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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo analisar as transformacdes
ocorridas na musica popular brasileira verificando se e de que forma ocorreu, 0
processo de exclusdo da populagéo negra neste segmento cultural brasileiro,

levando assim, a musica brasileira a um processo de branqueamento.

Concentramo-nos no estudo da historia oficial e documentada da Bossa
Nova, dentro do periodo de 1958 a 1968, bem como suas dissidéncias,
desdobramentos e antagonismos, pois este é oficialmente o primeiro
movimento musical a acontecer no Brasil e a partir dele ocorreram diversas
mudancas na mauasica popular brasileira e que respondem as principais

questdes propostas neste trabalho.

Na perspectiva da musica como um campo social, segundo Pierre
Bourdieu, analisamos a musica popular brasileira a partir dos conflitos raciais
existentes em seu meio, utilizando o conceito de um mercado de bens
simbdlicos que legitima seus escolhidos e que perpetua suas escolhas atraves
de suas instancias de reproducao, apontando assim os resultados obtidos que

confirmam nossa hipoétese inicial.

Palavras-chave: branqueamento, bossa nova, musica, racismo.



ABSTRACT

The present work has as objective to analyze the occured
transformations in brazilian popular music being verified if and of that it forms
occurred, the process of exclusion of the black population in this brazilian
cultural segment, thus leading, Brazilian music to a whiteness process.

We concentrate ourselves in the study of the official and registered
history of the Bossa Nova, inside of the period of 1958 the 1968, as well as its
disagreements, unfoldings and antagonisms, therefore this is officially the first
musical movement to happen in Brazil and from it diverse changes in brazilian
popular music had occurred and that they answer to the main questions
proposals in this work.

In the perspective of music as a social field, according to Pierre
Bourdieu, we analyze brazilian popular music from the existing racial conflicts in
its half one, using the concept of a market of symbolic goods that legitimize
chosen its and that it perpetuates its choices through its instances of
reproduction, thus pointing the gotten results that confirm our initial hypothesis.

Word-key : whiteness, bossa nova, music, racism.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo trata das relagdes raciais presentes no campo da Mdsica
Popular Brasileira, focando especificamente a Bossa Nova e seus
desdobramentos, a partir de 1958, chegando até o fim do Programa Jovem
Guarda em 1968.

Essa tematica tornou-se objeto de meu interesse, pois quando ingressei na
Universidade, fui apresentada por um professor aos estudos de José Ramos
Tinhordo sobre musica brasileira e a partir de suas aulas comecei a descobrir a
influéncia da midia e da Industria Cultural na formacado musical brasileira. Para o
autor, a Bossa Nova foi um movimento de internacionalizacdo da musica

brasileira, bem como os movimentos musicais que a seguiram.

Apds 0 meu casamento com um homem negro, comecei a vivenciar junto
com ele e nossa filha, o racismo existente no Brasil, o velado, o aberto, o ato falho,
e comecamos um debate caseiro sobre essas questdes, 0 que me impulsionou a
estudar algum tempo depois, a tematica racial brasileira e as questdes ligadas a

populacéo negra.

A partir destes estudos, comecei a perceber a influéncia do racismo nos
meios de comunicacdo e na industria fonogréafica e retomei as antigas questbes
sobre a Bossa Nova sob uma nova perspectiva, a racial, surgindo dai a teméatica

deste trabalho.



Percebi que a bibliografia existente sobre 0 movimento musical em questao,
discorria sobre a memaria dos participantes diretos e indiretos, a critica musical, a
analise formal e estética das harmonias, técnicas e componentes estritamente
ligados a linguagem musical ou quando havia alguma andlise de cunho social,
esta se baseava nas questdes de classe que também permeavam este movimento
musical e no momento politico que ela estava inserida, mas que ndo sao

suficientes para explicar todos os fenbmenos que ocorreram em seu meio.

Os trabalhos analisados n&o tratavam dos movimentos musicais sob a
perspectiva das relagbes raciais, ndo contemplavam uma andlise do processo
gradativo de exclusdo da populacdo negra ou do possivel branqueamento da
musica brasileira, conforme ela tornava-se um mercado promissor no pais que
proporcionava lucro financeiro e status social para seus agentes e agenciados.

Desde entdo, me propus a analisar se houve um processo de
branqueamento na musica popular brasileira, e como ele aconteceu, através do
estudo da historia oficial e documentada da Bossa Nova, dentro do periodo de
1958 a 1968, e também as suas dissidéncias, desdobramentos e antagonismos
dentro do mesmo periodo, pois este € oficialmente o primeiro movimento musical
a acontecer no Brasil e a partir dele aconteceram diversas mudancas na musica

popular brasileira.

Analisar os registros oficiais € de suma importancia neste trabalho, pois séo
estes registros que norteiam o0s estudos escolares e académicos sobre os
referidos movimentos musicais, contendo além das histérias, a memoria dos
envolvidos e participantes, os nomes de seus principais compositores e cantores.
A andlise da dissertagdo se dara através dos cruzamentos destas informacgdes

histéricas sob a perspectiva das relacdes raciais.



Considero importante analisar o0s movimentos musicais sob esta Gtica, pois
as relacdes raciais estdo presentes em todos os campos da nossa sociedade,
contudo quando se fala em artes e, em especial na muasica, estas sdo amplamente
marcadas pela ideologia da Democracia Racial e 0 campo da mdusica € utilizado
muitas vezes para legitimar esta ideologia no Brasil, trazendo como conseqiéncia

a camuflagem do racismo enfrentado em nosso pais.

Para a producdo desta dissertacdo, foi realizada uma pesquisa qualitativa
sobre os temas, utilizando livros, teses, dissertacfes, dicionarios de musica,
periodicos, reportagens de jornais e revistas, documentarios, sites na Internet, cds

e dvds, no periodo de janeiro de 2006 a julho de 2008, na cidade de Sao Paulo.

Realizei também, uma pesquisa de campo com universitarios da graduacao
em Musica em dezembro de 2007, onde coletei dados sobre a Bossa Nova, para
verificar de que forma ela esta registrada historicamente e quais os elementos

legitimados desse Movimento Musical.

Responderam ao questionario alunos regularmente matriculados nos cursos
de graduagdo em mausica, com mais de cinqlenta por cento do curso concluido.
Os questionérios foram entregues aos alunos que responderam as questdes sem

nenhuma interferéncia da pesquisadora.

Esta pesquisa foi realizada em duas universidades, a primeira particular,
UNICSUL - Universidade Cruzeiro do Sul, Campus Sao Miguel Paulista e no
Instituto de Artes da UNESP, no Bairro do Ipiranga, sendo que estas
universidades estdo localizadas na cidade de Sao Paulo e possuem 0 curso

superior em Musica gratuito.



Na UNICSUL, foram obtidos quatro questionarios de um universo de quinze
alunos do 3° ano de Instrumento (27% dos alunos da turma), e na UNESP,
também foram obtidos quatro questionarios de um universo de doze alunos de
Composicao e Regéncia (30% dos alunos da turma).

Analisamos também a catalogacdo realizada em trés publicagbes, a
primeira delas realizada por Jairo Severiano e Zuza Homem de Melo, onde eles
em dois volumes, catalogaram as musicas de sucesso em todo o Brasil entre 1900
e 1985, a segunda serd a pesquisa realizada por André Domingues, na sua
publicacéo dos “100 melhores CDs da MPB™, que contou com a participacdo de
diversos especialistas, musicos, professores e intelectuais para sua selecéo, e por
ultimo a publicacdo de Robert Dimery, com os “1001 discos para ouvir antes de

n2

morrer”, uma catalogacdo feita por criticos internacionais selecionando o0s

melhores discos do mundo de todos os tempos.

! “Em n&o havendo critérios absolutos, preferi uma via mais democratica e escolhi um parlamento
para votar a questdo. Busquei convidar pessoas de alto gabarito musical, mas partidarios de
vertentes diferentes da MPB, afim de garantir a pluralidade que nos caracteriza (e que muitas
iniciativas do género deixam escapar). Apurados os votos, havia entdo 100 titulos, partes
integrantes do seleto rol de obras de arte que chamamos de “classico”. Embora seja verdade que
0s 100 melhores CDs da MPB n&o sao necessariamente os aqui listados, posso garantir que cada
um deles — que ouvi muitas, muitas vezes — justifica esse titulo de classico ja a primeira audigéo.
Jorge Luiz Borges dizia que classicos s@o obras que geracdes e geragdes, urgidas por diversas
razdes, apreciam com prévio fervor e misteriosa lealdade. Fico com ele.” (Domingues, 2004, pg. 5)
O “parlamento” dele é composto por: André Domingues, Arley Pereira, Carlos Rennd, Eder Sandoli,

Hilton Valente, Luiz Melodia, Maria Alvim, Rui Moraes, Théo de Barros, Victor Martins.

2 Os discos s&o a trilha sonora de nossas vidas — e os amantes da musica gue existem dentro de
nés ndo poderiam dizer isso de outra forma. (...) A abrangéncia deste livro permite que o leitor
repense nas criticas que definem os altos e baixos da musica ao longo desses ultimos 50 anos.”
(Dimery, 2007, pg. 10)



Selecionei estes livros pela abrangéncia de tempo que eles possuem em
suas analises sobre musica, pela relevancia dos nomes que processaram estas
analises dentro do campo da musica e pelo objetivo que todos eles expressam, de
mostrar ao publico quem foram os maiores nomes da musica de todos os tempos,
além do fato de todos os livros possuirem menos que 10 anos de langcamento, até

a data da conclusao deste trabalho.

Dessa forma obtive uma perspectiva de criticos nacionais e internacionais
sobre 0s mesmos aspectos: quem sdo os melhores musicos da musica brasileira e
guais fizeram mais sucesso, ou na perspectiva de Bourdieu, quais foram os

musicos e as musicas legitimados pelos criticos.

Para analisar cada uma destas catalogacdes, realizei uma tabulacdo dos

dados contidos nestes livros levando em conta 0s seguintes aspectos:

1. Quantidade de musicos brasileiros citados na publicagéo internacional

2. Quantidade de musicos brancos e negros® citados nas publicacdes

nacionais e internacionais

Sao 91 criticos que fizeram a escolha e os comentarios de cada um dos discos citados neste livro,
sendo os discos brasileiros comentados por: Will Fuldford-Jones, Andrew Gilbert, John Lewis e

Mary Boukouvalas

% O critério utilizado para a definicdo de “branco” e “negro” neste trabalho esta baseado na fenotipia
(caracteristicas fisicas) dos artistas em questdo, ndo levando em conta a sua ascendéncia ou
descendéncia, pois no momento histérico estudado neste trabalho a fenotipia era o que
caracterizava uma pessoa de branca ou negra e ndo sua ascendéncia, processo este levantado

pela retomada dos Movimentos negros organizados a partir da década de 1970.



3. Quantidade de musicos brancos e negros citados nas publicacdes

nacionais e internacionais no periodo de 1958 a 1968

4. Quantidade de composicdes ligadas a Bossa Nova, especialmente entre
1958 e 1968

Para confirmar nossa hipétese, coletei também dados de comunidades do
site de relacionamentos Orkut onde pessoas de diversos estratos sociais,
econdmicos e culturais discutem através de foruns, temas relacionados a Bossa

Nova, conferindo assim a opinido do senso comum.

Essa dissertacdo é composta de cinco capitulos, o primeiro abordando as
guestdes teodricas e histéricas que nortearam o trabalho, o segundo mostrando um
panorama geral sobre a presenca e a exclusao do negro na masica brasileira até a
década de 1950, o terceiro, tratando especificamente das relacdes raciais no
Movimento Bossa Nova, o0 quarto, tratando das relagbes raciais nos
desdobramentos da Bossa Nova, até o fim do programa Jovem Guarda, o quinto
capitulo, abordando as instancias de legitimacdo da Bossa Nova e por ultimo, as
consideragdes finais sobre a tematica abordada.

Destaco o fato que, foi muito dificil identificar parte dos compositores citados nesta obra como
branco ou negro, pois nas biografias em geral as informag¢des de origem racial sdo suprimidas, e
em muitas ndo ha fotografias dos mesmos, dificultando muito a identificacdo racial. Sendo
necessario recorrer a muitas fontes diferentes (internet, livros, revistas, biografias) para obtencéo

dos resultados apresentados.



1. PANORAMA HISTORICO E TEORICO

A musica possui uma fungdo social desde os mais remotos tempos, seja no
acalanto de uma mae ao seu filho, nos cultos e rituais religiosos ou nos momentos
de lazer e diverséo, refletindo muito dos costumes e do cotidiano das geracoes,
além de ser também um importante instrumento de formacdo de opinido e de

critica da sociedade.

Por isso, ndo costumo pensar na musica somente como composi¢do em si,
seus parametros estéticos e interpretativos, mas como linguagem que fala sobre
temas especificos do momento histérico de uma sociedade, através de suas

composicdes e seus musicos.

Dessa forma, a musica esta inserida dentro de um contexto social que
influéncia esta producdo artistica e seus produtores, ou seja, as pessoas que
compdem esta sociedade ndo se descolam de sua realidade social para gerar a
producao artistica, sendo assim, podemos dizer que a musica € um Campo social,

onde os conflitos sociais estao presentes.

O conceito de Campo desenvolvido por Pierre Bordieu pode ser resumido
como, um “espaco social onde se estabelecem conflitos e dominag&o”, onde o

autor também compara o campo com um jogo:

Bourdieu compreende que o0s atores sociais estao inseridos espacialmente
em determinados campos sociais, a posse de grandezas de certos capitais
(cultural, social, econémico, politico, artistico, esportivo etc.) e o habitus de

cada ator social condiciona seu posicionamento espacial e, na luta social,



identifica-se com sua classe social. Bourdieu afirma que para o ator social
tentar ocupar um espaco € necessario que ele conheca as regras do jogo
dentro do campo social e que esteja disposto a lutar (jogar). (Azevedo,
2003, p1)

O conceito de classe é parte importante do conceito de Campo, pois é ele
que vai definir o habitus* e com ele as relacées de dominacdo e de legitimacéo
das producgdes culturais. Contudo, no Brasil, ndo podemos dissociar o conceito de
classe do conceito de raca, estabelecendo assim, o processo de conflito, de
dominacao racial e de legitimacdo que aconteceu no Campo da Musica Popular

Brasileira.

O termo “raca”, segundo Munanga (1999), é uma construcao social e nédo
um fundamento biolégico. Divergindo das teorias racistas propostas durante o

século XIX, tendo como pai®, Gobineau®, que hierarquizava a sociedade e dividia-a

* "sistemas de posicdes duraveis, estruturas estruturadas predispostas a funcionar como estruturas

estruturantes, quer dizer, enquanto principio de geragdo e de estruturacdo de praticas e de
representagdes que podem ser objetivamente 'reguladas’ e 'regulares’, sem que, por isso, sejam o
produto da obediéncia a regras, objetivamente adaptadas a seu objetivo sem supor a visada
consciente dos fins e o dominio expresso das operacdes necessarias para atingi-las e, por serem
tudo isso, coletivamente orquestradas sem serem o produto da acdo combinada de um maestro"
(Bourdieu, 2007 [1987], XL e XLI).

® LEVI-STRAUSS, 1952. p. 8

® Conde Joseph Arthur de Gobineau, que escreveu um ensaio sobre as desigualdades da raca
humana, publicada em quatro volumes entre 1853 e 1855, coloca a questdo: como as civilizagbes
nascem e por que elas desaparecem. Tendo como base a pureza do sangue como fator de forga
para a preservacdo de uma raca, e na mistura sua degeneracao, atribuindo caracteristicas fisicas e
habilidades para cada raca. (Munanga, 1999, p. 41-43). Baseado também, na “selecdo das
espécies proposta por Darwin e utilizada por seus seguidores para explicar as diferencas sociais e
raciais”. (Profa Dra Maria Nilza). O termo conhecido como “Darwinismo social” teve como principais

representantes Ludwig Gumplowicz, G. Bagehot, H. Haeckel e George Vacher Lapouge, que se



em superiores (brancos / arianos) e inferiores (indios, asiaticos, negros), de

acordo com sua constituicdo genética. Diferentes inclusive nas suas aptiddes.

Teorias estas refutadas e amplamente combatidas desde o século passado,
por socidlogos, antropologos e cientistas, entre eles, Levi-Strauss, que no seu
ensaio “Raca e Histéria”, afirma:

(...) nada no estado atual da ciéncia, permite afirmar a superioridade
ou a inferioridade intelectual de uma raca em relacdo a outra (...)",
contudo essa ideologia é aceita ainda hoje, ndo na teoria, mas na
pratica diaria das relacdes e na organizagdo social. (Levi-Staruss,
1952, p. 7

Durante o periodo escravocrata no Brasil a situagdo social e racial estava
teoricamente bem definida, brancos s&o livres e senhores, os negros sao
escravos, os indios sdo selvagens que precisavam ser catequizados, 0s mesticos,
eram utilizados como massa de manobra nas maos dos senhores brancos, e

podiam ter algum privilégio social, sem com isso provocar uma efetiva mobilidade

referia ao Brasil como “uma imensa nagdo negra em regressdo para a barbarie”. (Carneiro, Maria
Luiza Tucci. O racisimo na Histéria do Brasil, Mito e realidade, S&o Paulo, Atica, 2003, p. 22)
Herbert Spencer (1820-1903), em seu livro “A System of Synthetic Philosophy” (1862), vai propor
um significado social para as teorias de Darwin sobre a evolugcdo das espécies, chamada de
“Evolucionismo social”, que difere do darwinismo, pois sustenta que nao ha diferenca na espécie
humana, mas no seu desenvolvimento (estagios de civiliza¢édo). Foi ele também que popularizou o
termo  “evolucdo”. (The Internet Encyclopedia  of Philosofy. Disponivel em

http://www.iep.utm.edu/s/spencer.htm). (Ibdem, Carneiro, 2003, p.22)




social para este grupo, pois estes privilégios aconteciam de maneira pontual,
isolada e com objetivos especificos’.

A abolicdo da escravatura no Brasil colocou a ordem social em xeque, pois
como classificar os negros recém libertos numa sociedade que pensava ser
branca?

Esse processo de pensar a identidade do brasileiro inicia com o fim da
escravidao e entra pelo do século XX, embasado pelas teorias racistas européias,
através de pensadores como Silvio Romero, Nina Rodrigues, Euclides da Cunha,
Oliveira Viana, que tinham no mestico um elemento desagregador da sociedade,
diferente de Gilberto Freyre, que na década de 1930 passou a perceber o mestico

como unificador da sociedade brasileira.

A década de 1930 nao foi s6 um momento de definicdo de identidade para
o Brasil, mas também de uma redefinicdo politica. O fim das oligarquias que
durante as primeiras décadas do século XX comandaram o pais, com uma
mentalidade ruralista e escravista, diversas revolu¢cdes acontecendo, algumas
separatistas, outras buscando concretizar politicamente suas ideologias, colocou o
Brasil num cenario politico bastante delicado, onde qualquer deslize politico
poderia custar o poder.

! “apesar de ser o mestico infixo e desocupado, o Senhor rural tem interesse em conserva-lo, pois

ele é quem garante a defesa dos seus dominios, ele forma os contingentes sertanistas; o batedor
de bandeiras; o seu elemento combativo e guerreiro. No entanto, essa fungdo protetora a eles
atribuida néo foi capaz de afastar os preconceitos negativos em seu detrimento.” (Viana, Francisco
José de Oliveira. PopulagBes meridionais do Brasil. Sao Paulo, Edigcbes da Revista Brasil —

Monteiro Lobato e Cia Editores, p. 103, em Munanga, 1999, p. 66)
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Getllio Vargas, apoiado pelo exército brasileiro, apés a morte do ex-
candidato a vice-presidente em sua chapa, Jodo Pessoa, desencadeou o inicio da
revolucdo que lhe daria a presidéncia da republica brasileira por quase quinze
anos, sendo os quatro primeiros pela revolugdo, os quatro seguintes por eleicdo

indireta e os seguintes pela via do golpe de Estado.

Neste periodo houve um maci¢co investimento nas telecomunicagoes,
especialmente no radio, veiculo que transmitia as mensagens politicas a
populacdo e o intercambio cultural com os Estados Unidos da América fica cada
vez mais forte, culminando na década de 1940 com a chamada “politica da boa
vizinhanga”, onde teoricamente o0s paises latino-americanos trocariam
experiéncias e fariam um comércio entre si, mas na pratica ela funcionou como
uma abertura escancarada de mercado aos norte-americanos que invadiram o
pais com o chamado “american way life”, com seu estilo de vida, sua tecnologia,

sua musica, seu cinema e também com suas ideologias.

Pesquisadores nacionais e internacionais® também acolheram a teoria da
mesticagem expressa nos escritos de Gilberto Freyre e se propuseram a estudar
este fendbmeno que aqui ocorria - chamado posteriormente de democracia racial -,
pois constataram que no Brasil existia uma interseccdo de racas que gerou a
maioria de populagdo mestica, pois além das pessoas se relacionarem com
pessoas de etnias diferentes, ndo havia leis que impedissem o acesso de pessoas
de qualquer raca ou cor, ao mercado de trabalho, aos estudos e aos locais
publicos, assim concluiram que no Brasil ndo havia racismo, pois comparavam
com o modelo racial dos Estados Unidos.

8 Entre eles, Theodore Roosevelt e W.E.B. DuBois
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Dados que foram corroborados por pesquisadores brasileiros que também
concluiram que, o “racismo no Brasil” era menos danoso do que o “racismo norte-
americano”, pois se dava em ambito individual, partindo de pessoa para pessoa,
podendo ser combatido através da educagdo e ndo no ambito institucional, pois
ndo havia impedimento legal ao acesso de pessoas negras a determinados locais

e postos.

O que gerou uma ldeologia do Mérito confinando ainda mais a populacéo
negra em sua situacao, pois se a pessoa negra ndo ascendia socialmente, se ela
possuia condi¢gfes insalubres de vida e de trabalho, se ela ndo conseguia estudar
ou melhorar de vida, ndo era culpa do pais, mas dela propria que nao “se
esforgcou” o suficiente para tal, ndo percebendo todas as desigualdades que

permeavam as relagdes entre brancos e negros.

Esse tipo de ideologia isenta a populacdo branca de qualquer
responsabilidade com a populacdo negra, o que Piza [1996/97] chama de
branquitude®.

Nos Estados Unidos, através da instituicdo de leis segregacionistas a partir

de 1894, os chamados “credle™® foram colocados socialmente na mesma

? “Conjunto de dimensées interligadas”, isto é, um lugar social de vantagem e privilégios raciais;
“um lugar de onde pessoas brancas véem a si mesmas, 0s outros e 0 mundo”; “refere-se a um
conjunto de praticas culturais que sdo comumente ndo demarcadas e ndo nomeadas”. (Piza, 1994,
em Piza [1996/97])

o termo originalmente era utilizado para designar colonos brancos de sangue francés ou

espanhol, e posteriormente, também os filhos das unides entre esses colonos e negras. Possuiam

bens e certa ascencgéo social, mas apoés as leis segregacionistas, os crebles pretos perderam seus
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categoria dos negros, independente do tom de sua pele e no Brasil, quanto mais o

tom de pele se distancia do “preto™*

mais ele se aproxima do “branco”, por isso,
tende-se a aproximar cada vez mais o mestico do branco que do negro, gerando
extensas nuances de cor que nada mais sdo que tentativas de enquadrar-se no
padrédo “branco” imposto pela ideologia racial que permeia nossa sociedade, o que

chamamos de “branqueamento”.

direitos civis e seus empregos, pois todos eram classificados socialmente como negros. (Jones,
1967 [1963], p. 81)

1 Os termos preto, pardo, branco, indigena e amarelo, sdo categorias de classificacéo utilizadas
pelo IBGE (instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica) para suas pesquisas. Disponivel em:

http://www.ibge.gov.br/home/estatistica/populacao/censo2000/educacao/greg_sudeste_tab2312.pdf
Pesquisa realizada em 29/08/2007.

“A partir da Conferéncia da ONU sobre racismo e xenofobia, realizada em Durban na Africa do Sul,
no ano de 2001, o termo oficial adotado pela ONU para se referir a descendentes de africanos (em
especial os descendentes na didspora) passou a ser AFRO-DESCENDANT (AFRO-
DESCENDENTE), tal fato se deu porque em alguns paises africanos de lingua portuguesa (e em
Portugal), bem como nos paises americanos de lingua espanhola e inglesa o termo "Negro", é
geralmente entendido com sentido "pejorativo” (ou inapropriado pois € primeiramente aplicavel aos
africanos escravizados e seus descendentes na didspora) e usado pelos brancos com sentido
ofensivo, ao contrario do Brasil e Angola, onde geralmente o termo preferido pelos préprios
descendentes de africanos e militantes da causa, é o negro (sentido mais amplo) ao invés de preto
(com sentido restrito aos mais escuros e muito utilizado de forma ofensiva), afro-descendente é
portanto um termo novo, criado para substituir o termo negro, pois atende a todas as situagdes,
seja para "afros" do préprio continente africano, quanto para qualquer descendente de africanos na
diaspora.

