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De onde vem essa memoria, revelando mundos
revirando tudo, como se fosse um tufdo?

A varrer, cuspindo entulhos,

num erguer e demolir de muros,

nas esquecidas e despovoadas ruas do meu coragdo?
De onde vem essa memoria

as vezes festas, as vezes furia

num abrir e fechar de portas

louca procura de respostas, mistura de murmurios
fonte de delicias e torturas?

Onde anda, agora, essa memoria?

No mundo da lua, brincando de soltar subterfugios
a ficar na sua, se fazendo de surda e me deixando assim
um dia, um ser perdido em lutas, e outro

um pobre menino

a flutuar sonhos absurdos?

Onde anda essa memoria

a que horas chegarda, como sempre, obscura

com suas preciosas falhas

que recolho agradecido

para tragar o rumo de minhas cangoes?

Velhas estorias, memorias futuras?

Sei de onde vem, ja sei por onde andou

e ndo preciso temer seus beijos

Saiu para trocar de roupa, ndo pode andar nua.
Amo o Oceano que retém no fundo

os mistérios de sua natureza..

Paulinho da Viola
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RESUMO

Esta dissertagdo trata da formacdo do gosto musical. Para saber como ¢ forjado o gosto,
identificou nas memdrias musicais de cantores, compositores e musicos brasileiros
elementos de mediacdes subjetivas que se articulam com o gosto veiculado pelos meios de
comunicacdo de massa. O material original de pesquisa ¢ composto por depoimentos de

artistas ao programa Memoria Musical da Radio Nacional de Brasilia — FM.

ABSTRACT
This theses is about the way that musical taste is formed. In order to know how the taste is
formed, I identified within the musical memories from singers, composers and brazilian
muisicians elements of subject mediation which are articulated with the taste show by mass
media. The original source for the research are testimonies from artists given to the show

Memoria Musical from Radio Nacional de Brasilia — FM.



APRESENTACAQO

A proposta deste ensaio ¢ tratar da formacao do gosto musical através da memoria
afetiva sobre as musicas que marcaram a vida das pessoas. O trabalho tem como objeto as
entrevistas do programa Memoria Musical da Radio Nacional - FM de Brasilia'. O principal
objetivo ¢ entender como ¢ forjado o gosto musical, quais sdo os elementos peculiares
desse fendmeno. Considerando o gosto como um valor individual compartilhado
coletivamente, queremos relacionar a formagao desse valor com a atuagdo dos meios de
comunicacdo de massa e saber como os individuos internalizam o gosto veiculado.

O programa Memoria Musical revela as musicas que marcaram a vida de artistas e
personalidades famosas. No programa, os entrevistados (“gente que ¢ noticia”, conforme
um dos borddes do programa) devem escolher as dez musicas mais importantes na sua
memoria musical.” Segundo a produtora do programa, Bia Reis, a proposta ¢ “mostrar um
pouco da memoria afetiva dos entrevistados, revelada através das musicas que marcaram a
sua vida. No geral, musicas que ndo sao tocadas regularmente no radio, ou em alguns casos,
quase inéditas™

A preferéncia musical como uma escolha estética pode variar entre os diversos
géneros, estilos, autores e intérpretes. Além do consumo e exposicdo aos meios de
comunicacdo de massa, ¢ preciso verificar nessas opgoes a pertinéncia de outros elementos
como, por exemplo, o prazer despertado pela musica, a sensibilidade estética, o nivel sdcio-
cultural, o aprendizado sobre musica, o ambiente familiar e outros grupos de referéncia.

Se todos esses elementos sdo pertinentes a formacdo do gosto musical cabe
perguntar: como se relacionam com os meios de comunicagdo de massa na formacao do

gosto musical? Esses elementos tém importdncia mesmo que se considere a hegemonia

10 programa Meméria Musical é produzido e veiculado pela Radio Nacional de Brasilia — FM (96,1 mhz e 10
kw de poténcia). O programa vai ao ar aos domingos as 11 horas com reprise no sabado seguinte as 9 horas,
também ¢ transmitido pelo Radiosat, satélite da Radiobras. O Memoria Musical foi criado pelo gerente da
emissora, Marcio Lacombe, que o considera “xodd da programacdo” (Correio Braziliense, de 23/07/95).
Desde que foi ao ar pela primeira vez (26 de junho de 1990), o programa ¢é produzido e apresentado por Bia
Reis. A montagem e edicdo do programa sao feitas em trés dias pela produtora e pelo técnico Messias Melo.
A Radio Nacional estd em funcionamento desde 1977 e pertence a Radiobras, empresa estatal “que tem por
principal objetivo servir como um canal de interlocugdo dos orgdos do Governo Federal com a sociedade
brasileira” (www.radiobras.gov.br). De acordo com o site da Radiobras “o Memoria Musical tem ampla
penetragdo entre estudantes, intelectuais, artistas, jornalistas e admiradores da boa musica em geral

2 Trecho retirado de matéria publicada pelo Correio Braziliense, em 9 de junho de 1996.



cultural dos meios de comunicagdo e a padronizagdo da musica feita pela industria cultural?
A memoria musical pode demonstrar a singularizagdao do gosto?

A importancia da musica na cultura brasileira ¢ notavel. A variedade e riqueza de
sons produzidos pelos artistas revelam um “pais harmonioso”. “A musica popular brasileira
tem sido, de fato, para nds como para estrangeiros, o som do Brasil do descobrimento
sonhado (...) Ela ¢ a mais eficiente arma de afirmacdo da lingua portuguesa no mundo,
tantos insuspeitados amantes esta tem conquistado por meio da magia sonora da palavra
cantada a moda brasileira” (VELOSO, 1997: 17).

A consolidagdo da industria cultural no Brasil teve trilha sonora e coro a cantar, ela
se fez pela expansio do radio, pelo crescimento da industria fonografica, pelo
estabelecimento de um dos maiores mercados para venda de discos, pelos programas de
auditdrio e pelos festivais da cangdo na TV. Nesse contexto, um espago social surgiu para a
atuagdo dos artistas, produtores, criticos e jornalistas ligados ao universo da musica
popular.

A musica também nos desperta interesse pela sua acessibilidade. Diferente de outras
formas de expressdo artistica e produtos da industria cultural, qualquer um pode estar
constantemente em contato com a musica. Seja ouvindo CD ou radio, vendo filme ou
programa de TV, assistindo show ou espetaculo de danca, navegando na internet, tocando
instrumentos musicais, cantarolando ou assobiando alguma melodia, sempre somos tocados
pela musica.

Como justificou Eric Hobsbawm ao explicar o interesse pela histdria social do jazz,
tratar de musica abrange os lugares onde ¢ tocada, “as estruturas industriais e técnicas
construidas a partir dos sons, as associagdes que invoca. Engloba as pessoas que escutam,
escrevem ou Iéem ao seu respeito” (HOBSBAWM, 1990: 25).

Falar de gosto ¢ pertinente porque este determina junto com as necessidades e
possibilidades materiais o que se consome € posiciona as pessoas na sociedade. O consumo,
assim como classe social, etnia e nacionalidade, ajuda estabelecer relagdes sociais. “Uma
nagdo, por exemplo, a esta altura, ¢ pouco definida pelos limites territoriais ou por sua
historia politica. Sobrevive melhor como uma comunidade hermenéutica de consumidores,
cujos habitos tradicionais fazem com que se relacione de um modo peculiar com os objetos

e a informagdo circulante nas redes internacionais. Ao mesmo tempo encontramos



comunidades internacionais de consumidores (...) que ddao sentido de pertencimento
quando se diluem as lealdades nacionais (CANCLINI, 1995: 62)-.

A despeito da importancia do gosto, sdo insuficientes as iniciativas sociologicas
para investigar a sua formacdo. Muito do esforco empreendido trata de classe social e estilo
de vida, como se estas fossem as unicas categorias pertinentes a constitui¢do do gosto. Para
uma "sociologia do gosto" devem ser inventariados outros elementos:.

Considerando o gosto como um valor incorporado que precede a escolha de um
objeto estético, ¢ possivel estabelecer relagdes e comparacdes com o consumo de bens
materiais € com o voto (opgdo politica e partidaria manifestada). Nesse sentido, ha muito a
pesquisa em comunicagdo vem debatendo o papel dos meios de comunicacdo de massa na
constituicdo dessas preferéncias. No entanto, parece-nos interessante iniciar reflexdo, do
ponto de vista da recep¢do, quanto a importancia ou as limitagdes desses meios para formar
valores estéticos.

Fora do mérito académico, tratar do gosto musical € interessante porque a pesquisa
mercadologica também nao conseguiu estabelecer e esgotar os elementos acionados pelo
consumidor para comprar um CD, por exemplo. A relacdo de oferta e procura ndo depende
somente do estoque e do tamanho do publico, depende da individualidade do produto. O
disco escolhido é insubstituivel (ninguém leva para casa o disco do E o Tchan no lugar do
CD de Roberto Carlos em espanhol que nao foi encontrado na loja, ou no lugar daquele CD
que completaria a cole¢do dos Rolling Stones). A escolha ndo se faz em funcdo da marca,
ninguém decide qual CD que vai levar em fun¢do da gravadora do artista. “Por isso,
também, a industria fonografica trabalha com projecdes de vendas que raramente se

confirmam. E muito comum, portanto, o encalhe ou a falta de determinados discos nas

3 “O consumo (...) ¢ um lugar onde os conflitos entre classes, originados pela desigual participagdo na
estrutura produtiva, ganham continuidade através da distribuicdo e apropriagdo dos bens. Consumir ¢
participar de um cenario de disputas por aquilo que a sociedade produz e pelos modos de usa-los”
(CANCLINI, 1995: 54). “Os habitos e gostos dos consumidores condicionam sua capacidade de se
converterem em cidadaos. O seu desempenho como cidaddos se constitui em relacdo aos referentes artisticos
¢ comunicacionais, as informagdes ¢ aos entretenimentos preferidos” (Idem, 175).

4 “Nido sdo as caracteristicas mais visiveis como nivel socio econdmico, grau de instrugdo, especificidade
cultural, sexo, idade, que originam, grosso modo, o consumo do produto cultural. A elas se junta o gosto do
consumidos por determinada musica, livro, filme ou obra de arte. Esse gosto, embora também ligado as
caracteristicas acima apontadas, depende (...) dos atributos individuais do produto. Por isso, a verificacdo
junto ao consumidor da aceitacdo ou nao de determinado produto novo ndo tem sido realizada, prescindindo,
assim da utilizagdo prévia das técnicas de sondagem do mercado” (PUTERMAN, 1994: 64).



lojas. A fabrica lanca no mercado certa quantidade de produtos em func¢do de uma
expectativa de venda que nao sabe se podera realizar-se” (PUTERMAN, 1994: 62).

A nossa hipotese ¢ que as experiéncias vividas no cotidiano, aqui relatadas nas
memorias musicais, tornam singular a fruicdo da musica. Na constituicdo do gosto
individual pesam, portanto, as “mediagdes subjetivas” aos valores veiculados pelos meios
de comunicacdo de massa. As mediacdes subjetivas sdo validas se considerarmos que o
contexto ¢ de multiculturalismo, heterogeneidade, diversidade e complexidade das
audiéncias, ou mesmo se concebermos que os meios de comunicacdo transmitem
concepgoes estéticas hegemonicas e tendem a padronizar a produgdo musical.

Entendemos a memoria musical como uma narragdo afetiva das recordagdes, das
experiéncias e dos sentimentos sobre musicas e situagcdes que marcaram a vida das pessoas.
A memoria musical permite observar a interagdo entre experiéncias e sensibilidade musical,
a incorporagdo de valores estéticos e de conhecimentos artisticos.

Para tratar das mediagdes subjetivas que permeiam a formacao do gosto musical,
teremos como corpus de analise cinqiienta entrevistas de cantores, compositores, musicos
ao programa Memoria Musical. Foram selecionadas, entre os depoimentos disponiveis de
1990 a 1995 (ano da apresentacdo do projeto de dissertagdo), as entrevistas de artistas de
diferentes correntes musicais. Conforme € possivel verificar na listagem constante do
Anexo I, tivemos o cuidado de compor uma ‘“amostra”, uma colherada, que tivesse
sambistas e roqueiros, bossa-novistas, tropicalistas e o pessoal da jovem guarda, artistas
“antigos” e “jovens”, cantores consagrados da MPB e “malditos”, eruditos e “pops”,
instrumentistas e até compositores bissextos, nordestinos, baianos, mineiros, goianos, mato-
grossenses, cariocas e paulistas, entre outros.

Naturalmente sem fazer célculo estatistico, a idéia foi fazer um “espalhamento” dos
entrevistados da Radio Nacional entre as correntes musicais mais reconhecidas, que
inclusive tocam na emissora, e tentar ouvir artistas de origem regional, classe social,
geracdo, posi¢ao no meio musical, conhecimento formal de musica, sabedoria musical e
gosto diferentes.

O risco de compor essa amostra para saber como se forma o gosto musical ¢ que “a
memoria musical, nos grupos de musicos, ¢ naturalmente bem mais ampla e bem mais

segura do que a dos outros” (HALBWACHS, 1990: 164). Em outras palavras, estamos
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propondo lidar com sujeitos de pesquisa que possuem o gosto criativo, e portanto uma
percepgao especializada. No entanto, como diria Gilo Dorfles (1989), os adeptos ja foram
profanos e possuem também o gosto fruitivo.

E preciso assinalar que ndo estamos tratando da habilidade musical ou da
capacidade de lembrar a letra, a melodia ou como se toca uma musica. Queremos apenas
saber mediagdes subjetivas que operam em todas as pessoas, da “emocdao que lhes ¢
comunicada pelas seqiiéncias e combinagdes dos sons, traduza-se, as vezes, em seu espirito,
em sentimento e concep¢des humanas comuns aos artistas musicos, aos outros artistas, e
mesmo ao conjunto de homens sensiveis ou nao, a tal arte” (HALBWACHS, 1990: 183).

A dissertacdo estd dividida em cinco partes ou capitulos. Comegamos com o0s
antecedentes da idéia do gosto e o surgimento da musica popular. O segundo capitulo
apresenta propriamente a memoria musical dos entrevistados, as musicas que foram mais
lembradas. Observou-se coincidéncias de gosto quanto a algumas cangdes, cantores e
compositores. Essas referéncias formam um nucleo de musicas mais citadas, o que
chamamos de “memorial da musica”. Para entender como esse memorial foi montado e o
porque das referéncias em comum, analisamos o espaco social onde se movimentam os
artistas entrevistados sujeitos dessa dissertacao.

Os dois ultimos capitulos mostram como as memorias musicais foram forjadas, que
elementos nortearam as escolhas. Esses elementos sdo mediagdes subjetivas na formagao
do gosto musical. A pertinéncia desse conceito e seus pressupostos tedricos sdo tratados na

parte final da dissertacao.
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ANTECEDENTES

A Origem do Gosto

A idéia do gosto surgiu na modernidade e criou a estética como disciplina filosofica.
Segundo Luc Ferry (1994), foi por volta de meados do século XVII, primeiro na Italia e na
Espanha, depois na Franca e na Inglaterra e mais tarde na Alemanha, que a palavra
“oustus” passou a designar a faculdade humana de separar o belo do feio e de aprender pelo
sentimento os critérios dessa distincao.

As primeiras reflexdes sobre o gosto foram dos empiristas ingleses, que pensavam
que ao contemplarmos algo esteticamente dirigimos a percep¢do para as qualidades dos
objetos nao suscetiveis de medida e nem de analise. A obra de arte ou uma cena natural
teriam propriedades estéticas que ndo podiam ser desenvolvidas a partir da razao.

Como no samba que diz “pra cantar samba ndo preciso de razdo’, arte seria a
atividade do sentimento e ndo do intelecto. Sensibilidade, imagina¢do e gosto seriam as
faculdades responsaveis pelo julgamento estético e reconhecimento do belo. Na psicologia
empirica, a razao distinguiria, discutiria e avaliaria os sentimentos da critica.

“Ja ndo ¢ pela razdo que o sujeito podera apreender a manifestacdo do belo, ou até
mesmo as regras que o definem (...) mas sim por uma faculdade de outra ordem. E neste
ponto, compreende-se, que a estética moderna se depara mais uma vez com o conceito de
gosto, aqui entendido como correlato subjetivo da irracionalidade do objeto belo enquanto
objeto sensivel. A subjetividade ja ndo se reduz, portanto, as faculdades inteligiveis e a
humanidade deixa de se separar da animalidade apenas pelas virtudes da razdo” (FERRY,
1994: 40-41).

Sob o primado do subjetivismo e sentimentalismo, o problema para a estética
empirista € o sujeito, sua capacidade humana de sentir e julgar o objeto de apreciagdo como
belo. A beleza ¢ sempre entendida a partir da relagdo sujeito-objeto. A faculdade de
perceber a beleza ¢ o sentimento, muito além dos sentimentos e sensagdes.

Na estética moderna a obra de arte deixa de ter uma finalidade. Para pensar a arte
aplicam-se critérios autdbnomos e especificos. No passado, as obras de arte, como qualquer

artefato, eram avaliadas de acordo com a exceléncia do seu artesanato e pela eficiéncia no

3 “Filosofia do Samba”, de Candeia.
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servir ao proposito a que se destinava. Os artefatos, sob o conceito de "belas-artes", passam
a ser produzidos principalmente para serem contemplados esteticamente.

"Quando os objetos de arte do passado deixaram de ser objetos de culto ou simbolos
sociais e se tornaram para nds produtos de 'belas' artes, ja ndo sabiamos quais eram as
funcdes a que eles se destinavam, se utilitarias, sociais ou magico-religiosas, nem isso nos
interessava muito". Pela primeira vez, "somos capazes de abstrair-nos dos valores
historicos e mutaveis que as obras de arte se destinavam a comunicar e a confirmar, porque
somos capazes de aprecia-las como obras de arte" (OSBORNE, 1974:140).

O surgimento da estética moderna coincide com o periodo em que a producdo
cultural estd comecando a se transformar em produg¢do de mercadorias. Segundo Terry
Eagleton (1993), a estética, serviria como uma compensacao espiritual por esta degradagao:
a arte, na falta de uma fungao pratica, ¢ absorvida como expressdao de um bem supremo e o
artista passa a exigir tratamento de génio transcendente.

O artista torna-se autor. Diferente do gé€nio classico que era bom porque descobria e
imitava a natureza, o artista moderno ¢ talentoso e original. Ele “deixa de ser, nestas
condicdes, aquele que se limita modestamente a descobrir e exprimir de maneira agradavel
as verdades citadas por Deus, mas torna-se aquele que inventa. O génio faz sua aparicdo e a
imaginag¢do tende a se tornar ‘a rainha das faculdades’, aquela que rivaliza com o divino na
producao de obras radicalmente inéditas” (FERRY, 1994: 50).

O empirismo tinha como preceitos constitutivos o sentimento, a atitude
desinteressada e o padrdo de gosto. Segundo o Conde de Shaftesbary, existe uma faculdade
no homem que pode salva-lo das opinides vulgares e inconsistentes, um instrumento
valorativo para os momentos da atividade artistica e moral, o gosto. Esse se determina pelo
seu significado real, imediato e estavel.

O prazer estético ¢ de cunho desinteressado. Apreciamos a beleza despreocupados
com suas implicacdes praticas e utilitdrias. O interesse sobre o objeto ndao ¢ além da
contemplacdo do objeto e da satisfacdo experimentada pela sua percep¢ao. O conceito de
desinteresse corresponde ao de belas-artes, ou seja, ha uma classe de objetos produzidos
principalmente para o gozo estético.

O sentimento ¢ o veiculo da apreensdo direta e imediata do belo. Tomamos

consciéncia da beleza por uma intengdo direta quase perceptiva, manifesta num sentimento
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especial de satisfacdo. A apreensdo da beleza era entendida como uma intui¢do direta e
imediata, um sentido interior andlogo a sensa¢ao como fonte da experiéncia estética.

A tradicdo empirica, de natureza psicologica, obrigava o reconhecimento das
diversidades reais do gosto. O sentido de beleza sofre influéncia da historia, nacionalidade,
acidentes de cultura e temperamento. A beleza ¢ vista a partir da relacdo entre sujeito e
objeto, e esta suscetivel a diversidade das estruturas emocionais dos diferentes
observadores.

Segundo Hobbes, todos os julgamentos de valor, inclusive os estéticos, sdo
subjetivos. Nao ha coisa alguma que possa ser absolutamente boa e perfeita ou outra
totalmente m4 e merecedora de desprezo. Nao existem na natureza das coisas preceitos
indicativos para o bem e o mal. Toda norma e todo valor surgem da agao dos individuos, os
juizes de valor estéticos sdo subjetivos e particulares.

O gosto ¢ a faculdade do espirito humano através da qual percebemos e fruimos o
belo e sublime na natureza ou nas obras de arte. A percep¢ao dessas qualidades ¢
acompanhada de uma emocgao pessoal, um prazer destacavel de qualquer outro prazer do
género humano, distinguivel pelo nome de gosto.

Para o filésofo Francis Hutchenson, a percepcdo da beleza e da harmonia ndo
procede da vista ou do ouvido, mas de um sentido interior, ja imaginado por Shaftesbury,
que ultrapassa os dispositivos sensoriais dos sentidos externos. O conhecimento mais
perfeito que podemos captar mediante os sentidos externos, ndo produz o mesmo prazer
que uma pessoa de bom gosto frui da beleza. Isto porque as percep¢des mais sutis provém
do sentido interior. As sensagdes internas de beleza e harmonia atuam sobre nés com mais
forga, porque o seu sentido € espontaneo e irredutivel.

A consideragdo do sentimento como fonte da experiéncia estética - o julgamento
estético estd ligado a emogdo - imp0Os problemas para a filosofia da arte. A indagacdo ¢ para
definir se a beleza ¢ uma questao de gosto, de uma resposta emocional, individual, portanto,
ou se "...existe uma retidao do julgamento nas artes" (EAGLETON, 1993: 116), um padrao
objetivo que fixa o bom e 0 mau gosto.

A conciliagdo entre a subjetivagdo do belo e os critérios da beleza parece ser a

questdo central da estética moderna. “Com o conceito de gosto, efetivamente, o belo ¢
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ligado tdo intimamente a subjetividade humana, que se define, no limite, pelo prazer que
proporciona, pelas sensagdes ou pelos sentimentos que suscita em nos.

“Uma das questoes centrais da filosofia da arte serd, evidentemente, a dos critérios
que permitem afirmar ou ndo que uma coisa ¢ bela. Como chegar, nessa matéria, a uma
resposta ‘objetiva’, uma vez que a fundamentacdo do belo se realiza na mais intima
subjetividade, a do gosto?” (FERRY, 1994: 36-37).

Os autores ingleses do século XVIII achavam que era possivel conciliar e fixar um
padrdo para o gosto. Embora considerassem o carater subjetivo do gosto, acreditavam haver
um padrdo de gosto, que o bom gosto pode e deve ser cultivado. David Hume achava
razoavel procurar-se um padrdo de gosto, uma regra que concebe os varios sentimentos dos
homens.

Contra o relativismo que sustentava todo sentimento individual como certo porque o
sentimento refere a si mesmo, ¢ como sempre real quando houvesse consciéncia dele,
Hume afirmava existir uma espécie de senso comum que serve pelo menos para modificar
sentimentos pessoais.

Supunha ser possivel descobrir empiricamente um padrdo de gosto verificado
universalmente o que poderia ter agradado em todos os paises ¢ em todas as épocas. Para
termos a resposta natural sobre a universalidade da beleza, precisamos ir além dos
preconceitos dos valores de nossa sociedade e descartarmos influéncias da educagdo e do
temperamento.

Ainda que tenha insistido na existéncia de padrdes de gosto universais, ndo ¢ facil
para ele dizer onde devem ser encontrados. Hume acaba por reconhecer que alguns
conflitos estéticos sdo insuperaveis € nds procuramos em vao, um padrdo para calcular
sentimentos contrarios-.

O ultimo filésofo empirista a ser mencionado ¢ Edmund Burke. Como os outros
autores ingleses, ¢ bastante confiante na idéia que o bom gosto pode ser cultivado. O gosto
¢ aprimorado pela extensao do conhecimento, pela firme atengao ao objeto de arte e pelo
exercicio freqiiente. Além disso, acredita no carater universal do gosto, sua uniformidade

depende da uniformidade dos sentidos. Reconhece, no entanto, que os sentidos sao

6 Hume reconhece que poucos homens estio qualificados para emitir julgamento sobre qualquer obra de arte.
A auséncia dessa faculdade esta ligada a falta de experiéncia, dotes falhos, anormalidade dos o6rgdos de
sensacdo interna, estado de espirito inadequado, incapacidade de transcender os valores da época, além da
falta geral de bom-senso.
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divergentes e as respostas estéticas variaveis. Essas discrepancias podem ser funcdo das
diferencas entre os individuos, mais do que o gosto. Os principios do gosto sdo uniformes,
mas o grau que estes prevalecem nos individuos ¢ inconstante.

O problema instaurado pelos empiristas, a crenga, por um lado, na subjetividade da
beleza, decorrente do seu relacionamento com o sentimento pessoal, e a fé, por outro, na
possibilidade do estabelecimento de um padrao de gosto objetivo e universal, e o decorrente
julgamento do bom e mau gostos, vao gerar um problema logico a ser resolvido por
Emmanuel Kant na sua critica do juizo.

De acordo com a historia da filosofia, o criticismo de Kant constitui a sintese entre o
empirismo e o racionalismo modernos. A tendéncia filosofica que se afirma com o
pensador alemao ¢ a de investigar sobre as possibilidades da razao.

Segundo ele, o juizo estético, ou do gosto, também ¢ universal. Quando alguém
considera um objeto belo, pretende que outros sintam a mesma satisfagio que
experimentou. Julgamos as coisas segunda a impressao agraddvel ou desagradavel que

'

exercem sobre o nosso sentimento. No entanto, "...0 julgamento do gosto tende a
distinguir-se do agradavel puro ou simples. Ele quer atingir uma certa universalidade, quer
ser repartido, compartilhado” (LACOSTE, 1986: 27). Embora o juizo do gosto ndo
constitua um conhecimento objetivo e baseie-se nas relagdes entre sujeito e objeto, ele ¢
implicitamente aceito por todos.

Além de pretender a universalidade, o belo ndo exige um conceito para constituir
objeto de satisfacdo. O gosto pode ser definido como a faculdade para julgar um objeto com
a livre legalidade da imaginacao. O juizo estético ¢ aconceptual.

Universal e aconceptual, o juizo do gosto encerra em si a sua finalidade. Se o
julgamento estético adotasse como principio uma finalidade subjetiva que admita um fim,
faria depender a beleza da sensacao agradavel e do prazer que proporciona. Por outro lado,
a finalidade objetiva também ndo serve pois implica em utilidade (finalidade externa) e
perfeicao (finalidade interna). Portanto, aponta Lacoste, a finalidade que serve de principio
ao gosto ¢ uma finalidade subjetiva formal.

O belo ¢ objeto de uma satisfagdo desinteressada. Nos juizos estéticos, nao

fortalecem-se as condigdes essenciais para o conhecimento tedrico da natureza. Opde-se ao

julgamento logico, pois relaciona-se com o que existe em ndés de mais individual, o
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sentimento do prazer e do sofrimento. No gosto, portanto, o individuo ndo formula um
julgamento sobre o objeto, ele diz como foi "afetado" por uma representagao.

