(TV Globo) MP8
[seguranga] H :
1970 Misica Roméntica
Bienats :
1980 :
Rock Brasileiro :
Sertaneja Roméantica
1985 Governo Civil Carimbé :
Lambada
1990 Samba-Reggae
Axé Music
Pagode
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QUADRO |l - MUSICA POPULAR: BRASILEIRA E ESTRANGEIRA

Dalas Miosica Brasileira Musica Estrangeira
(Folclorica) Popular Adaptada Inalterada
(“Brasiteira™ (*Popular”)
170¢
Choroimeleiros
Musica de Barbeiros
Bandas
1808
: Chorfes Valsa
1850 : Pianeires Polca
Tango Brasileire Schotish
: Maxixe Habanera
. Capoeira Choro
1889 : Frevo
Marchas-Rancho
1900 :
1910 :
Samba urbano
1920 : One Step
Marchinha Fox
1930 Musica Caipira
Samba enrédo
apogeu do Tango
Samba
1940 Musica Sertaneja Guarinia
Samba Cangéo Bolero
1950 :
Baido
Bossa Nova Jazz
1960 : Jovem Guarda Rock
Festivais
1664
Tropicdlia
MPB
1970 : Misica Roméntica Balada
1980 : Reggae
Rock Brasiteiro Punk
Sertaneja Romantica Metal
1985 Carimbé Funk
Merengue
Lambada
1980 Samba-Reggae Rap
Axé Music
Pagode
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