Portanto fica claro que o termo negro (ou afro-descendente) é uma referéncia a descendéncia de
escravos africanos ou simplesmente descendéncia de africanos (independente do "tom" da pele), e
o termo preto é uma referéncia a cor da pele e se aplica apenas as pessoas que tenham o fenétipo
(aparéncia) caracteristico africano, simplificando podemos dizer: No Brasil todo preto é negro, mas
nem todo negro é preto’ (SILVA, 2007. Disponivel no portal AFROPRESS:

http://www.afropress.com/colunista_2.asp?id=306 Pesquisa realizada em 29/08/2007)
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Branqueamento pode ser considerado como um conjunto de
normas, atitudes e valores brancos que a pessoa negra, e/ou seu
grupo mais préximo, incorpora, visando atender a demanda
concreta e simbdlica de assemelhar-se a um modelo branco e, a
partir dele, construir uma identidade racial positivada. (Piza,
1996/97, em Guimardes; Huntley (org), 2000, p.103)

Essa ideologia busca o ideal de branqueamento para mostrar um Brasil

moderno e desenvolvido.

Ao falar de branqueamento na mdusica brasileira, estou me referindo a
exclusédo gradativa de elementos negros dos géneros e estilos musicais, gerando
a sensacdo que esses mesmos géneros e estilos foram criados por musicos

brancos.

O Brasil no Pés-Guerra almejava por uma integracdo com 0s paises ricos e
estava se esmerando em assemelhar-se a eles em todos os campos: na cultura,

na tecnologia, no estilo de vida e nas artes.

Desenvolvimento econdmico, modernizacéo e estabilidade politica eram os
trés pilares do Plano de Metas proposto pelo presidente Juscelino Kubitscheck de
Oliveira no periodo em que governou o Brasil de 1956 a 1961, onde o seu slogan

era o de crescer “cinquenta anos em cinco”.
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Para tanto, JK*? implantou diversas medidas que visavam o esperado
crescimento, através da melhoria da infra-estrutura do pais, abrindo a economia
brasileira para o capital estrangeiro, com subsidios para instalacdo de fabricas
(especialmente no setor automobilistico), a construgdo da cidade de Brasilia e a
transferéncia da capital federal para 14, a construcdo de hidrelétricas e a
popularizacdo da energia elétrica no pais, transportes, subsidios para agricultura e

producéo de alimentos, tornando o Brasil um grande canteiro de obras.

Tratava-se agora de promover uma atualizacdo da economia e da
sociedade brasileira aos niveis dos paises industrializados,
almejando-se em especial 0 modelo norte-americano, e tornando-se
a principal tarefa do Estado e da sociedade a propria superacao

desse mesmo atraso. (Brito, 2003, p. 34-35)

Neste momento hd um grande desenvolvimento no setor imobiliario, vindo
de uma tendéncia que iniciou no final da década de 1930, com a construcao de
grandes prédios de apartamentos nas zonas mais urbanizadas das cidades,
especialmente Rio de Janeiro e S&o Paulo. Era moderno, chique e muito caro
morar em um apartamento, especialmente naqueles construidos na orla da praia,

como os da Avenida Atlantica no Rio de Janeiro.

Na década de 1950, em Copacabana, firmou-se a tendéncia as
construcdes cada vez mais altas, com mais de oito andares, com
fachadas de linhas retas e grandes janelas de vidro, com uso
predominante de pilotis, desaparecendo os apartamentos térreos.
(Brito, 2003, p. 119-121)

12 Abreviatura para Juscelino Kubitscheck, utilizada historicamente para referir-se ao presidente.
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Imagem 1. Avenida Atlantica, bairro de Copacabana, na cidad e do Rio de Janeiro, RJ. Agosto de 1955

Contudo a maioria da populacdo negra se refugiou nos morros criando
novos bairros irregulares chamados de favelas®® e aqueles que moravam em
favelas urbanas como a do Pinto, préxima da praia de Ipanema e Leblon, foram
desapropriados pelo setor imobiliario, que construia conjuntos habitacionais em
bairros distantes para acomodar esta populacdo, enquanto lucrava com a venda

dos novos apartamentos no terreno desapropriado, confinando a populagdo mais

13 “pPara o IBGE, desde 1950, e isso foi enfatizado nos Censos de 1980 e 1991 e na Contagem de
Populacdo de 1996, favela é um setor especial do aglomerado urbano formada po r pelo
menos 50 domicilios, na sua maioria carentes de in  fra-estrutura e localizados em terrenos
ndo pertencentes aos moradores.” | Favelas em S&o Paulo. Censo, consenso e
contracenso. CLACSO, 2000. Disponivel em
http://bibliotecavirtual.clacso.org.ar/ar/libros/anpocs00/gt07/00gt0723.doc  Pesquisa realizada em
19/08/2008.
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pobre nos suburbios e na maioria das vezes nas favelas que se instalavam nos

morros cariocas.

Imagem 2. Na foto superior os bairros de Ipanema e Leblon, e a favela da Praia do Pinto, ao centro. Na fotoin  ferior,
projeto para a construgéo de edificios apés aremo¢ 8o da favela da Praia do Pinto. Rio de Janeiro, RJ.

Processo semelhante aconteceu em Sao Paulo com a reestruturacdo do
Centro da cidade, fechamento dos corticos e a implantacdo de um forte comércio
nos bairros proximos ao Centro, além do encarecimento do custo de vida nestes
bairros que por conta do comércio e da industria, passavam a usufruir de uma
infra-estrutura maior, com redes de energia elétrica, agua, esgoto, telefonia e
transportes, levando boa parte da populacdo a morar em bairros distantes, nas
periferias da cidade que por acomodar a maior parte de seus moradores somente

a noite foram apelidados de “bairros dormitérios”.
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O Brasil nas décadas de 1950/1960 vai experimentar uma aparente
prosperidade e um otimismo nunca antes visto na histéria, expressos ndo s6 nos
setores econdmicos ou politicos, mas também nas artes e na cultura em geral,
impulsionados pela instalacdo de novas gravadoras, do cinema, do radio e
posteriormente da TV, levando nossos artistas a também estarem afinados com as
tendéncias mundiais e se integrarem nelas, mostrando ao mundo que o Brasil era

moderno e desenvolvido.

E necessario compreender como as situagBes historicas e conceitos
ideolégicos marcaram a musica brasileira, 0 que serd analisado no capitulo

seguinte.
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2. PERCURSO HISTORICO E IDEOLOGICO DO
BRANQUEAMENTO NA MUSICA POPULAR BRASILEIRA

Tracando uma linha do tempo entre o surgimento dos géneros musicais
brasileiros, podemos perceber uma forte influéncia da musica negra, talvez mais
intensa que da musica branca no Brasil, por conta do grande niumero de pessoas
oriundas deste continente ser maior que o numero de europeus que fixaram
residéncia no pais até o séc XIX' e os brancos portugueses traziam uma
referéncia musical que néo tinha expressividade e representatividade popular,
exceto no que diz respeito a musica religiosa, como nos confirma Méario de
Andrade.

Parece que a mdusica foi o derivativo principal que os africanos
tiveram no exilio da América. Inundaram o Brasil de cantos
mondtonos. Os brancos, cuja vida ndo tinha onde gastar dinheiro
(Capistrano de Abreu), mostravam a riqueza pelo ndimero de
escravos. Destes, 0s que sobravam em casa, eram mandados sés e
principalmente aos grupos ganhar para os senhores, fazendo
comissdes, transportando coisas de ca para la, nas cidades. Pra
uniformizarem o movimento em comum e facilitar assim o transporte
das coisas pesadas, cantavam sempre e "as ruas ressoavam,
ecoando a bulha das vozes e das cadeias" (Foster; L. Luccock;
principe de Wied). Os negros escravos e 0s mulatos se

especializavam mesmo na muasica . Manuel Querino, relatando as
ocupagdes dos escravos na Baia, escreve textualmente: O escravo
"ndo tinha tempo a perder; nas horas vagas estudava mdusica, de
oitiva . . .". Alexandre Calcleugh registra o seguinte anincio carioca
"Quem quizer comprar hum Escravo préprio para Boliero, que sabe

tocar Piano e Marimba e alguma cousa de Mdusica e com principio

* Dados disponiveis em: www.ibge.gov.br/ibgeteen/povoamento/ Pesquisa realizada em
15/03/2007.
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de alfaiate, desejase a botica da Travessa da Candelaria, canto da
rua dos Pescadores, n. 6". De Freycinet cita Joaquim Manuel, cabra
tdo cuera no violdo que deixava longe qualquer guitarrista europeu.
O nosso talvez maior modinheiro do século XIX, Xisto Bahia, era
mulato. Por tudo isto é facil de perceber que a influéncia negra
foi decisiva na formacéo da nossa musica popular  .[sic]*® (grifos

meu)

No século XVII, encontro Gregorio de Matos (1633-1696), que produziu
uma literatura no Brasil com contetdo critico-social, evidente em suas

composicdes de verso e de prosa.

Em cada porta um bem frequiente olheiro
da vida do Vizinho e da Vizinha
pesquisa, excuta, espreita e esquadrinha

para levar & Praca e ao Terreiro.

Muitos mulatos desavergonhados
Trazendo pelos pés aos Homens nobres

Postas nas palmas toda picardia. *°

Tinhordo ressalta a importancia de Gregério de Matos para o registro da
cultura musical brasileira, pois contribui “em muitos de seus versos, com
informacdes Unicas sobre os mais diferentes tipos de diversdes e dancas da gente
dos primeiros nucleos de vida urbana no Brasil”, dentre elas o gandu, o paturi, as
umbigadas estas duas Ultimas geradoras do lundu no século seguinte e

posteriormente o batuque.

' Andrade, 1987 [1928].
16| eite, 1969.
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Na descricdo destas dancas (e ndo porque dizer das musicas), Tinhorédo
enfatiza que eram “dancas de mulatas”, onde Gregdério de Matos, além de

descrever, destaca a sensualidade destas ao dancar, como segue:

Ao som de uma guitarrilha
gue tocava um colomim (curumim, menino indio)

vi bailar na Agua Brusca

As Mulatas do Brasil:
Que bem bailam as mulatas
Que bem bailam o Paturi!

N&o usam de castanhetas,
Porque c6s dedos gentis
Fazem tal estropeada,

Que de ouvi-las me estrugi:
Que bem bailam as Mulatas

Que bailam o Paturi!

Atadas pelas virilhas

Cuma cinta carmesin,

De ver tdo grandes barrigas
Lhe tremiam os quadris
Que bem bailam as Mulatas

Que bailam o Paturi! '

7 bdem, 19
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Havia também, grupos de musicos negros das fazendas que existiram até o
final da escravidao brasileira, onde além de tocarem nas cerimdnias e nas festas,
tocavam também nas ruas durante o carnaval e geraram 0s grupos de Choro,

surgidos no final do século XIX, eram chamados inicialmente de Cacumbis.

Refiro-me aos grupos de cacumbis, presenca antiga em festas
publicas no pais, que se tornaram na segunda metade do século
XIX uma forma especificamente carnavalesca de danca dramética
gue, todo ano, grupos de negros realizavam pelas ruas do Rio de
Janeiro. (Cunha, 2001)

Outro componente importante na formagdo da nossa musica urbana foi a
“musica de barbeiro”, a qual Tinhordo dedica um capitulo inteiro no seu livro
“Histéria Social da Musica Popular Brasileira”. Considerada por ele, o primeiro
género musical urbano no Brasil e surgido na segunda metade do século XVIII era
executada pelos “barbeiros musicos”, na sua maioria, composto por “negros livres

ou a servico de seus senhores”.

Esses musicos sdo pretos retintos, ensaiados pelos diversos
barbeiros-cirurgibes da cidade, da mesma cor, 0s quais vém ser

musicos itinerantes desde tempos imemoriais. *®

A musica produzida pelos barbeiros era alegre e festiva, eles eram

119

autodidatas, muitos tocavam “de ouvido™™, apresentavam-se durante as festas da

18 Lindley, Thomas. Narrativa de uma viagem ao Brasil, S&o Paulo, Cia Editora Nacional, colecdo
brasiliana, vol. 343, s/d, p. 72-3 em Tinhorao, 2005, p. 160

19 Sem conhecimento da teoria musical
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Igreja Catolica, e por mais de 50 anos foram os Unicos produtores de musica

popular urbana no Brasil. Eram também chamados de timbaleiros:

Davam o nome de timbaleiros a uns pretos, musiquins, que
trajavam, quando andavam pelas ruas em seu mister, uma espécie
de rodo vermelho atado a cintura com uma correia de couro, e
traziam um chapéu desatado ornado de uma presilhia de passa-
mane; tangiam diversos instrumentos; eram infaliveis como arautos
nas solenidades publicas e nas festas da Igreja, onde a porta,
sentados em bancos, esfalfavam-se o dia inteiro, falsificando
sinfonias com manifesto deslustre dos pobres autores e ofensa aos
ouvidos do préximo, afixavam cartazes e fora destes misteres de
ocasido, tinham como estado permanente o oficio de barbear a

humanidade.[sic]*

Os barbeiros musicos exerciam outras fungdes, porém a musica era seu

principal oficio, como nos aponta a descricédo de J. B. Debret, no século XIX.

s

Dono de mil talentos, ele tanto é capaz de consertar a malha
escapada de uma meia de seda, como de executar, no violdo ou na
clarineta, valsas e contradancas francesas, em verdade arranjadas
do seu jeito. Saindo do baile e colocando-se a servigco de alguma
irmandade religiosa na época de uma festa, vémo-lo [sic] sentado,
com cinco ou seis camaradas, num banco colocado fora da porta da

igreja, executar o mesmo repertdrio, mas desta feita para estimular

20 Silva, J. M. Velho da, Crénica dos tempos coloniais — Gabriela, Romance brasileiro, Rio de

Janeiro, Imprensa nacional, 1875, p. 184, em Tinhor&o, 2005, p. 163-164
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a fé dos fiéis que sdo esperados no templo onde se acha preparada
uma orquestra mais adequada ao culto divino.*

Outro estilo musical que marcou o periodo colonial, desde a chegada da
familia real ao Brasil em 1808, foi das bandas militares, que disputavam com o0s

musicos barbeiros a audiéncia da populacdo urbana.

Todas essas bandas e musicos tocavam todo tipo de musica, marchas,
polcas, classicos, ndo existindo propriamente, géneros de musica popular no
Brasil, qualquer musica tocada por um conjunto popular, tornava-se popular, e a
autoria era habitualmente andnima, exceto na musica religiosa que por ser culta
possuia escrita musical e com isso a identificacdo do autor, até o século XVIII,
guando surge “o primeiro compositor reconhecido historicamente como tal (...) na
pessoa de um mulato tocador de viola: o carioca Domingos Caldas Barbosa
(1738-1800), o estilizador e divulgador da modinha.”*

Ainda no aspecto social, os artistas, os musicos e especialmente os
violeiros, ndo eram bem vistos pela populacéo, eram considerados mulherengos,
boémios, vadios, ficando essa competéncia para as camadas mais pobres da
populagcdo, na sua maioria compostas por negros e mesticos que eram

nitidamente perseguidos e censurados:

A se considerar as persegui¢cdes e preconceitos que marcaram — e
ainda marcam — a trajetéria de géneros populares como o lundu, o

maxixe, o choro e, em especial, 0 samba, pode-se admitir que

 Debret, s/d, p.151

2 Tinhor&o, 1991, p. 8
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sempre houve censura musical no Brasil. Quando néo
institucionalizada, pelo menos de uma forma velada, mascaradas

|23

pelas relacbes sociais e encoberta por uma democracia racial® que

sabe exatamente qual é o seu lugar. (Moura, 2002, p. ).

Nuno Marques Pereira (Bahia, 1652 — Lisboa 1733), ja exemplifica em sua
época (séculos XVII e XVIII), como essa imagem distorcida do musico esta
presente no imaginario popular, onde ele descreve algumas diversdes populares

na Bahia que tem participacdo de brancos e negros:

E a razdo &, por se meterem entre elles [sic] muitos mascarados,
negros, mulatos e gente calaceira, e vadia. E o pior é que nao falta
guem diga, que também vao negras, mulatas e muitas mulheres

damas, fazendo e obrando cousas inauditas. *

No mesmo compéndio ele fala sobre os “toques de viola e musicas
desonestas”, ao referir-se a mistura social que acontecia naquele momento na
Bahia.

% O Mito da Democracia Racial afirma a igualdade, a convivéncia harmoniosa entre as diferentes
ragas, a escraviddo menos rigorosa que nos Estados Unidos, que nada mais sdo que mecanismos
para dissimular as desigualdades e evitar a tomada de consciéncia sobre os conflitos raciais
existentes no pais, empurrando ainda mais 0os mesticos a procurar identificarem-se com o branco

para serem socialmente aceitos.
#* «Compendio narrativo do peregrino da América em que se tratam varios discursos espirituaes, e

Moraes, com muitas adverténcias e documentos contra os abusos que se achéao introduzidos pela

malicia diabdlica do estado do Brasil”, em Tinhordo, 2005, p. 85.
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A musica popular no Brasil foi marcadamente “de rua” até 1902, quando
Frederico Figner, através da Casa Edison no Rio de Janeiro, passa a gravar a
musica desses cantores de rua que na sua maioria tocavam modinhas e choros,
sendo esta a forma de registro e divulgacéo do repertério até o dia 23 de abril de
1923, quando é inaugurada no Rio de Janeiro pelo antrop6logo Edgar Roquete
Pinto e pelo cientista Henrique Morize, a primeira emissora de radio, a Radio

Sociedade.

O radio vem trazer uma nova era nas comunicagfes do Brasil, inicialmente
com uma programacao de horario parcial, composta de musica erudita e palestras
de variados temas. A partir da década de 1930 com a expansao do numero de
emissoras é que as radios vao comecar a competir entre si disputando os ouvintes
€ com isso 0s patrocinadores — até entdo proibidos, pois as radios tinham uma

funcao “cultural e educativa”. %°

Imagem 3. Fotomontagem com funcionarios da Radio Tupi, com e lenco de radio na parte superior e técnicos e
equipamentos, na parte inferiror. Rio de Janeiro, R J, 03/05/1949.

25 CABRAL, 2001
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Ela passa a ser o elemento principal das radios brasileiras, trazendo
consigo, um contingente de musicos, cantores e cantoras, que Sérgio Motta

chama de “radio broad-casting”®®

gue cantavam um repertorio tipicamente nacional
marcado por sambas-cancédo, choros, sambas em geral e marchas, e que vai dar

acesso a musica gravada as populacdes de baixa renda.

Pensando em musica popular brasileira, segundo Tinhordo, “composta por
autores conhecidos e divulgada por meios gréaficos, como partituras, ou através de
discos, fitas, filmes ou video-tape” (Tinhordo, 1991, p. 7) e no momento em que a
industria fonografica inicia seu trabalho no Brasil, ela também muda os padrdes de
envolvimento da pessoa com a musica, pois antes do disco o Unico meio de se
ouvir musica era ao vivo, o disco passa a “esconder” o artista, 0 muasico, ndo

necessitando saber quem e como ele é, mas somente ouvi-lo.

Este aspecto em si favoreceria a ascencdo do musico negro no Brasil, ja
qgue os mesmos formavam o grande contingente populacional no pais desde o

periodo colonial*’, e como ja descrito, os grandes produtores de musica no Brasil.

Contudo, inseridos em uma sociedade racista como a nossa, 0 musico
negro poderia ter a musica como um elemento real de integracdo na sociedade
brasileira, se a indUstria ndo conhecesse 0s musicos com quem ela gravava e ndo

estivesse imbuida de interesses econdmicos e ideoldgicos, pois 0os consumidores

% |bdem 23. O autor se refere ao niimero volumoso de musicos que eram contratados pelas radios
para compor suas orquestras e seu elenco, tocando ao vivo, diariamente, além de radiatores,

escritores, humoristas e locutores, que lembravam produgées hollywoodianas

*" Dados disponiveis em: www.ibge.gov.br/ibgeteen/povoamento/ Pesquisa realizada em

15/03/2007.
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do inicio da industria fonografica no Brasil eram brancos e de classe média alta
possuindo condi¢des financeiras para importar os discos e aparelhos para toca-
los, especialmente dos Estados Unidos e a Industria Fonogréafica, por sua vez,
também queria exportar nossa muasica para a Europa e Estados Unidos,

alcancando a populacdo média desses locais avida pelo exotismo dos tropicos.

Durante a primeira metade do século XX, mais precisamente na década de
1940, o radio se torna o grande veiculo propagador da musica. As pessoas
identificavam-se com os cantores do radio, gostavam das mdusicas veiculadas,
consumiam esta musica e neste periodo surge a figura do idolo, dos cantores®
que arrebanhavam multiddes aos auditérios das radios, especialmente nos
grandes centros como Rio de Janeiro e S&o Paulo, transformando esses artistas
em referéncia musical e social, influenciando o comportamento e o gosto da
populacdo que antes eram parte do contexto social da musica, executada ao vivo,
tudo isso, patrocinado pela industria fonografica que lucrava com um mercado em

expansao.

Neste periodo também, surgem revistas semanais que contavam a vida
particular e as curiosidades da vida dos cantores, seus gostos - e desgostos
muitas vezes -, contudo, exceto nos grandes centros urbanos, onde as pessoas
poderiam visitar os auditorios e apresentacdes, a grande maioria da populacdo
consumia as musicas desses artistas, sem nunca ter visto seus rostos, sem saber
sua origem social, racial ou cultural, simplesmente ouviam e gostavam do que

ouviam.

* Dentre eles, Francisco Alves, Orlando Silva, Nelson Gongalves e Cauby Peixoto, Vicente
Celestino, Silvio Caldas, Jorge Goulart, Ivon Curi, Linda e Dircinha Batista, Emilinha Borba e Dalva

de Oliveira.
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Porém, os executivos das gravadoras e das radios sabiam quem eram
esses artistas e apesar do radio ser uma alternativa de ascencdo para 0 negro,
como afirma Pereira, 2001 [1964], a grande maioria do “cast” das orquestras nas
radios era composta por muasicos brancos e o publico feminino que lotava os
auditérios das radios, constituido em sua maioria de negras e mesticas, eram

chamadas de “macacas de auditério”?®

, 0 que mostra que essa possibilidade de
ascencédo se dava até um certo ponto, que nédo interferisse no interesse comercial

e ideologico dos produtores, gravadoras e agéncias de publicidade.

Muitos artistas negros e mesticos, para serem aceitos tentavam “branquear”
sua aparéncia como demonstram muitas fotos da época: cabelos bem penteados,
alisados, roupas bem comportadas e ternos bem cortados, bigode ralo ou
completamente sem barba, num processo de alcancar uma redefinicdo social

através do puritanismo®.

by

Em relagdo a industria fonogréafica, Jairo Severiano e Zuza Homem de
Mello, fazem uma cronologia dos principais sucessos da musica popular brasileira,
catalogando as paradas de sucesso ano a ano, suas gravacfes mais significativas
e nos mostrando um panorama das transformacdes ocorridas na musica brasileira,
em seus musicos e no “gosto popular” fortemente marcado pela influéncia dessa

IndUstria e posteriormente da televiséo.

# Termo criado por Nestor de Holanda, “referindo-se a tez predominante das platéias de César de
Alencar” (Castro, 2004, p. 106)

%0 “apego exagerado a valores que definem uma conduta quase vicarial. (...) O retrato do puritano —

gue sintetiza toda uma filosofia de vida adotada por esta causa difusa — é dado pelo negro que
‘ndo bebe, ndo joga, combate a vida boémia, é rigorosamente honesto e cumpridor dos seus

deveres, mantém a familia organizada, etc’.” (Pereira, 2001 [1964], p. 249)
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Por meio do primeiro volume desta obra®, verifiquei que apesar do grande
namero de compositores negros no inicio do século XX e consequientemente no
inicio da industria fonogréfica no Brasil, as gravagfes mais significativas,
destacadas pelos autores eram feitas por musicos contratados pelas gravadoras,
formando suas orquestras, compostas na sua maioria de muasicos brancos como

comprovam os dados abaixo:

De 1901 a 1930, os autores destacam 214 composicdes que foram
destague neste periodo, sendo somente 49, de sete compositores negros:
Chiquinha Gonzaga, Patapio Silva®?, Donga, Sinh6, Pixinguinha, Freire Junior e

Ismael Silva.

Foram listadas também 71 gravacdes representativas e somente 4 feitas
por um anico muasico negro: Patapio Silva, nos anos de 1904 e 1907, e 1 do Grupo
de Chiquinha Gonzaga em 1912, apés estas gravagfes 0S proXimos negros a
terem uma gravagao em disco citada pelos autores serdo Dorival Caymmi em
1941 e Ataulfo Alves em 1942.

No periodo seguinte, de 1931 a 1945 encontrei 459 composicdes listadas e
somente 54 de compositores negros: Ismael Silva, Mestre Marcal, Sinval Silva,

Pixinguinha, Ataulfo Alves, Dorival Caymmi e Lupcinio Rodrigues. Das 220

¥ SEVERIANO;MELLO, Volume 1, 2002.
Durante a pesquisa, analisei a obra j4 citada, realizando uma tabulagdo do numero de
composi¢des em cada periodo e a quantidade de compositores e intérpretes negros citados pelos

autores, desta tabulacao sairam os nimeros apresentados neste trabalho.

% para saber mais sobre este compositor e musico: GARCIA, Carmen Silvia. Patapio Silva.
Falutista virtuose, pioneiro da belle époque brasileira, Sdo Paulo, Dissertacdo de Mestrado, ECA-
USP, 2006
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gravacgOes representativas, somente trés gravacdes eram de artistas negros,
Dorival Caymmi, com “Doce Morrer no mar” e “O mar” em 1941, e Ataulfo Alves,

gue gravou “Ai, que saudades da Amélia”, em 1942.