Os juizos estéticos "afastam-se também daquelas [condigdes] que vigoram para o
discernimento moral (...). O belo, manifesta-se de acordo com o Kant, por intermédio dos
juizos estéticos (...), fundamentados na satisfacdo interior, desinteressada, de carater
contemplativo, proveniente das representagcdes ou intengdes, desembaracadas dos conceitos
do entendimento" (NUNES, 1989: 49).

Os julgamentos do gosto sdo subjetivos. Kant nega que a nossa apreensdo da beleza
seja feita através da cognigdo. Os juizos estéticos ndo sdo cognitivos, referem-se aos nossos
sentimentos de satisfacdo ou insatisfacdo na percep¢ao do objeto. Para considerar algo belo
€ preciso sentir prazer na sua representagao.

Mesmo aceitando a subjetividade dos juizos estéticos, Kant ndo concorda que a
beleza das coisas depende das preferéncias pessoais. O filésofo, ao contrario, defende que
todo juizo sobre a beleza de uma coisa contém, a ja tratada, pretensdo de universalidade.

Os sentimentos sdo privados e individuais, mas o prazer desinteressado ¢ um
atributo do senso comum, do sentido interno, uma intencdo imediata como a percep¢ao
sensual. O senso comum ¢ uma presun¢ao da comunicabilidade do conhecimento ordinario
pela percepcao, da comunicabilidade do sentimento. Ao chegar a uma decisdo do senso
comum, o individuo destaca-se das condi¢des privadas do seu juizo e julga do ponto de
vista universal.

O objeto belo se adapta aos nossos poderes cognitivos. Essa adaptabilidade ndo
varia de individuo para individuo. A reivindicagdo da universalidade do juizo estético ¢
correta, conquanto esta adaptabilidade do objeto a faculdades humanas se processa em
todos, mas individualmente, e conquanto o critério para formular o juizo seja o prazer
experimentado privadamente.

Em sintese, nossas faculdades de apreensdo nao variam de pessoa a pessoa, embora
empiricamente, sejamos diversamente dotados. Os juizos sobre os estimulos que satisfazem
essas faculdades sdo juizos tocantes a adaptabilidade de objetos a cogni¢do humana, alheias
a diferencas individuais e com a pretensao de validade para todos os homens.

A tarefa de Kant ¢ a de restaurar uma ordem objetiva das coisas, mas a partir do

ponto de vista do sujeito. Pressupondo que o individuo € soberano e ativo, a questdo ¢ nao
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subverter a dimensdo objetiva que garante a significagdo. Quando formulamos um juizo
estético, € somos capazes de estar concordando com a beleza do objeto, ¢ estabelecida uma
intersubjetividade, uma comunidade de sujeitos sensiveis ligados pelo sentido imediato das
capacidades compartilhadas.

A estética moderna marcou a ruptura com os pontos de vistas teoldgicos sobre a
arte, com aqueles que definiam o belo como uma verdadeira ilustracdo do natural e,
portanto, com a valoragdo da beleza conforme um principio objetivo superior. Cabera ao
pensamento contemporaneo tornar relativos os gostos e conceber a obra de arte como
“expressdo pura e simples da individualidade: estilo absolutamente singular que ndo quer
ser mais em nada um espelho do mundo, mas sim criacdo de um mundo, o mundo no
interior do qual se move o artista” (FERRY, 1994: 23).

Hoje existe uma pluralidade de mundos particulares a cada artista e uma infinidade
de estilos individuais. A obra de arte ndo precisa estar além das experiéncias vividas do
criador, a frui¢do € o culto de idiossincrasias. “O lugar-comum segundo o qual se diz que
belo ¢ uma questao de gosto se tornou por fim realidade” (Idem, 25). O estado atual das
artes ¢ o da “pura intersubjetividade” (Idem, 28).

Portanto, “ndo se deve de maneira nenhuma admitir que ha apenas um unico modo
de fruicao — de ‘degustacdo’ — da obra de arte (...) mas antes diversos modos de frui¢do e de
interpretacdo correspondentes as diferentes personalidades de quem avalia a obra e
varidveis segundo as épocas, as situagdes psicoldgicas do individuo e a propria
sensorialidade do assunto” (DORFLES, 1989: 16).

Se na época da estética moderna era possivel a universalidade do credo estético e
uma unidade de gosto, hoje hd uma “generalizacdo das formas artisticas devida a uma
aumentada capacidade informativa e contemporaneamente a uma perda de universalidade
(e, portanto, a uma conseqiiente diversidade de gostos) dentro do mesmo periodo historico”

(Idem, 105"

7 Na diversidade de gostos o estatuto de artista também mudou, este ndo tem “de subir aquele pedestal do
‘talento’ que até ontem chegava para justificar uma operagio artistica” (DORFLES, 1989: 41). Para fazer uma
obra de arte, o artista moderno tinha um artesdo e ter génio criador. Essas qualidades foram substituidas pelo
“exato conhecimento dos aspectos simbdlicos, comunicativos, da arte e pelo elemento imaginativo criador”.
A industria cultural, a “introdugdo de meios mecanicos de reprodugdo e de execugdo da obra de arte, a
introdugdo do computer-graphic na arte visual, e de outros aparelhos de calcular na musica, a presenca de
obras de arte programada (...) tudo isso fez que o antigo ‘talento’ manual e artesanal tenha recebido um golpe
decisivo” (Idem, 39).
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Nos nossos dias ha uma estratificagdo do gosto e dos valores estéticos. Dado todo
esse relativismo, aquilo que poderiamos chamar de "sociologia do gosto" nao estaria
preocupada em encontrar os “fundamentos l6gicos, o valor ¢ o alcance objetivo do gosto”.
Quando julgamos, langcamos mao de valores estéticos inerentes ao nosso universo cultural e
social, a tarefa é pensar nos aspectos formadores do gosto, a saber, “classe social, época,

moda, nivel socio-econdmico e geracao” (CALDAS, 1988: 9).

Musica Popular

Como demonstrou Max Weber, a modernidade ¢ produto do processo de
racionalizacdo que ocorreu no Ocidente desde o final do século XVIII. Ao diagnosticar a
modernidade, Weber estava interessado em saber o que ¢ especifico da cultura ocidental e
como veio a se desenvolver, como a Europa produziu uma cultura que parece reverter-se de
significagdo e valores universais. A resposta estava no esplendor da racionalizagdao
iluminando o conjunto das condutas de vida.

A modernidade tirou o seu som. O processo de racionalizacdo e desencantamento do
mundo se estendeu sobre o surgimento da ciéncia, do direito, do estado burocratico, da a¢ao
econdmica capitalista e das artes. No caso da musica, inventou, por exemplo, uma escrita
propria a base de notas, utilizadas para composicao, € acabou por levar a cangdao popular ao
dominio da razao instrumental e da racionalidade técnicas.

“Desenvolvimentos tecnologicos afetam a racionalizagdo de sistemas tonais, da
mesma forma que afetam outras esferas da vida social. O impacto da manufatura do piano e
orgdo e a exceléncias das técnicas primitivas de notacdo musical sdo relacionadas, por

Weber, a diversos estagios da histéria do sistema tonal ocidental” (ETZKORN, 1973: 15).

8Segundo Weber em A Etica Protestante e o Espirito do capitalismo (1987) ", ... mésica racional, tanto a
contraponto e a harmonia (...), nossa orquestra com seu quarteto de cordas como nticleo € com a organizago
do conjunto de instrumentos de sopro; nosso acompanhamento de graves; nosso sistema de notagdo (...),
nossas sonatas, operas ¢ os instrumentos basicos que lhe servem de meio de expressdo o 6rgdo, o piano, o
violino so existiram no ocidente..."

9 De acordo com Paul Honigsheim, Max Weber acreditava que o Cristianismo foi “quase a unica cultura que
produziu composi¢des puramente instrumentais em tao larga escala e de tamanha importdncia. Em outras
culturas, a musica instrumental ¢, de certa forma, menos importante, ¢ mas como uma introdugéo a algo mais.
Porém, foi o mundo cristdo que produziu sinfonias e coisas similares (...) J& que o Cristianismo eliminou o
uso do corpo e do ritmo corporal, que ¢ tdo essencial em outras adoragdes religiosas, pode dar maior énfase a
outros aspectos. Dessa forma, uma vez que a musica ndo estd ligada ao corpo e ao ritmo corporal,
desenvolveu-se um interesse pelo tipo instrumental, como um valor em si mesmo” (apud ETZKORN, 1973:
39).
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Retomando a diversidade de gostos e as mudangas no estatuto de artista que se
configuram a partir da modernidade, o primeiro dissidio entre o gosto do artista € o gosto
popular comeca a ser notado a partir da segunda metade do século XVIII, quando se inicia
a distingdo entre as preferéncias da burguesia e dos operarios em grandes massas populares.

No século seguinte, em centros urbanos como Londres e Paris, surgem locais
publicos de diversdo para a massa urbana que nao tinha acesso, como as elites, aos saldes e
teatros para o entretenimento € a convivéncia social. “A presenca de um estilo de vida
urbano, ainda que timidamente, ja se fazia sentir no que se refere ao lazer. O music-hall (_..)
torna-se um negocio altamente rentavel” (CALDAS, 1988: 33).

Musica popular e boémia sdo boas invencdes da modernidade, nas tavernas
londrinas e cafés parisienses, surgem musicos clientes e cantores dispostos a animar
noitadas. Algum tempo depois, os donos dos estabelecimentos passam a levar pessoas
ligadas ao teatro com alguma habilidade musical para divertir o publico das "taverna -
music hall" e cafés cantantes. Nesses lugares, surge a cancdo com versos dirigidos a
audi¢do boémia numa linguagem coloquial que imitava o modo de falar (TINHORAO,
1990)-.

Na Espanha, o flamenco Andaluz “surgiu como cancdo folclérica trabalhada
profissionalmente nos ‘cafés musicais’de Sevilha, Malaga e Cartagena, das décadas de
1860 a 1900.

“Todos esses fendmenos tém duas coisas em comum: surgiram do entretenimento
profissional dos trabalhadores pobres e surgiram em grandes cidades. S3o na verdade,
produto da urbanizac¢do: comercialmente, porque a certa altura passou a valer a pena
investir uma boa quantidade de dinheiro nesse tipo de entretenimento, culturalmente porque
os pobres da cidade (...) precisavam de entretenimento. Nesse periodo houve um
desenvolvimento andlogo para as classes médias: a ascensdo da comédia musical ou
opereta” (HOBSBAWM, 1990, 59-60).

No Brasil, por volta de 1860, chega da Franca a chansonette ouvida em lingua patria
nos cafés cariocas e que acabou por representar novos padrdes de gosto de uma camada da

populagdo sem o habitus para compreender a Opera italiana, a opereta austriaca ou alema.

10 Apos a invengdo do fondgrafo de Edson em 1877, a musica popular comega a ser ouvida além dos seus
espagos originais de frui¢do (salas de musica, saldes de danga, saraus e music-hall), em varios paises
comecam a formar-se mercados para a musica popular.
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Nesses cafés e casas de chope pessoas como os "espantalhos", gente educada desviada para
as farras noturnas, vao se deliciar com o aparecimento do maxixe.

Vinte anos mais tarde, a musica popular cantada no Brasil comega a revelar a sua
vocagdo comercial. Além de animar as noites, agora também no teatro de revista (ou de
variedades), atendia ao publico consumidor de partituras para piano. No comego do século
seguinte, ela ja estd disponivel em discos de gramofone e rolos de pianola'. "Com o
aparecimento das gravagoes, primeiro em cilindros e logo também em discos - a produgao
de musica popular ia ter ampliadas tanto sua base artistica quanto industrial’ a primeira,
através da profissionalizacdo mais ampla de instrumentistas (de orquestras, bandas e
conjuntos em geral) e do surgimento de figuras novas (o maestro arranjador e o diretor
artistico); a segunda, através do aparecimento das fabricas que exigiam capital, técnica e
matéria-prima" (TINHORAO, 1990: 195-196).

A cidade do Rio de Janeiro com a abolicdo da escraviddo torna-se o centro de
convergéncia de migracdo de ex-escravos oriundos do Vale do Paraiba ou recrutados pelo
exército na Bahia para lutar contra Antonio Conselheiro. Esses trabalhadores livres
egressos do mundo rural se concentravam segundo a origem regional (baianos,
pernambucanos, sergipanos, etc.) no Bairro da Satde na zona portuaria do Rio de Janeiro.
Nesse lugar, assistia-se as saidas dos ranchos nas comemoragdes do ciclo natalino ou por
ocasido do carnaval. Além das festas profano-religiosas, outros espagos importantes para a
gestacdo do samba foram as festas nas casas das tias baianas que exerciam lideranca na
comunidade em funcdo da idade, do conhecimento cultural regional e até por uma situagao
socio-econdmica que permitia o amparo dos recém chegados e dos 6rfaos da vizinhanga.

Nessas festas nas casas das tias, além da comunidade baiana, costumava-se
encontrar a "gente carioca" proxima por parentesco ou afinidades de classe e cultura
(profissionais, artesdos, funcionarios publicos, militares de baixa patente, musicos,
jornalistas, etc.). Durante os encontros, ouvia e cantava-se samba, ainda na forma
espontanea, composto in loco e sem registro das autorias.

O amadorismo comega a ser superado quando alguns compositores percebem a
possibilidade de aproveitamento comercial de suas cangdes nas producdes do teatro de

revista, nas edigdes musicais e¢ no disco. "Pelo Telefone" de Donga e Mauro de Almeida

Com o surgimento do disco, o teatro de revista torna-se o grande fornecedor de matéria-prima para as
gravagdes. Esse fendmeno explica a ligacdo de grandes compositores com esse tipo de apresentacao.
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registrado em 27 de novembro de 1916 representa um marco nesse sentido. Passa-se a
perceber na musica popular um valor de troca para seus produtores, valor de uso para as
classes de consumo e, portanto a possibilidade de transforma-la em mercadoria®.

O fendomeno da profissionalizagdo da musica popular, exigida pela execugdo
comercial, pode ser visto também pela contratagio de artistas populares para as
apresentacoes nas salas de espera de cinema, cabarés, casas de chope, restaurantes, teatros
de revista, etc.

Os anos vinte marcaram o surgimento de uma nova gera¢ao de sambistas. Eram
esses saidos das camadas baixas cariocas herdeiras da tradi¢ao local de sambas de roda.
Faziam o samba batucada, estilo com grande aceitagdo e que definiu a exploragdo
comercial do género.

A segunda geracdo do samba foi acompanhada por dois fendmenos. Primeiro, o
surgimento de um personagem que vivia, gracas a seus dotes de esperteza e valentia, da
exploracdo de mulheres e do jogo. A figura do malandro era produto de uma estrutura
econOmica incapaz de absorver todo contigente de mao-de-obra que se concentrava no
centro da cidade (na Lapa, no Esticio) e que ndo vislumbrava, em fun¢do da sua
desqualificagdo e baixa escolaridade, possibilidade de ingresso no mercado de trabalho,
ficando na "vadiagem" quando ndo envolvidos em biscates, servigos bracais esporadicos.

O outro fenomeno ligado a essa geracao sao as escolas-de-samba, originarias dos
blocos de carnaval que, assim como os ranchos que saiam ao som das marchas, iam as ruas
ao som de samba.

A nova forma de samba, feita por exemplo no Estdcio, na boémia dos malandros,
nas comunidades das escolas de samba, interessou a incipiente industria fonografica. A
profissionalizagdo do género se revelava pela formag¢do de conjuntos musicais (0s
regionais) que acompanhavam as gravagdes dos sambas e as apresentagdes ao vivo nas

radios.

12 A gravagio e o registro do samba “Pelo Telefone”, primeira cangio popular no Brasil gravada em disco,
estabelece a divisdo entre a produ¢ao da musica ideacional (simbolica) e da musica sensata. De acordo com
Pitirim Sorokim, “diferentes padrdes de interagdo entre os musicos ¢ suas audiéncias sdo observados e
levados para relagdes caracteristicas com estilos musicais dominantes. No periodo Ideacional, as atividades
sd0 mais ou menos coletivas, de forma que nem o compositor ¢ nem o executor tem um papel explicito. No
periodo Sensato, entretanto, a ‘profissionalizagdo e o individualismo do compositor musical’ é excepcional:
‘todos querem ligar seu nome a obra... A criagdo coletiva, seja de uma cang@o folclérica ou apenas uma
balada, praticamente desapareceu” (ETZKORN, 1973: 29).

I3Esse foi 0 caso do Estacio, da Mangueira e da Portela.
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A valorizagdo da melodia deu origem, também, a formagdo das orquestras "Uma
vez realizada através dos conjuntos regionais essa sintese da criagdo de um estilo de musica
urbana brasileira de origem popular, capaz de ser assimilada pela classe média, seria
preciso apenas efetuar a transposi¢do do som obtida para as orquestras..." (Idem, 234).*

Essas modificagdes que sofreu o samba quando atingiu as camadas médias urbanas
po6s em questdo por um lado a etnicidade do género (o samba-cangdo visto como
branqueado) e por outro lado, trouxe questionamentos sobre legitimidade de sua ascensao
social- Outras indagag¢des surgirdo com a bossa nova. “Com a bossa nova, na década de 60,
a polémica seguird novos rumos, a dicotomia 'novo'/'velho" (BASTOS, 1994: 5).

De acordo com Rafael Bastos, o que se chama de musica popular ¢ "...o terceiro
universal musical do ocidente, um universal cujo ntcleo vai se consolidar nos anos 30-60
deste século em torno do eixo 'jazz'- rock' e que aponta um sistema mundial planetario,
especificamente ligado a industria do entretenimento e ao 'show business’ (Idem, 4) ». A
logica do terceiro universal € a da industria cultural que atende as necessidades mundiais de
producao e audi¢ao da musica local, regional e nacional. Este ¢ o caso dos géneros samba,
tango, habanera, fado, blues, por exemplo. A musica popular como o samba ¢ "brasileira"
na medida em que se distingue do tango argentino, no entanto, se pensarmos numa escala
maior, percebemos o fendmeno musical como comum a varios paises.

Todos esses géneros sdo contemporaneos do que Eric Hobsbawm chamou de
“revolucdo industrial do entretenimento”: “nesse periodo ocorreu a ascensdo de um
mercado nacional e posteriormente internacional para a industria e seus adendos: o aumento
de circuitos de vaudeville e teatro, grandes agéncias de contratacdes, publicacdes e
distribui¢ao em nivel nacional, a mecanizagdo da reprodugado pela pianola e toca-discos, o
fondgrafo, os filmes, o radio, a televisdo e as maquinas de musica a moeda, as chamadas
juke box. Ao lado dessas industrias cada vez mais ambiciosas e altamente capitalistas, com
alguns setores mostrando marcantes tendéncias de monopolizacdo, cresceu uma estrutura

empresarial complexa e elaborada” (HOBSBAWM, 1990: 179).

14Exemplos notérios foram as presengas de Pixinguinha ¢ Radamés Gnatalli nas orquestras das gravadoras,
atuando como instrumentistas, ensaiadores e chefes das orquestras.

130 primeiro "universal" musical do ocidente foi o Gregoriano que representa o processo colonizador e de
levado do catolicismo aos dominios europeus. O segundo "Universal" foi a desencantada Musica Ocidental
dos séculos XVII - XIX (que Weber se refere) feita fora desse estabelecimento estatal religioso.
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Fendmenos de uma mesma época, o jazz ¢ o samba guardam outros paralelos.
“Cabe dizer que a musica afro-latino-americana, que talvez seja a nica linguagem musical
moderna capaz de competir com o jazz em termos de sua capacidade de conquistar outras
culturas, seguiu seu proprio caminho, sobrepondo-se apenas marginalmente ao jazz” (Idem,
1990: 53).

E possivel verificar coincidéncias na histéria social do jazz e na do samba. Surgidos
em dois paises americanos colonizados por europeus que importaram mao-de-obra negra
escrava, o jazz americano e o samba brasileiro se assemelham pelas origens, mesticagem,
marginalidade inicial e reconhecimento posterior, pelo interesse do Estado e dos
intelectuais.

“Até pouco o jazz tinha um lugar meramente marginal entre elas [artes oficiais], em
parte porque as artes oficiais o ignoravam, em parte porque se ressentiam dele como se
fosse uma espécie de revolta popular contra seu status e pretensdes a superioridade” (Idem,
33).

Como chegamos ao reconhecimento do samba como elemento central para a
definicdo da identidade nacional ¢ um “mistério”, como aponta Hermano Vianna. “Num
primeiro momento, o samba teria sido reprimido e enclausurado nos morros cariocas e nas
‘camadas populares’. Num segundo momento, os sambistas, conquistando o carnaval e as
radios, passariam a simbolizar a cultura brasileira em sua totalidade, mantendo relacdes
intensas com a maior parte dos seguimentos do Brasil e formando uma nova imagem do
pais ‘para estrangeiro (e para brasileiro) ver’. Ai estd o grande mistério da historia do
samba” (VIANNA, 1995: 28-29).

O mistério do samba se compreende pela “invengdo da tradigdo” do Brasil mestigo
ou pela “fabricagdo da autenticidade” brasileira. A assuncdo do género se fez por um
processo de invengdo e valorizacdo da autenticidade sambista, ndo houve descobrimento
das raizes escondidas. “O samba ndo ¢ apenas a criagdo de grupos de negros pobres
moradores dos morros do Rio de Janeiro (...) outros grupos, de outras classes e outras ragas
e outras nagdes, participaram desse processo, pelo menos como ‘ativos’ espectadores e

incentivadores das performances musicais” (Idem, 35)-.

16 Talvez seja possivel dizer que se no Brasil o samba passou a ter valor por que descobriram nele as raizes
musicais de um orgulhoso pais mestico, o jazz foi reconhecido primeiro como a musica do progresso que
descobria o exotismo. A avant-garde cultural americana saudava o jazz “como sendo a musica da era da
maquina, a musica do futuro, a forga revitalizadora da selva primitiva” (HOBSBAWM, 1990, 73). No que
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toca a absor¢do do jazz pela cultura oficial, ¢ uma forma de exotismo, como a escultura africana (...) um dos
tipos de exotismo ‘nobres selvagens’ pelos quais os intelectuais de classe média e das classes altas tentam

compensar as deficiéncias morais de sua vida, especialmente (...) depois de terem perdido a certeza da
superioridade de se seu estilo de vida” (Idem, 33).
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MEMORIAL DA MUSICA

Descrever a memoria musical é de certa forma retomar a historia da musica,
principalmente, no caso da Radio Nacional, da musica popular brasileira. H4 uma forte
relacdo entre memoria e histdria, “a histéria comegou com um relato, a narragdo daquele
que pode dizer ‘Eu vi, senti’. Esse aspecto da historia-relato, da historia-testemunho, jamais
deixou de estar presente no desenvolvimento da ciéncia histéria. Paradoxalmente, hoje se
assiste a critica deste tipo de historia pela vontade de colocar a explicagdo no lugar da
narracdo, mas também, ao mesmo tempo, presencia-se o renascimento da historia-
testemunho através do ‘retorno do evento’ ligado aos novos media, ao surgimento de
jornalistas entre os historiadores e ao desenvolvimento da ‘historia imediata’” (LE GOFF,
1994:9).

Uma restrigdo a reconstru¢ao da histéria da musica popular brasileira por meio da
memoria musical seria a falta de precisdo documental e a valoracdo do gosto dos
entrevistados no programa. No entanto, a historia critica a objetividade das fontes
tradicionais e questiona a confiabilidade de registros documentais. “Do mesmo modo que
se faz no século XX a critica da nocdo de fato historico, que ndo ¢ um objeto dado e
acabado, pois resulta da construc¢ao do historiador, também se faz hoje a critica da nogado de
documento, que nao ¢ um material bruto, objetivo e inocente, mas que exprime o poder da
sociedade do passado sobre a memoria e o futuro: o documento ¢ monumento (Foucault e
Le Goff). Ao mesmo tempo ampliou-se a area dos documentos ...” (Idem: 9 e 10).

Este texto sobre o gosto musical relatado nas entrevistas do programa Memoria
Musical nao tem a pretensdo de fazer historia, mas nao deixa de modestamente reconhecer
que estamos lidando com registros que se relacionam a histéria do imaginario nacional, do
cancioneiro popular, dos costumes, do consumo e do gosto que sdo objeto de investigacao
além da histdria politica, econdmica e social. “A critica da nogdo de fato historico tem (...)
provocado o reconhecimento de ‘realidades’ negligenciadas por muito tempo pelos
historiadores. Junto a historia politica, a histéria economica e social, a historia cultural,
nasceu uma histoéria das representacoes (...) que permite tratar o documento literario e o
artistico como documentos historicos de pleno direito (...) que remete a uma realidade

oculta, subjacente, ou historia do simbolico...” (Idem: 11 e 12).
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“Hoje, a aplicacdo a historia dos dados da filosofia, da ciéncia, da experiéncia
individual e coletiva tende a introduzir, junto destes quadros mensurdveis do tempo
historico, a nog¢do de duragdo, de tempo vivido, de tempos multiplos e relativos, de tempos
subjetivos ou simbolicos. O tempo histdérico encontra, num nivel muito sofisticado, o velho
tempo da memoria, que atravessa a historia e a alimenta” (Idem: 13).

Reconfirmando a validade do material como fonte historica, “a experiéncia da
releitura ¢ apenas um exemplo, entre muitos, da dificuldade, sendo da impossibilidade, de
reviver o passado tal e qual; impossibilidade que todo sujeito que lembra tem em comum
com o historiador (...) Posto o limite fatal que o tempo impde ao historiador, ndo lhe resta
sendo reconstituir, no que lhe for possivel, a fisionomia dos acontecimentos. Nesse esforco
exerce um papel condicionante todo o conjunto de nogdes presentes que,
involuntariamente, nos obriga a avaliar (logo, a alterar) o conteudo das memorias” (BOSI,
1987: 21).

Ao tratar a memoria como “um conjunto de fungdes psiquicas, gracas as quais o
homem pode atualizar impressdes ou informacdes passadas, ou que ele representa como
passadas” (p. 423), Jacques Le Goff (1994) permite interpretarmos as entrevistas do
programa memoria musical como um exercicio de reconstui¢do do passado a partir de um
referencial de valores que para a nossa hipotese seria o gosto. Como ressalta, o processo da
memoria ndo apenas ordena os vestigios da lembranga, mas também faz uma releitura
desses vestigios. Ou, como disse Marilena Chaui na apresentagdo do livro de Ecléa Bosi,
“Memoria e Sociedade”: “lembrar ndo é reviver, mas re-fazer. E reflexio, compreensdo do
agora a partir do outrora, ¢ sentimento, reaparicdo de feito e do ido, ndo sua mera
repeticao” (BOSI, 1987: XX).

“Na maior parte das vezes, lembrar ndo ¢ reviver, mas refazer, reconstruir, repensar,
com imagens e idéias de hoje, as experiéncias do passado (...) Por mais nitida que nos
parega a lembrancga de um fato antigo, ela ndo ¢ a mesma imagem que experimentamos na
infancia, porque nds nao somos os mesmos de entdo e porque a nossa percepgao alterou-se
e, com ela, nossa idéias, nossos juizos de realidade e de valor” (Idem: 17).