De 1946 a 1957, periodo chamado de “ponte entre a tradicdo e a

modernidade em nossa musica popular™?

, 0S autores apontam 396 composicoes,
sendo 70 composicdes realizadas por musicos negros, que sdo: Luiz Gonzaga,
Dorival Caymmi, Lupcinio Rodrigues, Pixinguinha, Ataulfo Alves, Wilson Batista,
Ismael Silva, Dorival Silva (Chocolate), Monsueto Rodrigues, Mano Décio da Viola,

Johnny Alf, Zé Kéti, Jodo do Vale e Nelson Cavaquinho.

Foram listadas 161 gravacgOes significativas e somente 23 gravagdes
realizadas por musicos negros: Eliseth Cardoso, Angela Maria, Dorival Caymmi,

Ataulfo Alves, Luiz Gonzaga, Blecaute e Agostinho dos Santos.

Apesar do numero de negros aparentemente aumentar na estatistica
conforme os periodos apresentados, o que poderia apontar a veracidade da
democracia racial no meio musical e uma integracdo do musico negro, porém o
namero de compositores e intérpretes brancos é superior ao de musicos negros
em todos os periodos analisados, sendo que ap6s 1958, o numero de
compositores negros volta a cair novamente tornando-se préximo ao dos indices
de 1901-1930.

Ressaltando que das 70 composi¢des apontadas de 1946-1957, 15 séo de

autoria de Luiz Gongaza e 14 de Dorival Caymmi, ou seja, 41% das composicoes,

* Ibdem 31, p. 241

31



onde Caymmi introduz a tematica do mar, da praia, do amor que pode dar certo,

utilizada amplamente pela Bossa Nova.

Das gravacoes significativas apontadas pelos autores, 07 sdo de Luiz

Gonzaga e 09 de Caymmi, ou seja, 70% do total.

Fato que pode ser explicado por estar inserido em um periodo onde ha uma
valorizacdo da “brasilidade”, dos elementos de unificagdo nacional, e a musica do
nordeste brasileiro sai da tradicdo, entra no meio midiatico e estes compositores

sao marco desse fendbmeno.

A Industria Fonogréfica, parece ndo ter interesse em promover o artista

negro, mas tdo somente 0s géneros musicais criados por esta populacéo.

Dados estes confirmados através do depoimento de um integrante da

Escola de samba da Mangueira, coletado por Pereira, 2001 [1964], que diz:

No inicio, ninguém queria saber de preto, nem como cantor, nem
como musico, nem como compositor. Fiz muitos sambas que se
perderam por ai. Alguns estdo em nome de figurdes do radio, como
se tivessem sido eles os compositores. Naquele tempo ninguém
ligava pra nada. Samba ndo dava dinheiro. Ele podia dar ‘cana’.(...)
Eu participei do primeiro desfile de escolas de samba realizado no
Rio. Foi feito 14 na Praca Onze pelo Jornal Mundo Esportivo. Na
‘cabeca’ do desfile estavam os compositores brancos. Neste desfile
nossa escola foi a vencedora. (Pereira, 2001 [1964], p. 224-225)
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Dessa forma, no campo da mdusica, a igualdade de oportunidades, a
convivéncia harmoniosa e a inexisténcia de racismo parecem nao existir, pois se
isso fosse real, num periodo de mais de meio século ndo encontrariamos o
registro de apenas 30 gravagbes em disco realizadas por musicos negros,
consideradas significativas entre as 452 listadas pelos autores e o nome de

apenas 21 compositores negros entre 1069 composi¢oes.

E por que acontece essa dicotomia?

O Brasil desde o momento que comega a se reconhecer como nacéao,
busca também o que Renato Ortiz** chama de “construcdo simbdlica da
identidade”, a partir “dos interesses politicos dos grupos que a elaboram”.
Identificando e reconhecendo o que é “brasileiro”, naquilo que nos mostram como

sendo e passamos a “vender” essa imagem no exterior.

Dessa forma, os conflitos raciais comecam a vir a tona, pois no momento
em que um determinado produto, no caso a musica, comeca a se tornar um bem
comercial, ela por conta das ideologias racistas que marcam a formac¢édo da nossa
sociedade ndo poderia ser vendida como uma mauasica negra, mas como um
produto nacional, 0 que ocorreu especificamente com o samba. Por isso,
“esconder” o compositor e vender a composicdo numa embalagem “branca”
facilitaria a entrada dessa musica no mercado nacional e especialmente no

mercado internacional.

34 ORTIZ, 1985
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Interessa-nos aqui apanhar alguns detalhes do processo, através do
qual, a “musica negra” — clandestina e mal vista na vida urbana
incipiente do comeco do século — estiliza-se paulatinamente dentro
de padrbes estéticos do Ocidente, urbaniza-se, alcanca os salbes
elegantes, invade a radiofonia, para finalmente espraiar-se pelo
Brasil e mundo afora, com o rétulo identificador e generalizado de “a

musica popular brasileira. (Pereira, 2001 [1964])

Esse processo que ocorreu com o samba no Rio de Janeiro na primeira
metade do século XX e que vai marcar profundamente nossa musica € apontado
por Ana Maria Rodrigues® em seu trabalho de andlise do processo de
brangueamento das escolas de samba cariocas, onde ela mostra a apropriacao do
bem cultural gerado pela populagdo negra, neste caso o samba e suas Escolas,
pela populagéo branca, estilizando-a para adequa-la aos seus padrfes estéticos e
utilizando o negro como mao de obra barata para a confec¢do do espetaculo, sem
gue este participe ativamente dos ganhos proporcionados por esta producéo.

Como descreve no trecho abaixo:

Para o grupo negro as conseqiiéncias sao funestas. O individuo que
participava diretamente das manifestacBes culturais de seu grupo,
dando forma plastica e estética ao seu poder criador, independente
do grau de sofisticacdo dessa criacdo, teve solapada tal
oportunidade.(...) Isso porque os desfiles, atualmente, s&o
programados passo a passo por pessoas estranhas a sua realidade
social, a sua identidade “racial’, ficando para 0s negros a parte
pesada da execucdo dos projetos e a efetiva massa desfilante que
da corpo a escola nos desfiles. (...)

O sentimento de perda se revela a medida que os desfiles ndo

contenham mais a criacdo original, coletiva por vezes,

% Rodrigues, 1984 [1983].
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suficientemente renovadora, do inicio, mas reflitam, ao contrario,
formas recriadas a partir dos valores sociais de um grupo racial que
ndo é o seu. (Rodrigues, 1984[1983], p. 42)

Branquear a escola de samba era um processo para legitimar esta
manifestacdo cultural historicamente negra, através da adequacdo de sua
producdo pautada nos valores estéticos e culturais brancos, tornando-a inteligivel
aos jurados e expectadores que pagavam para assistir aos desfiles e que na sua
maioria, ndo faziam parte do contexto criador da Escola, o que Ana Maria

Rodrigues chama de “visdo da sociedade dominante sobre o que acredita ser uma

festa de negros”*®

(...) como a intengdo real de branquear tais festas, explora-las
comercialmente e integra-las numa “cultura nacional”, escapam ao
grupo negro, na medida em que sao dissimulados, numa pratica
inerente aos costumes do nosso pais e a medida também que tais
praticas revelam processos sociais de grupos ideolégica e
politicamente dominantes, integrados num sistema econémico que
se caracteriza pela divisdo de sociedade em classes sociais e pela
exploracdo das classes menos favorecidas pelas classes
dominantes. (Rodrigues, 1984 [1983], p. 108)

Apesar desse processo de apropriacdo e branqueamento estar

acontecendo com as escolas de samba e de toda a massificagcao implantada pelo

37
|

radio e pela Industria Cultural®® que inicia sua implantacdo no pais na década de

% |bdem 34, p.63

%" Theodor Adorno, em seu artigo “Sobre musica popular’, trata do que ele chama de IndUstria

Cultural, ou, “producéo de cultura para ser vendida” e ao mesmo tempo impor ao homem o que
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1930, a figura do cantor, do artista, ainda na década de 1950, continuava
marginalizada pela classe média e as elites sociais do pais. A musica poderia e
deveria, ser praticada como lazer, mas nunca como profissédo, que isso ainda era
conferido e identificado como sendo prerrogativa das classes sociais mais baixas,
fato que pode ser constatado no depoimento e na biografia da grande maioria dos
artistas da época, como no depoimento do cantor Almirante®®, que sintetiza esta

situacao:

Comecei a cantar e a compor em 1928, formando um conjunto, s6
de brancos. Usei pseuddnimo porque tinha vergonha de ver meu
nome identificado ao samba e a musica popular. Nosso conjunto
ajudou na aceitacdo da nova musica, porque nés nao tocdvamos
por dinheiro. Participavamos de festas familiares e dos primeiros

saldes que iam aparecendo no Rio, porém sempre como diletantes.

este vai consumir, que amplamente estabeleceu-se nos Estados Unidos da América através da TV,
do cinema, do radio, da publicidade, atingindo a sociedade como um todo.

Para Adorno, a Mdusica Popular é fundamentalmente estandartizada, estereotipada, buscando
assim reacdes também estandartizadas do ouvinte que se habitua ao esquema musical proposto,
condicionando sua preferéncia musical ao que € posto em circulagdo pela Industria Cultural,
provocando reacdo enciclica, que chame a atencdo e ao mesmo tempo “que o ouvinte sem
conhecimento chamaria de musica natural” (“tonalidade maior e menor e todas as rela¢des tonais

ai implicadas”).

¥ Henrique Foréis Domingues (1908-1980). Em 1928 integrou como cantor e pandeirista 0 Grupo
Flor do Tempo, na Tijuca que, no ano seguinte, se transformaria no Bando de Tangards. No
carnaval de 1930 obtiveram o primeiro sucesso com Na Pavuna, de sua autoria e de Homero
Dornelas, onde pela primeira vez uma gravacdo de samba é realizada com instrumentos de
percussdo. Recebeu o apelido de Almirante por ter servido & marinha entre 1926 e 1927. Foi
compositor, radialista e o primeiro colecionador de obras e objetos da musica brasileira, sendo que
sua colecéo foi a base para a criagdo do Museu da Imagem e do Som (MIS) do Rio de Janeiro, em
1965. Disponivel em: http://www.geocities.com/locbelvedere/Biografia/BiografiaAlmirante.htm
Pesquisa realizada em 15/03/2008; Pereira, 2001 [1964], p. 224 e documentario “Almirante” no
programa Arquivo N, canal Globo News, em 26/02/2008
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Isso atraiu para nds e para a misica que cantavamos a simpatia e o
respeito do publico mais exigente. Quando eu entrei para o radio ja
0 encontrei cheio de crioulos, mas isso foi em 1932. Dia a dia nés
sentiamos a musica ir ganhando prestigio, principalmente com o
aparecimento de cantores e instrumentistas brancos, alguns até de
boa familia®* como Mario Reis*®. Com esse prestigio surgiu um novo
campo de trabalho: ensinar violdo. Antes o violdo era mal visto.
Depois o0 violdo comecgou a ganhar aceitacdo nas camadas mais
ricas da populagéo. As mocas de boa familia comegcaram a aprender

violdo. O Patricio Teixeira** foi um violonista preto que encontrou

39 “boa familia” é um adjetivo que popularmente significa: 1. aquela familia possui uma condigéo

financeira estavel, ou classe média; 2. € uma familia que cultua os valores morais apregoados pela
sociedade, ndo transgredindo as regras sociais.

“Pessoas de boa familia ndo se misturavam a musicos e cantores, exceto para contrata-los para
tocar em suas festas — caso em que estes entravam e saiam pelos fundos -, e muito menos
gravavam discos ou se apresentavam como profissionais. Alias, ndo faziam nada, como
profissionais, que ndo estivesse associado diretamente & administracdo de suas fortunas. Se nao,

n&o seriam ricos.” (Castro, 2004, p. 110)

% Mério da Silveira Reis nasceu no bairro do Rio Comprido, no Rio de Janeiro, no Gltimo dia de
1907. Seu pai era um comerciante bem-sucedido, s6cio de uma casa de ferragens. Diferentemente
daqueles que se tornariam os grandes sambistas dos anos 30, Mario Reis, além de branco, nasceu
numa familia de posicao social e condicdo econdmica invejaveis. Assim, passando a infancia na
Tijuca, o menino pdde fazer o primario e o secundario em um Gtimo colégio, o Instituto Lafayette.
Estudou violdo com Sinhd, que vendo sua habilidade ao instrumento convidou-o para gravar. O
cantor representou uma grande novidade para o publico, com sua voz pequena e sua interpretagao
brejeira e ritmicamente rica, sem impostacéo, oposta a entdo vigente, marcada pela influéncia do
bel-canto operistico.. E considerado uma grande influéncia para o Movimento Bossa Nova. Morreu
em 05 de outubro de 1981. Dados disponiveis em: http://www?2.uol.com.br/marioreis/ Pesquisa
Realizada em 29/08/2007

*I patricio Teixeira (1893-1972), violonista. Cantor. Professor de violdo. Compositor. Nasceu na
Rua Senador Eusébio, no coragdo da antiga Praga Onze, reduto de boémio e sambistas. Nao
conheceu os pais. Trabalhou como vendedor. Iniciou-se na vida artistica fazendo serenatas na Vila
Isabel e Praca Onze. Alcangou grande popularidade atuando no radio, em gravacdes e concertos,

tendo sido um especialista no repertério de can¢bes folcléricas brasileiras. Atuou no meio dos

37



novo meio de ganhar dinheiro ensinando violdo para mocas da
sociedade. (Pereira, 2001 [1964], p. 223-224)

Ruy Castro também traz sua contribuicdo sobre o tema:

Para as boas familias dos anos 50, cantar e tocar violdo eram

coisas associadas a boemia decadente da Lapa, as brigas de

a

navalha entre malandros em botequins imundos, a cachaca, a
pobreza e a prostituicdo. O passaporte para esse submundo, na

visdo dessas familias era o radio. (Castro, 2004, p. 105)

Os pais de Menescal, como muitos pais de 1956, viam no violao um

pseuddnimo para vadiagem. (Castro, 2004, p.128)

Fato este que s6 vai ser alterado com o Movimento da Bossa Nova no final

da década de 1950 que analiso com mais detalhes no capitulo seguinte.

Dentro deste quadro, percebemos que a musica popular brasileira passou
por diversas transformacdes, como linguagem e campo social, expressando 0s
valores explicitos e implicitos da nossa sociedade, que devem ser analisados e
interpretados para melhor compreensdo das relacdes sociais, dos conceitos

transmitidos e dos meios de comunicacdo inseridos nesse processo como

chordes, tendo por companheiros Pixinguinha, Donga, Jodo Pernambuco, Catulo da Paixao
Cearense, entre tantos outros. (Dicionério Cravo Albim, disponivel em
http://www.dicionariompb.com.br/verbete.asp?tabela=T FORM A&nome=Patr%EDcio+Teixeira
Pesquisa Realizada em 29/08/2007)

2 Ibdem 38
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mediadores entre o emissor e o receptor das mensagens, e a Bossa Nova sera

analisada no interior desse quadro.
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3. ABOSSA NOVA E A “MODERNIZACAO” DA MUSICA
BRASILEIRA

A Bossa Nova é considerada um Movimento Musical, contudo, Tinhoréo,
1991, afirma que ela era somente uma forma de se tocar, especialmente o samba,
pois segundo ele, “a chamada bossa nova (...) ndo constitui um género de masica,

mas uma maneira de tocar”.

Género, “designa formas consolidadas de composicdo como o rock e o
jazz, o lirico ou o sinfénico. De maneira mais restrita pode indicar uma variedade
de estilos e correntes musicais que comungam de certa identidade entre si”, e
estilo, “maneira particular de se compor e tocar, associada a um compositor,

intérprete ou lugar”.*®

Na musica brasileira podemos classificar como géneros a modinha, o lundu,
0 maxixe, a polca, o baido, o samba, entre outros, mas ndo a Bossa Nova, pois
suas primeiras gravacoes, inclusive a cancao “Chega de Saudade”, foram
registrados como sambas™.

Tendo como base as definicbes acima descritas, podemos concluir que a
Bossa Nova ndo € em si um género musical, mas um estilo do género samba, pois
modificada a parte harménica da composicdo, com acordes alterados e da

execucdo através da criacdo do chamado violdo gago por Jodo Gilberto e da

3 Dourado, 2004.

* Severiano; Mello. Volume 2, 2002. p. 20
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subtracdo da impostacdo vocal, tornando o canto mais coloquial, proximo da fala,
criou-se uma nova forma de se tocar samba, e, ainda hoje se executarmos
qualguer musica nestes moldes acima descritos, reconhecemos essa musica
como Bossa Nova ou mesmo que ela estd em “ritmo de Bossa Nova”, com a

“batida” de Bossa Nova, o0 que ndo a torna um género musical.

Se a Bossa Nova é um estilo do género samba, por que historicamente ela

é considerada um Movimento Musical?

Partindo do pressuposto que todo movimento artistico € formado por um
grupo de artistas e intelectuais que rompe com a estética e com o0s ideais do
movimento (ou estilo) anterior, propondo uma nova forma de arte e um novo ideal
sécio-cultural, podemos considerar a Bossa Nova também um Movimento

Musical®

, pois ela possui além das caracteristicas estético-musicais, também
conceitos e ideologias intrinsecas aquele grupo de musicos que desenvolveu ou

participou deste estilo.

Existem dois conceitos que marcam a criacdo da Bossa Nova, 0 primeiro
deles é o da modernizagcdo, no caso, da musica brasileira, que segundo o
depoimento de musicos pertencentes ao movimento, era uma necessidade dos
jovens da época, pois 0s mesmos estavam cansados do “samba quadrado”, mas o

gue era ser moderno para a geracdo dos musicos da Bossa Nova?

> A autora deste trabalho n&o encontrou uma definicd@o registrada que expressasse sua viséo do
termo “movimento musical” enquanto manifestagdo socio-cultural, tendo com isso desenvolvido o

conceito acima referido.
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Modernizar, para a elite dos primeiros anos do século XX, era retirar
do centro da Cidade todos os tracos de africanidade e de pobreza,
empurrando a populacdo mais humilde para as favelas e subdrbios.
A modernizacdo do Rio caminhava de maos dadas com a
construcdo moderna da exclusdo social. Comecava ai a histéria da
cidade partida. (Diniz, 2008 [2006], p. 18)

O conceito de modernidade para os cariocas da década de 1950, ndo havia
mudado muito como nos mostra Ruy Castro, pelos depoimentos e histérias dos

musicos chamados posteriormente de bossanovistas.

Todos queriam ser modernos e para isso, mantinham-se
afinadissimos com o que de melhor se fazia em conjuntos vocais

nos Estados Unidos. (sobre os Garotos da Lua, Castro, 2004, p.57)

Uma obsessdo comum ligava os meninos de 1958: livrar-se dos
acordedes e passar para o0 violdo. O qual, alias, faziam mais
sucesso entre as mocas. Todos acreditavam que suas chances
aumentariam muito, se pudessem fazer no violdo tudo aquilo que
ouviam em certos discos que rodavam até furar (...) Todas estas
eram cancdes estrangeiras, mas que escolha? Era o que havia de
jovem e moderno, e, para eles, ninguém fazia parecido no Brasil.
Até que foram apresentados a Joao Gilberto com “Chega de
saudade” e, a partir dai, a vida para eles nunca mais foi a mesma.
(sobre Marcos Valle, Eumir Deodato, Edu lobo, Ugo Marotta e
Carlos Alberto Pingarrilho. Castro, 2004, p.198-199)

Ronaldo Béscoli explica ao publico o que era Bossa Nova num Show

Realizado na Escola Naval/RJ.
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E o que ha de moderno, de totalmente novo e de vanguarda na
musica brasileira. (Castro, 2004, p.230)

Enfim, ser moderno era abrir mao da musica tradicional brasileira
marcadamente negra e transforma-la para adaptar-se ao gosto do mercado

internacional, especialmente o norte-americano, e da industria fonografica.

Foi para atender a essa exigéncia da moderna vida urbana da entéo
capital do pais que se formou em pouco tempo uma geragdo de
musicos jovens, a maioria moradora do proprio bairro (e
eventualmente saidos alguns até das “melhores familias”).

Ora, como por sua condi¢ao de classe ou desejo de ascencao social
(no caso dos originados da classe média baixa ou vindos da zona
norte para o meio da chamada “gente de bem”) todos tinham em
comum o ideal da modernidade e bom gosto da “melhor muisica
americana” — que continuava a ser o jazz -, era a adesdo a essa
linguagem sonora que ia caracterizar sua musica. (Tinhordo, 1997,
p. 67)

Outro conceito era o de criar uma musica jovem, que atendesse a demanda

da juventude e que falasse de seus problemas e seus anseios.

Midani tinha 24 anos (...) Seu objetivo era tirar aquele “ranco de
Ataulpho Alves” da gravadora em que trabalhava e vender discos
para jovens. O problema é que os jovens brasileiros ndo tinham sua

prépria musica. (Castro, 2004, p. 168)

De quais jovens ele estava falando? Dos jovens de classe média alta do Rio

de Janeiro na década de 1950.
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Esses jovens viviam na &rea urbana, na sua grande maioria, eram brancos,
com poder aquisitivo alto, pois importavam discos, revistas e materiais musicais
diversos, principalmente dos Estados Unidos, residiam na zona nobre emergente
da cidade do Rio de Janeiro - Copacabana e Ipanema -, sendo assim
influenciados fortemente pelo jazz e pelas grandes orquestra¢cdes do cinema como
referéncia de musica moderna.

Analisando a histéria desse movimento podemos perceber claramente
essas caracteristicas citadas acima e que vao marca-lo até os dias de hoje: a
Bossa Nova como uma muisica para uma juventude®® pretensamente
intelectualizada, na sua maioria, branca, de classe média e alta, e com o intuito de

modernizar a musica popular brasileira.

7

Modernidade é a palavra mais marcante e mais presente em todas as
biografias, registros, livros, reportagens e artigos sobre a Bossa Nova, todos séo
unanimes em dizer que a Bossa Nova queria modernizar o samba e, por

conseguinte toda a musica brasileira.

(...) a Bossa Nova traduziu, de uma certa forma, as expectativas de
um Brasil moderno alimentadas por uma parte da classe média
brasileira durante a vigéncia da politica desenvolvimentista do
Governo JK. E provavel que a confianca que a politica econdmica

da época despertava nessa classe e a aura democratica do governo

*® Nao é intuito desse trabalho, discorrer sobre os conceitos de juventude, contudo é necessario

ressaltar que havia uma intencionalidade dos criadores e divulgadores da Bossa Nova, para que
ela atingisse comercialmente esse segmento de mercado naquele momento histérico, e nao

podemos deixar de citar esse fato.
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JK — que procurava se diferenciar do populismo de massa do
periodo de Vargas — guardassem alguma relacdo com a ‘leveza’ ou

com a ‘suavidade’ que caracterizavam o estilo bossanovista.*’

Essa necessidade era urgente, porque 0 samba € uma musica oriunda dos
negros brasileiros e o Brasil, neste momento histérico e por influéncia da ideologia
de branqueamento que permeia nossa sociedade, se pretendia um pais branco e,
como ser um pais branco - ou moderno -, onde o género musical simbolo do pais

€ uma musica negra?

Dai a grande modernidade da Bossa Nova, tornar a musica brasileira, ou
seja, 0 samba, em uma musica embranquecida, gerando uma auto-afirmagéo
nacional e a projecdo internacional de nossa nova e moderna musica, com 0
apoio, consentimento e incentivo dos Orgdos Governamentais, da Industria

Fonografica e dos meios de Comunicacdo de Massas.

A criacdo da Bossa Nova pressupde uma relacdo de distingdo, dentro da
musica popular brasileira, como diz Pierre Bourdieu, onde um estilo de arte &
apropriado pela classe cultural dominante que a legitima como “arte legitima” em

detrimento as outras.

7

(...) toda apropriacdo de uma obra de arte, € uma relacdo de
distincdo realizada, esta por sua vez é uma relacdo social e contra a
ilusdo de um comunismo cultural, uma relacdo de distingdo. Os

possuidores dos instrumentos de apropriacdo simbdlica dos bens

47 sant '’Anna, Affonso Romano de. Musica popular e moderna poesia brasileira. Petropolis: Vozes,
1986, em Zan, 2001, p. 113
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culturais ndo desejam outra coisa que crer que sua condicdo
econdmica é que proporciona sua singularidade as obras de arte,
em geral, aos bens culturais.*® (Bourdieu, 1988 [1979])

Essa relacdo de distincdo e de legitimacdo da Bossa Nova como o
verdadeiro, o original ou 0 mais importante estilo musical brasileiro ndo vai ficar
restrita s6 ao campo musical, mas também na legitimacdo dos préprios

instrumentos musicais e da figura do musico.

Em qualquer verbete de dicionario de musica ao pesquisarmos o termo
“Bossa Nova” iremos encontrar certamente trés nomes, Tom Jobim, Vinicius de
Morais e Jodo Gilberto, este ultimo produzindo ndo s6 um estilo, mas dando
notoriedade para um instrumento musical que vai se tornar o simbolo do

Movimento: o violao.

Como ja dito anteriormente, o violdo era considerado desde os primordios
do Brasil um instrumento musical de segunda categoria, maldito, parceiro dos
boémios, vagabundos e arruaceiros, ndo era “coisa de gente de bem” tocar violao,
contudo era um dos instrumentos mais populares do Brasil, especialmente entre a
populacdo negra e mestica, onde o samba na década de 30 vai populariza-lo e o

meio urbano consagré-lo.

Especialmente no blues norte-americano vai haver um processo

semelhante, pois as melodias sdo mais facilmente executadas nas guitarras, banjo

*® Traducso livre do espanhol feita pela autora.
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ou bandolin, todos instrumentos de cordas e por serem populares, facilmente
acessiveis a populagéo negra e pobre.

Todos os registros sdo unanimes em dizer que a Bossa Nova sofreu uma
forte influéncia do jazz (e porque nao dizer, do blues, seu precursor) e iSsO

também se refletiu ndo somente na forma musical, mas no instrumental.

No periodo da Bossa Nova (1958-1962) o violdo passa a ser o principal
instrumento musical do movimento, pois os sambas de morro eram executados
em violdo, e j& que se queria tocar samba (sem percussdo) este seria 0 melhor
instrumento, pois ele contempla ritmo e melodia de forma harménica, aléem de ser

um instrumento facil de levar a qualquer lugar.

Tocava-se Bossa Nova em apartamentos e lugares fechados, o violdo
acomodava-se bem nestes ambientes, os jovens queriam a modernidade e com
isso fugir dos instrumentos tradicionais que eram o0 acordedo e o piano, Jo&o
Gilberto cria uma nova forma de se tocar violdo - algo que Johnny Alf j4 fazia ao
piano - , 0 que a juventude passou a querer imitar. O jazz norte-americano era
executado em guitarra - instrumento essencial para este estilo musical -, o violdo

seria o similar brasileiro®.

Outro fator importante: a profissionalizacdo desses musicos de classe
média, incorporando o violdo como instrumento musical de seu cotidiano e de seu
deleite, que perde seu carater “malandro” e assume o posto de “vanguarda”, além
de ocupar com “status” um espaco que sempre foi prerrogativa das camadas
populares, especialmente no momento que a Industria Fonografica, o radio, e

posteriormente a televisdo incorporam esses musicos e os divulgam nacional e

9 Castro, 2004, p. 200
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internacionalmente, ganhando status, dinheiro e a imortalidade nos anais da
histéria da musica brasileira. A “legitima” Bossa Nova se toca com um banquinho

e um violao.

O Movimento Bossa Nova nédo teve um marco inicial oficial, mas seu inicio é
datado a partir do langcamento do disco “Chega de Saudade”, de Jodo Gilberto em
1958, e o termo>° foi utilizado oficialmente pela primeira vez num show no Grupo

Hebraico no mesmo ano.

Adorno diz que para uma musica fazer sucesso ela necessita da articulagédo
da Industria Fonografica, meios de comunicacdo, distribuidores e musicos,
processo este que nao faltou a Bossa Nova, ao contrario, ela encontrou o “status”
almejado por conta destes fatores, tendo em vista que o grande publico brasileiro

s6 foi tomar conhecimento da Bossa Nova tempos depois.

Ela almejava um publico especifico e todos os esfor¢cos foram concentrados
para alcancar, cativar e selecionar este publico. N&o interessava aos mentores da
Bossa Nova fazer sucesso no Brasil inteiro, mas transformar a masica brasileira,
moderniza-la e torna-la um produto de exportacdo para consumo no mercado da

classe média branca norte-americana ja acostumada com o jazz.

Todo o lancamento do disco de Joao Gilberto foi planejado

estrategicamente, desde sua producéo até a sua distribuicdo nas lojas.

%0 apesar do registro de que “bossa” era uma giria utilizada a muito tempo no Rio de Janeiro, e
registrada em uma mausica de Noel Rosa ja em 1932, e que segundo Sérgio Porto a primeira
pessoa a utilizar o termo “bossa nova” foi um engraxate que Ihe prestava servi¢os (Tinhordo, 1997
[1966], p. 27), e outra de uma secretaria do clube que havia escrito o cartaz num quadro com giz

para este evento e teria utilizado o termo pela primeira vez. (Castro, 2004, p. 201)
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A temperatura no estudio da Columbia, na praca Maua, estava
proxima de zero (...) Jodo Gilberto iria tocar para um homem (...) 0
agora diretor artistico Roberto Corte Real.

(...) Tom Jobim estava tentando convencer a Odeon a grava-lo e ele
gueria esperar.

Corte Real, como todo mundo da indistria do disco, ouvira “Canc¢éo
do Amor demais”, com Elisete, mas meio as pressas, e nao ficara
particularmente interessado no violdo que a acompanhara.(...)

Tom Jobim estava fazendo o possivel. No comeco do ano, tivera a
idéia de gravar um acetato em que Jodo Gilberto cantasse “Chega
de saudade” para ser mostrado a Aloysio de Oliveira. (...) sua
experiéncia (de Aloysio) nos Estados Unidos lhe dizia que cantores
com voz centimetrada podiam ser a tetéia dos intelectuais, mas nao
tinham a menor possibilidade comercial.(...)

Mas dessa vez a pressao foi forte sobre Aloysio. (...) Jodo Gilberto
representava uma coisa que a musica brasileira ndo tinha: apelo
para o publico jovem. Tom (...) garantiu um disco de producéo
simples e barata. (Castro, 2004, p.184-185)

Nesta passagem podemos perceber que as inovacbes musicais propostas
por Jodo Gilberto eram compreendidas somente pelos musicos, e a Industria
Fonografica ndo estava interessada nestas inovagdes, mas na possibilidade de

atingir um grupo de pessoas ainda ndo explorado comercialmente: a juventude.

Mas em seus primeiros meses de vida nada aconteceu com “Chega
de saudade” (...

Ismael Correa, que afinal, falara grosso e garantira a gravacao,
ainda nédo se dera por vencido. Aquilo — fosse o que fosse — podia
pegar. Esperou dois meses, até que as pessoas se acostumassem
gue o Brasil era campedo do mundo e voltassem a tona, e preparou-
se para disparar sua Ultima bala no pente: o lancamento do disco
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em Sao Paulo. Em 1958, Sao Paulo ja era o principal mercado e
tinha a maior cadeia de lojas de disco e eletrodomésticos do pais,
as Lojas Assumpcdo. Com suas 25 filiais (...) sozinhas, eram
praticamente capazes de ditar o sucesso de um disco — se este
fosse bem trabalhado. Além disso, elas patrocinavam o musical de
maior audiéncia na radio paulista, Parada de Sucesso, comandada
diariamente pelo disc-jockey Helio de Alencar na radio Excélcior-
Nacional, das onze e meia da manhd ao meio-dia. Se Alencar
gostasse de um disco, a gravadora sé tinha que por as prensas para
funcionar. (Castro, 2004, p. 186)

Aqui podemos perceber claramente a articulacdo entre gravadora e
distribuidora para a formatacdo de um sucesso, a primeira entra com a producao
musical, a segunda com a divulgacao e a comercializacdo, que no caso do disco
de Joao Gilberto, néo foi realizada no Rio de Janeiro conhecido como o ber¢o do

novo estilo, mas em S&o Paulo, onde as possibilidades comerciais eram maiores.

Eles ndo estavam ali para gostar ou deixar de gostar, e a orientagéo
do Rio era clara: o disco tinha que ser submetido aos pequenos
truques que costumam garantir um sucesso.

A primeira coisa a fazer era conquistar Alvaro Ramos, gerente de
vendas das Lojas Assumpcdo. (...) Era dele que partia a ordem para
que todos os balconistas de discos da Assumpcdo acionassem a
velha série de taticas para vender este ou aquele disco. Uma
dessas taticas, Obvia, consistia em toca-lo o dia inteiro nas caixas
gue davam para a rua. Se um transeunte sobrevivesse ao massacre
e entrasse na loja para comprar outro disco que ndo X, o balconista
punha o disco X para tocar enquanto ia la4 dentro “procurar” o0 que o
fregués pedira. Na maioria dos casos, o fregués levava os dois.

(...) Os quadrados estrilariam, e isso criaria uma polémica que

atrairia um novo tipo de publico. Os jovens iriam comprar o disco.
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Ramos pensou duas vezes. Ndo se incomodava nem um pouco se
passasse por quadrado, mas ndo queria ser acusado de perder um
bom negécio. E seu negdcio era vender disco, ndo masica.

(...) O disco foi recordista de vendas nas Lojas Assump¢ao naquele
ano (...)

Jodo Gilberto, conhecido no Rio apenas no meio musical e em dois
ou trés apartamentos, era um mini-fendmeno de publico em Séao
Paulo. (Castro, 2004, p. 185-186 e 189)

Conforme podemos observar, o disco de Jodo Gilberto e por consequéncia,
a Bossa Nova, foram realmente fenbmenos da Industria Cultural, pois ndo fizeram
sucesso espontaneamente, mas através de uma articulagdo comercial para que

isto ocorresse.

Imagem 4. Capa do disco de Jo&o Gilberto, Chega de Saudade, 1958
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Entéo, por que o disco solo de Jo&o Gilberto marca o inicio da Bossa nova
e ndo a gravacao realizada por Eliseth Cardoso seis meses antes, onde 0 mesmo

Jodo a acompanha ao violdo ja com a “batida” caracteristica da Bossa Nova?

Entre as muitas razfes, que colocam a gravacdo de Eliseth®® como
precursora e ndo como marco inicial do movimento, a mais comum € a de que ela
mantinha uma forma de cantar ainda muito marcada pelo samba tradicional, com
impostacdo de voz, e que isso desfigurava a interpretacdo, que sO seria
genuinamente Bossa Nova com a gravacao de Joao Gilberto e sua forma intimista
de cantar e tocar, mas pelos argumentos ja expostos, sabemos que a historia ndo

foi tdo romantica assim.

A gravacao de Eliseth jamais poderia ser o marco inicial da Bossa Nova,
pois mesmo com toda a sua experiéncia e talento, simbolicamente, ela
representava uma geracao anterior, ultrapassada, exatamente aquela que os
jovens da Bossa Nova queriam depor, além de mulher e negra, impedimentos

provavelmente suficientes para impossibilitd-la de tal faganha.

Outro musico chamado de “precursor” da Bossa Nova, apesar de ter estado
presente em todo o contexto de criacdo e langamento do movimento, foi Johnny
Alf2,

®1 Garcia, 2000. p. 90-96, afirma o que estamos colocando neste trabalho, contudo, Diniz, 2008, p.
154, j& coloca a gravacdo de Eliseth como o marco inicial da Bossa Nova, e a visdo aqui
apresentada ainda é a vigente em todas as publica¢des pesquisadas para este trabalho exceto a

referida obra de Diniz.

%2 (a) Alfredo José da Silva, Rio de Janeiro, 19/05/1929. Comecou a aprender piano classico aos

nove anos, com Geni Borges, amiga da familia, logo demonstrando interesse por compositores do
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Nas muitas bibliografias sobre a Bossa Nova, poucos autores inserem Alf
como pertencente a Bossa Nova, e quando o fazem ele esta no segundo escal&o,
obviamente o primeiro sempre ocupado por Tom Jobim, Jodo Gilberto e Vinicius
de Morais. A maioria deles o coloca como precursor, ou seja, alguém que pode ter
influenciado, sugerido algo novo na masica popular, mas ndo parte do movimento

Bossa Nova.

De seu repertério, duas composi¢cdes comecaram a se destacar,
Céu e mar e Rapaz de bem, esta escrita por volta de 1953 e
considerada, em termos melddicos e harmoOnicos, como musica

revolucionaria e precursora da Bossa Nova.>

“Rapaz de Bem” néo foi s6 uma das cang¢fes que inspiraram a Bossa Nova,
mas exemplo de um padrdo harménico e melddico que foi seguido por aqueles
que ficaram imortalizados como os criadores deste estilo como nos mostra

Bittencourt.

cinema norte-americano, como George Gershwin e Cole Porter. Pelos 14 anos, formou um
conjunto com amigos em Vila Isabel, indo tocar nos fins de semana na Praca Sete, do Andarai.
Cursou ate 0 segundo ano do Colégio Pedro Il, onde entrou em contato com o pessoal do Instituto
Brasil-Estados Unidos, que o convidou para participar de um grupo artistico. Por sugestédo de uma
amiga norte-americana, adotou o pseudénimo de Johnny Alf, quando de sua apresentagcdo no
programa de jazz de Paulo Santos, na Radio MEC. Fez parte do Synatra-Farney Fan Club. Na
época, tocava durante a noite no clube e pela manha assumia seu posto de cabo no Exercito.
Através de Dick Farney e Nora Ney foi contratado em 1952 como pianista da recém-inaugurada
Cantina do César, de propriedade do radialista e apresentador César de Alencar, dando inicio a
sua carreira profissional. Disponivel em: www.mpbnet.com.br/musicos/johnny.alf Pesquisa
Realizada em 15/03/2007.

(b) Para saber mais sobre Johnny Alf: BITTENCOURT, Aléxis da Silveira. A guitarra trio inspirada

em Johnny Alf e Jodo Donato. Dissertacdo de mestrado, Instituto de Artes da UNICAMP, 2006.

*3 Ibdem 52 (b)
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“Rapaz de Bem”, composta em 1953, trouxe inova¢des harménicas,
melddicas, estruturais e tematicas que a fizeram ser considerada
como a precursora da Bossa Nova. A letra fala de um rapaz de bem
com a vida por ser bem situado financeiramente e ndo precisar
trabalhar, querendo apenas curtir a vida, antecipando o contelido
“sol e mar”, “Rio lindo” e “beleza da mulher”, tipico da poesia
bossanovista — muito bem representada alias, pelo verso “o amor, o
sorriso e a flor", da musica Meditacdo (Tom Jobim/Newton
Mendoncga). A melodia de Rapaz de Bem é linear, ndo contendo
refrdo — outra caracteristica deste futuro estilo — e utiliza, de forma
ostensiva, as tensdes dos acordes (nona no acorde de toOnica,
guarta aumentada ja no segundo acorde, quarta em acordes
menores, etc) antecipando uma tendéncia aproveitada futuramente
por classicos como Garota de Ipanema (Tom Jobim/Vinicius de
Moraes) ou, O Barquinho (Roberto Menescal/Ronaldo Boscoli). A
harmonia contém modula¢des ndo convencionais para a época —
para o sexto e terceiro grau maior (a musica é em F maior, portanto
modula para D maior e A maior) -, mas que estdo presentes em uma
das cangBes mais conhecidas e representativas da Bossa Nova:
Desafinado (Tom Jobim/Newton Mendonca), deixando que qualquer

semelhanca ndo € mera coincidéncial. (Bittencourt, 2006, p. 14)

N&o podemos nos esquecer que todos 0os homes citados no texto e outros

gue ficaram nos anais da historia da musica brasileira freqientavam a Boate

Plaza, no Rio de Janeiro, especialmente para ver Alf tocar piano, tornando o local

num ponto de encontro dos musicos vanguardistas da época.

Porém, como um homem negro, poderia fazer parte do Movimento Musical

de jovens brancos da classe média/alta do Rio de Janeiro que pretensamente

irlam modernizar a musica brasileira? O maximo que ele poderia fazer era
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influencia-los, pois possuia formagdo musical erudita e jazzistica, além de uma

experiéncia invejavel como cantor e musico da noite.

Reconhecidamente Alf foi um dos primeiros musicos brasileiros, se ndo o
primeiro, a misturar samba com jazz de forma profissional, pois suas composi¢des
e interpretacdes levavam diversos nomes, hoje imortalizados pela Bossa Nova, a
acompanha-lo pelas casas noturnas do Rio de janeiro e Sdo Paulo, para onde se
mudou no final da década de 50 acenando por uma perspectiva melhor de
trabalho nas boates paulistanas que emergiam, jA que ele nunca foi alvo das
grandes gravadoras e sO teve certo reconhecimento ap0s a explosdo do
movimento Bossa Nova pelas referéncias que eram feitas a ele pelos muasicos do

Movimento.

Enquanto Alf estava escondido nas boates em S&o Paulo, seus
antigos fas do Plaza (Jobim, Jodo Gilberto, Carlinhos Lyra) estavam
fazendo e acontecendo no universo musical do Rio (...) Assim,
guando Johnny Alf finalmente pode gravar um LP, seis anos depois,
era como se o Brasil ja tivesse passado de ano e ele continuasse
dando o mesmo curso. Coisas formidaveis como: “Rapaz de bem”,
“llusdo a toa” e “O que é amar”, pareciam ter perdido o impacto. No
palco da faculdade de arquitetura, em 1960 na Noite do amor, do
sorriso e a flor, Johnny Alf era quase nostalgia. E o que adiantava a
ele ouvir Ronaldo dizer ao microfone que “ha dez anos Johnny Alf
fazia musica bossa nova” se ninguém queria saber? (Castro, 2004,
p. 302-303)

Tinhordo € um dos poucos estudiosos de musica brasileira que sempre

reconheceu Johnny Alf como um dos “pais” da Bossa Nova.
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Assim, considerando que a participacéo de Vinicius de Moraes e de
Ronaldo Bbdscoli se restringiam mais as letras das novas
composicdes, e que a influéncia de Carlos Lyra e Baden Powell (tal
como a de Luis Bonfad) s6 se faria sentir posteriormente, o
verdadeiro pai da Bossa Nova poderia ser encontrado entre esses
trés musicos — Johnny Alf, Tom Jobim e Joao Gilberto. (Tinhoréo,
1997 [1966], p. 29)

Apesar dos fatos apresentados, Johnny Alf ndo esta historicamente
vinculado ao “Movimento” Bossa Nova, além do fato de nao ter participado do
Show no Carnegie Hall em Nova York, onde os *“legitimos” bossa-novistas

estiveram presentes.

Esse seu jeito de ser (timido, recluso, pouco falante), pode nos
muito elucidar o por que dele ndo ter participado, ou mesmo
vinculado a “turma da bossa nova”, quando esta se revelou tanto no
Brasil, como para o mundo. Desde essa época, Johnny trabalha e
mora em S&o Paulo e até hoje é reverenciado como o “guru” dos
expoentes deste estilo, mas nunca colheu os louros de fato

(Bittencourt, 2006, p. 42)

Bittencourt nos apresenta a versao de Alf para a sua ndo participacdo no

show historico do Carnegie Hall, como podemos ver a seguir, nesta entrevista.

H& um trecho de uma entrevista concedida a Nascimento®, que

corrobora com as afirmacdes deste episodio.

(..)

* NASCIMENTO, Hermilson Garcia. Custédio Mesquita 0 que o seu piano revelou. Campinas,
Dissertacao de Mestrado em Artes, UNICAMP, 2001, p 180 em BITTENCOURT, 2006 p. 42-43
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Alf — Entdo isso ajudou muito ao Tom, ele fazer esta amizade
porque o Aloysio pode promover mais ele e o Jodo Gilberto, em
termos...de estrangeiro.

Nasc. — Certo. Entéo ele acabou sendo o mais... o que ficou, né?
Assim, la fora como uma referéncia...

Alf — Particularmente, um negécio que eu nao gosto de falar, porque
esse show do Carnegie Hall foi resolvido a ser feito bem antes. Ali,
aquele compositor, como é o nome dele, meu Deus do céu? Chico
Feitosa, falou assim, eu tava no Rio: “Johnny, vai ter um encontro no
Carnegie Hall, fica de olho...” Ai eu vim pra Sao Paulo e fiquei
ligado. Ai o neg6cio aconteceu e ndo me chamaram, eu fiquei na
minha, tudo bem. Agora ha pouco tempo foi que ele falou que eu
nao fui porque o Aloysio pediu pro Itamaraty ndo dar passagem nem
pra mim nem pro Ronaldo Boscoli.

Nasc. — Mesmo? Para garantir o destaque de outros artistas...

Alf — Exato! O Chico me contou isso agora, ha pouco tempo,
acabou de contar. Porque eu ja tinha um certo... coisa e o
Ronaldo[?] (Bittencourt, 2006, p. 42-43)

Os organizadores do Show do Carnegie Hall sabiam bem quem eles
gueriam tornar referéncia na masica brasileira, ndo era um simples encontro de
musicos brasileiros que trabalhavam em torno de uma nova proposta musical, era
um processo de legitimacdo de um estilo musical e de seus executores, e, como

aponta Ruy Castro, eles queriam deixar de fora “os cabeca de bagre™”.

Nasc. — E. Enquanto pianista, assim, eu acho que esse seu
destaque realmente poderia oferecer logo de cara um...
Alf — E, e eu cantava também...

Nasc. - ... uma alta qualidade...

%5 Castro, 2004 [1990], p. 324 e 331
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(...)

Alf — Vocé vé que a Bossa Nova, falando certo, teve muito
egocentrismo, sabe por que? Por parte[?]. A sorte foi que houve
esse prestigio |4 fora, porque se dependesse da unido... Eu nunca

fui dado a grupos, entdo eu tava aqui em Sao Paulo, quando eles

foram para |4 eu tava aqui.[sic]™®

Nesta entrevista, podemos verificar que houve um boicote em relacdo a
alguns artistas que ndo deveriam estar presentes neste show, e Alf foi um deles.
Ele nao fala explicitamente, mas deixa claro que havia algo que o impedia de estar
la, e ndo era a falta de passagens oferecidas pelo Itamaraty, mas possivelmente o
racismo que o impedia de estar no mesmo palco com Tom Jobim, que como ele,
era cantor, compositor e instrumentista e s6 poderia haver lugar para um deles na
histéria da musica, e Tom foi o escolhido, pois apesar de talentoso, era branco e

estava vinculado a uma das gravadoras que patrocinavam o evento.

Outra personalidade que foi deixada & margem do Movimento Bossa Nova

é a cantora Alaide Costa.>’

*% |bdem 53

" Alaide Costa Silveira Mondin Gomide, Rio de Janeiro, 08/12/1935. Comecou a cantar em
programas infantis do radio: com 13 anos venceu um concurso de melhor cantora jovem,
promovido por Paulo Gracindo, no seu programa Seqiiéncia G3, da Tupi, do Rio de Janeiro, €, ho
ano seguinte, participou do Arraia Milda, apresentado por Renato Murce, na Radio Nacional. A
partir de 1952, passou a frequentar os programas de calouros A Hora do Pato e Pescando
Estrelas, este apresentado por Ary Barroso na Radio Clube do Brasil, pela qual foi contratada. Em
1957 gravou seu primeiro 78 rpm, pela Odeon, Tarde demais (Hélio Costa e Anita Andrade), que
Ihe valeu o prémio de Revelagdo do Ano. Ouvindo-a, Jodo Gilberto procurou atrai-la para o
movimento musical que estava sendo formado, conseguindo que, em 1959, gravasse musicas da
bossa nova no seu primeiro LP na RCA, Alaide canta suavemente (Disponivel em:

www.mpbnet.com.br/musicos/alaide.costa/ Pesquisa realizada em 15/03/2007 )
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Aluna de canto do maestro Moacyr Santos (também negro), e apesar de ter
participado de todo o processo de criacdo da Bossa Nova, inclusive dos primeiros
shows e dos encontros nos apartamentos, ndo € mencionada comumente como

parte do Movimento.

Ja na época, Alaide era perseguida por um estigma que iria
acompanha-la por toda a sua carreira: era um mito entre os musicos
e respeitada por todos os cantores, mas nao tinha chance nas
gravadoras. Desde que fora descoberta por Jodo Gilberto em 1958
e levada a freglientar o apartamento de Bené Nunes nas reunides
de Bossa Nova, mal conseguira gravar um LP, “Alaide canta
suavemente” pela RCA, onde lancara “Lobo bobo”, “Chora tua
tristeza” e “Minha saudade”. Depois fora para a Odeon, que a
deixara na geladeira. As gravadoras diziam que ela era dificil para o
publico. Alaide preferia ver naquilo um mal disfarcado racismo:

Para eles, uma crioula, s6 podia cantar sambas e rebolar na
avenida. — dizia ela.” (Castro, 2004, p.363-365)

O encontro de Alaide com Jodo Gilberto mostra um pouco a dimensdo do

Movimento, articulado “pela’ e “nas” gravadoras:

Eu estava no estudio, gravando meu segundo LP 78 rotacdes e ele
estava la também. Nem percebi, ndo sabia quem era ele. Entdo, o
Joéao disse para o] Aloysio:
— Essa moca tem tudo para ingressar no movimento, fala para ela ir
numa dessas reunides.
O Jodo nem falou comigo, nem vi a cara dele direito. Fiquei sabendo

de seu interesse pelo Aloysio, que disse que o Jodo ia me telefonar,
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€ era para eu ir porque seria uma coisa boa. Passou um tempo e o
Jodo ligou. Ele deixou um recado com a minha vizinha, porque eu
nao tinha telefone, com o endere¢o para que eu fosse aquele dia.
Eu fui, mas ele ndo apareceu. Eu ndo conhecia ninguém, NIN-
GUEM. A reunido foi na casa do Bené Nunes, que ja havia cruzado
comigo na Radio Nacional. Afora ele, ndo conhecia ninguém. NIN —
GUEM. Eu conheci o Jodo trés semanas depois, na casa de um
fotografo chamado Chico Pereira. O Chico foi uma pessoa muito
legal com a gente, a casa dele estava sempre aberta para nossas
reunides. As reuniées ndo tinham lugar certo, a gente dependia do

convite das pessoas.”®

Unica cantora negra a integrar o seleto time da Bossa Nova, Alaide

participou de todos os momentos marcantes do Movimento: 0S encontros nos

apartamentos, os shows universitarios (considerada pelas gravadoras uma das

cantoras mais experientes), as rupturas entre Ronaldo Boscoli e Carlinhos Lyra,

contudo na grande consagracao internacional da Bossa Nova, o Show do

Carnegie Hall ela também n&o participou.