Ao evocar a memoria, “parece que estamos lendo um livro novo ou, pelo menos, um
livro remanejado. Novo ou remanejado em duas dire¢des: em primeiro lugar, porque s

agora reparamos em certas passagens, certas palavras, certos tipos, certos detalhes de
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ambientacdo que nos tinham escapado na leitura inicial; o nosso espirito, hoje, mais atento
a verossimilhanca da narrativa e a estrutura psicologica dos personagens, move-se em uma
dire¢do critica e cultural que, evidentemente, ndo podia entrar nos quadros mentais da
primeira leitura. Em segundo lugar, o livro nos parece novo, ou remanejado em um sentido
oposto: passagens que nos tinham impressionado ou comovido perderam, nesta outra
leitura, muito do seu poder sugestivo, despojando-se, portanto, do prestigio que as
circundava entdao” (Idem: 19-20).

“A memoria poderd ser conservagdo ou elaboragdo do passado, mesmo porque o seu
lugar na vida do homem acha-se a meio caminho entre o instinto, que se repete sempre, € a
inteligéncia, que € capaz de inovar. De onde resulta uma concepg¢ado flexivel da memoria
(...) O passado ¢, portanto, trabalhado qualitativamente pelo sujeito” (Idem: 29)

Para quem gosta de musica, de contar histdrias sobre musicas, o programa Memoria
Musical € um prato cheio. “A relacdo ingénua entre o ouvinte e o narrador ¢ dominada pelo
interesse em conservar o que foi narrado. Para o ouvinte imparcial, o importante ¢ assegurar
a possibilidade de reprodugdo. A memoria ¢ a mais épica de todas as faculdades. Somente
uma memoria abrangente permite a poesia €pica apropriar — se do curso das coisas, por um
lado, e resignar — se, por outro lado, com o desaparecimento dessas coisas, com o poder da
morte” (BENJAMIN, 1995. 210).

A produgdo musical no Brasil talvez mereca que se erga um “memorial da musica”.
As entrevistas ao programa Memoria Musical permitem vislumbrar como deveriam estar
organizadas e decoradas as salas de visita e os utensilios expostos. Nesse memorial, assim
como experiéncias semelhantes na formagdo do gosto musical, cantores, compositores €
musicos entrevistados no programa tém preferéncias parecidas e fazem as mesmas
referéncias a um conjunto de cangdes e artistas. A partir das memorias musicais € possivel
fazer um pequeno esboco do que poderia ser um memorial da musica popular brasileira no
século XX.

ApoOs ouvirmos as entrevistas selecionadas para esta dissertagdo, verificamos
coincidéncias de gosto e consenso quanto a importancia de alguns cantores e compositores
e a beleza de algumas cangdes. Varias musicas, interpretes e autores foram citados mais de
uma vez. Entre os nossos sujeitos de pesquisa, 55 musicas e 74 artistas foram considerados

mais marcantes na memoria musical. Descriminando nas memorias as referéncias a musica
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popular brasileira das citagdes a musica popular estrangeira teremos uma selecdo de 42
cancoes brasileiras, 13 cangdes internacionais, 52 cantores, musicos ou compositores
brasileiros e 22 artistas ou grupos estrangeiros” (vide anexo II e III).

As referéncias a essas musicas sdo comuns ao conjunto de artistas ouvidos, a
despeito da corrente musical que possamos classificar. No entanto, se agruparmos os
depoimentos ao programa Memoria Musical segundo o género ou época de aparicdo no
cenario artistico, verificamos que hé internamente coincidéncias de gosto e consenso em
torno de algumas composigdes e artistas.

Por exemplo, os artistas surgidos antes da bossa nova, Cauby Peixoto, Doris
Monteiro, Grande Otelo e Sérgio Cabral, citam mais de uma vez as cang¢des “Chao de
Estrelas” e “Rosa”. Gostam de Pixinguinha, Frank Sinatra e Dick Farney. Os bossa novistas
ou adeptos de primeira hora, Carlos Lyra, Os Cariocas, Johnny Alf, Pery Ribeiro, Ronaldo
Boscoli ¢ Tom Jobim, tétm em comum Villa Lobos, Frank Sinatra, Elis Regina, Dick
Farney, Debussy e Cole Porters. Augusto de Campos, Caetano Veloso, Gal Costa, Jards

Macalé e Julio Medaglia, que fizeram o tropicalismo, gostam de Noel Rosa e Jodao Gilberto,

17 As quarenta e duas cangdes brasileiras lembradas mais de uma vez sio: “A Noite do Meu Bem”, “Aquarela
do Brasil”, “Atras da Porta”, “Beatriz”, “Carinhoso”, “Cartdo Postal”, “Charles, Anjo 457, “Chao de
Estrelas”, “Chega de Saudade”, “Chove la fora”, “Concei¢do”, “Copacabana”, “Danca da Solidado”,
“Desafinado”, “Dindi”, “Domingo no Parque”, “Ensaboa”, “Eu te Amo”, “Feitio de Orac¢do”, “Fera Ferida”
“Garota de Ipanema”, “Lamento”, “Manuel Aldaz”, “Marina”, “Minha Namorada”, “Morro Velho”, “Olé
0l14”, “Oragdo ao Tempo”, “Pastorinhas”, “Primavera”, “Quero que Va Tudo para o Inferno”, “Qui nem Jilo”,
“Rugas”, “Saudades da Bahia”, “Segredo”, “Soy Loco por Ti América”, “Travessia”, “O Trenzinho Caipira”,
“Trés Apitos”, “Tropicalia”, “Vida” e “Wave”. As musicas estrangeiras mais marcantes sdo: “Besame
Mucho”, “Donna Lee”, “I Wanna Hold Your Hand”, “Laura”, “Mano a Mano”, “Moonlight Serenade”, “Ne
me Quite Pas”, “Night in Tunisia”, “Recuerdos de Ypacarai”, “Stella by Starlight”, “Summertime” e
“Unforgetable”. Os cantores, compositores e musicos brasileiros preferidos sdo: Alcione, Angela Maria, Araci
de Almeida, Baden Powel, Caetano Veloso, Carlos Lyra, Cartola, Cauby Peixoto, Cesar Camargo Mariano,
Chico Buarque, Ciro Monteiro, Dalva de Oliveira, Dick Franey, Djavan, Dolores Duran, Doris Monteiro,
Dorival Caymmi, Egberto Gismonti, Elis Regina, Elizeth Cardoso, Elza Soares, Francisco Alves, Gal Costa,
Gilberto Gil, Jacob do Bandolin, Jameldo, Jodo Gilberto, Jorge Ben Jor, Licio Alves, Luis Melodia, Luiz
Gonzaga, Maria Bethania, Maysa, Milton Nascimento, Nana Caymmi, Nélson Cavaquinho, Nélson
Gongalves, Noel Rosa, Orlando Silva, Orquestra Tabajara, Os Cariocas, Paulinho da Viola, Pixinguinha, Rita
Lee, Roberto Carlos, Silvio Caldas, Tamba Trio, Tom Jobim, Toninho Horta, Toquinho, Villa Lobos ¢
Vinicius de Moraes. Finalmente, os artistas e conjuntos musicais estrangeiros mais lembrados: Beatles, Billy
Holiday, Bola de Nieve, Carlos Gardel, Dissy Gillespie, Elvis Presley, Frank Sinatra, Genesis, Glenn Miller,
Herbie Hancock, Jaco Pastorius, Janes Joplin, Jimmy Hendrix, Lucho Gatica, Miles Davis, Nat King Cole,
Paul Anka, Ray Charles, Ray Coniff, Rolling Stones, Sarah Vaughan e Trio Los Panchos.

18 Ronaldo Béscoli, por exemplo, cita Frank Sinatra e Elis Regina. “Para mim, o Sinatra é o Deus de todos os
Deuses, o maior cantor de todos os tempos, o cara que mais sabe das coisas do ser humano, estou falando
como cantor € ndo como pessoa. Ele gravou magistralmente bem. Sinatra é como a Elis no Brasil, ele sabia o
que estava cantando e porque estava cantando. E um poeta da cangdo”.
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citam “Tropicalia”, “Stella by Starlight”, “Mano a Mano”, “Desafinado” e “Chega de
Saudade”.

Bem marcadas sao as preferéncias dos baixistas, sambistas e roqueiros. Os gostos
tem a ver com as suas produgdes. Nico Assuncdo e Victor Biglione gostam do igualmente
baixista Jaco Pastorius, autor de “Donna Lee”. Bezerra da Silva, Martinho da Vila,
Paulinho da Viola e Z¢ Keti citam sambas e choros de Pixinguinha, Noel Rosa, Wilson
Batista, Elizeth Cardoso e Dona Ivone Lara. Os Beatles, a jovem guarda, o tropicalismo e
os Novos Baianos sdo referéncias comuns dos roqueiros e pops brasileiros Evandro
Mesquita, Léo Jaime, Marina e Roberto Frejat™.

Diferentes grupos possuem diferentes tipos de capital cultural, dividem expectativas
culturais diferentes e portanto fazem musica diferentemente — gostos populares sao
relacionados com culturas e subculturas de classe; estilos musicais estdo ligados a
especificas faixas etarias (FRITH, 1987: 134)

Para andar com seguranga dentro dos labirintos do memorial da musica, vamos
restringir nosso acesso as musicas e artistas brasileiros mais citados. Se consideramos as
cangdes que foram citadas pelo menos trés vezes teremos um nucleo formado por
“Carinhoso”, “Aquarela do Brasil”, “Chove 14 Fora”, “Chega de Saudade”, “Desafinado”,
“Primavera”, “Quero que Va Tudo para o Inferno”, “Domingo no Parque” e “Atras da
Porta”.

Se fizermos um recorte semelhante para os cantores, compositores € musicos que
sdo citados pelo menos cinco vezes, teremos Pixinguinha, Noel Rosa, Dorival Caymmi,
Luiz Gonzaga, Dick Farney, Elizeth Cardoso, Os Cariocas, Tom Jobim, Jodo Gilberto, Elis
Regina, Cartola, Roberto Carlos, Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa e
Milton Nascimento.

O percurso comega por Pixinguinha, lembrado em sete entrevistas. O musico tem
suas partituras expostas no hall de entrada do memorial. Pixinguinha foi um personagem

fundamental no surgimento da musica popular no Brasil e na formagao do repertério do

19Essa ¢ inevitavel, quem nunca se apaixonou por ‘Stella by Starlight’? Isso ai é nossa juventude e a nossa
maturidade, ¢ inevitadvel. Ainda mais o ‘Rei’ Charles”, explica Jards Macalé.

20 vale frisar que apesar dessas referéncias “naturais”, ha escolhas inusitadas, como por exemplo do
sanfoneiro Dominguinhos & “Michele” dos Beatles. “Houve uma era beatlemaniaca no Brasil todo. Inclusive
eles eu ndo deveria gostar, foram dos que mais colaboraram para o acordeom se acabar no Brasil. Comegou o
advento da guitarra, do violdo, a coisa tomou um jeito que os safoneiros todos iam parando de tocar”.
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cancioneiro nacional. Ligado aos primitivos do samba (Jodo da Baiana e Donga),
Pixinguinha atravessou um bom pedago do século fazendo arranjo e regendo orquestras
para centenas de cancgdes. Além disso € o compositor das citadas “Lamento” e “Carinhoso”,

99,5,

esta considerada “quase um hino nacional brasileiro”. “Carinhoso” inclusive foi “vencedor
da enquete promovida pela Cigarra Magazine, em 1949, intitulada ‘Os Dez Maiores
Sambas Brasileiros’. Quatro décadas depois, seria a musica mais indicada pelos
participantes da série de programas ‘As Dez Mais de Sua Vida’, produzida e apresentada
por Luis Carlos Saroldi nas rddios MEC e JB” (SEVERIANO, 1997: 155). Entre os
depoimentos ouvidos do programa Memoria Musical ¢ junto com “Chega de Saudade” a
musica mais citada.

Da chamada época de ouro da musica popular (1929 a 1945) uma referéncia
importante para o memorial da musica ¢ Noel Rosa lembrado mais de uma vez por causa de
“Trés Apitos”, “Pastorinhas” e “Feitio de Oragao™. Noel ¢ contemporaneo da chegada do
radio no Brasil, da gravacao eletromagnética do som, do cinema falado, da consolidagdo do
samba como género musical brasileiro, e de Ary Barroso, Assis Valente, Custddio
Mesquita, Ismael Silva, Jodo de Barro, Lamartine Babo e Oreste Barbosa”, entre outros.

Outra lembranga da época ¢ “Aquarela do Brasil” de Ary Barroso. “Caracterizada
por um ufanismo exagerado, que romanticamente exaltava as belezas e grandezas do Brasil,
a composi¢ao vinha ao encontro dos interesses do Estado Novo, ganhando assim o apoio e
simpatia oficiais. Por seu sucesso, ‘Aquarela do Brasil’ acabou estimulando o aparecimento
de um novo tipo de samba, o chamado samba-exaltacdao” (idem: 88-89).

Do periodo entre a época de ouro e a bossa nova, cantores, compositores € misicos
citam de sua memoria musical “A Noite do Meu Bem”, “Chove 1a Fora™, “Conceigao”,
“Copacabana”, “Qui nem Jil6” e “Segredo”. A época ¢ marcada pelos sambas de fossa,

samba-can¢do, declinio da musica de carnaval e pelo baido de Luiz Gonzaga, um dos

21 A indicagdo é do maestro Julio Medaglia. Interessante notar que ao Hino Nacional Brasileiro ¢ comum
apontar-se uma alternativa popular de referéncia nacional, uma cang@o como “Carinhoso”, “Luar do Sertdo”,
“O Trenzinho Caipira”, “Aquarela do Brasil”, “Asa Branca”, “Menino da Porteira”, “Chega de Saudade”,
“Desafinado”, “Tropicalia” ou “Vai Passar”.

22 “Esse samba ¢ um dos maiores, ele é muito especial. Quem comeca um samba desenhando ‘quem acha
vive se perdendo’- ndo precisa falar mais nada na vida”, resume Paulinho da Viola.

23 “Chéo de Estrelas” (1937) de Orestes Barbosa e Silvio Caldas ¢ citada mais de uma vez nas memorias
musicais.

24 “Tjto Madi classifica a sua obra e a de Dolores Duran como o ‘clo de unifio da musica brasileira entre as
fases de Chico Alves e a bossa nova’” (SEVERIANO, 1997: 329).
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artistas mais citados nas entrevistas. “‘Chofer de Praga’ e ‘Xanduzinha’ sdo as primeiras
musicas que entram na minha memoria musical”, revela Toquinho. “Meu pai comprava os
discos de 78 rotagdes do Luiz Gonzaga e tinham essas duas cang¢des que fazem parte de
uma forma muito nitida da minha infancia, do meu primeiro contato musical”.

“Pouco antes do encontro com a bossa nova, Caymmi né?!”, puxa Caetano Veloso a
proxima referéncia significativa do memorial da musica. Os entrevistados do programa
Memoria Musical citam principalmente “Saudades da Bahia” e “Marina”, com Dick
Farney>. “Existem musicas que formam uma espécie assim de cendrio sonoro da vida da
gente. Quando me aproximei da musica popular, como muita gente do meu tempo, a
musica ‘Marina’ de Dorival Caymmi, por sua beleza e sua linearidade, tdo espontanea e tao
bonita melodicamente, a gente ia pegar para tentar de alguma forma tocar no violdo e todo

mundo comecgava tocando ‘Marina’”, relembra Jalio Medaglia.

Chega de Saudade

Na histéria da musica popular a bossa nova ¢ considerada um divisor de aguas.
Como disse José Miguel Wisnik, “foram esses momentos em que os artistas repensaram a
economia do sistema” (apud ORTIZ, 1998: 101). “O que eu acompanhei como sucessao de
delicias para minha inteligéncia foi o desenvolvimento de um processo radical de mudanga
de estagio cultural que nos levou a rever o nosso gosto, 0 NOSSO acervo € — o que ¢ mais
importante — as nossas possibilidades” (VELOSO, 1997: 35).

Nas memorias musicais, as citagdes as can¢des da bossa nova sdo constantes. Foram
citados mais de uma vez Os Cariocas, Jodo Gilberto e Tom Jobim, “Chega de Saudade”,
“Desafinado”, “Dindi”, “Garota de Ipanema”, “Minha Namorada”, “Primavera” e “Wave”.
Como foi dito antes, “Chega de Saudade” é camped empatada com “Carinhoso” nas
referéncias para o memorial da musica. A can¢do de Tom Jobim e Vinicius de Moraes,

gravada inicialmente por Elizeth Cardoso (no LP “Cang¢do do Amor Demais”) e

25 Dick Farney foi um cantor importante, principalmente para a geragio a seguir da bossa nova. Carlos Lyra
da o seguinte depoimento: “Eu era rapaizinho saindo da adolescéncia, 17 ou 18 anos de idade, me lembro
perfeitamente bem, numa festa na casa de um amigo, em um aniversario. Ele comprou discos de Dick Farney
e botou pra tocar. Tinha ‘Nao Tem Solugdo” do Caymmi... Mas entre as musicas, havia uma cangio especial
chamada ‘Ser ou Ndo Ser’, com letra do Antonio Maria. Aquela musica me marcou tanto que eu me lembro
de ficar at¢ de madrugada ouvindo repetidamente uma vez atrds da outra. Aquilo abriu caminho para um
compositor brasileiro”, revela. “O Dick Farney foi meu guru quando eu era jovem. Na primeira gravacao, ele
usou um trio igual ao do Nat King Cole”, compara Johnny Alf.
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posteriormente por Jodo Gilberto ¢ o marco zero da bossa nova e das memorias de Caetano
Veloso, Gal Costa, Toquinho, Luli e Lucina.

“Eu tenho que dizer primeiro ‘Chega de Saudade’ que foi a can¢do de mudanca de
eixo na minha vida, que foi a cangdo que mais me marcou de todas na gravagao de Jodo
Gilberto. Foi o que me interessou definitivamente por musica popular, me ensinou tudo
esteticamente, além do que foi minha canc¢do sentimental no final da adolescéncia”,
enaltece Caetano>.

“‘Chega de Saudade’ ¢ uma musica que marcou muito, tocou muito na radio. Jodo
Gilberto com aquela maneira estranha, nova e revolucionaria de cantar, harmonizar e tocar
violdo, me emocionava profundamente”, rememora Gal Costa, igualmente baiana,
fascinada pela cancao e por Joao Gilberto.

A conversa de Luli e Lucina com a produtora do programa Memoria Musical, Bia
Reis, também ilustra o impacto de Chega de Saudade:

Lucina - Chega de Saudade...

Luli - E hino

Lucina - E hino total que mudou a vida de muita gente, mudou a minha vida também, a
partir dai...

Luli - Grande impacto né, Lucina? De vocé abrir o radio e de repente... O que que € 1sso
que eu estou ouvindo? Nunca ouvi nada igual.

Lucina - Comecei a tocar violdo por causa disso. E aquela coisa da linguagem muito
interessante, de ‘beijinhos que eu darei na sua boca’. Eu era garota e ficava com uma
vergonha de cantar aquilo, era intimo...

Bia Reis - Jodo colocou intimidade no pedago.

“Foi o comeco de uma época de transformacdo musical, o comeco de um novo
valor”, avalia Toquinho ao citar “Chega de Saudade”. “A harmonia foi mudada, um novo
jeito de cantar, o jeito de tocar o violdao foi mudado, era tudo novo, tudo outra coisa. Foi

através dessa cancdao, do que representou essa fase, Joao Gilberto, Tom Jobim, Baden

26 Em “Verdades Tropicais”, Caetano Veloso também explica o gosto por “Chega de Saudade” : “eu via
em ‘Chega de Saudade’ a can¢do manifesto ¢ a obra mestra do movimento: a nave-mae. Um samba com
algumas caracteristicas de choro, riquissimo em motivos melddicos, de aparéncia tdo brasileira quanto uma
gravagdo de Silvio Caldas dos anos 30 (...) ‘Chega de Saudade’ era a0 mesmo tempo uma cangdo moderna
com ousadias harmdnicas e ritmicas que atrairiam qualquer jazzista bop ou cool (...) Por outro lado, o titulo
e a letra sugeriam uma rejeig¢do/ reinvengdo da saudade, essa palavra que ¢ um lugar comum na lirica luso
brasileira e um emblema da lingua portuguesa” (VELOSO, 1997: 226-227).
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Powel, Vinicius de Moraes, o que eles representam para mim... Foi dai que surgiu minha
profissdo, foi por causa do Jodo Gilberto e essa musica sintetiza toda essa fase. Por isso que
eu acabei fazendo musica brasileira”, depoe.

Como aparece nessas € outras entrevistas, a figura de Jodo Gilberto despertou o
interesse pela musica, por saber tocar um instrumento e avalizou varias carreiras”. “Eu
comecei a tocar violdo por causa do Jodo Gilberto. Quando ouvi pela primeira vez ‘Cangao
do Amor Demais’, com Elizeth Cardoso e a musica ‘Chega de Saudade’, 14 no fundo tinha
um violdo estranho e eu perguntava ‘meu Deus o que serd isso?’”, lembra Jards Macalé.

“Jodo Gilberto foi o mestre de todos nds da minha geracdo dos musicos e cantores, €
¢ meu grande mestre, ¢ 0 meu parametro”, sintetiza Gal Costa ao escolher “Desafinado”
para a sua memoria. “‘Desafinado’ ¢ um hino nacional no exterior. Em qualquer pais que se
viaje, conhecem a musica da bossa nova. Ela representou uma tentativa de muisica avancada
de ser uma coisa mais progressista”, cita Julio Medaglia.

Também escolhendo “Desafinado”, o poeta Augusto de Campos fecha o circulo do
tropicalismo em torno da bossa nova. “Nao tive dificuldade nenhuma em adorar e gostar
porque eu vinha de uma experiéncia anterior de musica muito mais desafinada, musica
atonal, musica dodecafonica. Entdo o ‘Desafinado’ me soou como musica das esferas. A
interpretagdo do Jodo Gilberto que para muita gente parecia desafinada e horrorizava, para
mim era uma palavra justa. Era coisa da perfeita adequagao do som e do siléncio™.

“A primeira gravagdo de ‘Desafinado’, langada em fevereiro de 59, j4 mostrava tudo
o que a bossa nova oferecia de inovador e revoluciondrio: o canto intimista, a letra sintética,
despojada, o emprego de acordes alterados e, sobretudo, um extraordinario jogo ritmico
entre o violao, a bateria e o cantor. Responsavel por este jogo ritmico, seu intérprete, Joao
Gilberto, assumia assim de imediato um papel destacado no trio — completado pelo

compositor Tom Jobim e o poeta Vinicius de Moraes” (SEVERIANO, 1998: 27).

27 As referéncias a Jodo Gilberto sio muito comuns & geragdo dos festivais. Em entrevista a0 Memoria
Musical que esta fora de nossa analise, Chico Buarque cita uma brincadeira de Edu Lobo de sempre perguntar
aos colegas de geragdo o que cada um estava fazendo quando ouviu “Chega de Saudade” pela primeira vez.

28 A bossa nova também fez a cabeca do Clube da Esquina, revela Fernando Brant ao citar “Garota de
Ipanema” com o Tamba Trio. “Ai a bossa nova que ja tinha estourado. Isso é uma coisa que lembro
perfeitamente a cena: eu estava no intervalo de uma pelada em frente a minha casa, estava sentado no meio
fio, e na Rural Willys do vizinho comecou a tocar ‘olha que coisa mais linda, mais cheia de graga...”, um
negdcio com balanco, um negocio que ai realmente foi uma coisa que me tocou profundamente, que eu nao
esqueci nunca mais. Eu tenho a imagem do momento quando ouvi pela primeira vez”.
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De volta ao samba, seguindo nos corredores do memorial da musica, chegamos a
outra sala do samba onde ouve-se “Ensaboa”, entre outras cangdes, € ¢ inaltecida a figura
de Cartola. “Ele me deu muita forga, também. O primeiro caché que eu recebi na vida foi o
Cartola quem me deu”, revela Paulinho da Viola ao programa Memoria Musical. “Eu ia
sempre 14 tocar [no Zicartola], tocava por prazer e acompanhava as pessoas. Ai um dia ele
me disse: ‘vocé vem aqui todo dia, vocé sai do trabalho, vem pra c4, fica a noite inteira
aqui... olha toma isso aqui... € pra tua passagem’”.

Ao lado de Cartola estd Nelson Cavaquinho tocando “Rugas”, relembra Tom Jobim.
“‘Se eu for pensar muito na vida, morro cedo amor...” Acho que ¢ ‘Rugas’. Ele me chamava
de Carlos Jobim. No tempo que eu tocava na boate, o Nelson Cavaquinho passava na
noite... Ele tocava violdo e tinha pessoas com ele que tocavam e cantavam, uma espécie de
grupo musical. Eu trabalhava 45 minutos e 15 minutos eu corria no botequim, tomava uma
cerveja e voltava para tocar. Naqueles 15 minutos eu via o Nelson e pedia um negdcio para
ele. Entdo conheci muito o repertorio do Nelson. Eu aprendi muito com essa gente”.

No lado oposto do prédio, em contraposi¢ao ao auténtico samba nacional, estd a
jovem guarda liderada por Roberto Carlos, lembrado cantando “Quero que Va Tudo para o
Inferno”. “Isso foi uma coisa muito marcante na minha infancia”, recupera Léo Jaime. “O
Roberto Carlos era o idolo, era o grande arquétipo do roqueiro, do herdi que eu queria ser
quando eu era crianca”.

Evandro Mesquita acompanha: “Foi dificil escolher uma musica que sintetizasse
essa época, que eu acho que foi super importante. Eu adoro o Roberto Carlos, acho ele
super legal, e essa musica tem uma inocéncia de uma época interessante”.

“Tal como Orlando Silva, que foi o primeiro idolo de massa criado pelo radio no
Brasil, Roberto Carlos seria o primeiro criado pela televisdo. A cangdo que marca o inicio
desse reinado ¢ ‘Quero que Va Tudo pro Inferno’” (SEVERIANO, 1998: 90).

Um dilema da adolescéncia de Arrigo Barnabé ilustra a contraposi¢do entre jovem
guarda e a moderna musica popular brasileira (samba, cangao de protesto € a continuagao

(139

da bossa nova). “‘Quero que Va tudo para o Inferno’ foi o primeiro disco que eu comprei.
Meu pai tinha um cartério e nas férias eu trabalhava com ele, as vezes durante as aulas
também. Ganhei meu primeiro saldrio e dava para comprar um disco. Eu estava na duvida

entre ‘Quero que Va tudo para o Inferno’ e “Dois na Bossa n°1”, que eu adorava a Elis
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cantando o ‘Arrastdo’. Na loja, meu pai disse: ‘s6 d& para comprar um’, eu acabei ficando
com ‘Quero que Va tudo para o Inferno’, eu adorava essa musica, ela € irresistivel™.

Retomando a linha evolutiva da bossa nova, as proximas dependéncias do memorial
da musica sdo do tropicalismo, Caetano Veloso e Gilberto Gil, “Charles, Anjo 457,
“Domingo no Parque”, “Soy Loco por Ti América” e “Tropicalia”. “Foi o segundo grande
salto, pro e contra a bossa nova. O tropicalismo funcionou como uma critica a decadéncia
da bossa nova, da liqiiidificagdo ou da pasteurizacao da bossa nova e por outro lado, como
diria Caetano, retomou a linha evolutiva da musica popular brasileira a partir de Jodo
Gilberto”, valora a memoria musical de Augusto de Campos.