Mesmo sendo uma das principais intérpretes do movimento da
Bossa Nova, Alaide Costa teve que enfrentar uma grande barreira
para firmar-se como cantora: o preconceito racial. Alaide foi a Gnica
artista negra a fazer parte deste movimento e sempre teve que ouvir
coisas do tipo: “Vocé deveria cantar umas masicas mais animadas,
cantar samba” . Em 1962 ndo foi convidada para fazer parte do
histérico show de Bossa Nova no Carnegie Hall, EUA. O motivo até

hoje é uma incégnita.>®

% Alaide

Costa

em entrevista ao site Entrecantos. Disponivel em:

http://www.entrecantos.com/entralaide01.htm , pesquisa realizada em 29/08/2007.

% Ibdem 58
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Além disso, Alaide conta em entrevista:

Entrecantos - A senhora ficou de fora do evento que aconteceu
em 1962, no Carnegie Hall, EUA, que reuniu diversos  artistas
envolvidos com o movimento da Bossa Nova...
Alaide - Sim. Quando soube ja estavam todos l4. Agora mesmo vai
ter um grande festival de Bossa Nova no Rio. E novamente me
deixaram de fora.

Entrecantos - Em sua opinido, por que nédo lhe convi dam para
eventos desse tipo, se a senhora é uma das maiores intérprete
deste género e a Unica que participou das reunides?
Alaide - Nao sei. (Pausa) Me passa pela cabeca que seja um
preconceito, preconceito racial mesmo . (grifo meu) Na época, eu
era interessante para o0 Movimento — afinal, ja pertencia ao meio
musical, mas depois que o movimento se firmou ficou meio
esquisito.[sic]

Ela poderia frequentar o meio intelectual, ter seu talento reconhecido, mas
ndo pdde ser um icone da musica nacional, ndo era interessante para as
gravadoras promoverem uma cantora negra como icone de um movimento de
moderniza¢do da musica nacional, preferiram eleger Nara Ledo, a menina branca

do apartamento da Avenida Atlantica, como a musa da Bossa Nova.

Pereira, 2001 [1964], descreve este tipo de situacdo, analisando “o nivel de
convivéncia e de aceitacdo interracial”, mostrando que 0 negro era aceito como
profissional, mas ndo como companhia para a vida social e dessa forma, néo

fazendo parte do “circulo” ndo poderia pertencer ao “Movimento”.
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(...)Nestes casos, diferentemente do que se da com o artista branco,
o convite é sempre dirigido ao profissional, nunca ao individuo. E
naquela qualidade espera-se que ele dé demonstracfes de suas
habilidades artistico-profissionais sem se prevalecer da
oportunidade para usar as prerrogativas reservadas ao “autentico”
convidado. (Pereira, 2001 [1964], p. 245)

Este exemplo mostra claramente em que condi¢cdes Alaide Costa participou
das “sessions” de Bossa Nova, porque era uma excelente profissional, mas sua
condicdo racial a impedia de ser um icone, pois esta prerrogativa deveria ficar com

guem “fazia parte” do grupo social que estava encabecando o Movimento.

Se considerarmos como marco inicial da Bossa Nova o disco de Joado
Gilberto o fim da Bossa Nova, como movimento, pode ser marcado pelo famoso
show do Carnegie Hall, em Nova York, 1962, promovido por Sidney Frey,
presidente da Audio-Fidelity, pois 14 os “grandes nomes” da Bossa Nova foram
consagrados e ap0s o show eles se dispersaram, alguns permanecendo nos
Estados Unidos e outros passando a seguir outras tendéncias musicais que

surgiram posteriormente.

Esse show foi patrocinado pelo Itamaraty e por algumas gravadoras
paulistas que bancaram a estada e as passagens para 0s musicos participantes,

além da Audio-Fidelity que proporcionou a divulgacéo e toda a estrutura do show.

A Bossa Nova neste momento ja era bem conhecida dos musicos e do

publico norte-americano e esse show foi providenciado para quem queria

0 |bdem 57
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conhecer “ao vivo”, a moderna musica brasileira, além de um momento para os

musicos bossa-novistas e as gravadoras fazerem grandes negocios.

O que de fato aconteceu, pois grande parte dos musicos ndo voltou ao
Brasil num longo espaco de tempo apds o show, alguns fixaram residéncia nos
Estados Unidos, mas todos os participantes ficaram na historia como os legitimos

produtores da Bossa Nova.

A selecdo dos musicos deste show aconteceu de uma forma que a histéria
ndo consegue explicar, pois existem diversas versdes sobre o assunto, o que é
certo é que os produtores queriam a presenca de Tom Jobim e Joado Gilberto - os

outros eram chamados de “cabeca de bagre™*

- e que Agostinho dos Santos foi o
anico cantor negro presente por conta de sua gravacdo de uma mausica que fez
parte da trilha sonora de “Orfeu no Carnaval” feita anos antes e que ja era bem
conhecida do publico norte-americano, mas 0 mesmo pouco é citado nas fontes

histéricas como presente em tal acontecimento.

Tinhor&o® demonstra claramente os interesses comerciais deste Festival,
guando faz criticas a organizagédo, ao despreparo dos musicos para lidar com as
situacOes inesperadas e a platéia, que segundo ele, estava mais interessada em
Stan Getz do que nos brasileiros “auténticos”, apesar de ndo estar presente em

Nova York®® e seu artigo ser chamado de “meditinico™*.

*! Ibdem 55
%2 Bossa Nova desafinou nos EUA, O Cruzeiro, 08/12/1962
83 escreveu baseado nas informagdes enviadas por um jornalista correspondente, Orlando Suero

% segundo Sylvio Tulio Cardoso, em Castro, 2004 [1990].
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Depois de conquistar o publico norte-americano e europeu, a bossa nova
brasileira passou por um fiasco no anunciado Festival do Carnegie Hall,
gue representou o ponto culminante de uma série de equivocos, para o
gual colaboraram, em partes iguais o interesse comercial norte-americano,
a ingenuidade e a vaidade dos artistas brasileiros e a pressa do Itamaraty

em colaborar para uma empresa sem base na realidade. 65

Esta reportagem foi desmentida, dias depois, por interesses comerciais pelo

préprio editor chefe da Revista “O Cruzeiro”, David Nasser.

Apesar de muito contestado, de uma retratacdo e de um video que
supostamente mostraria o contrario de tudo que Tinhordo disse nessa matéria®®,
nao se pode negar que ele denuncia os interesses comercias que balizaram este

festival.

Estes interesses estdo presentes desde os contatos entre a producao do
show e o Itamaraty®’, o que mostra o interesse brasileiro na promog&o deste novo
estilo de musica nacional, até a selecédo dos artistas, onde muitos nomes ficaram
de fora porque nédo interessava aos organizadores divulgar estas pessoas como
0s representantes da “nova e moderna” musica brasileira no mercado norte-
americano, dentre eles Johnny Alf e Alaide Costa, que influenciaram toda uma
geracado de musicos, mas no momento da consagracdo, de serem imortalizados,
legitimados e terem o reconhecimento nacional e internacional de seu talento e
inovacdo, eles perdem seu espaco para os eleitos, ficando conhecidos e
reconhecidos, apenas por um seleto grupo de intelectuais e estudiosos de musica

brasileira.

% |bdem 62

% |bdem 62
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Parece que o Movimento Bossa Nova ndo comportava musicos negros na
sua linha de frente, eles n&do correspondiam a modernidade e renovacao,
essenciais para a consolidacdo da Bossa Nova, sendo assim o passo definitivo

para o branqueamento da nossa musica.

No entanto, a Bossa Nova néo estava sozinha no cenario musical brasileiro,
paralelamente a ela emergiram outros estilos e outros movimentos, alguns
diretamente descendentes dela, como a Cancdo de Protesto e os Festivais de
MPB, e outro inversamente proporcional, como a Jovem Guarda, mas que
guardava nas raizes musicais de seus principais componentes vinculos com a

Bossa Nova, como veremos no capitulo seguinte.

7 Orgao de representacéo diplomatica brasileira
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4. OS DESDOBRAMENTOS DA BOSSA NOVA E A CONTINUIDADE
NO PROCESSO DE EXCLUSAO

Além do histérico show do Carnegie Hall, muitos outros fatos marcaram a
continuidade da Bossa Nova no Brasil, aconteceram rupturas, dissidéncias e
descendéncias e ndo poderiamos deixar de falar dos momentos da mdusica
popular brasileira que mantiveram e deram continuidade ao processo de exclusédo
do negro no cenario musical, tratando especificamente de trés movimentos que
estdo diretamente ligados a Bossa Nova, seja pela ruptura (Cancédo de protesto),

pela continuidade (Festivais) ou por oposicédo (Jovem Guarda).

E necessario pontuar que o processo de exclusdo dos negros no cenario
musical, a apropriacdo de suas producdes culturais e a eleicdo de alguns poucos
nomes que justificam a democracia racial na musica, continuaram acontecendo
nos momentos subsequiientes a Bossa Nova, e sdo estes pontos que queremos

ressaltar nesse capitulo.
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4.1 QUE PROTESTO E ESSE?

O grande racha da Bossa Nova aconteceu em 1960, quando a Philips
propde um contrato a Carlinhos Lyra prometendo transforma-lo no seu “Jo&o

BN

Gilberto”. Para atender a gravadora, ele muda o nome do seu estilo musical,

chamando-o de “sambalanco”.®®

No momento em que Lyra rompe com 0s outros bossanovistas e passa a
frequientar o CPC (Centro Popular de Cultura)® e posteriormente Nara Le&o torna-
se a estrela do show Opinido™, a Bossa Nova comeca a mudar de rumo,
buscando as “raizes populares” da musica brasileira, inicia-se entdo a chamada
“Musica (ou cancao) de Protesto”.

A cancdo de protesto, diferente da Bossa Nova, compreendia a

necessidade de buscar nas raizes populares sua inspiracdo e pretendia falar dos

68 Apesar de Castro, 2004 [1990], registrar o fato citado, o0 nome “sambalan¢o” ficou muito mais

conhecido através do trio com 0 mesmo nome e formado por César Camargo Mariano, Humberto
Claiber e Airto Moreira, que acompanhavam Wilson Simonal. Sambalanco também é sindnimo do
gue se chama de “samba rock” e que ficou registrado historicamente como criagdo de Jorge bem

Jor.

% «O Centro Popular de Cultura - CPC é criado em 1961, no Rio de Janeiro, ligado & Unido

Nacional de Estudantes - UNE, e relne artistas de distintas procedéncias: teatro, musica, cinema,

literatura, artes plasticas etc. O eixo do projeto do CPC se define pela tentativa de construgéo de

uma "cultura nacional, popular e democratica", por meio da conscientizagédo das classes

populares”. Disponivel em:

http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia ic/index.cfm?fuseaction=marcos texto&cd
verbete=3752 , Pesquisa realizada em 26/08/2007.

0 Opinido, show de Oduvaldo Viana Filho, Armando Costa e Paulo Pontes, dirigido por Augusto
Boal e estrelado por Nara Ledo, no Teatro de Arena do Super Shopping Center, em Copacabana,
1964. (Castro, 2004 [1990], p. 351)
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problemas nacionais, tornando-se porta-vozes do povo, saindo da alienacdo do
“amor, do sorriso e da flor". Além disso, trouxeram para o cenario musical,
personalidades do mundo do samba como Cartola e Zé Kéti, que simbolizavam,

para eles, a raiz da masica nacional.

Podemos compreender esta situacdo sob a otica do que Bourdieu chama
de distincdo, ou seja, os agentes culturais vdo até as camadas populares em
busca de algo novo e levam esse novo produto ao conhecimento e para o
consumo da classe dominante, que se apropria desse bem cultural, tornando-o

legitimo e distinto dos demais produtos das classes populares.

No caso do samba, o que os intelectuais passaram a chamar de “samba de
raiz” nada mais é que o samba tradicionalmente feito nos morros cariocas e nas
casas das tias baianas’’ desde o inicio do século XX, produto este que a
populacéo negra e moradora dos morros, estava acostumada a consumir € como
uma nova geragdo estava despontando neste mesmo momento nao era de se
esperar que estes novos musicos levassem essa musica a publico, entdo, os
agentes culturais e intelectuais, se adiantam, elegem alguns nomes como sendo
0S mais importantes e esses passam a usufruir do “status” de “raiz”, ou seja, a

base para qualquer outro tipo de samba posterior.

™ Os compositores pioneiros do samba vivenciaram e construiram todo um legado cultural que a
Cidade Nova simbolizou no universo musical carioca. Freqiientaram sem exceg¢des, as casas das
famosas baianas festeiras, espagos de acolhida material, espiritual e cultural importantissimos para
a histéria da cultura negra e do samba. Foi na casa da Tia Ciata que surgiu o lendario “Pelo
Telefone”; na casa da Tia Sadata, na Pedra do Sal, bairro da Salde, surgiu o Rancho das Flores;
Tia Perciliana era méae do ritmista Jodo da Baiana, e Tia Amélia, mae do chordo e sambista Donga.
A baiana mais conhecida na histéria do samba foi mesmo Tia Ciata, ou Hilaria Batista de Almeida
(...) Ela se tornou uma das principais liderancas negras da Cidade Nova. “ (Diniz, 2008 [2006], p.
27)
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Os musicos suburbanos cariocas sempre tiveram seu espaco privilegiado
em suas comunidades e apesar de toda a transformacéo ocorrida e do mesmo
processo de exclusdo e branqueamento estar acontecendo em seu meio — como
no caso das escolas de samba -, sempre produziram sua muasica independente da

midia que ndo lhes abria as portas.

A retomada destes musicos ndo era somente um resgate cultural feito pelos
intelectuais do CPC, mas a tentativa de insercdo destes musicos no contexto
midiatico pelas maos dos intelectuais da Bossa Nova que ao mesmo tempo
reconheciam a influéncia destes na musica brasileira, mas ndo deixavam que eles
seguissem sozinhos seus caminhos, teriam que ser apadrinhados para alcancar o

“estrelato”.

Este processo caracteriza-se simultaneamente como requisito e
consequéncia da inclusdo do segmento branco neste tipo de
manifestacdo, resultando ndo s6 na espoliacdo soécio cultural do
segmento negro, como também na sua exploragdo econdmica.
(Rodrigues, 1984 [1983], p. 5

Nao era um processo ingénuo de reconhecimento apenas, mas fruto da
pressdo de uma populacdo que n&o sucumbia aos sucessos fabricados pela
Bossa Nova, e as gravadoras percebendo isso permitiram a parceria do “morro

com o asfalto”?, buscando assim lucrar em ambos o0s espacos.

Fundamentalmente o que a populacdo dominante tenta provar,

7

numa clara tética de dominacdo, é a existéncia de dois mundos

2 Expressao utilizada para simbolizar a unido entre pobres e ricos no Rio de Janeiro
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distintos, duas realidades diferentes. Com isso ela tenta cooptar a
manifestacdo cultural do segmento negro com o objetivo de
incorpora-la a cultura dominante. Na pratica, acabam aumentando
as diferencas entre os dois mundos, além de demonstrar na sua
atuacdo que a concessdo de dancar (no caso apresentado, tocar,
cantar) juntos nada mais € que uma forma de ajustamento da
dominacdo com finalidades visiveis de integrar os desfiles de
escolas de samba num mercado de consumo, dentro da Industria
Cultural. A democracia racial se confirma mais uma vez como ideal

utdpico inacessivel. (Rodrigues, 1984 [1983], p. 41)

Nara Le&o, a grande “musa” da Bossa Nova passa a integrar esse time dos
valorizadores da cultura popular e através do show “Pobre menina Rica” tenta
desvencilhar-se da Bossa Nova feita até entdo, para tornar-se uma artista

engajada nas questdes sociais.

Além do show, Nara, como Carlinhos Lyra, passa também a freqlentar
rodas de samba e a promover encontros com musicos como Cartola, que é
“redescoberto” nesse periodo, Nelson Cavaquinho e Zé Kéti, que passam a ser 0s

icones do “samba de raiz”, chamados por eles de “auténticos”.

Desses encontros, sendo alguns realizados no apartamento de Nara, surgiu
o disco “Nara”, de 1963/64, lancado pela gravadora Elenco, onde gravacdes de
musicas quase inéditas desses compositores foram apresentadas ao grande
publico pela voz dela, apesar da ma vontade do produtor Aloysio de Oliveira em
ver a teméatica “da favela e da pobreza” presente huma producéo sua, porgue esse

“sabor de senzala”, e o “flerte com o populismo iria estragar a poesia da coisa”.”

"8 Citacao literal da fala de Aloysio de Oliveira, em Castro, 2004 [1990], p. 346-347.
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Se esse encontro do “asfalto com o morro” era intencional e comercial, por

gue esses musicos se deixaram levar?

Porque havia uma necessidade de aceitagdo do negro por parte do grupo
branco, mesmo que isso lhes custasse o bem cultural produzido por eles, pois
pensavam nas suas producdes como possibilidade de ascender ao mundo dos

brancos e de ingenuamente terem seu valor reconhecido.

Anseia, em vez disso, ser um cidadédo da sociedade global, ou seja,
pretende que os “brancos” deixem de pensar que ele possa ser
inferior e 0 aceitem sem maiores questdes.”(Rodrigues, 1984 [1983],
p. 24)

Pelo amor de Deus, pare com isto. Ela é a Unica que grava musicas
minhas, do Cartola e do Nelson Cavaquinho.” (Castro, 2004 [1990],
p. 347)

O show Opini&o’, estrelado por Nara, vai colocar em cena a chamada
ideologia da pobreza’®, estilizando questdes como miséria, falta de moradia e
reforma agréaria, que no momento politico / historico que estreou, foi amplamente
bem recebido pela classe média progressista e pelos universitarios “engajados”,
gue necessitavam de uma “valvula de escape” na ocasido, e originou a chamada

“Musica de Protesto” que vai ter seu auge nos festivais de musica brasileira.

4 7é Kéti, abordando Sérgio Bittercourt, por conta de suas criticas a Nara, em sua coluna “Bom

dia, Rio”, no Correio da Manha.

" |bdem 70

& Exaltacdo da pobreza como parte da formacao do carater do brasileiro, quanto mais pobre mais

lutador, mais honesto, mais humilde, mais puro. (Castro, 2004 [1990] p. 352)
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Nara ganhou muito dinheiro, muito mais que seus companheiros de bossa,
porém os verdadeiros autores das can¢fes e a populagéo retratada nas letras

continuaram exatamente em seus devidos lugares sociais.

Porgue todos esses ex-jovens comegando em 1958 pelo nojo do
povo (o0 pessoal da bossa nova tomava os sambas abolerados de
consumo gque ouvia no radio pela verdadeira musica popular, e ria
de quem gostava de Nelson Cavaquinho), iam passar depois a usar
0 povo em seu proveito, como fizeram no espetaculo Opinido - a
propésito, Nara Ledo é hoje uma acomodada senhora burguesa,
mas onde andam o ajudante de pedreiro nordestino Jodo do Vale e

0 ex soldado de policia carioca Zé Keti?'’

Podemos exemplificar bem esse caso através do restaurante Zicartola.’
Este restaurante, que tinha como prato principal apresentar a musica do morro
para a classe média e alta do Rio de Janeiro, durou pouco mais de um ano e
meio, e nele se apresentavam nomes tradicionais do samba, alguns sambistas de
escolas como: Mangueira, Estacio de S& e Portela, e “novos talentos” como
Paulinho da Viola, que segundo consta, foi batizado com este nome no Zicartola

por Zé Kéti.

Mesmo com pouco tempo de vida, o referido restaurante deixou muitas

lendas, historias e marcou a expropriacdo do samba de morro pelos agentes da

" “Bossa Nova faz 20 anos. Ent&o chega de saudade”. Jornal do Brasil, 24/03/1979

8 «Zicartola, restaurante que Angenor de Oliveira, o Cartola, iluminado compositor, e sua mulher
Zica, eximia cozinheira, abriram no sobrado da Rua da Carioca, 53 (...)” MAXIMO, Jo&o. Paulinho
da Viola, sambista e chordo. Disponivel em http://www.samba-choro.com.br/s-c/tribuna/samba-
choro.0309/0399.html Pesquisa realizada em 12/12/2008.
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bossa nova e da Industria que investiram nele até a estréia do show Opinido, pois,
com o espetaculo pronto, era muito mais conveniente assistir a um “teatro” da
realidade do que se confrontar com ela pessoalmente, fato que ajudou a falir o

restaurante, pois sem o publico Cartola ndo conseguia mais manté-lo aberto.

Porém sua “missdo” estava cumprida, a classe média conheceu a “mausica
do morro”, Cartola marcou seu nome individualmente na histéria da musica
brasileira, pois a ascenc¢ao foi, como no caso da maioria dos negros, individual e
nao do coletivo (meritocracia), e a sua masica foi imortalizada por aqueles que
seriam o0s grandes nomes da masica popular brasileira, mostrando uma
democracia inexistente, pois quando somente um dos lados ganha, ndo ha

igualdade.
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4.2 UM FESTIVAL DE EXCESSOES

O Brasil apos o golpe militar de 1964, e através do Ato Institucional n® 1, de
14/04/1964, que cancelava as elei¢cdes livres para o Poder Executivo, inicia um
processo de repressao e censura nunca antes visto na nossa histéria e que vai se
tornar modelo para os regimes ditatoriais nos demais paises da América Latina
nos periodos subsequentes, culminando com o Ato Institucional n°® 5, de
13/12/1968, que colocava fim nas liberdades politicas e individuais, estabelecendo
a censura em todos os meios de comunicacdo’® e nas artes, levando muitos
politicos, intelectuais e artistas a sairem do pais em exilio (voluntario ou forcado),
outros a serem presos, torturados e muitas vezes mortos por defenderem suas

idéias.

Neste momento é que o termo MPB — Musica Popular Brasileira® vai
comecar a ser utilizado, como sinbnimo de género musical, tendo em vista que
popular é tudo aquilo que emerge do povo e que 0S géneros musicais eram
delimitados pela sua concepcao musical (samba, choro, bolero, valsa, etc), o
termo MPB, veio delimitar toda musica brasileira que tinha uma vertente
nacionalista, podendo misturar ritmos e buscar influéncias, mas que musicalmente
estava vinculada a tradicédo (recém criada) bossanovista de uma musica elitizada e

composta de forma mais “elaborada” e erudita.

"No perfodo militar (1964-1985), houve um intenso investimento na expanséo das redes de radio e
televisdo, mas que representava os interesses de uma minoria de executivos de comunicagédo e na
divulgacdo maci¢a dos conceitos e ideologias defendidos pelos militares, dentre eles a democracia

racial, utilizando os meios de comunicagdo como meio de propaganda governamental.

80 Segundo Castro, 2004 [1990], p. 377, o termo foi utilizado inicialmente no Programa “O Fino da
Bossa” em 1965. Outras fontes dizem que o termo foi utilizado pela primeira vez por Ary Barroso

na contracapa do disco de Carlinhos Lyra em 1960.
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A MPB consolidou-se como segmento legitimo e hegemdnico no
mercado. Ligada a uma tradicdo de engajamento vinda da década
anterior, manteve a aura de segmento critico e intelectualizado no
contexto da ditadura militar. (Zan, 2001, p. 116)

As emissoras de TV neste momento (1965) passaram a disputar com o
radio ndo sé a audiéncia do publico, mas também seus artistas e num primeiro
momento, a musica foi o grande veiculo propagador da televisédo e os Festivais de
MPB, seu carro-chefe, além dos programas musicais que atraiam a massa de

publico a conhecer e consumir esta musica.

Os Festivais de MPB consolidaram ndo s6 a Bossa Nova, mas também
mostraram ao grande publico sua descendente direta, a Cancao de Protesto, que

ficou famosa entre o grande publico, especialmente entre 0s jovens universitarios.

Imagem 5. 3° Festival de MUsica Popular Brasileira, promovid o pela TV Record, com destaque, em primeiro Plano,
para os vencedores Edu Lobo e Marilia Medaglia, Sdo  Paulo, SP. 21/10/1967.
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Muitos podem nos questionar sobre a participacdo de artistas negros no
periodo dos Festivais, que foi infinitamente superior & Bossa Nova, contudo, um
dado muito importante apontado por Zuza Homem de Melo® , nos mostra que era
julgada nos Festivais a cancdo em si, a composi¢do, e ndo a interpretagdo ou o
intérprete, sendo que um mesmo intérprete poderia se apresentar com mais de
uma cancdo por Festival, como no Festival da TV Record de 1966, onde Jair
Rodrigues se apresentou com duas composicdes: Disparada (Geraldo Vandré /

Theo Barros) e Cangéo Para Maria (Paulinho da Viola / Capinan).

Outro fato importante apontado pelo mesmo autor, € que os intérpretes, na
sua maioria, eram contratados das emissoras de TV e eram indicados por ela para
interpretar as cancdes, exceto se 0 préprio compositor quisesse concorrer ou

tivesse alguém para indicar.

Por isso para o publico que assistia aos Festivais, aparentemente
concorriam e chegavam as finais mais intérpretes negros, tendo em vista que o
radio, ndo mostrava o musico, e muitos possuiam a ilusdo que o cantor do radio
era branco, ja a televisdo proporcionava essa oportunidade de ver o artista, porém

0 numero de intérpretes negros continuava menor que o de brancos.

Mapeando as composicées finalistas dos Festivais de 1965 a 1968%, que é

o periodo limitrofe deste trabalho poderemos verificar que participaram 44

& Mello, 2003

8 Os Festivais analisados foram: 1° FESTIVAL NACIONAL DA MPB_ TV Excelsior (abril, 1965); 2°
FESTIVAL NACIONAL DA MPB , TV Excelsior (junho, 1966); 1°FESTIVAL DA MPB, TV Record
(novembro-dezembro, 1960); 2° FESTIVAL DA MPB , TV Record (setembro-outubro, 1966); 3°
FESTIVAL DA MPB, TV Record (outubro, 1967); 4°FESTIVAL DA MPB , TV Record (novembro-
dezembro, 1968); BIENAL DO SAMBA , TV Record (maio, 1968); | FIC - FESTIVAL
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composicdes entre as finalistas dos festivais, sendo 07 compositores negros® e
09 intérpretes negros (as)®*, de 35 citados®, além de 08 grupos vocais que
acompanhavam os solistas, sendo que o Unico grupo formado na sua maioria por

negros, eram os Golden Boys.

Entre os compositores negros vencedores dos referidos Festivais,
encontramos somente dois segundos lugares, o primeiro de Gilberto Gil no 3°
Festival da MPB de 1967 (TV Record), com a canc¢édo “Domingo no Parque”, onde
0 proprio interpretou-a junto com Os Mutantes, uma cena antolégica da TV
brasileira, e, o proximo segundo lugar, ficou com Milton Nascimento / Fernando
Brant, no Ill FIC — Festival Internacional da Cancado, também em 1967, com a

cancao “Travessia”, interpretada pelo proprio Milton Nascimento.

Entre os intérpretes, encontramos como vencedor, Jair Rodrigues, com a
cancgdo “Disparada” (Geraldo Vandré / Theo Barros), em 1966, no 2° Festival da
MPB (TV Record), numa conturbada e controversa disputa com “A Banda”, de

Chico Buarque, onde ambas as composi¢des obtiveram o primeiro lugar.

INTERNACIONAL DA CANCAO, (outubro, 1966); Il FIC - FESTIVAL INTERNACIONAL DA
CANCAO, (setembro, 1967); Ill FIC - FESTIVAL INTERNACIONAL DA CANCAO , (setembro,
1968).

83 7¢ Kéti, Caetano Veloso, Paulinho da Viola, Gilberto Gil, Milton Nascimento, e Adauto Santos

8 Jair Rodrigues, Eliseth Cardoso, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Miton Nascimento, Claudete

Soares, Wilson Simonal e Elza Soares

% Nao contamos as repeticdes, ou seja, se 0 mesmo cantor se apresentou em mais de um

Festival, o nome dele nédo foi computado novamente.
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Uma historia curiosa marcou esta disputa entre “Disparada” e “A Banda”,
pois segundo relato de Zuza Homem de Mello, ambas as composi¢cdes cairam no
gosto popular disputando voto a voto a preferéncia do publico, contudo os jurados
iriam eleger “A Banda” como vencedora e Chico Buarque, sabendo desta situacao,
se recusou a receber o prémio sozinho levando os jurados a voltarem atras e

“empatarem” as duas composicdes em primeiro lugar®®.

Fato que me chama a atencgdo é que estes mesmos nomes de cantores e
compositores que participaram dos Festivais ainda séo a referéncia quando se fala
de Musica Popular Brasileira, especialmente os negros, mesmo ap0s quarenta
anos ainda n&do aconteceu uma renovacao significativa nos nossos quadros de
compositores negros que sdo referéncia para a muasica brasileira, e estes nomes,
ainda hoje séo utilizados para justificar uma democracia racial inexistente em
nosso pais, contudo pelos nimeros apresentados aqui, podemos verificar que eles

foram mais uma vez a excecao de uma regra de excluséo.

% |Ibdem 81
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4.3 JOVEM GUARDA, VELHOS CONCEITOS

A Jovem Guarda vem romper definitivamente os vinculos da musica popular
brasileira com a propria muasica brasileira, importando ritmos, instrumentos,
formacédo de grupos, temas, e submetendo a musica a dependéncia dos meios de

Comunicacéo de Massas, especialmente a televisao.

Toda a bibliografia sobre a Jovem Guarda conta a sua histéria da mesma
forma: que o programa foi criado para suprir a grade de programacao que estava
vaga por conta da suspensao da transmissdo dos jogos de futebol para a
televisdo, e por ja haver um conhecimento prévio, da popularidade do “rock and
roll” entre os jovens - especialmente os mais pobres -, que ndo eram alvo das
musicas da Bossa Nova nem das Cancdes de Protesto, colocar este novo género

na televisao seria lucro certo.

Imagem 6. Foto de uma apresentacédo do Programa Jovem Guarda  na TV Record. Séo Paulo, SP. 1966
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Os mesmos tipos de programas eram exibidos nos Estados Unidos com
muito sucesso e retorno financeiro, além de j& existirem programas de radio
voltados para o rock que divulgavam a nova musica e mantinham um publico fiel

gue garantia o investimento na busca de “novos talentos”.

Certa vez, ao se deparar com aquela movimentagao toda, Silvio Santos —
gue na época era locutor do programa de Manoel da Nobrega — perguntou
a Aguillar®” qual era o seu segredo para ter auditério lotado todos os
sabados. Segundo ele, o programa® nao tinha nada de extraordinario e
nenhuma atracdo, uma vez que 0s cantores que se apresentavam eram
em sua grande maioria, ilustres desconhecidos. Aguillar entdo lhe explicou
gue o segredo era dar aos jovens aquilo que eles gostavam, ou seja, muito
rock and roll. E naquele inicio dos anos 60, o rock ainda era uma novidade
em S&o Paulo. (Aguillar, 2005, p. 25)

Imperial®

Adorava musica e tinha uma sec¢do de 15 minutos, “Clube
do Rock”, todas as tercas-feiras, no programa de variedade que
Jacy Campos apresentava diariamente na TV Tupi, nha hora do
almoco.

(...)Foi no Clube do Rock que Tido® e Roberto®™ conheceram o

gordo Imperial, compositor, produtor e empresario artistico, o

8 Antonio Aguillar, radialista, fotégrafo e jornalista. Um dos maiores incentivadores do rock no

Brasil.

8 Ritmos da Juventude, programa apresentado por Antonio Aguillar na Radio Nacional em S&o
Paulo, das 15 as 17h, 1964.

8 wCarlos Eduardo Corte Imperial era de Cachoeiro do Itapemirim, como Roberto. De origem
aristocratica e estilo cafajeste, era filho de um banqueiro e uma dona de colégio e morava com a

familia em um triplex em Copacabana.” (Motta, 2007, p. 30)

% Sebastido Rodrigues Maia, ou Tim Maia (Rio de Janeiro/RJ 28/09/1942 — Niter6i/RJ 15/03/1998)

> Roberto Carlos Braga, ou Roberto Carlos (Cachoeiro do Itapemirim/ES 19/04/1941)
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principal divulgador do rock and roll no Rio de Jan eiro, (grifo
meu) que também promovia shows em clubes da Zona Norte e
subdrbios. (Motta, 2007, p. 30-31)

E necessario frisar que o “rock and roll” ja estava presente no cenario
musical brasileiro desde 1955%, ou seja, antes mesmo do lancamento oficial da
Bossa Nova, que foi em 1958, contudo, o rock era visto como uma musica de
segunda categoria, diferente do jazz que possuia um outro status social, apesar
de serem criagfes da populacdo negra norte-americana, no seu pais de origem,

elas também possuiam o mesmo grau de distingdo que no Brasil.

Por mais que a Jovem Guarda seja vista como 0 oposto a Bossa Nova, 0s

dois Movimentos guardam muitas coisas em comum.

A primeira delas € que os dois “Movimentos” foram criados através da
articulacdo entre gravadoras, distribuidoras e no caso da Jovem Guarda,
acrescentamos também uma agéncia de publicidade, a Magaldi, Maia & Prosperi e
uma emissora de TV, a Record de S&o Paulo.

Foi entdo que a agéncia de publicidade Magaldi, Maia & Prosperi
apresentou a direcdo da Record uma proposta inovadora para um
programa dedicado a juventude brasileira. Mostrava que era
possivel conquistar audiéncia e ganhar dinheiro com a venda de
direitos de transmissédo ao vivo para Sdo Paulo e Rio de Janeiro,
com publicidade e o licenciamento de produtos. Era 0 que estava

acontecendo nos Estados Unidos e Europa.

92 aguillar, 2005, p. 25, com o langcamento do “single” Ronda das Horas, de Nora Ney (vers&o de

“Rock around the Clock”, de Bill Halley and His Comets)
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A direcdo da Record deu sinal verde para o projeto. (Aguillar, 2005,
p. 158-159)

O programa (Jovem Guarda®) acabou dando origem a um
movimento, um capitulo da musica brasileira, a exemplo do que
havia acontecido anteriormente com a Bossa Nova. Toda a base
preparada por Antonio Aguillar, Carlos Imperial, Jair de Taumaturgo,
Chacrinha, José Messias, entre outros comunicadores, estava
dando bons frutos. (Aguillar, 2005, p. 168)

O segundo ponto em comum era o de atingir os jovens. A Bossa Nova

abrangia a juventude da classe média, os universitarios (com a MPB) e a Jovem

Guarda, com seu rock, a camada mais pobre.

Imperial (...) Era a antitese da Bossa Nova e desprezado pelos
garotos sofisticados que gostavam de jazz e cultuavam a bossa, que
debochavam de seus programas de rock na televisdo com seus
mimicos e bailarinos suburbanos.

Os rapazes de Copacabana ndo queriam saber de forasteiros da
Zona Norte e desconfiavam de tudo que vinha de um cafajeste
como Imperial. Liderada por Ronaldo Bbéscoli, que era namorado de
Nara Ledo e parceiro de Carlos Lyra e Roberto Menescal, a turma
da Bossa Nova estava fazendo nos colégios e festas da Zona Sul o

gue o “Clube do Rock” fizera nos suburbios. (Motta, 2007, p. 36)

% O programa Jovem Guarda, estreou dia 22 de agosto de 1965, e no dia 17 de janeiro de 1968

Roberto Carlos sai do comando do programa que teve sua Ultima exibigdo no ultimo domingo de

maio de 1968.
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A Bossa Nova chegou definindo o que era e o que ndo era bom na musica
brasileira, tornando-se um divisor de aguas®, um marco zero na musica brasileira,
porque ela foi articulada e instituida para isso, contudo ela era formada por um
grupo fechado que ndo aceitava a entrada de estranhos as suas concepcoes e

formacéo.

Outro fato curioso entre estes dois Movimentos, é que a Bossa Nova ficou
imortalizada por um trio: Tom, Vinicius e Jodo Gilberto, e a Jovem Guarda por
outro, Roberto, Erasmo e Wanderléa, ndo encontramos nenhum negro liderando
nenhum dos Movimentos musicais no Brasil até entdo, fato que s vai ocorrer com
a Tropicalia em 1968, onde Gilberto Gil e Caetano Veloso iniciam verdadeiramente

uma nova fase na musica brasileira®.

Outros musicos que também ficaram marginalizados pela Bossa Nova,
foram Tim Maia, Jorge Ben Jor e Wilson Simonal, e por uma nova coincidéncia
histdrica, eles também foram marginalizados pela Jovem Guarda, participando de
ambos 0s Movimentos, como convidados especiais, como nos mostram o0s

depoimentos a seguir.

% Tinhor&o, Jornal do Brasil, 24/03/1979

% A Tropicalia ou Tropicalismo, foi um movimento musical muito breve na musica brasileira, durou
somente um ano, porem deixou grandes marcas, pois os “tropicalistas” acreditavam na criagdo de
uma mausica que misturasse géneros, estilos, instrumentos convencionais e ndo—convencionais,
ritmos e sons diversos, sem se preocupar em estabelecer uma estética, mas preocupados com a
livre-expressao, uma caracteristica dos jovens hippies que ja marcavam os Estados Unidos e a
Europa em 1968. Uma caracteristica apontada pelo proprio Caetano Veloso, um dos lideres do
movimento junto com Gilberto Gil, era que o tropicalismo era “Antropofagico”, como sugeria Mario
de Andrade no seu Manifesto na década de 1920, unindo tendéncias diversas, nacionais ou

estrangeiras, para criar uma concepgao nova e Unica de arte, mas que refletisse o Brasil.
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Se para Roberto, que era branquinho e bonitinho, cantava
“igualzinho a Jo&o Gilberto e ainda era protegido de Imperial, estava
tdo dificil, a coisa estava feia e preta para o gorducho Tim (...) Mas
os liderados de Ronaldo Boscoli eram muito fechados, garotos
brancos de classe média que se achavam os donos da bossa e
desprezavam tudo que se passava longe da praia de Copacabana.
Restava voltar a Tijuca e aos trés acordes do rock. (Motta, 2007, p.
37)

Foi exatamente o que Tim Maia fez, naquele ano de 1958, voltou ao rock
and roll chegando a tocar no Programa “Clube do Rock” de Carlos Imperial, com
sua banda “The Sputniks™®. Viajou para os Estados Unidos morando l& de 1959 a
1964, onde conheceu a Soul Music e o R&B® através das musicas de Ray
Charles, Sam Cooke e Sokey Robinson and the Miracles. Passou por diversos
problemas pessoais e quando voltou ao Brasil, a Bossa Nova ja ndo era tdo nova
e a Jovem Guarda estava no seu auge, tendo Roberto Carlos como seu lider

fazendo um sucesso como nunca antes visto.

Tim passou a se aventurar pelas boates de Sdo Paulo, em busca da fama
gue ele tanto almejava e pelo reconhecimento do talento que ele sabia possuir, e
reencontra Carlos Imperial na Boate Cave, pois estava procurando novos talentos
para os programas da TV Tupi carioca, onde era diretor artistico, porém este

reencontro ndo foi o que Tim esperava.

% Banda que além de Tim, participavam Arlenio Livio, Welington Oliveira e seu amigo, Roberto
Carlos, mas que durou até a primeira apresentacdo no programa de Imperial, visto que, nesta
mesma ocasido, Carlos Imperial convida Roberto Carlos para apresentagbes solo em seu

programa e Tim rompe com Roberto e a banda se encerra ai. (Motta, 2007, p. 31)

7 Abreviatura para “Ritm and Blues”
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Tim cantou um Sam Cooke mais suingado e um Ray Charles ultra-
romantico e arrasou. Diante dos outros, era um assombro, um
profissional entre amadores. Mas Imperial ndo se impressionou: Tim
era seu velho conhecido desde o “Clube do Rock”, quando ainda se
chamava Tido. Sabia que ele cantava muito, mas sabia que era
encrenqueiro, maconheiro e que estivera preso. Tudo que Imperial
nao gostava.

O gordo preferiu Juancito, que era branquinho e bem comportado e
cantou duas musicas animadas de Trini Lopez, pop americano com
sabor latino. (Motta, 2007 p. 62-63)

Tim continuou cantando na noite, pois precisava sobreviver, porém seu

ideal era outro: fazer sucesso.

Mas Tim ndo estava interessado em cantar em boate, queria gravar
disco, ir para a televisdo, queria ser grande. E logo. Precisava
encontrar seus velhos companheiros Roberto e Erasmo, que néo via
desde que fora para os Estados Unidos. Precisava arranjar um jeito
de cantar na Jovem Guarda. E rosnava:

O mermao, o Roberto aprendeu tudo comigo, mas Roberto é
branco, mermao [sic], branco ndo da, o que ele tem é que me botar
na Jovem Guarda, mas ele tem medo porque sabe que eu entro e
acabo logo com a banca dele.[sic](Motta, 2007, p. 60)

Tim ndo estava completamente errado, o que ele ndo sabia era que
Roberto ndo mandava completamente no programa e sim a emissora, 0S
produtores e patrocinadores, que ndao queriam um negro, gordo e temperamental,
pois estavam formatando um gosto musical e uma estética para a televisdo

brasileira e Tim ndo se encaixava em ambos os quesitos.
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Mas, gracas a Roberto e Nice®®, Tim foi finalmente convidado a
cantar na Jovem Guarda. (...) [Tim] Tinha certeza de que, quando
soltasse a voz no meio daqueles galazinhos suburbanos metidos a
cantores, todo mundo saberia que ele era de outro mundo musical,
muito melhor e mais sofisticado (...)

Foi justamente o que provocou o desastre. A maioria absoluta do
auditorio da Jovem Guarda era de menininhas provincianas, que
vibravam com os rocks e baladas de Jerry Adriani e Wanderley
Cardoso e cultuavam os “irméozinhos” Erasmo, Wanderléa e
Roberto Carlos. Para elas foi um susto quando aquele mulato gordo
de cabelos arrepiados e casaco de couro preto apareceu no palco,
ninguém entendeu nada quando ele cantou dois souls em inglés,
cheios de gritos e firulas vocais. Para o fa-clube dos cantores-galas
foi mesmo mdusica de outro planeta. Poucas e apressadas palmas,
mais de alivio que de aprovacdo, marcaram sua saida. No caminho
para o camarim, desapontado e furioso, ouviu Roberto anunciando
no palco:

‘E agora com vocés o0 meu irmaozinho... o tremenddo, Erasmo
Carlos!

Enquanto o auditério explodia em uma gritaria ensurdecedora, Tim
chorava no banheiro. [sic] (Motta, 2007, p. 65-66)

Apesar do desastre de sua apresentacdo no Jovem Guarda, 0 encontro
com Nice e Roberto proporcionou a Tim seu primeiro sucesso como compositor,

com a gravacao de “N&o vou ficar” por Roberto Carlos.

(...) [Roberto] pediu a Tim que fizesse uma [musica] mais suingada,
mais agressiva, para o disco que estava gravando.(...) Queria uma

musica forte, nada de amorzinho, podia ser sobre um cara que esta

% Primeira esposa de Roberto Carlos.
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de saco cheio e ndo quer mais ficar com a garota, quer Ihe dar um
esporro, um pé na bunda [sic] musical

(...) Foi correndo, de taxi, para a casa de Roberto e cantou com o
violao (...)

(...) Roberto ndo era bobo e gravou “Nao vou ficar” seguindo as
idéias de arranjo e de vocais de Tim. A gravacgédo ficou sensacional
(...) (Motta, 2007, p. 69-70)

Somente as catalogagdes mencionam que este mega hit de Roberto Carlos

é na verdade autoria de Tim Maia.

Ele gerou muitos outros hits musicais, sendo boa parte deles de sua
autoria, outros que ficaram imortalizados por suas interpretagdes profundamente
marcantes e pessoais, porém isso sé aconteceu quando a Jovem Guarda ja era
somente uma lembranca no cenario musical brasileiro e completamente

dissociado de qualquer dos movimentos musicais aqui mencionados.

Outro que apesar de seu talento inquestionavel ndo “fez parte” de nenhum
Movimento Musical de seu tempo, cantou de tudo e com todos, mas ndo estava
vinculado a ninguém que nao fosse ele mesmo, foi Wilson Simonal, surgindo num

dos redutos da Bossa Nova, o Beco das Garrafas®

% Beco das Garrafas. O nome Beco das Garrafas decorreu da seguida pratica dos moradores dos
edificios em torno, de jogar garrafas nos frequientadores das boates 14 em baixo, e, por ser uma
rua estreita e sem saida. Foi batizado por Sérgio Porto inicialmente como Beco das Garrafadas,
reduzido mais tarde para Beco das Garrafas. La se encontravam as Boates Ma Griffe, Bacard,
Little Club e Bottle's, onde a maior parte dos bossanovistas aprendeu o novo estilo e/ou foi
descoberto (a). Fica na rua Duvivier, numa travessa sem saida, entre os edificios de nimeros 21 e

37, em Copacabana, Rio de Janeiro.
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(...) Wilson Simonal, que, quando surgiu no Beco, em 1963,
provocou uma sensacdo que € hoje indescritivel e talvez
inacreditavel. Ele era apenas o maximo para seu tempo: grande voz,
um senso de divisdo igual ao dos melhores cantores americanos e
uma capacidade de fazer gato e sapato do ritmo, sem se afastar da
melodia, nem apelar para os scats faceis que eram a especialidade
de Leny Andrade. Bdscoli, que o atraira para fora da influéncia de
Carlos Imperial passou a municia-lo com material original, como
‘Telefone’ (com Menescal), ‘Ela vai, ela vem’ (idem) e ‘Mais valia
nao chorar’ (com Normando). Mas Simonal era perfeito também
para coisas jazzisticas como ‘Nana’, de Moacyr Santos, depois que
Mario Telles Ihe aplicou a letra definitiva; foi o lancador da Bossa
Nova tempord de Tito Madi, em Balanco Zona Sul e de Evaldo
Gouveia e Jair Amorim, em ‘Garota Moderna’; e tornou-se o melhor
intérprete de Jorge Bem até ‘Pais Tropical'.

Naquela fase ele era capaz de encaixar as bossas mais
surpreendentes num tema e torna-lo irresistivel. Mas, quando s6 as
bossas passaram a ser importantes em seu estilo, Simonal ficou
repetitivo e voltou a esfera de Carlos Imperial. (Castro, 2004 [1990],
p. 362-363)

A fase que o autor se refere é quando Wilson Simonal passa a comandar o
programa “Show em Si-monal™®, na TV Record, passando a ter mais notoriedade
e a ficar mais conhecido do grande publico que os seus colegas bossanovistas, o
gue pode ter provocado o racha entre ele e 0 Movimento, pois além disso, batizou
seu estilo de cantar como “Pilantragem”, marcando definitivamente seu

afastamento de qualquer outro movimento musical.

Ele também era o grande rival de Roberto Carlos, musicalmente e como

apresentador®®.

1% programa apresentado por Wilson Simonal de 1966 a 1967.

191 Motta, 2007, p. 86
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Simonal possuia uma forte personalidade, muito talento e sabia exatamente
0 que queria e como conquistar, sendo considerado um “show-man”, e 0 primeiro
“pop star” negro do Brasil, teve a carreira marcada por muito sucesso e muita
perseguicdo, culminando com as acusacoes de delagdo de colegas ao DOPS, que
praticamente encerraram sua carreira, como ele préprio nos aponta na entrevista a

seqguir.

Barros - Vocé acha que seu sucesso foi invejado?

Simonal — N&o sei. SO sei que fui o 1° negro contratado como
garoto propaganda da Shell. S6 depois da Copa do Mundo veio o
Pelé. Presidi o juri do 4° Festival Internacional da cancao, dirigido
por Armando Marzagdo. O meu show foi aplaudido e conseguimos
manter a platéia calma, ndo com repressdao, mas com a qualidade
do show. Depois as coisas comecaram a dar errado. Creio que ser
negro e bem sucedido no Brasil € um pouco perigoso.[sic]
(Barros,Jornal do Brasil, 1994)

Outro que corrobora da mesma opinido é Claudio Manoel*®.

Mas ndo era submisso hum tempo em que se dizia que no Brasil
nao havia preconceito racial porque aqui 0 negro conhece o seu
lugar. Ostentava
riqueza e dizem que era arrogante. "Era marrento, mas sem
ideologia. Este, alias, foi seu problema, num tempo em que quem
nao era contra a ditadura militar era a favor", explica Claudio
Manoel. A esquerda o tratava como colaborador do regime e os
militares o consideravam perigoso, por pregar a quebra de

convencdes. E ele se sentia um legitimo representante do black

192 Ator e humorista, escreveu um roteiro de cinema sobre a vida de Wilson Simonal, mas ainda

sem data de langamento.
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power, movimento dos negros norte-americanos pela igualdade

I 103

racial.” " [sic]

Outro a ser descoberto no Beco das Garrafas foi Jorge Ben Jor, ou na
época ainda chamado de Jorge Ben, que j& tocava nos suburbios do Rio de

Janeiro em sua adolescéncia com o codinome Babulina!®*,

O cara era um mulato alto e atlético, com pinta de jogador de
futebol, estava com um violdo numa capa de lona e se chamava
Jorge Ben. Com seu estilo malandro de falar, tinha mesmo um jeito
de Babulina'®. (Motta, 2007, p. 27)

Nessa época, Jorge Ben Jor, tocava “rock and roll” em bares e lanchonetes
dos suburbios do Rio de Janeiro, e com a explosdo da Bossa Nova passou a
freqlentar o Beco das Garrafas onde passou a se apresentar na noite na Boite
Bottle’s.

Pittigliani ja havia descoberto Jorge Ben no Beco das Garrafas, e
ndo se incomodava quando a platéia do Bottle’s fazia “pxiu” para

193 Entrevista do humorista Claudio Manoel, ao site samba-choro, falando de seu projeto para

realizacdo de um filme / documentario sobre a vida de Wilson Simonal. Disponivel em:
http://www.samba-choro.com.br/s-c/tribuna/samba-choro.0208/0361.html . Pesquisa realizada em
04/03/2008.