“Depois da revolucao da bossa nova, e em grande parte por causa dela, surgiu esse
movimento que tentava equacionar as tensdes entre o Brasil-Universo Paralelo e o pais
periférico ao Império Americano (...) Um movimento que queria apresentar-se como uma
imagem de supera¢do do conflito entre a consciéncia de que a versdo do projeto do
Ocidente oferecida pela cultura popular e de massas dos Estados Unidos era potencialmente
libertadora (...) e o horror da humilhag¢ao que representa a capitulagdo a interesses estreitos
d grupos dominantes, em casa ou nas relagdes internacionais” (VELOSO, 1997: 16-17).

“Tem sempre que lembrar, relembrar, estar por perto do Caetano, porque ele ¢
demais. E essa [“Soy Loco por ti América”] € uma poesia super interessante, se eu ndo me
engano, do Torquato Neto, ou do Capinam, dois craques, junto com o Caetano. Eu gosto do
swing dela, que ¢ diferente, e da poesia esperta, de passar para o espanhol e para o

portugués, um jogo de palavras”, escala Evandro Mesquita®.

29 Além de “Quero que Véa Tudo para o Inferno”, Roberto Carlos, e Erasmo Carlos, sdo muito lembrados por
causa de “Fera Ferida”: “foi uma das musicas mais emocionantes nesses 22 anos que eu ¢ Mielé fazemos
show com Roberto Carlos. Quando me mostrou, eu fiquei de cabelo em pé. Nunca me emocionou muito o que
o Roberto faz porque ele ¢ de outra praia, respeito muito o trabalho dele, acho que ele esta entre os maiores
cantores do Brasil, ele é muito afinado, tem um potencial de voz maravilhoso. Quando me mostrou matou a
pau. Acabou de matar, cozinhar, fritar e servir essa maravilha num prato de porcelana das companhia das
indias o irretocavel Caetano Veloso, outro craque”, convoca Ronaldo Béscoli.

30 A musica “Soy Loco por ti América” é de Gilberto Gil e a letra de José Carlos Capinan.
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O memorial da musica termina com os colegas de gera¢do de Gil e Caetano: Chico
Buarque®, Elis Regina e Milton Nascimento. Nas vozes deles sdo relembradas “Atras da

Porta”, “Beatriz”, “Eu te Amo”, “Morro Velho”, “Olé Ola”, “Travessia” e “Vida”.

Academia Brasileira de Letras

Essas musicas, cantores e compositores citados parecem representar bem o que foi a
producao musical no século XX. Ha indicagdes para o samba, choro, baido, samba-cang¢ao,
bossa nova, cancdo de protesto, jovem guarda e tropicalismo. Esses géneros, parte das
musicas e artistas citados coincidem inclusive com as listas preparadas por criticos e
jornalistas para julgar a produ¢do musical no Brasil nesse século®.

Em 1997, a Academia Brasileira de Letras encomendou do pesquisador Ricardo
Cravo Albin uma enquete que estabelecesse as 14 cangdes brasileiras (em média, nimero
maximo de musicas em um CD) mais marcantes dos ultimos 100 anos. Os treze jurados
escalados escolheram “Aquarela do Brasil”, “Carinhoso”, “Asa Branca”, “Ultimo Desejo”,
“Chega de Saudade”, “O Que Serd”, “Se Vocé€ Jurar”, “Chao de Estrelas”, “Alegria,
Alegria”, “As Rosas ndo Falam”, “Abre-Alas”, “O Mar”, “Pelo Telefone” e “O Bébado e a
Equilibrista™s.

Como chamou atencao a matéria de Ruy Castro, um dos jurados, ninguém escolheu
uma musica sertaneja ou rock brasileiro. A musica mais jovem votada foi “O Bébado e a

Equilibrista”, de 1979. “Para Ricardo Cravo Albin, ¢ um indicio preocupante: ‘os ltimos

31 As letras de Chico Buarque também agradavam Grande Otelo, “Geni ¢ uma histéria social bem feita”;
Ronaldo Béscoli, “essa musica [Brejo da Cruz] ¢ de uma agressividade, coisa bem atual essa violéncia que
fazem contra os menores. O Chico, o fotégrafo que ¢, um maravilhoso fotografo e cronista”; e Leo Jaime,
‘Olhos nos olhos’ € de cortar, ¢ de vocé ralar o pulso na calgada, fratura exposta de cotovelo. Eu sempre
brinco, dizendo que nunca ouve uma mulher como o Chico, porque poucas pessoas tiveram a habilidade pra
vasculhar a alma feminina, como o Chico Buarque".

32 podemos citar o festival da Rede Globo “100 Anos de Misica” que exibiu no final de 1999 as 31 cangdes
mais importantes do século, ou a recente antologia langada em CD dos ultimos 40 anos da MPB feita pelo
jornalista Nélson Motta como trilha sonora do seu livro de memorias “Noites Tropicais”.

33 “Outras 53 cangdes foram lembradas pelo juri, mas ndo emplacaram entre as 14”. Como disse Ruy Castro
“para se ter uma idéia do que ficou de fora, basta citar Conversa de Botequim, Feitico da Vila, Garota de
Ipanema, O Teu Cabelo ndo Nega, Foi um Rio que Passou em Minha Vida, A Felicidade, Tico-Tico no Fuba,
Ai que saudades da Amélia, Atras da Porta, Nervos de A¢o, O Que é Que a Baiana Tem, Desafinado, Sinal
Fechado, Aquele Abrago, Ronda, Louco, Labios Que Beijei, Atire a Primeira Pedra, Agora é Cinza, Ave-
Maria no Morro e A Banda. Uma tnica canc¢do da Jovem Guarda foi lembrada e , mesmo assim, com apenas
um voto: Quero Que V4 Tudo pro Inferno”, trecho de matéria publicada em O Estado de Sio Paulo, no dia
22/11/1997.
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18 anos da musica popular brasileira foram perdidos; até quando essa situagdo
perdurara?’”.

A lista da Academia Brasileira de Letras parece ser fiel a produgdo musical do
século XX e pode até ser justa com os autores e intérpretes mais importantes, a beleza e a
bossa das cangdes, o lirismo, o humor ou a politizacdo das letras, ou a inovagdo de um
movimento musical. Por tras da justeza historica € possivel assinalar, no entanto, um certo
“conservadorismo”.

Ao comentar as listas de sucessos e indicagdes montadas pelas revistas americanas e
inglesas especializadas em musica pop, Simon Frith chama aten¢do que “a lista ndo serve
como uma medida detectada de uma nocdo comum de popularidade, mas como a
determinagdo mais importante do que a popularidade da musica popular significa — ou seja,
um modelo particular de escolha de mercado. A lista retine gravagdes selecionadas dentro
de uma comunidade de mercado; ela define certos tipos de consumo como sendo coletivos
em determinadas maneiras” (FRITH, 1987: 138)=.

A lista pouco transgressora das musicas mais importantes espelha uma visao
tradicional dos géneros musicais e um gosto interessado que “museifica” a MPB, o tesouro
da nacdo. Essa mesma critica pode ser afirmada em relagdo as listas das musicas que
marcaram a vida dos entrevistados do programa Memoria Musical. A despeito da
importancia de cada musica lembrada para o entrevistado, da sinceridade dos depoimentos,
das semelhangas e diferencas de gosto, o conjunto das memorias musicais ndo deixa de
reafirmar a atitude de monumentalizag¢ao e de nostalgia quanto 8 MPB.

Em parte podemos explicar as preferéncias musicais pela escolha dos entrevistados,
a propria programacao da radio (especializada em MPB¥), a duragdo do programa (uma

hora para 10 musicas, o que inviabiliza por exemplo tocar musica cldssica”), a natureza da

34 1dem.

35 «As listas de venda sdo somente uma medida de popularidade; e quando olhamos para outras fica claro que
sdo utilizadas para a criacdo (ndo para a reflexdo) de gostos comunitarios” (FRITH, 1987: 138).

36 De acordo com o site da Radiobras, “o uso de tecnologia digital permite que a Radio Nacional FM de
Brasilia veicule programas musicais de alta qualidade, com destaque para a Musica Popular Brasileira. A
programagdo mescla o melhor dos anos 60, 70 ¢ 80, apresentado sele¢Ges especiais de musica nacional e
internacional”

37 Apesar do feitio do programa, também sdo citadas musicas classicas: o “Concerto para Violino”, de
Ludwig van Beethoven; “Clair de Lune”, “La plus que lente”, “Rapsédia para Clarineta” de Claude Debussy,
“Moto Perpétuo”, de Niccold Paganini, “Aria da Musetta”, “La Boheme”, “Che gelida manin” e “Valsa da
Musetta”, de Giacomo Puccini; “Ma mére de Borodine”, “Pavane pour une infante défunte”, de Maurice
Ravel; “Intermezzo”, de Camille Saint-Saéns ; “Bachiana n® 57, “Choros n° 5”, “Choros n° 10” ¢ “Preludio n°
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emissora (estatal), ou quem sabe, a atitude conservadora dos produtores da radio e dos
ouvintes*. As condi¢des de produgio do programa, no entanto, devemos associar a posi¢io
dos entrevistados no espago social da musica, o “Campo da MPB” como veremos mais
adiante.

Os musicos, cantores € compositores entrevistados ocupam um lugar nesse campo,
se identificam com alguns géneros, podem ser “filiados” a alguma corrente musical, manter
relacdes de amizade e inimizade com outros musicos, ter interesse comerciais ou mesmo
uma atitude politica de ndo deixar “ninguém de fora”. Considerando tudo isso, ¢ necessario
tornar relativas todas as escolhas. O memorial da musica produzido no Campo da MPB
afirma, reafirma ou confirma preferéncias musicais € um gosto consagrado.

“Existe uma relagdo entre o ato de lembrar e o relevo (existencial e social) do fato
recordado para o sujeito que recorda” (BOSI, 1987: 26). Os entrevistados do programa
ouvidos para esta dissertagdo tem um universo comum e que torna significativo algumas
lembrangas (musicas) e outras ndo. “Quando um grupo trabalha intensamente em conjunto,
ha uma tendéncia em criar esquemas coerentes de narragdo e de interpretacdo dos fatos,
verdadeiros ‘universos de discurso’, ‘universos de significado’, que dao ao material de base
uma forma histérica propria, uma versdo consagrada dos acontecimentos. O ponto de vista
do grupo constroi e procura fixar a sua imagem para a Historia” (Idem: 27)

Musicos e jornalistas, atores nesse campo, fazem referéncia a uma tradicao sonora
que nos identifica. Um texto de Caetano Veloso para um disco seu exemplifica essa
percepcao: “...onde quer que eu va, levo comigo minha versdo pessoal do desenvolvimento
da musica popular brasileira (uma tradicdo que devemos mesmo nos orgulhar): a paixao
que o canto de Orlando Silva despertou em Jodo Gilberto, levando-o a criar um estilo de
musica popular moderno que influenciou todo o mundo e revolucionou o Brasil. ‘“Vocé

esteve com meu bem’ pode ser um pedago do elo perdido entre o canto de Orlando ¢ a

3”, de Villa Lobos; e “Quatro Estagdes” de Antonio Vivaldi.

38 Nestor Canclini faz uma critica as politicas culturais dos ministérios da cultura e que talvez possa ser util
para perceber como a programacdo de uma emissora de radio governamental pode ser considerada
conservadora ou pouco transgressora em relacdo ao gosto consagrado. “Ocupam-se um pouco da cultura
popular tradicional, mas quase nunca dizem ou fazem nada em relag@o as culturas urbanas modernas: o rock,
os quadrinhos, as fotonovelas, enfim os meios em que se movem o pensamento e a sensibilidade das massas.
Dao as costas, pois, aos cenarios de consumo onde se forma o que poderiamos chamar de bases estéticas da
cidadania” (CANCLINI, 1995: 247-248).
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inven¢do de Jodo. Essa inven¢do ndo seria nada ndo fosse a luz que Antonio Carlos Jobim
langcou sobre ela”.

Provas da vaidade musical brasileira sdo as reencarnagdes fonograficas, as
sucessivas regravagdes, coletdneas especiais e songbooks lancados nos ultimos anos. Se a
industria cultural soube faturar com a soberba nacional, inclusive a Radio Nacional FM, os
compositores de musica popular também héd algum tempo reverenciam a musicalidade
brasileira. Quando fez o baido das citagdes “Paratodos” em 1993, Chico Buarque afirmou
que a musica foi passando para ele “uma idéia de generosidade, de otimismo, de mostrar
que a alegria que emana da musica popular também faz parte da alma brasileira, assim
como fazem parte todas essas mazelas (...) Ha um Brasil que parece dar certo, feito de
imaginagao, criatividade e alegria e que esta no nosso cancioneiro popular, ou seja, que esta
na nossa cultura, no nosso povo™. Ao fazer a cancdo, Chico revirou o fossil da musica
popular brasileira e achou a receita para o pais tratar de suas chagas: “Fume Ary, cheire

Vinicius, beba Nelson Cavaquinho™.

39 Retirado do CD Fina Estampa — Ao vivo de Caetano Veloso (1995).
40 Trecho de entrevista ao O Globo (20/11/93).
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O ESPACO SOCIAL DA MPB

A memoria musical de cada pessoa faz parte da memoria coletiva do cancioneiro
popular. Por trds das lembrancas musicais estdo sentimentos compartilhados coletivamente
quanto a can¢do. “Os fendmenos da memoria, tanto nos seus aspectos bioldgicos como nos
psicologicos, mais ndo sdo do que os resultados de sistemas dindmicos de organizacdo e
apenas existem ‘na medida em que a organizagdo os mantém ou os reconstitui’” (LE
GOFF, 1994: 424).

Sendo a memdria musical também uma memoria coletiva, comum a uma €poca, ela
serd sempre relativa ao que o censo comum consagrou como memoravel, as musicas € as
experiéncias que todos (em familia ou de uma sociedade) devemos recordar*. A memoria
se faz com a releitura do passado e estd condicionada pelos valores presentes. Sendo assim,
¢ preciso tornar relativo o conteudo das memorias musicais como aquele que o publico, a
critica, o sucesso e inumeras publicacdes consagraram. “Chega de Saudade”, por exemplo,
pode ser uma referéncia de varias memorias, mas hoje ela ¢ tida consensualmente como o
marco fundamental da bossa nova, ¢ a bossa nova fundamental na cultura brasileira. Em
outras palavras, ndo duvidamos do impacto que a musica causou aos entrevistados, no
entanto ndo podemos deixar de considerar que essa cangdo virou ao longo do tempo como
referéncia obrigatoria da historia da musica popular brasileira e isso pode estar mediando a
lembranga de todos que ocupam um espago social comum.

De acordo com que ensina Peter Etzkorn, os socidlogos trataram da musica para
identificar a relagdo com o meio social. Wilhelm Dilthey (1833-1911) queria fazer um elo
entre a teoria musical e a biografia dos compositores para saber se as experiéncias da vida
sdo expressas por meio de formas musicais. Para Walter Serauky (1903-1959), “a
sociologia deveria deixar ‘claro para nos porque um determinado estilo pode ter surgido na
estrutura cultural e social de um certo periodo, e, assim, explicar as condi¢des e pré-

requisitos envolvidos’ (ETZKORN, 1973: 7). “A sociologia da musica comeg¢a na

4l «Qg psicanalistas ¢ os psicologos insistiram, que a proposito da recordagdo, quer a proposito do
esquecimento (...) nas manipulagdes conscientes ou inconscientes que o interesse, a afetividade, o desejo, a
inibi¢do, a censura exercem sobre a memoria individual. Do mesmo modo, a memoria coletiva foi posta em
jogo de forma importante na luta das forg¢as sociais pelo poder. Tornarem-se senhores da memoria ¢ do
esquecimento ¢ uma das grandes preocupacdes das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram e
dominam as sociedades historicas. Os esquecimentos e os siléncios da historia sdo reveladores desses
mecanismos de manipulagdo coletiva” (Idem: 426).
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conscientizacdo de que essas condi¢des social, politica e econdmica ndo influenciam e
afetam a pratica da musica apenas por fora, mas determinam sua esséncia mais intima”
(idem, 17), afirma Kurt Blaukopf.

A sociologia do gosto deve conhecer as condi¢des em que produzem a obra de arte
para saber como se forjam as preferéncias estéticas e de consumo. O gosto do consumidor
se constitui na confrontagdo com o gosto ja realizado do criador. A posicdo que o artista
ocupa no espaco social da producao artistica tem implicagdes na criagdo da obra de arte e
seu consumo. Ha uma logica no campo artistico que mediatiza as concepgdes dos criadores
e as preferéncias da audiéncia”. A seguir trataremos da constitui¢do do espago social de
producao da musica popular brasileira, o campo da MPB, que criou o cancioneiro nacional,
principal referéncia das memorias musicais.

Tentando entender a cangdo pelo seu espago social - como esse se constitui
historicamente, como se elaborou a crenga no poder de criagdo do artista e a nomeagao
deste como criador, a classificagdo de seu trabalho, e a sua valoragdo autdbnoma do aspecto
econOmico - € necessario fazer a primeira referéncia a Teoria da Pratica de Pierre Bourdieu.

Em seu esfor¢o para compreender o cendrio artistico na Franca apds a renascencga, o
socidlogo langca mao do conceito de campo que o permitiu observar nesse espago social
suas formas peculiares de funcionamento. Alguns fatores sdo apontados como
fundamentais para o surgimento do campo artistico francés: a constituicdo de um publico
que propiciou a autonomia econOmica dos produtores culturais, bem como o
reconhecimento dos criadores como tal, a formag¢do de um corpo cada vez mais numeroso e
diferenciado de artistas, cuja a profissionalizacao exigiu dominio técnico e de normas para
ter acesso a profissdo e participacdo no meio, € o aparecimento e diversificagcdo de
instancias de consagracdo e de difusdo®. Cada campo social se define por disputas
especificas percebiveis pelos atores dispostos a luta concorrencial pelas posi¢des

dominantes, qual visa a ruptura ou a conservacdo da estrutura vigente. As pessoas

42 Do lado da produgdo, o campo artistico ¢ o lugar de mudanga permanente, revolugdes parciais que
perturbam a estrutura do campo sem derruba-la. Os dois espagos, da produgdo dos bens e da produgdo do
gosto, a grosso modo, mudam no mesmo ritmo. A mudanca entre os consumidores acompanha a elevagao
geral do niveis de instrug@o e da disponibilidade dos titulos incidem nas praticas culturais.

43 Antes de Pierre Bourdieu, a sociologia da musica ja se preocupava com as instincias de consagragio.
Pitirim Sorokim (1889 — 1968) chamava o critico de advogado da arte e o seu papel deveria ser “mediar os
gostos e padrdes dos multiplos ptblicos” (ETZKORN, 1973: 28).
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engajadas em um campo t€m interesses em comum que se ligam a propria existéncia desse
espago“.

“O sentido dos bens culturais ¢ uma construcdo do campo, ou seja, das interagdes
entre artistas, o mercado, os museus € 0s criticos, as obras ndo contém significados fixos,
estabelecidos de uma vez e para sempre. Diferentes estruturas do campo artistico, e as
vezes de seus vinculos com a sociedade, geram interpretagdes diversas das mesmas obras”
(CANCLINI, 1997: 150).

Observando essas propriedades, podemos dizer que o campo da MPB se instituiu
entre dois movimentos musicais fundamentais para a moderna cangdo brasileira: a bossa
nova e o tropicalismo. Durante o periodo que se inicia no final da década de 1950 e vai até
o inicio da década de 70, houve o surgimento de varios compositores e intérpretes que
atendiam as preferéncias musicais de um publico politizado em clima de efervescéncia
cultural. Nesse intervalo de mais ou menos quinze anos, a industria cultural se consolida no
pais.

“A segunda grande fase da musica popular brasileira comeca com o surgimento da
bossa nova, em 1958, e se estende ao final da era dos festivais, em 1972, passando pelo
tropicalismo e outras tendéncias. E uma fase de renovagio e modernizagdo, que introduz
novos estilos de composicao, harmonizagdo e interpretacao, determinando uma apreciavel
mudanca na linha evolutiva da nossa cangao” (SEVERIANO, 1998: 15)=.

Durante esses anos, o Brasil inicia sua moderniza¢do economica inserindo-se no
processo de internacionalizagdo do capital. A esfera da cultura sofreu influéncias

definitivas. Em paralelo ao crescimento do parque industrial nacional e do mercado interno

44 Maurice Halbwachs faz a ligagdo entre o conhecimento musical, a memoria e o espago social dos musicos
eruditos: “a0 mesmo tempo que vemos em pensamento a partitura, entrevemos também todo um meio social,
os musicos, suas convencdes” (HALBWACHS, 1990: 167). “Para ser admitido nessa sociedade, sera preciso
ser capaz de aplicar instrumentos de medida de extrema sensibilidade, a todas as combinagdes de sons que
podem ser encontradas, quer seja em relagdo a altura, ao timbre, a intensidade, seja quanto a rapidez de sua
sucessdo e de sua duragdo. O ritmo e o compasso serdo submetidos, dentro de um meio assim, a regras muito
mais restritas do que nas demais sociedades” (Idem, 176). “Os msicos se observam um ao outro, comparam-
se, concordam com certas hierarquias, sobre admiragdes e entusiasmos: ha deuses da musica, santos, sumo
sacerdotes” (Idem, 180). “As lembrangas que estdo neles, lembrangas das notas, dos sinais, das normas,
encontram-se em seu cérebro e em seu espirito somente porque fazem parte dessa sociedade, que lhes
permitiu adquiri-las” (Idem, 185).

45 Em 1972, com o final do grande ciclo de festivais musicais de televisio, pode-se considerar encerrada esta
fase de nossa musica popular, a mais importante do século vinte, ao lado da chamada Epoca de Ouro (...) Foi
com a obra da geracdo consagrada nos anos sessenta que a musica popular brasileira conquistou a admiracao e
o respeito de todo o mundo por sua criatividade e acabamento profissional” (SEVERIANO, 1998: 18).
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de bens materiais, houve o fortalecimento da producdo de bens simbdlicos e a constitui¢do
de um mercado. Ocorreu uma grande expansdo em termos da producdo, da capacidade de
distribui¢ao e de consumo da cultura.

O estado autoritario foi o empreendedor desse processo de modernizacdo economica
e gerador das condi¢des para o estabelecimento da industria cultural. Depois de 1964,
surgiram a Funarte, o Conselho Federal de Cultura, a Embrafilme, o Instituto Nacional de
Cinema, entre outras institui¢des. Foi dado grande incentivo a fabricacdo de papel e
facilitada a importagdo de maquinas necessarias a edi¢do de livros. Mais significativa,
talvez tenha sido a politica de telecomunicagdes concebida pela doutrina da Seguranga
Nacional. Em 1967, dois anos apds a fundagdo da Embratel, foi criado o Ministério das
Comunicagdes. No mesmo periodo, teve inicio a constru¢cdo de um sistema de microondas
que permitiu a interligacdo de todo o territdrio nacional, e deu o suporte tecnoldgico
necessario para o funcionamento das redes nacionais de televisao*.

Segundo Edgar Morin (1977), as invengdes técnicas tornaram possivel a cultura
industrializada. Nos paises que iniciaram a revolu¢ao industrial, a iniciativa privada deu
estimulo prodigioso e possibilitou o surgimento dessas inven¢des. No entanto, a industria
cultural pode se desenvolver também tendo o estado como produtor direto, objetivando
educar e preservar a cultura nacional.

Além de atuar como incentivador e produtor cultural, o estado autoritario controlou
as manifestagdes artisticas. A censura que se estabeleceu, como indica Renato Ortiz (1988),
tinha duas faces: repressora e disciplinadora. A primeira ¢ simplesmente negativa e a outra
afirma e estimula um determinado tipo de orientacdo. "Sao censuradas as pecas teatrais, 0s
filmes, os livros, mas ndo o teatro, o cinema ou a industria editorial. O ato censor atinge a
especificidade da obra, mas ndo a generalidade de sua producao (...) por um lado se define
pela repressao ideologica e politica; por outro, ¢ um momento da historia brasileira onde
mais sao produzidos e difundidos os bens culturais" (pag. 114-115).

Na analise que faz do campo da produgao artistica na Franga pds-renascenca, Pierre

Bourdieu distingue a produ¢do erudita da producdo da industria cultural. O autor observa

46Segundo Sérgio Miceli (1984), "A consolidagdo das rede de televisdo no Brasil se viabilizou a partir da
implantagdo do Sistema Nacional de Telecomunicagdes através da Empresa Brasileira de Telecomunicagdes
(EMBRATEL) com seu plano de estacdes repetidoras e canais de microondas. Entre 1968 e 1973, enquanto a
economia crescia a uma taxa média anual de 11%, o setor de equipamentos eletronicos se expandia a taxa de
20%." (pag. 9).
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que a produgdo erudita ¢ destinada ao publico formado por artistas, detentores de um
habitus culto, capazes, portanto, de julgar uma obra de arte. O campo da produgdo erudita

funciona "...como um mercado especifico, gerador de um tipo de raridade e de valor
irredutiveis a raridade e ao valor econdmico dos bens em questdo, qual seja a raridade e o
valor propriamente culturais" (1987: 108-109). A producgdo ndo-erudita obedece a lei da
concorréncia para a conquista de mercado. O reconhecimento do valor da obra ndo depende
dos artistas, e sim do sucesso de comercializacdo. Os artistas estdo subordinados aos
detentores dos instrumentos de producao e difusdo.

Essa distingdo ndo faz muito sentido no caso da musica brasileira. Tende-se a
compreender por musica erudita as manifestacdes de carater mais elaborado, que exigem
alto conhecimento de teoria musical, enquanto a cang¢do popular ¢ instintiva, sem a
necessidade do instrumental tedrico-musical. No entanto, a moderna MPB foi composta por
artistas conhecedores de teoria musical e poesia, como Tom Jobim e Vinicius de Moraes.
"E compreensivel o interesse que os musicos eruditos tem pela bossa nova, eles valorizam
esse movimento musical na medida em que estd ligado a um esfor¢o de pesquisa sonora
mais sofisticado que rompe com os padrdes do passado, propondo novo ritmo, uma nova
maneira de cantar (...) a bossa nova se exprime como produto 'popular-erudito’
manifestando um novo tipo de musicalidade urbana." (ORTIZ, 1988: 106). No mesmo
sentido ¢ preciso dizer que a bossa nova foi composta (e consumida) por pessoas de habitus
cultivado, de boa escolaridade e "bergo". Ainda segundo Renato Ortiz, a distingdo ndo
muito clara entre o popular e o erudito era reveladora do estado de insipiéncia da industria
cultural®.

Bossa nova e musica erudita também se aproximam quando verificamos que nos
dois casos o intérprete assume grande importancia (BRITTO, 1968). A interpretacdo ¢ parte
da realizacdo musical. Jodo Gilberto criador da "batida" do violdo ¢ considerado o pai da
bossa nova.

O tropicalismo caracterizou-se entre outras coisas por um otimismo tecnologico. O

movimento via positivamente a inovagao tecnoldgica que se produzia em fun¢do dos meios

47 Para uma outra explicagdo, que aqui ndo convém fazer, Frederic Jameson chama atengdo que as
manifestagdes artisticas pds-modernas nao servem as classificagdes dicotdmicas "popular” ou "erudito". "Alto
modernismo e cultura de massas evoluem (...) em mutua oposi¢do e inter-relagdo dialética. Sdo precisamente
o declinio dessa oposi¢ao ¢ uma nova combinagdo de formas da alta cultura e da cultura de massas que
caracterizam o proprio pés-modernismo" (JAMESON, 1992: 107).
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de comunicagdo. Nas palavras de Caetano Veloso, "o radio, a TV, o disco, criaram, sem
davida, uma nova musica: impondo-se como novos meios técnicos para a producdo de
musica, nascidos por e para um processo novo de comunicagdo, exigiam/possibilitaram
novas expressoes." (CAMPOS, 1968: 200)*.

Cancao de protesto

Segundo a abordagem empirico-experimental de campo, quanto mais expostas as
pessoas sao a um determinado assunto, mais o seu interesse aumenta pelos contetidos
veiculados, e assim, mais as pessoas se sentem motivadas a saberem sobre ele. Nesse
sentido ¢ possivel compreender o interesse pela can¢ao de protesto. Jos¢é Ramos Tinhordo
(1990), acredita que a falta de perspectiva de ascensao apos o periodo JK levou os jovens a
uma postura critica com relagao a situagdo social do pais. Foram esses jovens responsaveis,
segundo Rita Morelli (1991), pela expansdo que a venda de discos vai sofrer a partir de
entdo. As produgdes musicais encontraram um publico urbano numeroso o suficiente para
fornecer célcio e vitamina ao mercado fonogréfico.

Como demostrou Walnice Galvao (1968), em sua analise ideologica da MPB, o
publico dessa fase tinha gosto refinado, sua massa era formada por universitirios e seus
adjacentes, como intelectuais, jornalistas, artistas, preocupados com as injusticas e
desigualdades sociais.

Tratando a respeito da audiéncia do Centro Popular de Cultura (CPC), que consumia

a cancdo de protesto, Daniel Pécaut (1990) afirma que "seus temas e suas atividades

48 Interessante notar que este otimismo tecnologico e as referéncias aos meios de comunicagio foram
mantidos por Caetano Veloso ("Santa Clara, padroeira da televisdo") e Gilberto Gil (Parabolicamard) no
passar dos anos. "Vocé veja os proprios Titds, o trabalho de Caetano hoje, o meu trabalho, o trabalho de tanta
gente. E um trabalho de mistura, onde os ingredientes sdo cada vez mais generosamente despejadas no
caldeirdo das mais diversas procedéncia e com a mais ampla liberdade democratica, por caracteristicas dessas
facilidades mesmos do processo da comunicacgdo, de interagdo e de troca existente através dos meios de
comunicagdo, a proliferagdo dos radios portateis, dos discos, das televisdes, dos festivais - enfim, do
conhecimento da troca de informagao" (GIL ¢ BRANT, 1991:99).

A cancdo "Parabolicamard" (a antena parabodlica e o cesto artesanal camard) ilustra um fenémeno tipico da
nossa contemporaneidade pés-moderna: a terra diminuiu, a sociedade ¢ global, a cultura se mundializou e no
entanto, novo localismo se forma. "O mundo d4 voltas, mas o mundo volta. O desenvolvimento das
telecomunicagdes diminuiu a Terra, mas eis que o mundo estd cada vez maior. Um feixe de fascinantes
contradi¢cdes que fazem parte do proprio cerne da cultura contemporanea. Parabolicamara." (PAIANO,
1994:103).

E como se o tropicalismo operasse “num campo de tensdo entre tradi¢do e inovagdo, conservagio e
renovagdo, cultural de massa e grande arte, em que os segundos termos ja ndo sdo automaticamente
privilegiados em relacdo aos primeiros; um campo de tensdo que ja ndo pode ser compreendido mediante
categorias como progresso versus reacdo, direita versus esquerda, presente versus passado, modernismo
versus realismo, abstragdo versus representagdo, vanguarda versus kitsch" (HUYSSEN,1991: 74).
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estavam em plena harmonia com as preocupagdes dessa juventude (...) decidida a se tornar
ator politico." (pag. 164). No entanto, como mostra Walnice Galvao, "entende-se que um
publico de instrug¢do universitaria exija que as cangdes ventilem problemas sociais, politicos
e econdmicos. Entende-se também que esse publico se assuste ante uma proposta ao nivel
da denuncia e aceite ansioso uma nova mitologia que ndo o comprometa a agir. Entende-se
melhor ainda que a cangdo informativa e participante seja tdo escapista e consoladora
quanto aquela que fala em moca-flor-sol-barquinho-amor-dor" (pag. 95).

Os intelectuais e artistas acreditavam na arte como instrumento para a
conscientizacdo e tomada de poder, havia um sentimento de que estava-se vivendo um
momento particular da historia brasileira. A producao intelectual foi marcada pelos temas
do debate politico. "Seja ao nivel da produgcdo em tracos populistas, seja em relagao as
vanguardas, os temas da moderniza¢do, da democratiza¢do, o nacionalismo e a fé no povo,
estardo no centro das discussOes, informando e delineando a necessidade de uma arte
participante..." (HOLLANDA, 1992: 17). "No que tange a sobrevivéncia de um Brasil
supostamente arcaico, marcado pela presenca politica e cultural de uma oligarquia agraria,
alguns artistas e intelectuais do movimento nacional-popular (...) empenharam-se por um
lado em combater o que lhes parecia ser o feudalismo na zona rural, mas por outro
identificaram-se ao camponés explorado, no qual estaria enraizada a genuina arte e
sabedoria do povo" (RIDENTI, 1991: 5).

A marcha para o povo seguia com uma certa euforia e improvisa¢do criadora,
didatismo e doutrinagdo politica. Os artistas incitavam o povo a pegar o trem da historia
que levaria a revolucao certa e triunfante sob os dominios da cultura. Faziam de tudo, teatro
popular, manifesto, poesia € muita musica. De acordo com Heloisa Buarque de Hollanda,
falavam do que entendiam como universo popular e como o povo deveria se comunicar. "A
linguagem do intelectual travestido em povo trai-se pelos signos de exagero e pela
regressao estilizada a formas de expressdo provinciais ou arcaica" (1992: 19).

"Na realidade, os militantes do CPC se esfor¢avam muito para favorecer, por meio
da arte, a politizagdo de um mundo social que lhes era estranho. Constataram a distancia
social que negavam existir, ao perceber que as classes populares ndo compareciam aos
encontros. Partindo da vulgata nacionalista, tentaram estabelecer a comunicacdo com o

povo, traduzir essa vulgata para uma linguagem que lhe fosse inteligivel, inspirando-se na
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sua vida cotidiana e em seus modos de expressdo poética, como o cordel e a musica

popular..." (PECAUT, 1990: 159)

Artistas e intelectuais desejavam um "samba participante", ou outro género musical
desde que popular e com raizes culturais nacionais, para penetrar nas massas trabalhadoras
urbanas e rurais em contraposicdo ao que havia sido a bossa nova. "Configura-se um
periodo divisor entre as cangdes que foram compostas primeiramente e que poderiamos
chamar de cangdes burguesas da bossa nova, ligadas ao formalismo jazzistico (...) com as
que (...) procuram uma participacdo mais engajada e de forte cunho social, retratando a

realidade politica do pais" (CESAR, 1993: 66).
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Para comparar bossa nova e can¢do de protesto talvez seja interessante contrapor
dois tipos ideais desses movimentos. Vejamos as cangdes "Rapaz de Bem" (de Johnny Alf,
feita em 1955) e "Maria Moita" (de Carlos Lyra e Vinicius de Moraes, feita em 1964 para o

musical "Pobre Menina Rica"), as duas gravadas por Carlos Lyra:

Primeiramente, "Rapaz de Bem": Agora, "Maria Moita":

"- Vocé bem sabe, eu sou um "Deus fez primeiro o homem
rapaz de bem A mulher nasceu depois

¢ a minha onda ¢ do vai-e-vem Por isso ¢ que a mulher

pois co'as pessoas que eu bem tratar, Trabalha pelos dois

eu qualquer dia posso arrumar, Homem acaba de chegar

vé se mora! T4 com fome

- No meu preparo intelectual A mulher tem que olhar

49 Extraido de Angeli. Chiclete — Série Tipinhos Iniiteis n° 4 — SP: Circo — Sampa, 1991, pag. 45
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¢ o trabalho a pior moral; Pelo homem

o meu dinheiro, s6 de arrumacao! E ¢ deitada, em pé

- Eu tenho casa, tenho comida Mulher tem € que trabalhar

ndo passo fome, gragas a Deus O rico acorda tarde

e no esporte eu sou de morte! J& comega a rezingar

Tendo isso tudo, eu ndo preciso O pobre acorda cedo

de mais nada, ¢ claro! Ja comega a trabalhar

- Se a luz do sol vem me trazer amor, Vou pedir pro meu babalorixa
tudo de graga a natureza da: Pra fazer uma oracdo pra Xango
pra que que eu quero trabalhar?! Pra por pra trabalhar

Gente que nunca trabalhou"
A cangdo de Alf pode ser vista como a bossa nova de exaltagdo a vida boa. Tipica

de um rapaz da zona sul carioca que ndo precisa trabalhar. Ele tem "dinheiro", "casa",
"comida", pratica "esporte" e ndo precisa de mais nada. Nao passa "fome", "gragas a Deus",
e acha "trabalho a pior moral". Estdo presentes, elementos proprios das letras de bossa
nova, como o "sol" e o "amor". E um mundo de prazeres que rapazes de bem desfrutavam
nas praias cariocas, na década de 1950.

"Maria Moita" ¢ uma musica tipica da canc¢dao de protesto. Os autores tentam se
colocar em situagdes que imaginam ser do universo do povo. Carlos Lyra se orgulha
bastante da composi¢do. Diz ser a "primeira letra feminista da bossa nova". Embora
bastante diferenciada em termos de letra das composi¢gdes desse género, melodicamente ¢
uma bossa nova. Trata-se do lamento de uma mulher, cansada de trabalhar, sujeita a dar
prazer ao "homem", "deitada" ou "em pé" quando prepara a sua comida. Ela cita o "rico"
que rezinga e o "pobre" que acorda cedo. A "Deus", pede "pra por pra trabalhar gente que

nunca trabalhou", talvez gente como o rapaz de bem.

30Carlos Lyra se esforgou para se aproximar do povo. Em 1961, tentou a parceria com Nélson Cavaquinho,
Cartola e Z¢ Keti. Regados a uisque e cerveja, o primeiro servido para os "pequenos burgueses" e a segunda
para as "camadas populares”; reuniram-se na casa do compositor Nélson Lins e Barros para finalmente se
estabelecer parcerias com criadores auténticos das camadas mais populares da sociedade. Nélson e Cartola
foram lancados perante a classe média da zona sul como representantes oficiais do dito "samba tradicional". A
parceria ndo deu certo. Como diria Pierre Bourdieu, faltou o habitus comum compartilhado pelos agentes do
mesmo campo. "Ao empunhar o violdo juntamente com os dois compositores de origem popular, Carlos Lyra
descobriu que, apesar de todo o seu desejo de colaboragdo, eles ndo falavam a mesma linguagem musical. Os
acordes compactos a base de dissonancias do violdo bossa nova nao se casavam com a baixaria do violdo de
Cartola, e muito menos com a quase percussdo do de Nélson Cavaquinho, que beliscava as cordas de seu
instrumento numa acentuagio ritmica das tonicas absolutamente pessoal."(TINHORAO, 1990: 251).
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Por um lado, se "Maria Moita" persistia na linha intimista da bossa nova, por outro,
insere-se no projeto de "dizer a verdade" sobre a realidade dos ouvintes*. Interessante
perceber entre as duas cancdes as mudangas de valores que aconteceram no interior do
campo da MPB. Nao devia constituir mais na fala dos interlocutores historias que poderiam
acontecer a caminho do mar do Rio de Janeiro. A musica tinha um papel muito maior a
cumprir. Entre os objetivos do CPC havia o proposito de deslocar o sentido comum da
musica popular, sair da esfera dos problemas individuais e ir para uma dimensao maior e
mais importante. O compositor deve ser o intérprete esclarecido dos sentimentos populares,
devendo levar o povo a perceber as causas das dificuldades que vive.

Em dezembro de 1964, realiza-se no Rio de Janeiro o show "Opinido"=. No livreto
distribuido no espetaculo, revela Heloisa Buarque de Hollanda, faz-se o manifesto para a
MPB. "A musica popular ¢ tanto mais expressiva quanto mais tem uma opinido, quando se
alia ao povo na captagdo de novos sentimentos e valores necessarios para a evolucao social,
quando mantém vivas as tradi¢des de unidade e integracdes nacionais. A musica popular
ndo pode ver o publico como simples consumidor de musica; ele ¢ fonte e razdo de
musica". De acordo com Nara Ledo, "a cangdo popular pode ajudar as pessoas a
compreender melhor o mundo onde vivem e a se identificar num nivel mais alto..."s

Uma das teses importantes sobre a MPB ¢ sobre o dia que vird, cuja a fungdo ¢

'

absolver o ouvinte de qualquer responsabilidade no processo historico. "...0 dia que vira
aparece na plenitude de seu significado e funcdo. O homem abdica de seu papel de sujeito
da histdria, e o sujeito da historia passa a ser o dia, ser dotado de vontade e de movimento.
Nao sou eu, sujeito humano, que vou chegar 14, mas ¢ o dia que se encaminha para mim. 'a
gente', entdo, fica dispensada de agir." (GALVAO, 1968: 96).

O dia que vird ¢ um dia de carnaval na obra de Chico Buarque de Hollanda. Num

baile se daré toda a catarse. "Eu t6 s6 vendo, sabendo, sentido/ Escutando, ndo posso falar".

31«Feio ndo ¢ bonito”, o projeto de dizer a verdade sobre a realidade imediata acaba por desmistificar lugares
comuns da musica popular como a louvagdo as belezas do morro e do sertdo, da vida simples mas plena do
habitante desses lugares. "O sertdo, o morro, a favela, o estilo de vida dos homens que neles vivem e morrem,
sd0 mostrados em sua realidade feia. A denuncia esta ai" (GALVAO, 1968: 95).

320 show "Opinido" reunia um nordestino cantador de tema rurais (Jodo do Vale); um compositor popular
urbano, sambista (Z¢ Keti); ¢ uma moga carioca da alta classe média (Nara Ledo). Nasceu como decorréncia
do mesmo entusiasmo que fez Carlos Lyra tentar parceria com Cartola e Nélson Cavaquinho para encontrar a
vitalidade da cultura popular. O entusiasmo manifesto pela geragdo de universitarios pelos sambas que
ouviam no restaurante Zicartola que ficava num sobrado na Rua da Carioca.

33Fala retirada de CESAR (1993: 68).
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Tanta falta de liberdade terd que ser conquistada num baile ou na avenida, desfile dos
“desvalidos”, dos “pigmeus do bulevar” onde e quando se dard o revide, a alegria, a fala, o
amor, e finalmente, a acdo. Vai ser a purgagdo das emocoes, o alivio, o aplacar da tensao.
As cangdes de protesto de Chico Buarque, ou cangdes de repressdo como prefere
Adélia de Meneses (1982), recusam o presente a espera (exigéncia) de um futuro renovado.
A autora faz andlise de "Apesar de Vocé€" separando as palavras cantadas no samba que
dizem respeito ao hoje e ao amanha. O amanha traz as metaforas da vida (expansividade,

fecundidade, as pulsdes da energia) e no hoje a semantica da morte (contengdo, escuriddo,

sofrimento):

"HOJE AMANHA

gente falando de lado coro a cantar

grito contido enorme euforia
Escuridao céu clarear

amor reprimido a gente se amando sem parar
lagrima rolada Rir

Pecado agua nova brotando
samba no escuro dia raiar

Tristeza manha renascer

Penar galo a cantar

Sofrimento jardim florescer"(pag. 77)

O refrao da musica traz "o dia que vird": "Apesar de vocé/Amanha hé de ser/Outro
dia", para MENESES a fung¢do social da musica ¢ de suscitar a consciéncia da repressao.
Mas "Apesar de Vocé€" pode cumprir também a funcdo de descarregar no nivel verbal a
raiva impotente pela auséncia da liberdade. Nesse sentido, poderia se supor que opera-se
uma desmobilizagdo para a luta.

As intengdes da cangdo de protesto de informar, de despertar a consciéncia do
publico, de levar adiante um processo de transformacao social tendo a frente o compositor
popular, se frustraram. Pelo contrario, "o dia que vira" isentou os ouvintes de participarem,
como se fosse uma “disfun¢do narcotizante”. O sujeito informado pode deleitar-se com
tudo aquilo que sabe, ndo percebendo que se abstém de decidir e de agir. O contato indireto
com o mundo da realidade social substituiu a a¢do. "O cidaddo interessado ¢ bem
informado pode congratular-se consigo mesmo em razdo de seu elevado estagio de
interesse e informacao, sendo para ele impossivel perceber sua recusa de tomar decisdes e

agir.(...) Acaba confundindo conhecer os problemas do momento com o fazer algo a seu
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respeito. Sua consciéncia social permanece imaculadamente pura. Esta preocupado. Estd
informado" (LAZARSFELD e MERTON, 1987: 241).

As primeiras musicas Chico Buarque t€ém um profundo distanciamento. Todas as
mogas estavam na janela "s6 vendo, sabendo, sentindo, escutando”" sem participar. "Ela e
sua janela", "Janudria", a moca feia de "A Banda", "Carolina" e a Maria de "Juca" estdo la
s0 para espiar. Como atingidas pela disfungdo narcotizante, nenhuma age, "até o mar faz
maré cheia pra chegar mais perto dela".

"O ouvinte continua ali no auditério de TV, no teatro, perto do rddio ou da vitrola,
dando sua atencdo ao que estd sendo cantado. E se sente lisonjeado [congratula-se consigo
mesmo], porque ndo ¢ como os outros de que a cancdo fala..." (GALVAO, 1968: 110).
Como disseram os funcionalistas, a audicao da cangdo de protesto acabou por gerar uma
consciéncia social imaculdvel. O publico estd aflito com o drama do sertanejo, com a
realidade da favela, entende a denuncia contra o governo autoritario, etc. Entretanto, esta
dispensado de agir pelo proprio discurso que assimila. "O dia que vird" trard a redengao.
Nao ha relagdo entre a tomada de consciéncia feita pelo discurso musical e uma agdo
organizativa no publico para a transformacao.

Enquanto o "dia que vira" ndo chega, o ouvinte passivo deve cantar. "E no entanto,
¢ preciso cantar, mais que nunca ¢ preciso cantar", at€ porque as alternativas eram bastante
restritivas. O que sobrava era canto e consolo, "uma can¢gdo me consola"...

Lucidez velha e loucura genial

A nogdo de campo social pressupde a existéncia de lutas internas e/ou objetos de
disputa. No campo da producdo artistica podem ocorrer rompimentos com as normas
estéticas dominantes. Vale dizer que, apesar da luta concorrencial e de '"revolugdes
parciais" a existéncia do campo ndo esta em jogo. Os atores sociais se mobilizam para obter

'

o poder de imposicdo de valores estéticos como universais. "...as tomadas de posi¢ao
intelectuais ou artisticas constituem, via de regra, estratégias, inconscientes ou
semiconscientes em meio a um jogo cujo alvo ¢ a conquista da legitimidade cultural, ou
melhor, do monopdlio da produgdo, da reproducdo e da manipulagdo, legitimas dos bens
simbdlicos e do poder correlato de violéncia legitima" (BOURDIEU, 1987: 169).

O que mais esta em jogo nas lutas artisticas ¢ a fixacdo dos limites do mundo da

arte. O poder de dizer o que ¢ ndo ¢ obra de arte, quem ¢ ou quem nao ¢ artista, o poder de
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reconhecer (ou excluir) um objeto como aprecidvel esteticamente, ou um autor como
criador. A estratégia que os interlocutores empreendem, objetivando o poder da violéncia
simbolica, ¢ a busca da distincdo. Procuram diferenciar-se em estilo, forma, temas e
técnicas que sejam dotados de valor na economia especifica do campo. Entrar no jogo ¢
marcar uma época, registra-se com um estilo proprio e original, remetendo ao passado os
estilos e obras dos produtores concorrentes.

Muitos artistas e intelectuais defensores de uma cultura "nacional e popular"
radicalizaram suas posi¢cdes perante a modernizacdo industrial. Alguns apegaram-se as
tradigdes populares tentando manter as suas propostas estéticas intactas como prevé a lei
geral das economias dos campos. Outros que haviam incorporado em maior ou menor grau
o discurso da can¢ao de protesto, mudaram de posi¢cdo aderindo aquelas que preconizavam
a incorporagdo da industria cultural para subverté-la por dentro. Os tropicalistas pareciam
ver a inexorabilidade da modernizag¢do e foram cantar os paradoxos de um pais a0 mesmo
tempo atrasado e moderno, agrario-oligarquico e urbano-capitalista.

Conta o jornalista Zuenir Ventura (1988) que naquela época havia muito o que
discutir. O mundo estava sendo revirado e discutia-se nas universidades, nas assembléias,
bares e praias. Mais do que discutir, torcia-se muito, a favor ou contra as guitarras elétricas
na MPB, pela musica brasileira tradicional ou pelo tropicalismo, por Chico Buarque ou
Caetano Veloso. "O fascinante ¢ que eu e Chico tivemos aos olhos da inocéncia popular
uma disputa de um lugar que era para ser Unico, o de grande compositor popular (...)
Quando ele apareceu, o lugar era do Edu Lobo; depois eu apareci € hoje ndés somos
equivalentes."s

Os desencontros entre Chico Buarque e o tropicalismo sao bastantes ilustrativos da
procura de distingdo no campo da MPB e confirmam a tese de Bourdieu de que na disputa
os agentes tentam marcar os concorrentes como fossem “do passado”. Chico Buarque foi
colocado na contramido da retomada da "linha evolutiva" de Jodo Gilberto com o

surgimento da bossa nova. "E bem configurada a polarizagdo Chico e Caetano, tal como ela

>4 Jos¢ Ramos Tinhordo (1990) tem uma boa imagem da contraposi¢do entre a cangdo de protesto e o
tropicalismo e o seu otimismo tecnolégico. "Disparada” que dividiu com "A Banda" o primeiro lugar do II
Festival de Musica Popular Brasileira (TV Record, 1966), tirava o som de uma queixada de boi (isto é que €
estética pré-capitalista). Um ano depois Caetano Veloso subia no mesmo palco para cantar "Alegria, Alegria"
acompanhado pelos Beat-Boys (conjunto argentino que tocava ié-ié-i€) e as suas guitarras e toda parafernalia
elétrica.

33 Trecho de entrevista de Caetano Veloso ao Jornal do Brasil de 19 de junho de 1994.
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se apresentava na época: a banda x mundo macluhaniano, o provinciano x o cosmopolita, o
passado x futuro" (MENESES, 1982: 28).

"Em vez de se preocupar tanto com a 'roda viva' da engrenagem fabricadora de
idolos televisiveis - tema ja cedigo e muito explorado - Chico Buarque deveria atentar mais
para certos aspectos negativos da 'chicolatria' que o rodeia" (CAMPOS apud VENTURA,
1988: 78).

O campo da MPB, segundo Gilberto Gil, "tem algo colegial e sadio de competicao.
Todos apresentamos nossas armas e nos perfilamos diante da banca examinadora da
expectativa coletiva as nossas proprias sinuosidades individuais (...) Essa é uma faceta das
relagdes entre os artistas da nossa geragdo, ¢ os festivais da época do nosso aparecimento
dizem bem dela"s.

“Claro que havia uma agressividade necessaria contra o culto unadnime a Chico em
nossas atitudes (...) E preciso ter em mente que a gloria indiscutivel do Chico nos anos 60
era um empecilho a afirmag¢do do nosso projeto” (VELOSO, 1997: 233-234)~.

Segundo algumas versdes, a disputa entre Chico e os tropicalistas gerou vaias e
gritos de "superado" puxados por Gilberto Gil durante a apresentacdo de "Benvinda", que
concorria com "Divino Maravilhoso" num festival em 1968. Chico Buarque se ressentiu e
escreveu na coluna "Roda Viva" de Nelson Motta no Ultima Hora de 9/12/68: "...Fiquei um
pouco desconcertado pela atitude do meu amigo, um homem sabiamente isento de
preconceitos. Foi-se o tempo em que ele me censurava amargamente, numa roda
revolucionaria, pelo meu desinteresse em participar de uma passeata civica contra a guitarra
elétrica. Nunca tive nada contra esse instrumento, como nada contra o tamborim. O
importante ¢ ter Mutantes e Martinho da Vila no mesmo palco.(...) E certo que se deve
romper com as estruturas. Mas a musica brasileira, ao contrdrio de outras artes, ja traz
dentro de si os elementos de renovagdo. Nao se trata de defender a tradicao, familia ou
propriedade de ninguém. [alusdo a TFM, Tradicional Familia Musical de Augusto Campos
que também inventou e combateu o CCC, Comando de Caca a Caetano] Mas foi com o

samba que Jodo Gilberto rompeu as estruturas da nossa can¢ao. (...) Quanto a festival, acho

0dem.
37 Caetano hoje concilia as disputas da época no campo da MPB: “Por tras da rivalidade entre mim e Chico,
deve-se procurar ver a grande identificagdo. O tropicalismo veio para acabar com os resguardos, mas, se havia

alguma coisa que eu proprio tinha querido resguardar, era exatamente o que Chico continuaria cultivando e
polindo” (VELOSO, 1997: 223).
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justo que estejam todos ansiosos por um primeiro prémio. Mas nio ¢ bom usar de qualquer
recurso, nem se deve correr com estrondo atras do sucesso, sendo ele assusta e foge logo. E
ndo precisa dar muito tempo para perceber que nem toda loucura ¢ genial, como nem toda
lucidez ¢ velha"s.

O campo artistico tem uma linguagem préopria e uma escala de valores peculiares.
Nesse espago social, existem arenas de disputa e as instancias de consagragdo que
legitimam, dotam de valor simbdlico a variacao artistica, estabelecendo a crenca no dom e
na capacidade de criagdo do artista. Os festivais foram essas arenas. Note-se que na
economia das trocas simbdlicas as instdncias de consagracdo sdo acessiveis aos artistas
detentores de capital® minimo exigido, e que monopolizam o lugar de reconhecimento.

“Num ambiente estudantil altamente politizado, a musica popular funcionava como
arena de decisdes importantes para a cultura brasileira e para a propria soberania nacional
(...) Os festivais eram o ponto de intersec¢do entre 0 mundo estudantil e a ampla massa de
telespectadores (...) Em todos os niveis tinha-se a ilusdo, mais ou menos consciente, de que
ali se decidiam os problemas de afirmacdo nacional, de justica social e de avango na
modernizagdo (...) As conversas e as hostilidades entre os grupos eram motivadas pela
posicao politica de um autor, por sua fidelidade as caracteristicas nacionais, por seu arranjo
harmonico ou ritmico. Era um luxo que fosse assim. Com todas as tolices que esse quadro
comportava vivia-se um periodo excepcionalmente estimulante para os compositores,
cantores e musicos. E um ponto central era genuino: o reconhecimento da for¢a da musica
popular entre nés” (Idem: 177-178).

Como disse Zuenir Ventura, naquela época torcia-se muito. Os auditérios das
emissoras de televisao que passaram a promover festivais da cancao estavam cheio de gente
disposta a cantar, aplaudir e vaiar®. Os festivais funcionaram como instincias de
consagracao aos cantores € compositores populares que comegavam a ocupar as posigdes
dominantes no campo da MPB. "... no 2° Festival realizado pela TV Excelsior, em junho de

1966, o numero de musicas concorrentes chegava a 2779. No da Record, realizado pouco

38Trechos retirados de MENESES (1982: 30).

3Bourdieu estendeu a concepgdo de capital. Agora este pode se distinguir em econémico, cultural, social e
simbdlico. Nos interessa aqui saber que capital refere-se a um quantum social (reconhecido como legitimo)
acumulavel. Sua posse faz ocupar as posi¢des superiores no campo.