104 Babulina, ou o abrasileirado do inglés “bop-a-lena”, da musica homénima de Ronnie Self , 1959.

1% 0 fato relatado por Nelson Motta, era que tanto Jorge Ben Jor, quanto Tim Maia, possuiam o
mesmo apelido, Babulina e por esta coincidéncia foram apresentados, pois tocavam na mesma

regido da Zona Norte do Rio de Janeiro.
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ouvi-lo cantar “Chove chuva” e “Por causa de voxé” [sic]. Gravou
Jorge Ben o seu primeiro disco, “Samba Esquema novo”, vendeu
100 mil copias em dois meses, em 1963. (Castro, 2004 [1990], p.
343)

Pouco se fala da participacdo de Ben Jor na Bossa Nova, mas dois fatos
marcaram sua passagem, quase incognita, pelo Movimento, o show promovido
pelo Centro Académico Xl de Agosto da Faculdade de Direito do Largo Sao
Francisco'®®, em 1964, e a excurséo pelos Estados Unidos e México com o grupo

formado por Sérgio Mendes.

Sérgio formou seu time com Jorge Ben, violao e vocal; Wanda Sa,
vocal; Rosinha de Valenga, violdo; Tido neto, contrabaixo, e Chico
Batera, bateria. Correram as universidades de praxe (afinal a turné
era “cultural”), mas terminado o patrocinio oficial, em dezembro de
1964, Sérgio achou que havia ouro além do arco-iris e convenceu
os outros a ficar. Ou quase todos.

Jorge Ben j4 ndo estava gostando muito de Los Angeles. Para
melhorar seu humor, resolveu cortar o cabelo. Achou uma barbearia
na Vine Street e entrou.(...) Jorge Ben sé se lembrou de que era
negro quando um deles (barbeiros) lhe disse, usando apenas 0
canto da boca, “Estamos ocupados”. Saiu dali e foi direto a Varig
comprar passagem de volta. (Castro, 2004 [1990], p. 385)

O romance dele com a Bossa Nova terminara ali, e ao chegar no Brasil
apesar de tocar em Festivais, no Programa Jovem Guarda e onde quer que

aparecesse uma oportunidade, ele passou a desenvolver um estilo proprio,

1% castro, 2004 [1990], p. 367
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desvinculado e ao mesmo tempo, participante de qualquer outro Movimento que

estivesse acontecendo na década de 1960.

Os musicos e a critica ligada a Bossa Nova, participantes diretos de
seus primeiros sucessos, passaram a rejeita-lo logo que estreitou
seus lacos com a Jovem Guarda — essa afinidade, alias era muito
natural, visto que Jorge conviveu muito com o rock em sua
adolescéncia tendo densas influéncias musicais e amizades antigas
com roqueiros. Sua carreira passou, entdo por uma temporada
dificil, mas a “volta por cima” nao demorou, dando-se no final dos
anos 60, quando os emergentes tropicalistas comegaram a elogia-lo

e acolheram-no em suas fileiras. (Domingues, 2004, p. 126-127)

Seu maior feito foi o desenvolvimento de uma “inovadora batida de violdo
gue sobrepde o 2/4 do samba ao 4/4 do rock”, que mais tarde ficou conhecida por
samba-rock, “(...) que se tornou uma grande mania desde entéo (1968), sobretudo
entre os jovens afro-descendentes, para os quais, Ben foi um idolo.” (Domingues,
2004, p. 127)

Atualmente, quando falamos de Tim Maia, Wilson Simonal e Jorge Ben Jor,
torna-se inquestionavel ndo so6 o talento individual de cada um deles, mas como a
sua contribuicdo para a musica brasileira, desenvolvendo novos ritmos, trazendo
influéncias da musica negra norte-americana, criando estilos e fazendo historia
com suas composicdes e interpretacdes antolégicas, entdo, por que naquele
momento historico eles ndo foram reconhecidos a ponto de serem imortalizados
como parte dos Movimentos musicais que mais marcaram a histéria da musica

brasileira?
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Um ponto de convergéncia importante é que, os veiculos de comunicacdo
estavam neste momento moldando e mostrando os conceitos daquela época,
valores, anseios, modelos e a televisdo pretendendo mostrar como as pessoas

deveriam ser e viver, iniciando a criacdo de uma identidade midiatica no Brasil.

Além deste fato, verificarmos uma exclusdo dos negros nos quadros fixos
dos movimentos musicais citados, havendo participacbes especiais, como
convidados, mas nunca “fazendo parte” do Movimento ndo importasse o talento

gue possuiam.

Dessa forma, o processo de exclusdo dos musicos negros sedimentado
pela Bossa Nova, esta também ligado a restricdo de acesso aos cddigos impostos
pelas classes dominantes que impediam o acesso e a0 mesmo tempo excluiam
tudo que ndo estivesse de acordo com estes codigos pré-estabelecidos, o que

fugisse disso, era rotulado e dispensado.

Processo realizado amplamente pelos meios de comunicacao,
especialmente pela televisdo, tendo em vista que no periodo abordado por este
trabalho, ela ainda € um bem de consumo restrito as camadas média e alta
brasileira e que as producles televisivas eram destinadas ao consumo deste
publico e seus produtores queriam mostrar aos seus consumidores um Brasil
moderno, porém, ideologicamente direcionado pelo regime politico vigente, e 0s
Movimentos Musicais aqui estudados representam a sintese do jovem moderno

107

deste periodo, sem rebeldia™", comportado, sem vicios e também, esteticamente

embranquecido.

197 A musica popular mais combativa politicamente sé se inicia apés o Tropicalismo e a

promulgacédo do Ato Institucional n° 5/1968, tendo como marco o Festival de MPB do mesmo ano,
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Somente a partir da década de 1970, com o ressurgimento dos Movimentos
Negros organizados, que passaram a inserir um processo sistematico de
valorizacdo da cultura negra no Brasil é que estes artistas passaram a ter o
reconhecimento de sua producéo e das inovacdes que eles propuseram para a

musica brasileira.

onde foi langcada a musica “Pra ndo dizer que néo falei das flores” (Geraldo Vandré) e “E proibido,

proibir” (Caetano Veloso).

dessa forma, a Bossa Nova ndo tem uma tematica politica ou questionadora da sociedade, a
Cancao de Protesto, tem um tom de denuncia social, mas que fica restrito ao campo intelectual,
ndo motivando nenhum tipo de agdo politica contra aquilo que denunciavam e a Jovem Guarda é
considerada historicamente como completamente alienada as questdes politicas e sociais, tanto

quanto a Bossa Nova.
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5. ALEGITIMACAO DA BOSSA NOVA

Iniciamos nossa discussdo neste capitulo analisando duas instancias de

legitimacao dos bens simbdlicos, as de conservacao e as de reproducao.

N&o se pode compreender inteiramente o funcionamento e as
funcbes sociais do campo de producdo erudita sem analisar as
relagdes que mantém de um lado, com as instancias, 0s museus por
exemplo, que tem a seu cargo a conservacao do capital de bens
simbdlicos legados pelos produtores do passado e consagrados
pelo fato de sua conservacdo e, de outro lado, com as instancias
gualificadas, como por exemplo o sistema de ensino, para assegurar
a reproducdo do sistema dos esquemas de acdo, de expresséao, de
concepcdo, de imaginacdo, de percepcdo e de apreciacdo
objetivamente disponiveis em uma determinada formacdo social.
(Bordieu, 2007 [1987], p. 117)

A instancia de conservacdo pode ser entendida como os instrumentos
sociais que vao imortalizar um bem simbodlico, como 0s museus, 0s acervos em
geral e a critica especializada, que vai listar e catalogar as obras de arte e as
producdes culturais, mais importantes de cada periodo da histéria, deixando um

legado de referéncias das produgdes legitimas de cada tempo.

A instancia de reproducdo é aquela que possui a responsabilidade de
garantir a perpetuagdo dos conceitos e codigos produzidos pela classe dominante,

papel este exercido pela escola, mais especificamente pela Universidade.
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E importante ressaltar que iremos analisar os dados coletados a partir desta
perspectiva, pois 0S mesmos pertencem a estas instancias, a de conservagao, no

Nosso caso, 0s criticos de musica e a de reproducédo, as universidades.

Partindo da tabulacdo realizada da publicacdo de Severiano e Melo®®®,

constatei os seguintes dados:

Entre 1958 e 1968, segundo os autores'®, 366 composicées foram citadas
como mais importantes, significativas ou que fizeram sucesso nesse periodo,
sendo 316 composicdes de compositores brancos e 50 de compositores negros*°
(Tabela IV.1.1)

Percebemos que a maior parte dos compositores citados nesta catalogacao
sdo 0os mesmos que até hoje sdo considerados os grandes nomes da musica
popular brasileira e, com excecéo de sete deles (ligados ao samba cancéo e ao
samba de carnaval/morro), os outros estdo ligados direta ou indiretamente a
Bossa Nova ou a um de seus desdobramentos (Cancéo de protesto ou Festivais

de MPB), como ja citados anteriormente neste trabalho.

108 SEVERIANO ; MELLO. Volume 2, 2002

199 |bdem 108

110 Gilberto Gil (sozinho ou em parceria), com 9 composicdes citadas, Caetano Veloso (sozinho ou
em parceria), com 9 composicdes, Zé Kéti com 6 composi¢bes, Jorge Bem Jor com 4
composi¢cOes, Ataulfo Alves, Noel Rosa de Oliveira, Cartola e Paulinho da Viola com 3
composi¢des cada, Silas de Oliveira com 2 composi¢cdes cada, Lupcinio Rodrigues, Anescar,
Jameldo, Alberto Paz, Jodo do Vale, Nelson Cavaquinho, Milton Nascimento, Johny Alf e Dona

Ivone Lara com 1 composic¢do cada.
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Outro fato curioso é que had somente uma mulher negra citada como
compositora neste periodo, Dona Ivone Lara, ligada a uma composicdo para o

espetaculo, Rosas de Ouro.

Das composicdes de Zé Kéti, Nelson Cavaquinho e Cartola, quatro delas

estdo catalogadas no ano de 1964 e todas foram gravadas por Nara Ledo.

Jorge Ben Jor aparece como compositor no ano de 1963, com 3
composicdes e 2 gravacoes, ja mostrando as caracteristicas do estilo musical que
o deixaria na histdria da musica brasileira, porém reconhecido uma década depois

guando a musica “black” ou “soul” chega definitivamente ao Brasil.

Entre os diversos compositores brancos, podemos destacar aqueles que
tiveram o maior numero de composicdes listadas pelos autores, a saber: Tom
Jobim (sozinho ou em parceria), com 22 composi¢cdes, sendo 19 delas entre 1958
e 1964, Vinicius de Moraes (sozinho ou em parceria) com 18 composi¢cdes e por
fim, Chico Buarque de Holanda, com 12 composicdes, no periodo entre 1965 e
1968. (Tabela IV.1.4)

Entre os compositores ligados a Jovem Guarda ndo ha nenhum compositor
negro, porém ha 21 composi¢cdes de Roberto Carlos e Erasmo Carlos das 43

composicdes citadas pelos autores™**.

Podemos citar também que, das composi¢fes citadas, 120 eram sambas,

52 eram Bossa Nova, 43 eram “rocks” ligados a Jovem Guarda, 33 eram musicas

1111hdem 108
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gue foram apresentadas nos Festivais de MPB, 10 estavam vinculadas ao
Tropicalismo e 108 eram de outros géneros (boleros, guaranias, marchas, etc).
(Tabela IV.1.3)

Entdo, porque a Bossa Nova possui tanta importancia na Musica Popular
Brasileira, se ela representa somente 16% das composi¢cbes de sucesso no
periodo de 1958-19687

A Bossa Nova nao foi feita para ser sucesso, mas para legitimar um estilo
da musica brasileira ligado a uma suposta qualidade musical, qualidades estas
que aproximam a musica brasileira da musica erudita (mudanga instrumental,
retirando os instrumentos de percussédo caracteristicos do samba; elaboracdo das
harmonias introduzindo dissonancias - uma caracteristica da musica erudita do
periodo; notas aumentadas ou diminuidas; mudancga na impostacdo vocal; entre
outras caracteristicas ja citadas -, mitificado por uma complexidade musical que
somente os “iniciados” conseguem executar e consumido, até hoje, por aqueles

gue séao identificados como intelectuais.

Tal sucede porque a caracteristica especifica dos bens simbdlicos,
consiste no fato de que o consumo de tais bens encontra-se restrito
aos detentores do cédigo necessario para decifra-los. (Bourdieu,
2007 [1987], p. 198)

Bourdieu mostra que a qualidade do campo erudito deve atingir um ndamero
restrito (e seleto) de pessoas, diferente do campo da Indastria Cultural que marca

a “qualidade” pela “quantidade” de consumo dos bens simbdlicos veiculados.

98



Fato este, corroborado pelos depoimentos dos universitarios entrevistados

para esta pesquisa, bem como do senso comum, como veremos posteriormente.

Das 145 gravacdes significativas apontadas por Severiano e Melo, 100
delas foram realizadas por musicos brancos e 45 por musicos negros, mostrando-
nos que a participacdo dos negros no mercado fonografico deste periodo,
segundo o0s sucessos listados, era dois tercos menor que a participacdo de

musicos brancos no mesmo periodo. (Tabela IV.1.2)

Na investigagcdo realizada através do livro “100 melhores CDs da MPB?”,
aferimos os seguintes resultados gerais (entre os 100 CDs listados): 65% dos CDs
listados sdo de musicos brancos e 35% dos CDs listados sdo de musicos negros.
Os CDs citados e que foram lancados no periodo de 1958-1968, somam 12% do
total, sendo 5% de musicos brancos e 8% de musicos negros. Sendo que, 0 autor
cita somente 2 discos ligados diretamente a Bossa Nova (“Sylvia Telles”,
1957/1959 e “Cancdo do Amor demais”, com Eliseth Cardoso, em 1958) os
demais estdo concentrados no periodo entre 1967/1968 (8%) e nenhum deles

ligado direta ou indiretamente a Bossa Nova. (Tabelas 1V.3.1; 1V.3.2 e IV3.3)

Verificamos também que ndo h& nesta catalogacdo, no periodo de 1958-
1968, nenhuma gravacdo de Tom Jobim ou de Jodo Gilberto, oS mesmos sao
citados em gravacdes (ou regravacdes) posteriores ao periodo estudado neste

trabalho.

Outro fato curioso que apontamos sobre esta catalogacao, é que no periodo
objeto deste trabalho, hd somente duas cantoras ligadas a Bossa Nova e que séo

citadas pelo autor: Sylvia Telles e Nara Le&o, sendo o disco de Nara, de 1964,
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onde ela grava as cancdes de Zé Kéti, Cartola e Nelson Cavaquinho, as mesmas

composi¢des apontadas por Severiano e Melo.

O autor também cita o disco “Cancdo do Amor demais” de Eliseth Cardoso
e faz mencéo a sua gravacdo de “Chega de Saudade” como marco inicial do que
se chamaria posteriormente de Bossa Nova e sobre a participacdo de Joédo

Gilberto, trazendo sua “nova batida” nesta gravagao.

Na catalogacdo do livro “1001 discos para ouvir antes de morrer”, sdo
citados 14 discos brasileiros, ou 1,4% do total, sendo somente 5 deles do periodo
de 1958-1968, sendo 3 deles ligados a Bossa Nova (“Getz e Gilberto”, 1964;
“Astrud Gilberto. Beach Samba”, 1967 e “FA Sinatra & AC Jobim”, 1967) e outros
dois ligados ao Tropicalismo e ao Rock (“Caetano Veloso” e “Os Mutantes”, ambos
de 1968). Sendo Caetano Veloso, o Unico negro citado, neste periodo, pelos
autores. (Tabela 1V.2.2)

Dos discos listados no periodo posterior a 1968, 8 deles sdo do género que
chamamos genericamente de MPB e 1 do género chamado pelos criticos de
“World Music”, que é o disco de Carlinhos Brown, langcado em 1996, chamado

“Alfagamabetizado”.

Dessa forma, fica clara a atuacdo dos agentes do campo, ou seja, 0S
criticos musicais, na consagracéao e legitimacdo dos nomes que ficardo marcados
para a posteridade na historia da musica. Isso se deve ao fato da Bossa Nova e
seus representantes internacionais (Tom Jobim, Jodo Gilberto e Vinicius de
Moraes) estarem diretamente ligados aos codigos da cultura erudita e fazerem

parte do seu campo.
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Tom Jobim sempre foi o preferido da critica musical no Brasil e atravées
dele, justificam todas as mudangas ocorridas na musica popular brasileira, pois
segundo suas biografias*?, Tom trouxe “elementos da musica classica para a
MPB”, “estudou com Koellreutter”, além do fato de também ser um agente do
campo, pois era diretor artistico da gravadora Continental, sendo que ele é quem
aproxima Jodo Gilberto do mercado fonografico, percebendo na criagcdo musical

deste a oportunidade de mudar “a cara” da musica brasileira.

Ele foi o principal elemento de divulgacdo da nova musica no exterior, e la
ele vai ganhar a notoriedade necessaria para consagrar seu home na histéria da
musica como o criador da Bossa Nova, porém a histéria € composta por diversos
elementos e Tom n&o foi o Unico deles, mas ele foi o escolhido'** do campo para
levar a mdusica brasileira com uma nova roupagem para o exterior e ser

consagrado como tal.

Um Brasil culto, intelectualizado, afinado com as novas tendéncias
musicais, moderno, que falava inglés, com conhecimento e formagdo musical
erudita, boa aparéncia, branco, mostrando através da Bossa Nova um novo Brasil,
gue também possuia as mesmas caracteristicas de seu embaixador, longe da

caricatura da Carmem Miranda e dos batuqgues exoticos dos negros sambistas.

12 sjte Oficial de Tom Jobim, disponivel em: www2.uol.com.br/tomjobim/bioggrafia.html. Pesquisa

Realizada em 04/07/2008.

113 “pode-se supor que as leis que regulam as “vocacdes” intelectuais ou artisticas se assemelham
em seu principio a que regem “escolhas” escolares, como por exemplo a “escolha” da faculdade ou
da disciplina fazendo com que a “escolha” da disciplina torne-se cada vez mais “ambiciosa” (em
relacdo a hierarquia vigente no campo universitario) & medida que nos aproximamos dos
estudantes e professores mais amplamente consagrados no plano escolar e daqueles mais

favorecidos do ponto de vista da origem social” (Bourdieu, 2007 [1987], p. 166)
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Essa imagem da Bossa Nova ndo esta presente s6 em ambito
internacional, mas também no Brasil, pois quando aplicamos a pesquisa com 0S
universitarios de mauasica descritos neste trabalho, o resultado foi evidente, pois
100% dos entrevistados afirmaram que a Bossa Nova foi importante para a masica
brasileira, contudo os motivos citados foram: as inovacdes estéticas que ela trouxe
a musica, mudancas na sonoridade, ritmo, “batida”, possibilidade de improvisacéo,
impostacdo de voz, todas justificativas, que aprendemos quando estudamos sobre
musica brasileira e que caracterizam a insercdo da Bossa Nova na histéria e ndo

seus aspectos sociais/ideologicos.

Outra unanimidade foi a citacdo de Tom Jobim (60%) e Jo&o Gilberto (40%)
como 0s principais nomes da Bossa Nova, alguns universitarios citaram-os
individualmente outros, citaram os dois. Entre as mulheres, Nara Ledo e Elis
Regina sdo os nomes mais lembrados, e empataram com 40% de citacdes.
Somente um aluno citou Eliseth Cardoso e outro disse ndo saber responder.
(Tabela 11.10 e Tabela 11.11)

Das mausicas mais importantes da Bossa Nova, das 11 citadas pelos
universitarios, 8 sao da autoria de Tom Jobim, que confirma o papel das instancias
de legitimacdo e reproducdo na formacdo do gosto dos musicos e de suas
influéncias, pois 25,1% deles conheceram a Bossa Nova através dos estudos
dentro ou fora da universidade, 18,8% atraveés de livros e partituras de musica
brasileira, 31,3% através da TV e do radio e 18,8% através da familia. Ou seja,
75,2% dos entrevistados conheceram a Bossa Nova pelo que os intelectuais e a
universidade mostraram a eles, reproduzindo as justificativas da sua importancia
na masica brasileira, e consagrando de forma inquestionavel essa importancia, e
18,8% conheceram a Bossa Nova através da familia sendo o que Bourdieu chama

de “capital cultural” que € o legado cultural que a familia possui, e a Bossa Nova
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estéa fazendo parte desse capital adquirido através dos habitus familiares, pois ela
€ uma musica popular, porém com caracteristicas do campo erudito. (Tabela I.7 e
Tabela 11.12)

Percebi também durante esta pesquisa, que houve uma preocupacédo dos
universitarios em responderem corretamente as perguntas formuladas,
reproduzindo em todo momento o que esta nos livros e nas aulas de mausica

brasileira, informacdes ja consolidadas historicamente.

Respostas estas, que ndo diferem muito do senso comum, coletado via
internet, pois nas duas comunidades de relacionamento que visitei, ambas
apontam resultados muito semelhantes aos apresentados pelos universitarios, por
exemplo, ambos apontam Tom Jobim como o grande icone da Bossa Nova,

seguido por Vinicius de Moraes e Joéao Gilberto.

Os universitarios apontaram Tom Jobim e Joao Gilberto, e o senso comum
acrescentou 0 nome de Vinicius de Moraes, dando a ele o segundo lugar na
preferéncia. Os nomes se repetem, porém a diferenca na classificacao se justifica,
pois 0s universitarios estdo mais ligados a musica e a populacdo em geral (senso

comum) mais ligada a poesia, a letra da cancéo.

Das cancdes apontadas pelos internautas, das quatro mais votadas (Garota
de Ipanema, Eu sei que vou te amar, Chega de Saudade e Wave) e que somam
73,5% do total, sdo todas de Tom Jobim e foram amplamente divulgadas pelos
meios de comunicacao de massa, especialmente nos programas de TV e novelas,
porém nédo difere muito da opinido dos universitarios, pois as mesmas musicas

estdo entre as seis mais citadas pelos universitarios e juntas, somam 49,9% das
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respostas sendo que, 0s universitarios citaram também “Desafinado”, com 18,8%
das respostas e “O Barquinho” com 4,5%. (Tabela 111.1.4 e Tabela 11.12)

Entre as cantoras, também ha semelhanca nas respostas dos internautas e
dos universitarios, pois os dois homes se repetem: Elis Regina e Nara Le&o, juntas

somando 80% das respostas dos universitarios e 59,5% dos internautas***.

Outro fato é que 14,4% dos internautas passaram a conhecer Bossa Nova
por influéncia da familia/amigos — percentual semelhante ao dos universitarios,
com 18,8% -, e 26% a partir do momento que conheceram Tom Jobim e/ou sua
obra. (Tabelas 111.1.2 e 11.7)

Durante a pesquisa com 0s universitarios, houve resisténcia em responder

0 questionario, onde somente parte deles se prontificou a respondé-lo.

Isso se explica pelo fato desses universitarios almejarem uma consagracao
de suas carreiras e distincdo dentro do campo erudito e dessa forma, eles néao
podem ter vinculos com a musica popular, nem mesmo com a Bossa Nova que &
uma das mais eruditas delas e que s6 foi consagrada como grande divisor de
aguas da Musica Popular Brasileira por conter um lago estreito com o campo
erudito na formacdo musical de seus grandes nomes, e através da fracdo

intelectualizada do campo que a consome.

114 pesquisei duas comunidades de relacionamento na internet e o nimero apresentado é a média
simples das respostas apresentadas nas duas comunidades, sendo que uma teve 63% de citacdes

das duas cantoras e a outra 56%. Conforme Tabelas 111.1.3, Tabela lll.2.2 e Tabela Il..11
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As pesquisas com universitarios e com 0 senso comum, hao apontam
também, nomes de musicos e de compositores negros, com excecdo de Eliseth
Cardoso, que foi marcada historicamente pela sua ligacdo direta com o inicio da
Bossa Nova, e um unico internauta citou Alaide Costa, porém ainda assim sdo

pouco lembradas.

Durante todo o processo histérico da musica urbana brasileira, ja abordado
neste trabalho, verificamos que houve um processo de exclusdo do musico negro
e um crescente branqueamento da nossa musica e que a Bossa Nova e seus
desdobramentos marcaram fortemente esse processo, pois além de ser um
Movimento musical, a Bossa Nova vai marcar também a formacdo da identidade
do artista brasileiro neste periodo, em busca do seu espaco e de sua valorizacdo

dentro do campo musical.

O fato de boa parte das pessoas no Brasil - especialistas ou nao -,
apontarem a Bossa Nova como um marco importante nha musica brasileira e como
musica “de qualidade”, é pelo que Bourdieu chama de “reconhecimento implicito
da legitimidade”, legitimidade apontada por um monopdlio dos bens simbélicos'

caracterizado segundo ele por:

1. reconhecimento mutuo da legitimidade, pacto provisério de nao
agressdo ou acordo duradouro, mas somente possivel entre
agentes que nao se encontram colocados em situacdo de
concorréncia direta.

2. anexacao simbdlica praticada sobretudo pelos grandes tedricos

em suas relagcdes com os empiristas ou com 0s teoricos de voo

Y15 Bourdieu, 2007 [1987], p. 172
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mais baixo, assim reduzidos a qualidade de discipulos que se
ignoram.
3. a excomunhédo fundada no questionamento da autoridade e da

qualificacdo cientifica dos concorrentes.''®

Ou seja, quem nao reconhece o que é reconhecido pelos criticos e
legitimado no campo, fica excluido, por isso muitos artistas se submetem as
regras do campo, para obterem esse pertencimento e quem néo faz passa a ser
reconhecido como marginal, sendo o caso de Tim Maia, Jorge Ben Jor e Wilson

Simonal.