60 Além de tomar partido, as pessoas "canalizavam parte da necessidade de agremiacio, de debate publico, de
insatisfagdo e vontade (...) de participacdo da juventude" (MENESES, 1982: 30).
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depois, eram 2635 as cangdes inscritas. Este ano [1967], o numero ascendeu a mais de
3000. As 36 musicas que o publico ouviu representam assim 1% das concorrentes.
Considerando-se que os festivais, a parte apregoada das finalidades de incentivo a nossa
musica, tem inequivocas caracteristicas promocionais, ¢ inevitdvel que esse 1% seja
preenchido quase que totalmente pelos cartazes em voga (...) Os prémios tém girado, pois,
em torno de Edu Lobo, Vinicius, Chico Buarque, Gilberto Gil, Baden Powell..."
(CAMPOS, 1968: 126) .
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MEMORIA MUSICAL

O exercicio da memoria musical

Ouvindo a memoria musical de musicos, compositores € cantores brasileiros ¢
possivel reconhecer elementos que permeiam a fruicdo da mdusica, o gosto e a propria
vocacao artistica. Em termos gerais, esses elementos ligam-se as relagdes domésticas, a
lembranca do momento que ouviu a cangao pela primeira vez, ou quando viu o idolo, e até
mesmo a identificacdo pessoal com este. Interessante perceber também a referéncia aos
meios de comunicacdo de massa, e a resisténcia a comercializa¢do e padronizagdo musical.

No programa Memoria Musical da Radio Nacional FM, “o programa que revela o
gosto de gente que ¢ noticia” - conforme o borddo, os entrevistados sdo convidados para
falar das musicas que marcaram a sua vida, e assim fazer a sua memoria musical.

A producdo do programa comega com a apuracao dessas musicas. Antes de comecar
a gravar, o convidado elabora uma lista, geralmente com dez musicas, que servird de roteiro
para a entrevista. As musicas escolhidas sdo inseridas na entrevista editada que vai ao ar.
Para cada musica citada, o entrevistado explica a escolha, lembra de passagens da infancia,
da juventude e da carreira musical, e explicita o seu gosto (como exemplo, leia a entrevista

de Paulinho da Viola, anexo IV) .

Antes de anunciar e executar as musicas da memdoria do entrevistado, a produtora do
programa, Bia Reis, pergunta ao convidado se foi dificil fechar uma lista com as “dez
musicas que marcaram a sua vida”, o que achou de “revelar a memoria musical”, ou da
“brincadeira de mexer com a memoria”.

Pode se notar nesse bate-papo inicial que a montagem da lista ¢ para os
entrevistados um prazeroso, mas dificil, exercicio de selecdo aleatoria. Muitos dizem que
mais de dez musicas marcaram a sua vida, e para aliviar o dilema acabam indicando onze e

até doze cangoes®.

61 Podemos considerar hipoteticamente essa lista das dez musicas como um segundo crivo da memoéria
musical. Ou seja, entre tantas musicas que os entrevistados ja ouviram, daquilo que ficou retido como
recordavel ele deve retirar as dez mais. “A memoria é um cabedal infinito do qual so registramos um
fragmento” (BOSL 1987: 3).

62 Segundo o que foi apurado com a produtora do programa, Bia Reis, muitas vezes ¢ pedido ao entrevistado
que faga uma lista com onze ou doze musicas. O aproveitamento de todas indicag¢des fica a critério da
producdo e obedece o tempo de duracdo do programa e a disponibilidade da gravag@o no acervo da radio.

De acordo com matéria publicada no Correio Braziliense (09/06/96), a maior dificuldade de produgdo é
“eventualmente” nio gravagdo de uma musica solicitada na discoteca da Radio Nacional. “Ai recorro a
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“Fizemos uma lista de dez que sdo onze, porque ¢ dificil sintetizar em dez musicas
um universo musical tdo imenso como € o do Planeta Terra, fora os sons extra-ordinarios”,
exagera Jards Macalé. “Eu podia fazer uma memoria musical de umas 300 musicas, eu nao
queria remexer a memoria inteira porque a gente teria que fazer um programa por dia”,
explica o contra-baixista Nico Assungao.

A despeito do prazer de montar a sua memoria musical, a lista das dez musicas
sempre sera injusta e estara incompleta. “E uma parte da minha memoria musical. Sempre
tem mais que dez, mais que doze. A gente tem que, com calma, relembrar os momentos
especiais da nossa vida, mas enfim aqui vai uma parte significativa da minha vida e eu acho
que foi bom participar desse programa, me trouxe lembrangas boas, fiquei contente de
participar”, conta Gal Costa

O exercicio da memoria musical ¢ uma narrativa da propria vida®. Ao “brincarmos”
com a lista das dez mais de nossa memoria musical € possivel verificar que a hipotese do
programa estéd correta: a musica marca a vida das pessoas. Sendo assim, podemos supor que
a dificuldade de se escolher dez musicas que marcaram a vida ¢ também decorrente dessa
associagdo. “Dez musicas foram pouco. A musica ¢ a trilha sonora da vida da gente. Todos
os fatos da vida da gente sempre tem uma musica que ¢ ligada”, reclama o compositor
Fernando Brant.

“A musica é um negocio tdo danado, a musica marca mais que tudo, né? E um

veiculo que estd em toda parte, vocé ndo necessita de nada para a musica, necessita de um

amigos colecionadores; ao Josiel, do Musical Center; ao Luis Antonio, da Music Hall; e ao Luis Paulo, da
Discoteca 2001. Mas ja houve alguns casos em que ndo encontrei a musica de jeito nenhum, ai tive que
recorrer a outra gravagdo do cantor solicitado’, comenta a produtora.

63 Como disse Ecléa Bosi, “a narragdo da propria vida é o testemunho mais eloqgiiente dos modos que a pessoa
tem de lembrar. E a sua memoria” (1987: 29). Nesse sentido, ¢ possivel dizer que ha ligagdes entre os
entrevistados do programa Memoria Musical, nossos memorialistas musicais, € a figura do narrador de Walter
Benjamin como aquele que ndo relata a sua memoria ou conhecimentos com precisdo, mas com valores e
sentimentos que incorporou em relagdo a coisa narrada. No programa, a cangdo recordada ¢ a pedra sobre qual
o narrador entrevistado inscreve as suas reminiscéncias. “a narrativa (...) ¢ uma forma artesanal de
comunicagdo. Ela ndo estd interessada em transmitir o ‘puro em si’ da coisa narrada como uma informagao ou
um relatorio. Ela mergulha a coisa na vida do narrador para em seguida retira-la dele. Assim se imprime na
narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na argila do vaso. Os narradores gostam de comegar sua
historia com uma descrigdo das circunstancias em que foram informados dos fatos que vdo contar a seguir, a
menos que prefiram atribuir essa historia a uma experiéncia autobiografica (...) seus vestigios estdo presentes
de muitas maneiras nas coisas narradas, seja na qualidade de quem as viveu, seja na qualidade de quem as
relata” (BENJAMIN, 1995: 205). Assim como o uso particular que fazemos de uma cangdo ao revirarmos a
nossa memoria musical, “o narrador retira da experiéncia o que ele conta: sua propria experiéncia ou a
relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a experiéncia dos ouvintes” (Idem: 201). Talvez por isso,
a memoria musical do entrevistado influencia o gosto de quem escuta o programa.
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assovio, de um canto da voz humana, mais nada. Por isso que ela marca tanto e as pessoas
tém muito essa coisa de dizer que a musica marcou o primeiro romance, o primeiro beijo,
essas coisas assim”, explica Sérgio Sampaio*.

A musica nos dé “uma maneira de gerenciar o relacionamento entre nossas emogdes
publicas e particulares. E sempre notavel, mas raramente discutido que a maioria das
musicas populares sdo romanticas (...) Por que as cancdes de amor sdo tdo importantes?
Porque as pessoas precisam delas para dar forma e voz as emogdes que de outra forma nao
poderiam ser expressadas sem vergonha ou incoeréncia. As cangdes de amor sdo uma
forma de dar intensidade emocional aos varios tipos de coisas intimas que dizemos uns aos
outros (e para nos mesmos)” (FRITH, 1987: 141).

“Sou um sujeito muito atento ao que gosto e aprecio. Gosto de conservar muito
essas coisas, continuo ouvindo até hoje, faz parte da minha vida. Eu digo sempre aos meus
amigos ‘a vida ¢ tdo curta que vale a pena que a gente cultue’. Nao ¢ saudosismo, nem culto
a velharia, mas ¢ um respeito a minha emocao”, observa Pery Ribeiro ao comentar o
exercicio de sua memoria. “Isso ai ¢ uma amostra, porque eu tenho muito mais coisas para
lembrar com alguma saudade e as vezes com um pouco de tristeza, porque fizeram parte da
minha vida e a vida da gente nem sempre ¢ somente saudade. Ha tristezas, magoas, alegrias
que fazem parte da nossa vida, do nosso grande acervo”.

Escolher dez musicas seria, portanto, selecionar dez experiéncias ou episodios, com
fundo musical, recorrentes e significativos para a vida de cada um:

“Bia Reis - Foi dificil?

Mauricio Maestro® — Escolher as musicas ou a vida em si?” «

O tempo da entrevista € curto para se pensar em todas as musicas que marcaram a
vida e a partir disso escolher as dez mais significativas ou as da preferéncia musical. Sendo
assim as escolhas s3o muito espontaneas, ¢ a memoria musical quase instantanea, feita

naquele momento da entrevista. Como disse Arthur Moreira Lima, “espero que tenham

4 Eric Hobsbawm também fala de miisica e romance ao comentar a perenidade do jazz e a memoria dos
ouvintes: “novas levas de homens e mulheres podero novamente ouvir seus sons maravilhosos pela primeira
vez em suas vidas, ¢ se apaixonar, como nés. Eles ndo saberdo que, cingiienta anos mais tarde, através dessa
musica eles serdo capazes de reviver maravilhosas revelagdes da juventude” (HOBSBAWM, 1990: 25).

65 Do conjunto Boca Livre

66 Como exemplo podemos citar outros depoimentos que refor¢am a ligagio da musica com a vida. “Eu diria
que sdo musicas que tem muito a ver com a minha vida, sdo coisas que eu gosto € ao mesmo tempo foram
importantes durante a minha trajetéria”, diz Jerry Adriani. O sanfoneiro Dominguinhos, ao elencar “Luz do
Sol” de Caetano Veloso, defende sem precisar explicar “eu gosto dessa musica, faz parte da minha vida”.
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gostado dessa sele¢dao que eu fiz assim mais ou menos apressadamente, mas que justamente
por ser apressada foi espontanea”.

“A cada momento, a sua memoria busca melodias preferidas, mas de repente na
meia hora seguinte, o arquivo que entra ¢ outro, € na outra meia hora ..., entdo o critério que
adotei com vocé foi fazer nos tltimos dez minutos. Fazendo assim sob tensdo ¢ até muito
sincero porque cai muito forte, vai caindo espontaneamente e voc€ ndo tem tempo de
articular e de elaborar muito, a coisa vem bem natural mesmo”, explica o violonista Turibio
Santos®.

De acordo com o que disse a produtora do programa, escolher as musicas da
memoria musical rapidamente foi muito dificil para Paulinho da Viola. “Além dessas, tém
mais umas outras duzentas que marcaram. Essas foram as que eu me lembrei primeiro,
entdo, eu acho que certamente sdo musicas importantes na minha vida. Agora, tem outras
que depois vou dizer: ‘por que eu nao coloquei essa?’”

Se a musica faz a trilha de momentos da vida de cada um, esquecer de listar uma
cancao seria mais do que a memoria cometer uma injustica com o gosto. Seria apagar os
fatos e as pessoas do proprio passado, ainda que repentinamente naquela apressada selecao
musical. Como disse Maurice Halbwachs, “esquecer um periodo de sua vida ¢ perder
contato com aqueles que entdo nos rodeavam” (HALBWACHS, 1990: 32).

Sendo um exercicio muito rapido, o gosto musical ¢ um critério natural para a
escolha das musicas. De acordo com Doris Monteiro, fazer a lista das dez musicas nao foi
dificil, “a inica dificuldade ¢ que existe muita coisa que a gente gosta e ndo inclui. A gente
s0 pode escolher determinado nimero. Tem muita coisa além dessas que escolhi, que eu
gosto™®.

A memoria ¢ atual, ¢ ativada por uma situagdo presente que evoca o passado. A
utilizagdo da lembranga e a interpretacdo de um fato ocorrido sdo feitos em tempo real, de

acordo com essa situagdo presente. Por isso, a memodria musical do passado diz respeito ao

67 Carlos Lyra reclama da rapidez na selegdo das musicas que marcaram a sua vida. “Foi meio uma viagem a
um lugar longinquo que ¢ a minha memoria, num veiculo muito rapido. Eu precisava de mais tempo para
curtir essa viagem”.

68 “Depois de eu olhar essa lista, ja lembrei de um monte de outras. Fatos importantes da minha vida que tem
uma musica colada sdo varios. E a primeira lista que saiu, entdo fica sendo essa, tudo bem”, conforma-se
Fernando Brant.

%9 Em alguns casos, ¢ possivel até dizer que falta memoéria e sobra gosto. Grande Otelo cita na sua lista de dez
musicas “Renuncia” de Custédio Mesquita, mas afirma “Rentincia ndo me lembra nada”.
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gosto musical do presente, as musicas que sdo lembradas com atualidade ficaram retidas na
memoria porque foram selecionadas e escolhidas pelos entrevistados. A lista das dez
musicas que marcaram a vida dos entrevistados do programa Memoria Musical ¢ a lista das
dez musicas que continuam marcando a vida. O gosto atual e o tempo presente ¢ que vao
determinar se aquele episddio foi significativo e merece vir a tona justamente agora.

De acordo com Simon Frith uma das fungdes da musica popular “¢ dar forma a
memoria popular, de organizar o nossa nog¢ao de tempo. Claramente, um dos efeitos de toda
musica, ndo sé a popular, ¢ de intensificar nossa experiéncia do presente. Uma forma de
medir a boa musica, dizendo de outra forma, ¢ a sua ‘presenga’, sua habilidade de ‘parar’ o
tempo, de nos fazer sentir que estamos vivendo um momento sem nenhuma lembrang¢a ou
ansiedade daquilo que veio antes ou vira depois. (FRITH, 1987: 142).

E preciso deixar assinalado, no entanto, que nem todas as musicas escolhidas para a
memoria musical correspondem necessariamente ao gosto. “Tem varias coisas importantes
na vida da gente que tem uma musica la e que ¢ independente da qualidade da musica e se ¢
a musica que vocé gosta”, defende Fernando Brant.

Da mesma forma, ¢ importante frisar que a condigdo de musico, cantor ou
compositor permeia a escolha das musicas. Para Geraldo Azevedo, também ndo foi facil
montar a lista “a medida que ndo foram s6 dez musicas que marcam nossa vida,
principalmente a gente que vive com musica, sdo tantas musicas. De forma que para fazer
essa selecdo eu tive que dar um critério, esse critério foi relativo a minha formag¢ao musical,
com os caminhos que eu trilhei”.

O programa revela a formagdo dos musicos entrevistados. “O que esta ai foi o que
marcou a minha formacao quando jovem. O que eu fiz depois foi o que saiu de mim, era
uma definicdo propria. Essas coisas me ajudaram a conseguir essa definicdo. Aquele
alicerce que o artista vai resumindo sdo essas gravagoes”, afirma Johnny Alf".

Tendo em vista a duracdo do programa Memoria Musical e o tipo de programacgao
da Radio Nacional FM, as escolhas recaem sobre musica popular, em maior parte em
cangdes brasileiras. “Eu fiz uma primeira lista onde eu inclui muita musica para orquestra

sinfonica tal e coisa ai depois eu tive que reelaborar ja que o programa s6 dura uma hora e

70 1 ourenco Baeta, do Boca Livre, abre a sua memoéria musical fazendo também relagio entre as masicas que
ouvia e sua atividade artistica. “Acho uma coisa super interessante vocé poder falar das pessoas e lembrar das
coisas que dao impulso e mexem contigo para dai pra frente vocé ter vontade de fazer outra coisa”.

61



refizemos com musica brasileira, misica popular brasileira”, explica Turibio Santos mais
ou menos como fez o poeta concreto € compositor bissexto Augusto de Campos:

Bia Reis - O que achou de fazer uma lista com dez musicas que marcaram a sua
vida?

Augusto de Campos - Impossivel. Em todo caso eu vou tentar transformar esse
impossivel em possivel fazendo uma das minhas varias listas de 10 mais. Eu fabriquei uma
aqui para atender vocés. Eu gosto muito e sempre acompanhei a musica popular e prefiro,
para fechar uma lista aqui com vocés, me concentrar nesse tipo de musica.

Ao invés de delimitar por género, Martinho da Vila fez suas escolhas pelos discos
mais importantes na sua vida. “Pois ¢, quando vocé me pede para escolher, ¢ dificil
escolher dez musicas. O Brasil ¢ muito rico. Entdo, eu fui pensando em discos que foram
marcantes”.

Em se tratando de musica popular, ha sempre o risco da escolha ser feita em torno
de standarts e classicos consagrados. “Queria dizer o prazer que ¢ estar diante de uma
escolha inusitada, diante de um dilema, porque realmente muito complicado, ha muito mais
que dez musicas, nds estamos falando aqui no caso musica popular, sendo que algumas eu
considero classicos. O que ¢ um classico? Classico ¢ aquilo que ja foi consagrado, que ja
foi aceito sem discussdo e que de certa maneira fica perpetuado para geragdes vindouras”,
confessa Arthur Moreira Lima.

Considerando todos esses aspectos que tornam relativas a precisdo da memdria e a
fidelidade das preferéncias musicais, o programa Memoria Musical faz um belo esbogo do
que foi a formagdo do gosto musical de cada entrevistado. “Repetindo o sdbio Cazuza,
essas musicas fazem parte do meu show, dai ndo serem as mais bonitas, as vezes ndo sao as
mais bem cantadas, mas sdo as musicas que de uma forma ou outra me tocaram demais. Ai
tem dez ou onze registros meus irretocaveis. E um retrato de um velho poeta”, declama o

compositor de “O Barquinho”, Ronaldo Bdscoli.

71 Marisa Monte também fez recorte na sua memoria musical para participar do programa. “Hoje eu estou
fazendo um programa que apesar de ser de memoria musical e de eu ter ouvido coisas do mundo inteiro, e de
gostar de musica vinda de todo canto do mundo, eu vou fazer um programa com especificamente musica
brasileira, vou fazer uma selecdo das musicas brasileiras que eu escutei e escuto e que estdo tocando
atualmente na minha vitrola”.
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No programa, o entrevistado recorda-se do instante que conheceu a musica e porque
gosta da cangdo. “Quando eu ouvi, eu cai fulminada”, recorda-se Nana Caymmi da primeira
audi¢do de “Beatriz”, de Edu Lobo e Chico Buarque, gravada por Milton Nascimento.

“Janes Joplin eu ouvi pela primeira vez nos Estados Unidos, em 1968, quando fui
fazer uma série de palestras juntamente com Haroldo [Campos] sobre poesia concreta e me
assombrou a interpretacdo dela”, conta Augusto de Campos. “Eu vim com aquela musica
nos ouvidos e estava certo que era uma grande cantora negra. Quando cheguei aqui, fui ao
apartamento de Caetano e eles ja estavam ouvindo o segundo disco de Janes Joplin... ‘mas ¢é
uma cantora branca!’. Esse ¢ o mistério e a grandeza dela, uma cantora branca que cantava
admiravelmente com uma forga, uma violéncia interior € uma expressao incrivel musica de
negros, cuja talvez a maior expressao seja a musica negra de um compositor branco, o
‘Summertime’ do George Gershiwm, que ela interpretou mais e melhor do que qualquer
outra cantora”.

Assim como a primeira vez, os entrevistados lembram dos momentos que
costumavam ouvir a musica. Fernando Brant, recorda-se de sempre escutar “Saudades da
Bahia™: “ja ¢ coisa da época em Belo Horizonte, andando na rua e jogando bola. Era uma
musica que tocava na radio e me agradava profundamente, eu jogava bola e ouvia isso la
tocando. Isso ¢ dos meus tempos de menino mesmo... Eu ja estava no caminho do bom
gosto”. A cantora Rosa Maria tinha um momento certo para ouvir “The Diary” com Paul
Anka, “eu tinha um diario e toda vez que ia escrever, eu lembrava dessa musica, as vezes
eu botava na vitrola para escrever”.

A memoria musical confessa a apropriagdo de um samba, valsa, tango, rock ou
qualquer género, um uso particular e sentimental de cada cangdo. Caetano Veloso, por
exemplo, gosta de “Meu Barracao” com Araci de Almeida mais do que outras musicas de
Noel Rosa. “As outras eram consideradas por todo mundo geniais ¢ ‘Meu Barracdo’era
maravilhosa e quase eu gostava dela mais ‘individualmente sozinho’. Nao que seja
necessariamente melhor do que ‘Trés Apitos’ ou ‘X do Problema’, mas ¢ mais
profundamente minha, mais intimamente pessoal”.

“Devida as suas qualidades abstratas, a musica ¢ uma forma de individualizagao.
Nos absorvemos cangdes em nossas proprias vidas e ritmos em nossos proprios corpos (...)

As musicas populares estdo abertas ao uso pessoal” (FRITH, 1987: 139).
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Outro exemplo do significado que uma musica pode ter para uma pessoa, a despeito
de ter feito ou nao sucesso, ¢ o choro “Vou Vivendo”, de Pixinguinha e Benedito Lacerda,
para Paulinho da Viola. “Esse é o choro da minha vida, entendeu? E o choro perfeito.
Primeira, segunda e terceira partes perfeitas. Se vocé€ me perguntar porque eu acho isso, eu
ndo sei. Eu sempre me comovo quando ougo esse choro, ¢ o meu preferido. Eu poderia citar
dez choros de Pixinguinha maravilhosos, dos milhares que ele fez. Agora, esse € um choro
especial para mim”.

No uso particular da cangdo, as pessoas se identificam com o enredo e imaginam as
historias dos personagens. “Eu amo essa musica”, diz Carlinhos Brown de “Maria, Minha
Fé¢” de Roberto Carlos. “Eu morria de pena, eu queria conhecer Maria. Por que aconteceu

tudo isso com ela? [cantarola] Parecia que o carnaval parava todo por ela”.

Musica em casa

O primeiro aspecto a ser notado nas memorias musicais tem a ver com as relagdes
familiares, o ambiente doméstico e as predisposi¢des entdo existentes nesse grupo primario
de referéncia para a frui¢do musical”. Na lembranca das musicas ouvidas em casa estdo os
pais, avos, tios, festas, pagodes e saraus. Em familia, os entrevistados quando criangas ou
jovens ouviram discos, programas de radio, aprenderam a cantar e a t€ conheceram artistas.

Vale notar que no “mergulho répido no passado”, como diz Toquinho sobre suas
escolhas, a maior parte das musicas escolhidas sdo anteriores a vida adulta dos
entrevistados, “¢ mais facil lembrar de coisas da infincia e da adolescéncia do que atual”,
explica Angela Ro Ro.

No primeiro instante do mergulho na memoria musical, o baixista Victor Biglione,
da extinta “Cor do Som”, lembra-se da mae ao citar os Rolling Stones e varios outros
musicos:

“Bia Reis - Vocé pegou toda aquela fase de anos 60 e 70...

72 «A memoéria do individuo depende do seu relacionamento com a familia, com a classe social, com a escola,
com a Igreja, com a profissdo; enfim, com os grupos de convivio de referéncia peculiares a esse individuo”
(BOSI, 1987: 17). A memoria musical quando faz a recordag@o de uma cangdo comum ao gosto familiar pode
ser comparada ao album de fotografias onde estdo guardadas “imagens do passado dispostas em ordem
cronologica, ‘ordem das estagdes’ da memoria social, evocam e transmitem a recordacdo dos acontecimentos
que merecem ser conservados porque o grupo v€ um fator de unificagdo nos monumentos de sua unidade
passada...” (LE GOFF, 1994: 466).
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Victor Biglione - Toda ndo, peguei a rebarba. Minha mae pegou e passou isso tudo.
Sou filho de mae hippie bem transada, que curtiu tudo e me mostrou tudo de musica, de
cinema. Ela falava, ‘olha meu filho tem um negodcio de Charlie Parker, tem um negocio de
Beatles ... Isso ¢ mais forte que qualquer curso, qualquer estudo. Isso pesa muita na vida,
ter uma pessoa que te dé as dicas do que ¢ bom.

Bia Reis - Foi ela que te apresentou Rolling Stones?

Victor Biglione - Foi. Ela me apresentou tudo em musica, essas coisas dessa €poca:
Beatles, Rolling Stontes, Jimmy Hendrix, jazz, Miles Davis, Charlie Parker, o Jobim, o Z¢
Keti, todo mundo, Elis Regina, Jair Rodrigues, Geraldo Vandré”.

O também baixista Arthur Maia lembra da mae ao pedir para tocar “I’ 1l be there”
com o Jackson Five. “Essa dai que eu cantava no baile, era a que eu gostava mais, minha

mae chorava, e fazia sucesso com as meninas” 7.

Como as maes, os pais também tém responsabilidade sobre a formagdo musical dos
filhos. Jerry Adriani gosta de Francisco Alves porque o pai pediu a ele para aprender a
cantar “Cinco Letras que Choram”.

Ao falar de Agum Preto de Luiz Gonzaga, Arrigo Barnabé recorda-se de um
episoddio com o pai. “E a primeira musica que eu me lembro de ouvir e guardar. Eu escutei
isso em Londrina, em casa, meu pai chegou trouxe o disco, colocou na vitrola, tocou a
musica e eu comecei a chorar porque a musica falava ‘furar os olhos do agum preto’. E uma
barbaridade, mas eu tinha vergonha de dizer que eu estava chorando por causa disso. Eu
tinha 5 ou 6 anos de idade e ja torcia pro Santos, ai meu pai perguntou porque que eu tava
chorando se era por causa da musica ou porque o Santos tinha perdido do Taubaté por 4 x2.
Eu falei que era por causa do Santos, eu menti. Na verdade eu estava chorando por causa da
musica”™.

O roqueiro Roberto Frejat também faz em sua memodria musical relagdo entre

musica e familia. O lider do Bardo Vermelho revela que o primeiro disco (LP) que teve na

73 Nana Caymmi também faz uma citagdo engragada da mie: “Isaura Garcia foi uma mulher que eu sofri uma
grande influéncia. No Brasil foi a cantora que mais me influenciou cantando. Eu tinha minha mae que era
apaixonada por ela ¢ a gente se entupia de Isaura Garcia. Mamae no que bebia umas cervejas atacava de fado
e Isaura Garcia.

74 Arrigo Barnabé também consegue com a miisica reviver sensagdes fisicas sentidas na casa onde morou em
Londrina. “ ‘Dindi’ ¢ uma referéncia da minha pré-adolescéncia, ¢ uma musica linda, lembro sempre de estar
escutando essa musica 14 em Londrina, tocava no radio. Eu achava linda a musica, eu sempre via..., tinha uns
pés de Santa Barbara perto de casa, aquelas arvores bem frondosas balancando no vento, me dava uma
sensagdo gostosa, uma coisa de chio de cozinha no calor descalgo...”.
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vida foi "Rubber Soul" dos Beatles. Este disco foi dado pelo pai quando aos quatro anos de
idade escutou pela primeira vez o conjunto inglé€s na casa de um primo mais velho.

Na auséncia dos pais, os tios e avos atuam na memoria musical, € o que revela o
jornalista, critico de musica e eventual compositor Sérgio Cabral. “Por que eu me interessei
por musica? Quando eu era garoto, perdi meu pai ndo tinha quatro anos de idade e fui
morar na casa dos meus avos e 14 morava um tio meu que ¢ dez anos mais velho. Esse tio
tinha muitos discos do Orlando Silva e que na época ja era coisa do passado, ele tinha
discos antigos do Orlando Silva que eu ouvia entdo. Meu tio ia trabalhar e eu ia para o
quarto dele, ele tinha uma vitrola tipo gramofone, a manivela, e eu ficava o dia inteiro
ouvindo o Orlando Silva. Entdo, o que me atraiu para a musica, o gosto pela musica
popular brasileira foram aqueles discos do Orlando Silva”.

Voltando a Jerry Adriani, o sangue italiano e o gosto da avo também falaram ao seu
ouvido musical. “Eu sou descendente de italianos e fui criado pela minha av6. A minha avo
me ensinou o gosto pela musica, a influéncia dela foi muito forte na minha infancia ela me
ensinou as primeiras cangdes, dentre elas ‘Mama’, que ¢ uma das minhas favoritas”.

As reminiscéncias familiares de neto também povoam o gosto do sambista Z¢ Keti.
O compositor lembra-se de quando era crianca € morava com a mae na casa dos avos na
estacdo de Bangu, na Rua do Retiro, onde recebia-se visitas de musicos constantemente. "O
Pixinguinha foi amigo do meu avé. Meu avd era musico, tocava flauta e piano. Toda
semana, meu avo dava uma festa na casa dele. Quando ndo era com musica ao vivo, era
através do gramofone que ele tinha 14 bem antigo, e convidava todos os amigos dele na
época. Eu me lembro ainda que, na época que ele dava as festinhas aos sabados, ele levava
Pixinguinha, Donga, Jodo da Baiana, inimeros compositores da época para cantar, para
fazer aquelas reunides".

Além de fazer lembrar isoladamente da mae, do pai e dos avds, a musica faz
recordar dos relacionamentos entre eles. Carlinhos Lyra se emociona ao lembrar de “Sweet
Heart” com Nelson Eddy e Jeanette MacDonald. “Meu pai e minha mae gostavam muito
daquele casal romantico dos anos 30, 40. Eles tem uma série de filmes... E uma coisa que se
eu ouvir, ¢ bem capaz de eu chorar”.

Emocionante também ¢ a fala de Carlinhos Brown ao se recordar de “El Relogio”

de Lucho Gatica. “Meu pai fala que sou o primeiro relogio dele, que ele tem mais oito. Foi
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a conquista que ele teve. Ele conquistou minha mae com essa cangdo, sao casados até hoje.
Entdo, eu confio tanto nessa musica, porque se eles resistem, se eles t€ém nove filhos, e eu
sinto que eles se amam - meu pai morre de ciimes da minha mae até hoje, ele gosta, ele
canta, ele é romantico... Entdo essa musica me traz uma dogura ¢ um conforto muito
grande, Me traz a familia, até a propria ressurreicdo do amor, que as vezes a gente acha que
ele morre”.

As memorias acabam por ser reveladoras do ambiente musical de casa. “Eu me
lembro de gostar de musica. Eu tinha aqueles tios que tocavam violdo, minha mae cantava,
minha tia cantava, meu tio cantava. Eu era garoto estava brincando por ali, eu ouvia aquilo
e tinha prazer. Ouvia aqueles sambas de Noel Rosa... Depois, mais tarde, ouvia musica de
Dorival Caymmi... Tudo aquilo me trazia uma alegria, uma coisa que eu gostava... Eu ouvi
muita musica, enquanto tive tempo”, recorda-se Tom Jobim.

Naturalmente, o ambiente musical da casa faz o gosto das criangas. Caetano Veloso
escolheu o nome de sua irma mais famosa por causa de uma musica de Capiba cantada por
Nélson Gongalves. “Eu tinha trés para quatro anos de idade, Bethania ia nascer, ndo sabia
se ia ser mulher ou homem e muito menos que nome ia ter. Havia vérias sugestdes. Nasceu
mulher e eu exigi que o nome dela fosse Maria Bethania por causa dessa cancdo. E outra
cancao nitidamente marcante na minha formagao™”.

Viarios entrevistados do programa Memoria Musical sao “filhos de peixe”, isto ¢é
seus pais sdo musicos, cantores, compositores ou produtores de disco e assim cresceram em
ambientes musicais extraordinarios. Talvez um dos exemplos mais conhecidos de musica
em familia seja o de Paulinho da Viola. O compositor ¢ filho do violonista César Faria que
ainda hoje faz parte do conjunto Epoca de Ouro ¢ o acompanha nos shows e gravagdes,
cresceu sob o convivio doméstico de musicos como Jacob do Bandolim, Pixinguinha,
Altamiro Carrilho, entre outros. Dessa forma, o choro faz parte da sua infancia, ou como

disse, "dos primeiros sonhos percebidos..."™.

75 Angela Ro tira do bai “White Christmas” com Bing Crosby para revelar o seu gosto infantil. “Era um
compacto branco que minha mae tinha comprado para justamente as noites de Natal botar o Bing Crosby que
era um dos cantores favoritos dela, juntamente com o Nat King Cole ¢ o Frank Sinatra, ¢ eu desde pequenina
me emocionava as raias do pranto, todo mundo comendo e bebendo e eu chorando agarrada na vitrola”.

76 Da mesma forma que Paulinho da Viola, é preciso citar o cantor Pery Ribeiro (filho de Dalva de Oliveira e
Herivelto Martins): “Eu sempre tive muito a for¢a da musica dentro de casa, ndo tinha essa coisa do
inatingivel. Eu nunca tive esse tipo de sensacdo porque as coisas estavam perto de mim, O Orlando [Silva] era
um cara que vivia 14 em casa como tantos outros idolos de 1930 e 40”; e Nana Caymmi: “eu estava
acostumada em casa: Caymmi, Ary Barroso, Noel, Antonio Maria, enfim tudo aquilo que eu estava
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Miuisica e experiéncias vividas

Interessante notar que os musicos, compositores e cantores ao relacionarem musica
e meio familiar estdo tratando de uma emogao experimentada, de momentos importantes na
sua trajetdria pessoal, e de certa forma dando trilha sonora a fases de sua vida. Z¢ Keti, por
exemplo, teve sua infancia marcada por "Andorinha" com Silvio Caldas. "Eu era menino,
morava na Piedade, numa estacdo de trem chamada Piedade. Morava na Avenida
Suburbana, e passava bonde também na porta da casa da gente. E nessa época, o Silvio
Caldas estava no auge, fazendo muito sucesso ¢ essa foi uma gravagdo muito famosa, muito
falada, e de muito sucesso...".

Da infancia, do tempo que morava em Diamantina (MG), Fernando Brant recorda
“Menino de Bracana”, de Luis Vieira. “Essa musica tocava muito no parque no circo, entao
eu ouco essa musica ¢ lembro dessa coisa tenra””.

Jards Macalé cita “O Trenzinho Caipira” para recordar de Villa-Lobos e de véarios
maestros que pode ver tocando quando era crianca. “Eu era levado pela mao com cinco
anos de idade, de calga curta, pela minha avé para os Concertos da Juventude, 14 no Rio de
Janeiro, na Cinelandia. L4 eu ouvi um mundo de grandes maestros regendo ¢ era a
Orquestra Sinfonica Brasileira, meu pai era sécio da Orquestra Sinfonica Brasileira, socio-
fundador. Eu vi o maestro Guerra-Peixe, Radamés Gnatalli, Maestro Guarnieri e tantos
outros. O Villa-Lobos, eu ficava fissurado nele, diante da exuberancia gestual. Isso me deu
um fascinio tdo grande, aquele vulcao comandando aquela orquestra ...”

Da infancia musical, o maestro Julio Medaglia retira “Boas Festas” de Assis
Valente. “Essa fazia parte do clube do Papai Noel que tinha 1a em Sao Paulo na Rédio
Difusora e que todos domingos de manha a gente ouvia e até a gente tinha na estagdo de
radio um auditério para participar de uma festa infantil que era bastante animada que era

feita em funcao da infincia e que tinha no radio brasileiro antigo aqueles auditérios cheios

acostumada que era o meu dia a dia, lugar comum pra mim, o que era genialidade de musica fantastica para a
maioria das pessoas, pra mim era o corriqueiro”.

77 Em uma fase seguinte, Fernando Brant se lembra de “Recuerdos de Ypacarai”. “Essa musica tocava muito
no radio numa época muito importante na minha vida. Foi quando meu pai, que era juiz em Diamantina, foi
nomeado em Belo Horizonte ¢ entdo a familia teve que se mudar. Essa ¢ uma musica triste. Quando eu peguei
o Onibus e fiquei na janela olhando, despedindo, fiquei cantando “Recuerdos de Ypacarai”. Meu negocio ndo
era Ypacarai mas era Diamantina. Lucina, da dupla Luli e Lucina também se lembra dessa musica em um
contexto diferente. “Eu sou de Mato Grosso, entdo foi criada nessa coisa de bandinha de interior que tocava
aquelas coisas, tipo ‘Saudades do Matdo’ e no meio muita coisa paraguaia.
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de crianga como tinha o Clube do Guri na Radio Nacional do Rio de Janeiro e que faziam
verdadeira festa de nossa vida naquele momento™.

A cangdo popular se presta a usos particulares, lembrancas de situacdes e de
pessoas. “Saudades da Professorinha’ de Ataulfo Alves toca fundo porque eu me lembro da
minha professora, minha primeira professora que foi Dona Zuleica. Eu tinha muito carinho
por ela”, derrama-se Grande Otelo.

Interessante assinalar que ao invés da musica fazer recordar alguém ou uma
experiéncia vivida, algumas situagdes trazem a musica a tona. Johnny Alf pede para tocar
qualquer can¢do com Francisco Alves. “Me lembro que marcou muito a morte dele. Eu ia a
Piedade na casa de um amigo almogar 1a e 14 estavam as jovens chorando. Quando eu me
lembro de lances que marcaram a infancia, antes de ser musico profissional eu me lembro
muito de Francisco Alves™.

Ja no tempo das “festinhas”, “aquela festinha que a gente ia e fumava cigarro
escondido”, Arthur Moreira Lima se recorda de (The Platters) cantando “Only You”. “Essa
musica marcou €poca, essa eu me lembro por causa do gritinho do cara. Atencao! O
gritinho no meio vale o preco do ingresso. Ai a musica ¢ extremamente feliz, extremamente
bonita, ¢ toda o retrato de uma época, de uma época realmente dos Anos Dourados”.

Também para dancar, j& nos chamados “Anos Rebeldes”, Mauricio Maestro
recorda-se de Beatles. “‘I wanna hold your hand’ me abriu para um outro lado. Eu descobri
que era jovem. Eu era muito ligado em som e fui descobri que eu também gostava de
dancar, ouvir um negocio mais leve e me emocionava também”.

Interessante que Mauricio se recorda de quando ouviu a musica pela primeira vez:
“eu estava num lugar horroroso para ouvir musica, estava num estadio de futebol, num jogo
do Brasil (o Brasil perdeu 14 em Sao Paulo para a Argentina 3x0, em 1965) e no meio do
jogo tocou essa musica”.

Se a can¢do dos Beatles serviu a Mauricio Maestro para aliviar a frustracdo pela
derrota do Brasil, Carlinhos Brown conseguiu com “Leva Eu” dos Cantores de Ebano

sublimar muito mais. “Ah essa ¢ linda também (cantarola). O lugar que eu moro, o

78 A cantora Marina Lima também pensa na infincia ao ouvir "Can't buy me love" dos Beatles. A
compositora e cantora conta que tinha seis anos de idade, morava nos Estados Unidos ¢ que a cangdo "bateu
fundo", influenciou muito e a fez gostar de musica. Um pouco mais velha e de volta aos Estados Unidos para
estudar musica propriamente, ela lembra-se de "You are my thrill" com Billy Holliday num disco que ouvia
na casa dos pais.
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Candiau, que ¢ um ex-quilombo, que o lugar ¢ um buraco, que uns chamam de favela, os
outros chamam de sei que 14, mas ndo ¢ nada, s6 ¢ de barro até hoje, desde que eu nasci e
me criei 1a, ¢ geograficamente um buraco. Entdo eu achava que essa musica me tirava dali,
me levava 14 em cima, e que eu ndo via aquela coisa”.

A cantora Rosa Maria também teve a musica para sublimar sua condicdo social e até
melhorar sua situacdo. “No pensionato Maria Gertrudes, que foi o lugar que eu fiquei
durante 6 anos, eu vivi 14 de 12 aos 18... Esse pensionato era subsidiado pelos Diarios
Associados, que nos mandava todo final de ano os discos que ndo queriam mais. Entdo
assim eu tive contato com Mahalia Jackson , Billy Holiday, Louis Armstong, os grandes
papas da musica (...) Eu adorava o Elvis, eu era alucinada por ele. Eles me puseram na
escola para aprender inglés por causa do Elvis, eu ouvia tudo € macaqueava o som, eu nao
sabia o que estava cantando. A Dona Neli, que era a diretora, percebeu que eu tinha o dom
das linguas e me botou pra aprender inglés por isso”.

Poética também ¢ a recordagdo de “Moonlight Serenade” de Glenn Miller para
Sérgio Sampaio. “Eu era menino e tinha um cinema, Cinema Broadway, 14 na minha cidade
e tinha um prefixo para entrar o filme e tocava essa cancdo. Eu adorava, a primeira vez que
eu ouvi eu fiquei fascinado, e depois de algum tempo eu passei ir a0 cinema somente para
ouvir a musica, quando terminava eu levantava e ia embora. O dono do cinema deixava
entrar sem pagar nada porque sabia que eu ia embora.

Bia Reis - Qual era a sua emogao?

Sérgio Sampaio - Eu me lembro que eu viajava, eu sou muito imaginativo, a
imaginacdo leva a gente para os lugares mais estranhos. Eu era menino eu tinha 16 anos,
17, eu me lembro que eu ficava parado deixando a musica entrar em mim. Ela entrava e
fazia a bagunca toda. Eu me lembro que saia leve do cinema, eu saia com ela na cabega”.

Embora mais corriqueiros, também sdo valiosos para a formacdo do gosto musical
os sentimentos despertados na audi¢do do cotidiano. Desses momentos ndo-excepcionais
Roberto Frejat cita "Garanto" de Luiz Melodia: "...essa musica faz parte do ultimo disco do
Luiz. E logico que ele tem coisas maravilhosas dentro de tudo que ele fez, mas, desde que
eu ouvi essa musica, as vezes eu estou, sei 14, quatro, cinco horas da manha ja estou em

casa, doiddo, ou entdo ja estou cansado, quero dar uma descansada, e relaxar, e esse blues -
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¢ um arranjo do Marcio Montarroyos, inclusive - é simplesmente o Luiz dos grandes
momentos".

Léo Jaime recorda-se de "Maybe I'm Amazing" de Paul McCartney fazendo relagao
entre vida e musica: "Teve uma época na minha vida, que foi um turning point, aquele
momento quando vocé chega no fundo do poco, d4 uma parada, fica trancado um més
dentro do quarto, nao fala com ninguém, e ai, em seguida - isso foi exatamente antes de
gravar o meu primeiro disco, assinar o meu primeiro contrato, etc, foi o fim do inferno -
nesse Ultimo més no inferno do inferno, eu fiquei ouvindo essa musica 'Maybe I'm
Amazing'..."

Da mesma forma, em seu depoimento Evandro Mesquita recorda-se de "Soy loco
por ti, America": "Foi no segundo disco do Caetano, que era genial, nos anos 70,
movimento hippie, a gente descobrindo o mundo, saindo da casa da mae, da familia,
alugando casa fora em Saquarema, e tendo que se virar, cozinhar. Era legal ficar ouvindo
coisas do Caetano, era uma referéncia boa".

A memoria musical de Evandro também ¢ significativa para tratarmos sobre a
emocao sentida ao ouvir uma cangdo. Esse ¢ o caso do samba-enredo "Explode Coragao",
que faz o compositor relembrar da sua comog¢do ao ver o Salgueiro passando no
Sambodromo "Eu nunca sai numa escola, mas eu gosto muito de ver. Eu acho que ¢ o
maior show do planeta. E uma coisa que nunca ensaia, e ensaio que eu digo ¢ a passada
toda e, na primeira vez, eles conseguem organizar 3, 4 mil pessoas de uma maneira
brilhante e, no resto do ano, vivem mal, vivem em condigdes horriveis, e fazem essa coisa
com uma dedicagdo, de uma beleza alucinante, entdao, eu poderia botar outros sambas, mas
esse foi o campedo, eu estava na avenida até o amanhecer, e esse refrdo, quando entrava,

era demais...".

Identificacoes pessoais e as relacoes sentimentais com idolos

A audicao das memorias musicais permitiu perceber identificagdes pessoais de
musicos, cantores e compositores com outros artistas. O depoimento de Frejat € interessante
sob esse aspecto. O cantor e guitarrista do Bardo Vermelho recorda-se de Jimmy Hendrix
como uma das maiores influéncias musicais e uma figura com quem se identifica: "...toda a

coisa de imagem que ele tinha como um cara que canta e toca guitarra, que ¢ uma coisa que
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eu também faco, e que eu gosto muito, eu acho que o Hendrix ¢ uma pessoa muito
importante dentro da minha formag¢do, ¢ um modelo que eu guardo sempre com o maior
carinho, com a maior admiracao."

Da mesma forma, Marina Lima reconheceu em Gal Costa importantes
identificacdes que permearam seu gosto e até a sua carreira artistica. " 'Que Pena' foi
quando eu voltei pro Brasil, com 12 anos, ja estava comecando aquela coisa do
Tropicalismo, e o primeiro contato que eu tive com a Gal Costa, uma musica que ela
cantava com Caetano, do Jorge Ben. Era linda a gravagao, e tinha uma sonoridade diferente
naquela época. A Gal Costa tinha um cabelo todo eri¢ado, todo pra cima, tocava guitarra,
ela tinha uma postura universal, tinha a ver com o que acontecia no resto do mundo. E claro
que o Caetano também tinha disso, mas eu era mulher, eu era uma menina, ¢ ela era
mulher. Entdo, eu queria ser cantora. Pela primeira vez eu vi que 'uma mulher também faz
isso', porque até entdo tinha sido os Beatles, os homens com quem eu conseguia me
identificar. Quando eu achei uma mulher fazendo o que eu queria fazer, eu fiquei
felicissima. Entdo, ela passou a ser meu idolo, durante um bom tempo no Brasil".

Se Frejat quis ser Hendrix e Marina, Gal, Cauby Peixoto quis ser Orlando Silva.
“Me lembro quando eu tinha 8 anos e eu vi pela primeira vez um cantor que ¢ pra mim,
ainda ¢, a melhor voz do Brasil, o Orlando Silva. Eu ouvi ele cantando ‘Rosa’ na Radio
Nacional. Foi ali que eu comecei a me inspirar na musica, a conhecer alguma coisa de
musica, € a fazer nascer em mim, nasceu naturalmente, essa coisa de cantar, essa fissura, e
eu disse um dia serei o Orlando Silva, um dia eu vou apertar a mao desse mogo™”.

Johnny Alf acabou virando pianista como o seu idolo Nat King Cole. “O Nat King
Cole foi meu guru desde que ele era apenas mais um pianista com o trio dele. A sua obra
subsequente eu sempre acompanhei e acho que ‘(Pois se Ana)’ resume tudo de mais

gostoso que pode haver em uma gravagao comercial.

79 Cauby Peixoto continua falando da emogdo que sentiu ao ouvir “Rosa”. “Eu senti primeiro um arrepio.
Tem vozes que arrepiam a gente e tem vozes que ndo arrepiam, que cantam musicas bonitas mas ndo
arrepiam. Esse lance de voz, essa coisa misteriosa, essa magica, ¢ uma coisa muito séria. Foi ai que eu
comecei a Ter o Orlando Silva como referéncia”.

Assim como essa historia, outras identificagdes foram reveladas ao programa Memoria Musical. “Eu cantava
varias musicas do Roselito porque eu tinha a mesma extensdo vocal que ele. Eu tinha também um timbre
muito alto”, identifica-se Jerry Adriani. Em relagdo aos Beatles, o baixista Nico Assung¢do afirmou: “Com a
idade que eu tinha os Beatles eram muito importantes para mim, eram tudo o que eu queria ser”.
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No caso de Arrigo Barnabé a musica “Acrilirico”, de Caetano Veloso, fez ele
decidir ser musico. “Foi a musica que me fez comecar a pensar em ser compositor. Por
causa dessa musica eu virei compositor. Eu senti que coisas assim eu faria. Isso eu consigo,
eu entendo e eu sei como ¢ que faz, isso eu vou conseguir fazer.

De volta ao samba, uma lembran¢a de Paulinho da Viola ¢ “A Primeira Vez” de
Bide e Marcal. “Esse ¢ o samba que eu gostaria de ter feito. Quando eu ougo esse samba,
fico pensando: ‘mas que maravilha de samba’”. Z¢ Keti cita Wilson Batista "eu apreciava
muito o jeito dele, aquele jeito de malandro, ele era campista, sabe, usava cabelo com
gumex, ¢ aprendi a usar gumex no cabelo, e quando passava gumex, o cabelo dele ficava
cheio de ondinha, parecia até a praia de Ramos, e andava impecavelmente muito bem
vestido, muito bem arrumado".

Por tras das identificagdes pessoais o que ha ¢ uma forma de relacionar-se
sentimentalmente com a figura do idolo. Semelhante a conversa de Z¢ Keti foi a entrevista
de Martinho da Vila quando esse fala de Ataulfo Alves "O Ataulfo foi um compositor e
cantor que fez escola, tinha um estilo marcante, teve muitos seguidores, era muito elegante,
era uma coisa fantastica. Uma vez, eu ndo conhecia o Ataulfo ainda, ele era tdo nobre - ndo
era como eu, que as pessoas encontram na rua e berram 'e ai, Martinho, tudo bem?’,
ninguém falava assim com o Ataulfo. E, uma vez, na Rio Branco, ele estava andando com
seu terno, e eu cruzei com ele. Ai pensei, 'acho que ¢ o Ataulfo'. Ai, voltei e fiquei andando
ao lado do Ataulfo."*

A tietagem também se revela no depoimento de Léo Jaime. O roqueiro goiano ao
indicar "God bless the child" com Billy Holliday age como todo bom fa pedindo a
beatificagdo da sua musa. "Ai a gente ja estd entrando na area dos santos. Até entdo a gente
falava das coisas bonitas, dos artistas, dos mitos, dos herois, agora, eu ja estou falando de
Deus e dos santos. Entdo, tem pra mim essa santa, que ¢ a Billy Holliday, que ¢ uma mulher
que conseguia fazer da sua voz um instrumento tao preciso, quase que uma agulha, fininha,
mas profunda e cortando a pele da gente, o peito da gente, e entrando no fundo da alma. E

impressionante como, quando eu escuto a Billy Holliday, parece que eu estou escutando a

80Martinho ainda puxa de sua memoria musical a lembranca de ver o idolo Nélson Gongalves: "...uma
imagem que eu tenho do Nelson Gongalves, 14 onde estd o Imperator, era um grande cinema, foi no periodo
em que surgiam os grandes cinemas no Rio de Janeiro, cinemas grandes, bonitos, com grandes telas, ¢ o
Imperator marcou o Méier. A galeria do Imperator era uma coisa assim luxuosa e, as vezes, faziam uns shows
na galeria, na porta. E eu tenho uma lembranca minha indo ver o Nelson Gongalves. Eu fui devagarinho
furando e fiquei bem pertinho, em frente".
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alma dela, e ndo a voz. E, ao mesmo tempo que parece ser muito fragil, o jeito que ela
canta, muito feminino, muito doce, também ¢ de uma forga, de uma resisténcia, ¢ uma
coisa, eu ndo sei explicar direito..."

Nem tanto ao céu, em outros trechos das entrevistas de Léo Jaime e de Marina mais
uma vez pareceu-nos estar ouvindo tietes comuns falando de quem gosta. Léo via em
Roberto Carlos o herdi que queria ser e Marina na sua pré-adolescéncia estava apaixonada
por um dos rapazes de Liverpool. "[Que tudo mais va para o inferno]” abria essa idéia de
cruzar as fronteiras, de ndo ser para um segmento sO, essa idéia da musica pop foi uma
coisa muito cativante pra mim, na infancia. E o Roberto Carlos era o idolo, era o grande
arquétipo do roqueiro, do herdi que eu queria ser quando era crianca.". Quanto a Marina,
"Eu fiquei louca pelo Paul McCartney, apaixonada por ele. Eu ficava nervosissima e,
quando eu o via na televisdo, tremia inteira. Foi uma emocgao enorme..."

O amor por um cantor ou cantora pode gerar cimes. E o que conta Ronaldo Béscoli
sobre Sarah Vaughan. “A Sarah foi a cantora que a Elis respeitava. Brigamos muito por
causa da Sarah Vaughan: ‘Vocé gosta mais dela do que de mim’, ‘Claro, canta mais do que
vocé’. A Sarah quando veio ao Brasil, eu e Mielé tivemos o prazer de dirigir o show com
ela. O Simonal estava no alto do cartaz e ela fez um show com o Simonal e foi uma emogao
s0. Sarah Vaughan cantando ‘Misty’ € um mistério so, € um queira ou nao queira. Eu amo a
Sarah Vaughan™'.

Carlinhos Brown tem uma identificacdo diferente com uma musica de Jorge Ben.
Ele se vé em “Charles, Anjo 45”. “Eu achava que era feita para mim, que eu tinha que agir
daquela maneira. Me sentia um proprio Charles, Anjo 45, achava que ia resolver todos os
problemas 14 da Baixa”.

Forte ¢ a identificacdo de Cauby Peixoto com o personagem de “Bastidores”,
composto por Chico Buarque e gravada com sucesso pelo proprio Cauby. “A nossa vida ¢é
exatamente 1sso ai. A gente tenta buscar alguém, ter alguém e ndo temos, a verdade ¢ que
ndo temos. O artista ¢ assim, ¢ um solitario, ¢ um cigano. Pode ser a minha vida, ‘voltei
para casa e vocé ndo estava, sabia que vocé ndo ia voltar mais’. E muito dificil

compreender um artista. Dificilimo”.

81 Ronaldo Béscoli foi casado com Elis Regina.
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Motivos musicais

Seguindo as entrevistas, devemos tratar de outros aspectos que se ligam a percepcao
da musica e mediatizam o gosto musical, verifica-se que o conhecimento instrumental
sobre musica ou mesmo as informagdes acessiveis ao amador permitem valorar sobre
género, harmonia, melodia, ritmo, arranjo, letra da cangdo ou mesmo sobre a formagao do
conjunto e os musicos de uma determinada gravacao.

Em sua memoria musical, Arthur Moreira Lima cita “Begin The Begin”, de Cole
Porter. A preferéncia pela musica estd na inovagdo harmonica. “Essa musica ¢ um marco na
histéria da musica popular americana e mundial, porque ela tem uma enorme riqueza
harmonica, ela € progressiva, ela vai cada vez mais interessando o ouvinte, ela € inclusive
de uma duragdo muito maior que a média de duracdo das musicas populares. Ela ¢
extremamente sofisticada como era o seu autor”, explica o pianista.