Outros ndo sdo reconhecidos pelo campo por ndo serem escolhidos'’, ndo
terem o “perfil” - no caso brasileiro esse perfil também esta ligado a questao racial

como ja apontamos - para pertencimento, como Johnny Alf e Alaide Costa.

Esse processo de exclusdo esta diretamente ligado a formacdo de uma
cultura legitima no Brasil, sendo que esta cultura legitima esta diretamente ligada
aos canones da cultura erudita e, quem nédo estéd diretamente ligado a ela néo
pode ser legitimado e consagrado pelo campo e posteriormente, sancionado pelas

instancias de consagracao e reproducao.

(...) “A ninguém é permitido ignorar a lei cultural”, nem mesmo
aqueles que sO vao descobri-la diante do tribunal das situacbes
sociais capazes de impor-lhes o sentimento de sua indignidade
cultural. (Bourdieu, 2007 [1987], p. 131)

118 1hdem 115
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Indignidade cultural que foi imposta aos nossos musicos negros, negando-
Ihes o reconhecimento e os colocando numa situacdo de excecdo dentro da

cultura legitima do Brasil.

O sentimento de estar excluido da cultura legitima é a expressédo
mais sutii da dependéncia e da vassalagem pois implica na
impossibilidade de excluir o que exclui, Unica maneira de excluir a
exclusao. (Bourdieu, 2007 [1987], p. 132)

Tratando da exclusdo na cultura legitima, Bourdieu vai nos mostrar que
esse sentimento estéd diretamente ligado a dependéncia dessa mesma cultura e
gue “excluir aquele que nos exclui” seria a Unica forma de romper com esse ciclo

de necessidade de pertencimento.

Fato que aconteceu com Johnny Alf e Alaide Costa, pois ambos estao
muito ligados a Bossa Nova, sendo esse o estilo musical que executam até hoje,
porém ndo podem receber a legitimidade e a consagracdo dentro do campo, pois
outros nomes foram escolhidos para tal feito, relegando-os a excluséo, diferente
do que aconteceu com Wilson Simonal, Jorge Ben Jor e Tim Maia, pois hum dado
momento historico, eles romperam com oS movimentos musicais ja legitimados
criando sua propria masica, uma contra cultura, ficando conhecidos pelo grande
publico, dissociados de seus movimentos originais e através de suas novas

criagcBes ligando-se historicamente aos movimentos musicais negros da diaspora.

Esse processo de exclusdo e de reconhecimento é de fato, muito doloroso

para o musico negro no Brasil, pois ele para ser reconhecido dentro do campo tem

17 lbdem 113
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que buscar vias alternativas de reconhecimento de sua producdo artistica, pois
nem o campo erudito nem o campo da Industria Cultural legitimam sua producéo,
pois o0 primeiro exclui o musico negro pelo fato de ndo pertencerem a cultura
legitima e desenvolverem os canones dessa producgéo erudita, e a Industria por
outro lado pretende atingir a massa, de forma ideoldgica, mostrando-lhes como

viver e como ser dentro da sociedade.

“Viver” como negro e “ser” negro na nossa sociedade nunca teve uma
conotacao positiva, por isso, a inclusao de artistas negros em ambos os lados s&o
excecbes que acontecem de tempos em tempos para tentar desmistificar o
racismo existente em nossa sociedade e legitimar uma democracia racial que s6
existe ideologicamente e onde a muasica por muitos anos, foi um de seus pilares

de sustentagéo.

Possuimos um ideal branqueado de nacao que também é vendido através
da mdasica, pois, se a musica que “faz sucesso” ou “que tem qualidade” é
produzida por musicos brancos, simbolicamente e subliminarmente, € sinal de que
a populacédo negra ndo produz musica “de qualidade”, e toda sua producao fica

relegada a segundo plano, dentro do campo

A populacédo negra sempre produziu cultura de qualidade no Brasil, mas ela
sempre foi colocada como uma “producdo menor”, ligada ao folclore, as tradicdes
populares ou simplesmente taxada de inapta, sem qualidade, pois ndo foi
concebida pelos canones da cultura legitima, nos mostrando que a nossa
sociedade “racialmente democrética”, s6 existe no ideario de nacdo, pois na
pratica as producdes culturais também mostram mais uma parte da exclusdo que

acontece a populacao negra em todos os setores da nossa sociedade.
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CONSIDERACOES FINAIS

Elaborar um trabalho como esse é uma tarefa bastante complicada, pois as
situacbes de exclusdo da populacdo negra estdo impressas na entrelinhas da
histéria, e os fatos aqui apontados nos mostram como a musica brasileira passou
por um processo de branqueamento ao longo do tempo, especialmente a partir de
guando que ela pdde ser reproduzida mecanicamente e vendida como um bem
dentro de um mercado cultural, marcado por muitas ideologias, dentre elas a
ideologia da democracia racial, negando o racismo que acontece constantemente

através das préticas discriminatérias cotidianas, inclusive no meio musical.

Segundo este estudo, o0 Movimento Bossa Nova foi 0 momento especifico
onde a excluséo e o branqueamento se instalaram definitivamente, pois ele reunia
todas as caracteristicas necessarias para desvincular completamente a musica

brasileira da muasica negra, partindo da justificativa de moderniza-la.

A partir dai, a inser¢cdo de musicos negros foi acontecendo pontualmente e
a maior parte deles ndo fez sucesso dentro dos Movimentos Musicais criados para
satisfazerem o publico do periodo abordado neste trabalho, mas tiveram seu
reconhecimento pela via alternativa, e sempre ligados a musica negra brasileira ou

da diaspora.

Em todos os setores da nossa sociedade h& grande dificuldade de
ascencdo da populacdo negra e na musica ndo seria diferente, pois os campos
gue a regem delimitaram seu espaco, no campo erudito ndo ha espaco para o

negro, pois € o campo que legitima as culturas, que imortaliza e consagra seus
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produtores, criando um legado cultural para as geragdes futuras e o modelo
utilizado no Brasil como referéncia social e cultural € o modelo branco de cultura.

No campo da Inddstria Cultural também ndo ha muito espaco, pois 0s
consumidores sao definidos por perfil de consumo, e 0os musicos negros quando
conseguem espaco, ficam sempre presos a seus redutos de mercado nédo
havendo um investimento para que a musica produzida por estes artistas se torne
amplamente divulgada e consumida, nacional e internacionalmente, exceto raras

excecdes que favorecam os interesses da Industria.

Certamente hoje, muita coisa jA& mudou e muitos musicos negros
conquistaram seu espaco nos meios de comunicagdo, porém ainda temos
dificuldade em encontrar o nome de muitos musicos negros registrados nos anais

da historia da musica brasileira como referéncia para as futuras geracoes.

A histéria nega, por muitas vezes, o reconhecimento a populacdao negra de
seus feitos, de suas conquistas e suas descobertas, mostrando-os como
fragilizados, inferiores e intelectualmente incapazes de gerar uma producao
cultural com qualidade e quando isso acontece, como no caso do jazz, levantam-
se criticos e historiadores, como Ruy Castro™'®, para questionar “a participacéo
dos musicos brancos na criacdo do jazz”, ou seja, da-nos claramente a sensacao
de que, se foi consagrado, tem que ter a participacéo de brancos, o negro sozinho
ndo conseguiria produzir uma musica com tao alta qualidade, pois reconhecer um
género musical como criagdo negra € “racismo ao contrario”, segundo o autor.

18 Esse guestionamento de Ruy Castro esta presente nos dois artigos que seguem: “E se o jazz

ndo tiver sido apenas uma criacdo negra?”, publicado em 24/04/1999 e “Branco também canta
jazz”, Folha de S&o Paulo de 19/09/1993, ambos publicados no livro do mesmo autor, chamado,

Tempestade de Ritmos. Jazz e Muasica Popular no século XX, Sao Paulo, Cia da Letras, 2007
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O samba também foi inegavelmente uma criagdo de musicos negros, porém
com o nome de diversos musicos brancos registrados na histéria como seus
principais representantes (vide Noel Rosa, Ary Barroso, Méario Reis, Almirante,
entre outros), fazendo com que muitos cheguem a conclusédo que o bom samba

nao foi criado pelos musicos negros.

Verifico que ao longo do tempo esses dois géneros musicais foram
embranquecendo especialmente a partir do momento que eles atingem seu auge,
pois as gravadoras, as casas de espetaculos e outros meios de comunicacdo
preferiram eleger os musicos brancos e estes mesmos acabaram registrando seus
nomes na historia da masica, deixando um rastro de grandes talentos negros pelo

caminho.

Neste trabalho, faco o caminho inverso de Rui Castro, lembrando os nomes
de alguns importantes talentos negros que ficaram marginalizados pelos
movimentos musicais aqui estudados, e mostrando que o racismo também esta
presente na musica, caso ndo existisse, estes mesmos nomes estariam
registrados pela historia legitima destes movimentos e ndo seriam lembrados

somente por alguns estudiosos da musica brasileira.

Lembrando que em todas as instancias, sejam as de legitimacdo ou de
reproducdo, na critica, na universidade ou no senso comum, os dados coletados
sao muito parecidos, pois as pessoas sempre se lembram dos mesmos nomes,
das mesmas composicdes e sempre justificando com as mesmas respostas, que
foram elaboradas para reconhecimento dessas escolhas por aqueles que

comandam o campo.
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Todo o processo histdrico da nossa musica foi elaborado para esconder o
musico negro ou tirar-lhe o mérito de suas conquistas, e depois com poucas
excecdes, mostrar a musica brasileira como um espaco racialmente democratico,

onde cada um é reconhecido pelo seu mérito e ndo por sua cor.

7

Trazer a tona essa discussdo € reconhecer mais uma vez que sem a
populacdo negra o Brasil ndo existiria com a cultura que possui hoje e que esse
reconhecimento deve estar frisado na nossa historia através de suas conquistas e
de seus personagens, para que nossa histéria se torne mais verdadeira e que as
geracdes futuras possam desfrutar das conquistas de seus antepassados com

orgulho e o respeito que merecem.
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ANEXOS

l. TABULACAO DO QUESTIONARIO APLICADO AOS UNIVERSITARIOS

TABELAII.1
20a 30 30 a 40
IDADE anos anos 40 a50anos | TOTAL
n° de universitarios 5 2 1 8
% 62,5 25 12,5 100
TABELA 1.2
COR Brancos Pretos Pardos Amarelos | Indigenas| TOTAL
n° de universitarios 8 0 0 0 0 8
% 100 0 0 0 0 100
TABELAII 3
CURSO CR* Instrumento TOTAL
n° de universitarios 4 4 8
% 50 50 100
* Composigao e Regéncia
TABELA 1.4
PERIODO (ano) 6° 50 30 TOTAL
n° de universitarios 1 4 3 8
% 12,5 50 37,5 100
TABELA 1.5
ONDE CURSOU Publica Particular | Pub/Particular | Técnico | TOTAL
Ensino
Fundamental 3 2 3 0 8
% 37,5 25 37,5 0 100
Ensino Médio 4 3 0 1 8
% 50 37,5 0 12,5 100
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TABELA 11.6

NO
O QUE CONHECE SOBRE BOSSA NOVA RESPOSTAS %
gue é um movimento musical brasileiro 2 12,5
que foi iniciado por Jodo Gilberto 2 12,5
levou a musica brasileira para o mundo 2 12,5
pertenceu aos anos 50 e 60 2 12,5
Tom Jobim e Jodo Gilberto 1 6,3
0 gue me interessa como musico 1 6,3
pouco, somente o que foi falado na universidade 1 6,3
0 gque ouvi em minha infancia 1 6,3
gue € um movimento intelectual e estético 1 6,3
tem uma batida sincopada 1 6,3
€ 0 encontro do samba com 0 jazz 1 6,3
maneira de se tocar samba 1 6,3
TOTAL** 16 100
** consideramos mais de uma resposta por
universitario
TABELA 1.7

NO
COMO TOMOU CONTATO COM A BOSSA NOVA RESPOSTAS %
televiséo 3 18,8
estudando musica popular 3 18,8
discos da familia 3 18,8
radio 2 12,5
livros 2 12,5
partituras 1 6,3
estudando violdo com Paulinho Nogueira 1 6,3
tocando na noite 1 6,3
TOTAL** 16 100
** consideramos mais de uma resposta por
universitario
TABELA11.8
A BOSSA NOVA E IMPORTANTE PARA A N°
MPB? RESPOSTAS %
Sim 8 100
N&o 0 0
TOTAL 8 100
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TABELA 1.9

NO
PORQUE ELA E IMPORTANTE? RESPOSTAS %
trouxe inovacdes estéticas 3 33,3
mudou os temas das composigdes 1 11,1
mmudou o som (ritmos, acordes, etc) 1 11,1
influenciou toda a musica popular 1 11,1
enriqueceu a harmonia e a melodia da nossa musica 1 11,1
deu liberdade para tocar com improvisagdo 1 11,1
mudou habitos, estilos e linguagens 1 11,1
TOTAL** 9 100
** consideramos mais de uma resposta por
universitario
TABELA11.10

NO
MAIOR REPRESENTANTE DA BOSSA NOVA RESPOSTAS %
Tom Jobim 6 60
Joéo Gilberto 4 40
TOTAL** 10 100
** consideramos mais de uma resposta por
universitario
TABELA11.11

NO
MELHOR CANTORA DA BOSSA NOVA RESPOSTAS %
Nara ledo 4 40
Elis Regina 4 40
Eliseth Cardoso 1 10
N&o sei 1 10
TOTAL** 10 100

** consideramos mais de uma resposta por
universitario
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TABELA11.12

NO
MUSICA MAIS IMPORTANTE DA BOSSA NOVA RESPOSTAS %
Garota de Ipanema 5 22,7
Desafinado 4 18,2
Chega de Saudade 3 13,6
Wave 2 9,1
O Barquinho 1 4,5
Eu sei que vou te amar 1 4,5
Corrente 1 4,5
Insensatez 1 4,5
Anos Dourados 1 4,5
Influéncia do Jazz 1 4,5
Manha de Carnaval 1 4,5
N&o conehco o suficiente 1 4,5
TOTAL** 22 100
** consideramos mais de uma resposta por
universitario
TABELA11.13

NO
GENEROS MUSICAIS QUE COSTUMA OUVIR RESPOSTAS %
Erudita / Classico 6 26,1
MPB 3 13,0
Bossa Nova 2 8,7
Jazz 2 8,7
Etnica 2 8,7
Rock 2 8,7
Opera 1 4,3
Sacra 1 4,3
Choro 1 4,3
Samba 1 4,3
Pop 1 4,3
Todo tipo 1 4,3
TOTAL** 23 100

** consideramos mais de uma resposta por
universitario
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Il. PESQUISA NAS COMUNIDADES DE RELACIONAMENTO DO ORKUT

[ll. 1 - Comunidade : Eu amo bossa nova

Membros : 10.762

Criada em : 29 de dezembro de 2004

Data pesquisa : 17/10/2007

Endereco eletronico . http://www.orkut.com.br/Community.aspx?cmm=1029600
OBS . Todas as enquetes e perguntas foram formuladas

pelos participantes da comunidade, a pesquisadora sé utilizou-se das respostas

expressas na comunidade n&o participando nem

interferindo  em nenhum

momento.

TABELAIII.1.1

QUEM E O MAIOR REPRESENTANTE DA BOSSA NOVA NO Ne°

BRASIL E NO MUNDO RESPOSTAS %

Tom Jobim 233 61,5
Vinicius de Moraes 81 21,4
Joao Gilberto 48 12,7
Toquinho 7 1,8
Outros 10 2,6
TOTAL 379 100
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TABELA111.1.2

QUAL A MUSA DA BOSSA NOVA, OU SEJA, AMULHER QUE N°
MELHOR A REPRESENTOU RESPOSTAS %
Elis Regina 46 73,0
Nara Ledo 10 15,9
Leila Pinheiro 5 7,9
Outra 2 3,2
TOTAL 63 100,0
TABELA111.1.3

NO
QUAL A MELHOR MUSICA DA BOSSA NOVA RESPOSTAS %
Garota de Ipanema 15 22,1
Wave 12 17,6
Chega de Saudade 12 17,6
Eu sei que vou te amar 11 16,2
Outras 18 26,5
TOTAL*** 68 100,0

***23 pessoas responderam a enquete e consideramos mais que
uma resposta por pessoa
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TABELAIIL.1.4

NO
O QUE FEZ VOCE SE APAIXONAR PELA BOSSA NOVA RESPOSTAS %
Tom Jobim 21 20,2
Melodias calmas 11 10,6
Vinicius de Moraes 11 10,6
Influéncia da familia 10 9,6
Outros 6 5,8
Elis Regina 4 3,8
Jodo Gilberto 4 3,8
Violao 3 2,9
Letras poéticas 3 2,9
Professor 3 2,9
Namorado/marido 3 2,9
A cancdo Chega de saudade 3 2,9
A cancdo Garota de Ipanema 3 2,9
Documentario 3 2,9
Toquinho 2 1,9
Sylvia Telles 2 1,9
Caetano Veloso 2 1,9
Trabalho de escola 2 1,9
Cazuza 2 1,9
Chico Buarque 2 1,9
Amigos 2 1,9
Miucha 1 1,0
Coletanea de CDs da Revista Caras 1 1,0
TOTAL *** 104 100,0

*** 73 pessoas responderam a enquete e consideramos mais que

uma resposta por pessoa
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Il. 2 - Comunidade : Bossa Nova

Membros : 10.506

Criada em : 14 de abril de 2005

Data pesquisa : 17/10/2007

Endereco eletrbnico . http://www.orkut.com.br/Community.aspx?cmm=1835401
OBS : Todas as enquetes e perguntas foram formuladas

pelos participantes da comunidade, a pesquisadora sé utilizou-se das respostas

expressas na comunidade né&o participando nem interferindo em nenhum
momento.

TABELAII.2.1
NO

QUAL SEU ICONE DA BOSSA NOVA RESPOSTAS %
Tom Jobim 181 57,5
Vinicius de Moraes 62 19,7
Joao Gilberto 38 12,1
Elis Regina 15 4,8
Roberto Menescal 7 2,2
Nara Ledo 6 1,9
Leila Pinheiro 3 1,0
Carlos Lyra 2 0,6
Wanda Sa 1 0,3
TOTAL 315 100,0

120



TABELA 111.2.2

NO
QUAL A MELHOR CANTORA DA BOSSA NOVA RESPOSTAS %
Elis Regina 34 25,8
Nara Leado 29 22,0
Leila Pinheiro 10 7,6
Miucha 10 7,6
Leny Andrade 9 6,8
Astrud Gilberto 9 6,8
Maysa 4 3,0
Rosa Passos 4 3,0
Bebel Gilberto 4 3,0
Wanda Sa 3 2,3
Paula Morelembaun 3 2,3
Sylvia Telles 2 1,5
Isaurinha Garcia 1 0,8
Adriana Calcanhoto 1 0,8
Mobnica Salmasso 1 0,8
Lisa Ono 1 0,8
Maria Helena Toledo 1 0,8
Dulce Nunes 1 0,8
Joyce 1 0,8
Emma Button 1 0,8
Nana Caimy 1 0,8
Claudia Telles 1 0,8
Alaide Costa 1 0,8
TOTAL*** 132 100,0

*** 80 pessoas responderam a enquete e consideramos mais de uma resposta por

pessoa
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Il. PESQUISA / TABULACAO REALIZADA EM LIVROS

IV.1 - SEVERIANO, Jairo; MELLO, Zuza Homem de. A Cancao no tempo. 85
anos de musicas brasileiras. Volume 2: 1958-1985 . 52 ed. Sao Paulo. Editora
34, 2002.

TABELA IV.1.1
COR/RACA DO COMPOSITOR Branco Negro TOTAL
COMPOSICOES DE SUCESSO ENTRE 1958-1968 316 50 366
% 86,3 13,7 100
TABELAIV.1.2
COR/RACA DO INTERPRETE Branco Negro TOTAL
GRAVACOES SIGNIFICATIVAS ENTRE 1958-1968 100 45 145
% 69,0 31,0 100
TABELAIV.1.3
GENEROS MUSICAIS ENTRE 1958-1968 Ne MUSICAS %
Samba 120 32,8
Bossa Nova 52 14,2
Rock / Jovem Guarda 43 11,7
Cancdao de Protesto / Festivais (MPB) 33 9,0
Tropicélia 10 2,7
Outros Géneros 108 29,5
TOTAL 366 100,0
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TABELAIV.1.4

NO
COMPOSITORES MAIS CITADOS ENTRE 1958-1968 COMPOSICOES %
Tom Jobim (sozinho ou em parceria) 22 19,1
Vinicius de Moraes (sozinho ou em parceria) 18 15,7
Chico Buarque 12 10,4
Gilberto Gil (sozinho ou em parceria) 9 7,8
Caetano Veloso 8 7,0
Zé Keti 6 52
Jorge Ben Jor 4 3,5
Geraldo Vandré 4 3,5
Carlos Lira 3 2,6
Boscoli / Menescal 3 2,6
Noel Rosa de Oliveira 3 2,6
Cartola 3 2,6
Paulinho da Viola 3 2,6
Ataulfo Alves 3 2,6
Silas de Oliveira 2 1,7
Lira / Boscoli 2 1,7
Luis Bonfa / Anténio Maria 2 1,7
Juca Chaves 2 1,7
Tito Madi 2 1,7
Edu lobo 2 1,7
Jodo Gilberto 2 1,7
TOTAL* 115 100,0

* listamos somente os compositores com mais de uma musica

apontada pelos autores
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IV. 2 -DIMERY, Robert (editor geral). 1001 Discos para ouvir antes de morrer.
Selecionados e comentados por 90 criticos de renome internacional . Rio de
Janeiro, Editora Sextante, 2007 [2005]

TABELA IV.2.1
COR/RACA DO COMPOSITOR Branco Negro TOTAL
DISCOS DE BRASILERIOS CITADOS (GERAL) 8 6 14
% 57,1 429 100
TABELAIV.2.2
COR/RACA DO COMPOSITOR Branco Negro TOTAL
DISCOS DE BRASILERIOS CITADOS 1958-1968* 4 1 5
% 80,0 20,0 100
*Ano Disco Intérprete
1964 Getz e Gilberto Stan Getz e Joao Gilberto
1967 Beach Samba Astrud Gilberto
1967 FA Sinatra % AC Jobim Frank Sinatra e Tom Jobim
1968 Os Mutantes Os Mutantes
1968 Caetano Veloso Caetano Veloso
TABELA IV.2.3
NO
GENEROS MUSICAIS ENTRE 1958-1968 MUSICAS %
Bossa Nova 3 60,0
Tropicalia 1 20,0
Outros Géneros 1 20,0
TOTAL 5 100,0
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IV.3 — DOMINGUES, André. Os 100 melhores CDs da MPB. Historias,

comentarios e curiosidades.

Sao Paulo, Sa Editora, 2004.

TABELA IV.3.1
COR/RACA DO INTERPRETE Branco Negro TOTAL
TOTAL DE CDS CITADOS 65 35 100
% 65,0 35,0 100
TABELA IV.3.2
COR/RACA DO INTERPRETE Branco Negro TOTAL
MELHORES CDS LANCADOS ENTRE 1958-1968* 5 8 13
% 38,5 61,5 100

* neste periodo ndo havia o recurso do CD, contudo o autor considerou a data
do langamento do album, mesmo critério adotado para analise dos dados

Ano Disco Intérprete
1957/59 Sylvia Telles Sylvia Telles
1958 Cancéo do amor demais Eliseth Cardoso
1963 Os Cariocas Os cariocas
1964 Nara Nara Leao
1966 Na madrugada Paulinho da Viola
1967 Rosas de Ouro Diversos
1967 Domingo Caetano Veloso
1967 Quarteto Novo Quarteto Novo
1967 Roberto Carlos em Roberto Carlos
Ritmo de aventura

1967 Vibragbes Jacob do Bandolin
1968 Panis et Circensis Caetano Veloso, Gilberto Gil e convidados
1968 Os Mutantes Os Mutantes

TABELA IV.3.3

NO

GENEROS/ ESTILOS MUSICAIS ENTRE 1958-1968 MUSICAS %
Bossa Nova 4 33,3
Samba 3 25,0
Tropicélia 2 16,7
Cancéo de protesto / Festivais 1 8,3
Rock 1 8,3
Jovem Guarda 1 8,3
TOTAL 12 100,0
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CREDITOS ICONOGRAFICOS

Imagem 1. Associacao Brasileira de Cimento Portland, em BRITO, Marilza
Elizardo (coord.) A Vida cotidiana no Brasil Nacional: a energia elét ricae a
sociedade brasileira (1930-1970). Rio de Janeiro, Centro de Memoria da
Eletricidade do Brasil, 2003, p. 289

Imagem 2. Arquivo Nacional / Fundo Correio da Manha, em Ibdem 1, p. 119

Imagem 3. CPDOC, em Ibdem 1, p. 220

Imagem 4. Colecao particular Iza Maria Souza Dantas, em Ibdem 1, p. 79

Imagem 5. Biblioteca Nacional / Divisdo de Musica, em Ibdem 1, p. 28

Imagem 6. http://merlinusesamantha.blogspot.com/2007/05/jovem-guarda-
jovem-guarda-1966.html
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