A harmonia de “Clair de Lune”, de Debussy, encantou a muitos musicos ligados a
bossa nova no tempo de sua formacdo musical, como Johnny Alf. “Eu estudei piano e
cheguei a tocar o ‘Clair de Lune’. O contato com Debussy me marcou muito porque a
harmonia dele vem ao encontro daquilo que eu queria descobrir como jovem diletante de
musica e ndo sabia o que era. E foi a harmonia de Debussy que abriu muito meu horizonte
harmonico. Horizonte que eu uso muita nas minhas musicas. A harmonia dele foi que abriu
um panorama muito especial, o impressionismo. Isso agiu muito na cabeca das pessoas que
participaram da musica popular e depois foi se desenvolvendo com uma harmonia
diferente”®.

Da bossa nova, Edson Bastos, do conjunto “Os cariocas”, lembra de “Insensatez”,
de Tom Jobim e Newton Mendonga. “E marcante... ¢ uma musica que tem uma letra muito
bonita, tem uma constru¢io harmonica também muito bonita, ¢ um negdcio meio
preludiado, uma espécie de preludio, uma constru¢do muito rica harmonicamente.
Ritimicamente, ndo tem muita coisa mas a letra é lindissima, e harmonicamente ¢ uma

musica muito bonita”, enfatiza a quarta voz e contra-baixo do conjunto.

82 Além da harmonia, Johnny Alf apresenta outros motivos musicais para as suas cangdes favoritas. Tais
como a melodia e a formagdo do conjunto que toca a musica. No caso de “Laura”, com Frank Sinatra, o
pianista ressalta a melodia. “ ‘Laura’ marcou muito porque apresentou uma melodia de contorno especiais”.
Em “Uma Loira” os contornos foram dados pela formag¢do do conjunto que acompanhou Dick Farney “O
Dick Farney, eu digo que foi meu guru quando eu era jovem. Nessa gravacdo ele usou um trio igual ao do Nat
King Cole. Ele usou um baixo, uma guitarra € um contra-baixo, sem bateria”.
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Apesar da cancdo popular ser letra e musica, o gosto pode recair por apenas um dos
elementos. “ ‘Tico Tico no Fuba’ € uma musica excelente, ¢ um choro excelente. Tem uma
letra também, mas a letra ¢ irrelevante, a graca disso € a musica, tanto ¢ que ela ultrapassou
as fronteiras brasileiras. Quando o instrumental ¢ forte, quando a melodia e a harmonia sdo
boas... Porque que eu gosto de ‘Begin the begin’? Eu ndo entendia inglés na época mas
achava aquilo maravilhoso, mesmo quando ouvia cantado, ¢ a qualidade da melodia, da
harmonia, do ritmo, em suma, ¢ a musica sem as palavras”, separa Arthur Moreira Lima®.

O mesmo pianista, no entanto, ressalta a importancia da letra ao citar “Com agucar,
com afeto”, de Chico Buarque. “Essa musica eu conheci quando estava fora do Brasil. Eu
morava em Moscou e mandaram varios discos brasileiros, e essa musica foi a que mais
impressionou pela poesia, pela letra. Sobretudo, o que mais impressiona ¢ a letra, sdo as
palavras, a tremenda inspiracdo”, enaltece.

A letra da musica popular talvez seja o elemento da cangdo mais acessivel a
percepgao critica do ouvinte comum. A despeito da harmonia e da melodia, a importancia
da letra foi bastante enfatizada nas entrevistas do programa Memoria Musical. Paulinho da
Viola, por exemplo, justifica seu gosto pelos sambas de Wilson Batista pela qualidade das

"

letras. Nesse sentido, " ‘Mae Solteira’ ¢ um samba maravilhoso, porque o Wilson ¢
daquelas escolas de sambistas que falam das coisas de um jeito muito especial, direto. Isso
¢ uma cronica fantastica, e essa musica ¢ tdo maravilhosa que algumas pessoas ficaram
chocadas, na época em que foi lancada, com a forma, com a linguagem, com os termos
usados e com a imagem. E eu acho isso uma beleza, porque ela passa uma verdade e, ao
mesmo tempo uma coisa ligada a uma pessoa do povo e que tem expressao dentro do povo,
que ¢ uma porta-bandeira. E conta a historia dela numa situagdo muito especial, tragica.
Mas o samba ¢ uma maravilha".

O maestro Julio Medaglia também gosta da cronica musical e cita a preferéncia por

Noel Rosa*. “Eu gosto muito do Noel Rosa por ele ter essa mesma caracteristica do Assis

Valente de cronista dos costumes da vida. Com a sua observacdo ¢ com seu olho clinico,

83 Concordando com Arthur Moreira Lima quanto a prevaléncia da musica sobre a letra, Angela Ro Ro cita
“El dia que me queiras”, com Carlos Gardel. ““El dia que me queiras’ me acompanhou desde a infancia,
quando eu ndo entendia o que era aquilo em matéria de letra e matéria de amor, paixdo e rejeicdo, e ja gostava
da forma sonora”.

84 Paulinho da Viola também enaltece o cronista Noel Rosa em "Feitio de Oracdo". "Esse samba é um dos
maiores, ele € muito especia. Quem comeca um samba dizendo 'quem acha vive se perdendo’ néo
precisa falar mais nada na vida'.
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ele tinha capacidade de transformar em poesia uma série de componentes do dia-a-dia

muito modesto do Brasil” .

Como se V¢, letra e musica despertam no ouvinte sentimentos € emogdes especiais
que geram o gosto pela cancdo. Talvez, o sentimento mais facil de se reconhecer nas
cangdes populares seja o de fossa, causada por alguma desilusdo amorosa. A audi¢do da
musica com letra para a dor de cotovelo criou preferéncias pelo bolero e o samba-cangao. O
gosto pela musica de fossa explica a preferéncia por “Atras da Porta”, de Francis Hime e
Chico Buarque, para as “horas de melancolia”, como disse Angela Ro Ro ou como
confidencia Daniela Mercury: “eu sempre curti um pouco de fossa desde menina. Essa era
uma musica que marcava as minhas fossas”.

Antes do sentimento de fossa, ha o de encantamento. Isso era o que causava para
Ronaldo Bdscoli, “Eu sonhei que tu estavas tdo linda” de Lamartine Babo. “Me recorda
muito a infancia. Foi uma das primeiras musicas que me fez parar de cantar sambinha e
dizer bobagem para ouvir. Nem sabia o que era estar apaixonado e ja estava apaixonado
quando ouvia essa musica, ficava assim com os olhos marejados”.

As lagrimas também ia Rosa Maria quando ouvia “My Heart Sing” de Paul Anka.
“‘Meu coracao canta’ ¢ uma coisa que eu chorava quando ouvia ele cantando, porque era
uma coisa minha. A musica me acompanhou desde o ventre da minha mae, a minha mae
queria ser cantora profissional, ela em Poc¢o de Caldas cantava na Radio Cultura”.

Ouvindo a entrevista do roqueiro Roberto Frejat, também notamos a énfase sobre as
letras das cangdes. "...eu acho essa musica ["Oragao ao tempo" de Caetano Veloso] muito
bonita. Desde a primeira vez que a ouvi, ela me emocionou muito. Eu acho que tanto essa
musica, quanto uma outra do Gil, chamada 'Tempo Rei', s3o duas dissertacdes sobre a coisa
do tempo, do passar do tempo, de como a vida se encaminha, ¢ como o tempo é uma coisa
meio inexoravel e vocé€ nao tem muito o que mexer, € mais uma coisa de observar. Eu acho

que nem cabe analisar muito. Talvez, mais, curtir, mesmo. Eu gosto muito dessa musica,

85 Muitos compositores de musica popular sdo descritos pelos entrevistados do programa Memoéria Musical
como verdadeiros cronistas, porque possuem a capacidade de por nas letras de suas musicas historias e
situagdes vividas por personagens imaginarios que revelam os costumes de uma época, os valores culturais e
as formas de relacionamento de um periodo. Como apontou Walter Benjamin “o historiador é obrigado a
explicar de uma ou outra maneira os episodios com que lida, e ndo pode absolutamente contentar—se em
representd—los como modelos da historia do mundo. E exatamente o que faz o cronista (...) [a sua exegese]
ndo se preocupa com o encadeamento exato de fatos determinados, mas com a maneira de sua inser¢do no
fluxo insondavel das coisas” (BENJAMIN, 1998: 209).
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"Oracao ao Tempo". Ela tem uma participagdo, se eu ndo me engano, da Outra Banda da
Terra, que ¢ uma banda muito legal, que o Caetano montou: Tomas Luperinho, Arnaldo
Brandao, eu acho que o batera ¢ o Vinicius Cantuaria..."*.

Vale a pena notar que Frejat apresenta outro aspecto nas mediagdes subjetivas
ativadas ao ouvirmos musica: ele fala do talento dos musicos que acompanham Caetano em
uma gravagdo. Léo Jaime por sua vez recorda-se dos Beatles, da producdo de George
Martin e da capacidade musical desses artistas como fatores importantes para o seu gosto
musical. "A minha gera¢do ¢ muito baseada nas discussdes suscitadas pelos Beatles. Essa
musica ["A Long and Riden Road"] ¢ uma coisa linda, legal de pensar, porque tinha o
George Martin, que era um maestro de musica cléassica, servindo ao pop. Mas era uma coisa
muito bem educada, muito bem pensada, muito articulada, ndo era um trabalho de 'vamos
fumar um baseado e sair tocando, pra ver o que acontece'. Era um negdcio que tinha todos
os elementos, até esses, até essa experiéncia do experimentalismo, tinha também, mas tinha
uma série de coisas tecnologicas, de coisas de teoria musical, e essa musica 'A Long and
Riden Road' ¢ um trabalho muito maduro dos Beatles, na letra, na musica, na gravagao. E
uma musica que me toca profundamente. Sempre que eu penso na vida, se eu tivesse que
fazer uma trilha sonora para uma consideragdo sobre a vida, eu colocaria essa musica".

A gravacdo e o arranjo da cangdo também sdo, portanto, motivos musicais para a
formacao do gosto. “Moeda Quebrada”, de Luis Reis e Haroldo Barbosa, com Elizeth
Cardoso ¢ do gosto de Johnny Alf por causa da performance do baixista. “Nessa gravacao
participou um baixista que tocou comigo e que ¢ um dos musicos de mais talento no meio
musical brasileiro, ¢ o Azeitona. Nessa gravagdo, o trabalho dele com o baixo ¢ muito
interessante, muito bom, juntando-se bem ao conjunto Walter Wanderley”.

Augusto de Campos, por exemplo, cita “Night in Tunisia” (de Dissy Gillespie), por
causa do arranjo. “Era um septeto, era quase musica de cAmera jazzistica, onde vocé€ ouvia
tudo: as intervencdes timbristicas de cada instrumento com muita clareza ¢ com uma
ritmica toda desafinada, desarrumada em relagdo ao jazz tradicional. Meu ouvido como

sempre foi um pouquinho torto, eu comecei a vida gostando das musicas mais estranhas”.

86Com um pouco mais de irreveréncia, Frejat lembra da letra de "Street cat blues" dos Rolling Stones: "... eu
acho legal, porque ela tem um tema bem assim, sei 14, irdnico. E uma coisa de o cara estar azarando
uma garotinha e, ai, no refréo, ele fala assim: 'Serd que a sua mae sabe que vocé grita desse jeito? ".
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O Maestro Severino Araujo, da Orquestra Tabajara, gosta de “Moonlight Serenade”
e justifica a preferéncia no arranjo. “Sucesso a gente ndo sabe explicar, mas ‘Moonlight
Serenade’ tem uma razao de ser. Tem um parametro especial ai que Glenn Miller adaptou o
clarinete aos saxofones. Eu era saxofonista, entrei na Tabajara como primeiro saxofonista, e
via nas partes musica de clarinete adicionada ao saxofone”.

Assim como o arranjo, a interpretacdo também faz a diferenca. Segundo Augusto de
Campos, “por volta dos anos 50 surgiram as primeiras regravacoes do Noel Rosa cantadas
por ele proprio. E o Noel embora ndo tivesse uma grande voz, ele interpretava como
ninguém com muita bossa, palavra que ele foi um dos primeiros a utilizar na musica
popular brasileira. Ele interpretava com muita graga as composigdes dele, que eram sempre
extraordinarias do ponto de vista da inventividade e da criagdo. Uma daquelas que mais me
impressionaram foi o ‘Gago Apaixonado’, especialmente na interpreta¢do dele que ¢ muito
engracada, e a0 mesmo tempo ¢ um (tour de force). E muito dificil interpretar essa musica
com a graga, com a brejeirice que ele a interpretou”.

Jards Macalé gosta de ouvir “She is living in home”, de Lennon e McCartney, com
Al Jarreau. “E pela maciez ... A musica ¢ belissima e o sentido de divisio e de interpretacio
do Al Jarreau € impressionante, como ele estende as notas, como ele faz a economia sonora
na musica € como essa coisa ¢ uma viagem prazerosa’.

A capacidade de interpretagdo de Elis Regina e sua técnica vocal explicam a
preferéncia de alguns como a maior cantora do Brasil. Ronaldo Bdscoli justifica essa
preferéncia com “Velho Arvoredo”. “E a maior cantora do Brasil. Nessa miisica, a Elis
demonstra a maior extensao de voz entre todas as gravacoes que ela ja cometeu. Porque ela
comeg¢a numa voz baixa, vai para um muito grave, que ela nunca teve, e depois seja o que
Deus quiser, abriu-se o para-quedas. A letra ¢ do Paulo Cesar Pinheiro e a musica ¢ do
Hélio Delmiro.

Entre os motivos musicais para o gosto, ha aqueles quase performaticos. Esse
parece ser o caso da citagdo de Jimmy Hendrix por Augusto de Campos. “Surgiu com
coisas extraordindrias, espatifou a guitarra em termos sonoros e liberou toda essa idéia do
ruido dentro da musicalidade da musica popular”.

A guitarra elétrica também surpreendeu Lourengo Baeta, do Boca Livre. “*Gimme

Shelter’ foi a primeira vez que eu escutei um Rolling Stones diferente, falei meu Deus o
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que é... O que eles fazem com a guitarra, a linha da guitarra do Keith Richards tocando, ¢
uma coisa diferente, uma gravagdo espantosa, foi uma marca, ver toda aquela musicalidade

junta”.

Sobre a condicao de musico

Evidentemente, a memoria musical dos musicos, compositores e cantores se
relaciona com a sua condi¢ao de artista. Como ilustrou Paulo Moura ao explicar a escolha
das musicas que marcaram a sua vida: “essa lista que eu fiz tem a ver comigo e com mais
uma peca que faz parte do meu corpo, que € clarineta”.

Sendo os entrevistados profissionais da musica, devemos distinguir nos
depoimentos selecionados fatores que se prendem a essa condi¢do especial. Entre os
musicos devemos considerar também as relagdes pessoais com outros artistas mediando a
formagdo do gosto e influenciando sua propria produgao®.

Vamos tratar daqueles elementos do gosto musical dos nossos sujeitos de pesquisa e
que se prendem a sua condigdo de musico, compositor e cantor, € portanto, ndo sao
observaveis entre ouvintes comuns. Esses aspectos tem a ver com a identificacdo da
produ¢do musical, com a memoria afetiva de outros géneros, com a relagdo interpessoal no
campo de musica popular, e com as recordacdes da propria obra artistica.

Um pouco acima, falamos sobre as identificagdes pessoais entre os artistas que
deixaram seu depoimento no programa Memoria Musical e seus idolos. Devemos nos
debrucar também sobre a identificacdo entre gosto musical e as producdes dos proprios
compositores entrevistados. Frejat, por exemplo, liga a musica do Bardo Vermelho ao
Rolling Stones, especificamente com a capacidade desses em fundir o blues, o rhytm-blues
com o rock'n roll.

Da mesma forma, Marina lembra-se de Gilberto Gil em "Cultura e Civilizagado".
"Tinha essa musica do Gilberto Gil - eu sou fa do Gil, acho ele um super compositor. E eu

toco violdo, né, e ele foi o primeiro que eu vi no Brasil tocando violdo como eu queria

87 A relagio dos musicos profissionais com a miisica pode ser diferente do que se passa com os leigos e
amadores. “Eu também sofro naturalmente de uma deformagdo profissional. Eu como musico, eu ndo sou
uma pessoa que fica escutando radio, ou fico escutando discos, eu ndo tenho tempo. Como eu estou envolvido
em fazer shows, em estidio, estou gravando com o Chico Buarque, com a Gal Costa, eu estou vivendo a
minha vida, eu ndo estou muito colecionando obras classicas ou obras do jazz, do pop ou do rock. Eu nao
estou muito metido nisso. Se vocé me perguntar o que esta tocando no radio hoje em dia, eu ndo sei. Nao
escuto radio”, explica Tom Jobim.
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tocar, € como eu ja, mais ou menos tocava. Nao era tdo bossa nova, tinha umas quebradas,
umas levadas estranhas, tinha um tipo de agilidade que a gente que toca violdao tem na mao
direita, que ndo era comum aqui, € que eu ja tinha, e vi o Gil fazendo aquilo e fiquei
fascinada. A 'Cultura e Civilizacdo' ¢ uma musica de um disco da Gal chamado 'Legal’, se
eu ndo me engano, € tem essa musica, que era louca demais na época - 'a cultura e... elas
que se danem..." - era totalmente revolucionaria, e eu adorava aquilo, porque tudo o que eu
queria era fazer uma pequena revolucao, também"*.

As identificagdes musicais ndo foram s6 percebidas entre os "roqueiros". Z¢ Keti
lembra mais uma vez de Wilson Batista: "Wilson Batista era um reporter musical. Eu
também ja fui tachado ai pela turma dos grandes ouvintes, pessoal da musica popular,
estudiosos, que eu também sou um repdrter musical, porque eu vejo acontecer no cotidiano,
eu transporto para a musica popular brasileira. Eu acho isso até bonito, a gente poder ver os
acontecimentos, € ai virar musica popular, poesia, ¢ lindo. Entdo, Wilson Batista era um
compositor que fazia as coisas que ele via na €poca dele, ele freqiientava muito o famoso
Café Nice, e eu também ndo saia do Café Nice, e fiz um relacionamento de amizade com o
Wilson Batista."®.

Interessante notar que a despeito dessas identificacdes musicais, foi comum
encontrarmos nas entrevistas dos compositores, como mostram as falas apresentadas acima,
referéncias a géneros distintos ao tipo de produgdo que se veicula, no caso o samba ou 0
rock. Z¢ Keti afirma seu gosto pela musica americana de orquestra, Glenn Miller com
"Moonlight Serenade": "Naquele tempo, eu gostava de dar umas voltas numas gafieiras 1a
no Rio de Janeiro, nos bares. Essa musica fazia parte do repertério dos musicos
profissionais que tocavam nos bares das gafieiras, com grande orquestra. Eu sempre fui

ligado a musica de jazz, e fox cangdes, essa coisa, passei a amar essa musica, mesmo

88 No mesmo ponto também temos a fala de Evandro Mesquita sobre Os Mutantes: "Os Mutantes eram uma
das maiores bandas que ja existiram aqui no Brasil, um trabalho super de vanguarda, na poesia, na
musicalidade, na pesquisa de instrumentos, € genial na vocdizacdo. Também tinha essa postura do
visual. Acho que a Blitz se inspirou muito em vérios desses, mas os Mutantes também tinham uma
postura bonita, essa coisa dela ir de noiva, e ele, com roupa de toureiro e ténis".

89 Martinho da Vila gostava muito do cantor Miltinho e ja cantava amadoristicamente seu repertorio: "eu
ainda ndo era cantor, ndo cantava, nem sonhava em cantar, e teve um periodo em que rolavam os
conjuntos musicais, 0s bailes com conjuntos, tinha muitos conjuntos - la perto de casa tinha um
conjunto chamado 'Seu Onario', que ficou muito famoso |4 no Rio. E eles iam para os bailes e eu ia
com eles, mas pra entrar nos bailes, e, as vezes, eu dava uma canja |a Ai, eu cantava Miltinho, fazia
uma seqiéncia de Miltinho, era uma beleza. Era sb descer pra dangar, gque todo mundo queria dancar
comigo".
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porque ela participava de muitos programas de radio, na época o radio estava por cima, e os
locutores faziam uma cronica, € colocavam essa musica de fundo. Dava vontade de chorar
de tao bonita que era na época".

Outro ponto que deve ser mencionado ¢ o do relacionamento entre os compositores
no seu espago proprio de atuagdo. O que também permeia o gosto musical. Para a ilustracao
colhemos um trecho da entrevista de Bezerra da Silva: "Eu sou um artista e tenho o direito
de gostar, de também ter idolo. Assim como eu tenho fa, eu também sou. A Jovelina
[Pérola Negra] tem uma coisa assim, que eu sou fa de Jovelina, e ela também ¢ minha fa,
mas aquilo € sincero. Porque eu ndo pe¢o nada a ela e nem ela pede a mim. Eu conheco a
Jovelina de quando ela nao tinha gravado nada, ndo era nada. Portanto, quando deram a
oportunidade a ela, ndo fizeram favor nenhum. Ela ndo deve nada a ninguém. A Jovelina ¢
uma grande cantora, uma voz metalica, afinada, e eu gosto de ver a Jovelina cantar".

O 1ultimo aspecto a ser considerado ¢ a condi¢do de musico, uma vocagdo e
atividade que implica, como vimos, novas dimensdes nas mediagdes subjetivas desses
sujeitos. Nesse sentido, fazem parte da memoria musical de varios dos entrevistados a sua
propria producdo musical e que revela através da criagdo o gosto musical do artista.
Evandro Mesquita, por exemplo, cita o primeiro sucesso da Blitz "Vocé ndo soube me
amar": "Pois ¢, eu ndo queria deixar de fora ‘Vocé€ ndo soube me amar’, que, pra mim, foi
uma musica fundamental, um cartdo de visita da Blitz e eu acho que tem varias virtudes
nessa letra, na poesia do cotidiano, na forma como a Blitz se apresentava também".

Em situacao bastante semelhante Paulinho da Viola lembra de seu samba "Minhas
Madrugadas" o primeiro a lhe dar notoriedade e localiza-lo no cenario da producao
musical: "Eu coloquei essa musica, porque foi a primeira musica minha cantada pela
Elizeth [Cardoso]. Essa musica ¢ minha e do Candeia, ¢ muito importante isso. Elizeth fez
um disco muito bonito, chamado "Elizeth sobe o morro", em 65, e incluiu esse samba. Foi
ai que - essa musica fez muito sucesso na época - ¢ foi uma coisa que me revelou pro

grande publico".

9 Além dessas auto-referéncias ha a de Carlos Lyra a “Maria Ninguém”, Fernando Brant a “Travessia”,
Ronaldo Boscoli ao “Barquinho” e a “Maysa”, Toquinho a “Aquarela” e “Tarde em Itapoa”, Tom Jobim a
“Garota de Ipanema”, Z¢ Keti a “Jaqueira da Portela” ¢ ao “Meu Pecado”, Nana Caymmi a Saveiro: “néo foi
s6 como musica que marcou a minha vida, ela me deu uma abertura de trabalho. Eu vinha com trés filhos,
acabando de ter neném, separada, e tinha que ter um trabalho e Dori me deu. Eramos trés guris: Nelson Motta,
Dori e eu. E foi uma coisa importante, ndo s pra mim, mas para o Brasil porque mudou um conceito de
musica de orquestragdo”.
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Referéncias aos meios de comunicacao de massa

A audi¢do das memorias musicais permitiu tratar de uma questdo muito importante
sobre midia e formagdo do gosto musical. Diante da hipdtese apresentada inicialmente,
cabe problematizar se as experiéncias de vida tornam relativa a influéncia dos meios de
comunica¢ao de massa.

Inicialmente € preciso dizer que estamos tratando da reprodutibilidade técnica dos
bens culturais, e portanto, ao estudarmos um fendomeno social como a formacdo do gosto
musical no século XX devemos considerar que grande parte das experiéncias musicais
vividas s6 foram possiveis gragas aos meios de comunicagdo de massa’.

Sob esse aspecto, ¢ bastante recorrente a referéncia aos meios de comunicagdo € a
produtos da industria cultural. Como indicamos, Z¢é Keti lembra-se de ouvir musicas no
gramofone que ouvia na casa de seu avd, Roberto Frejat recorda-se do primeiro disco que
ganhou. Da mesma forma, outros compositores fazem essas alusdes: Léo Jaime, por
exemplo, lembra-se do disco "The dark side of the moon" do Pink Floyd. "Esse disco foi,
talvez, o disco mais marcante da minha vida... adolescéncia. Esse ai eu ouvi, e ouco até
hoje muito, gosto muito desse disco, ¢ muito bem feito, muito emocionante, ¢ um disco que
tem uma ligagio muito grande entre uma misica e outra... E dificil até de separar as
musicas. E, ao mesmo tempo, ¢ muito sentimental, ¢ muito inteligente, super legal".

Jerry Adriani recorda-se dos discos que tocavam na loja perto do ponto de Onibus e
das primeiras namoradas. “Eu arrumei um conservatdrio de musica em Santo André, que ¢é
na regido do ABC de Sao Paulo. Eu morava na divisa, entre Sdo Caetano e Santo André,
pegava meu Onibus ia para a escola, fazia minha aula, que era perto da estagdo de Santo
André, e eu saia da aula mais ou menos umas cinco horas e ficava uma boa meia hora,
quarenta minutos esperando o 6nibus... Tinha uma loja de discos que ficava aberta ali, e

nessa ocasido que eu estava fazendo o conservatorio um dos grandes sucessos do radio era

91 “Qual o efeito dessa teia de negdcios e tecnologia (...) para a miisica em si? A resposta ¢: um efeito muito

grande. Isso € facilmente percebido quando se considera o mais importante meio de comunicagéo do jazz [e
da musica popular em geral], o disco, sem o qual a evolug@o estilistica do jazz seria inimaginavel (...) [Assim
como podemos ver aqui nas memorias musicais], a maioria dos amantes e executantes de jazz aprendem quase
tudo que sabe por meio dos discos, enquanto que os musicos escolhem o seu estilo e treinam copiando seus
modelos favoritos a partir das gravagdes (...) A influéncia educacional dos discos é universal. Sem ela, a
evolucdo viva do jazz estaria confinada a grupos limitados de musicos profissionais ou a cidades especificas”
(HOBSBAWM, 1990: 203).
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exatamente o ‘Hino ao Amor’, com a Edith Piaf cantando. Naquela ocasido eu estava
comecando a namorar, tinha uma namoradinha, ai eu ouvia essa musica, ficava
sonhando...”; derrama-se o cantor.

O mineiro Beto Guedes também faz referéncia aos meios de comunicagao em dois
contextos diferentes. “Eu morava em Montes Claros e costumava escutar as radios locais,
como garoto eu nao tinha possibilidade de comprar disco, tinha que escutar o que o pai ou
as irmas ouviam. A gente escutava musicas sertanejas, pessoal mais das antigas, muito
bolero, choro. Ai eu me mudei para Belo Horizonte, passou o tempo e logo eu conheci o L6
Borges, e ele me emprestou um disco dos Beatles que tinha acabado de sair e eu acabado de
chegar”.

Ainda entre as montanhas de Minas Gerais, a memoria musical de Fernando Brant
se fez ouvindo radio. “Tinha um programa numa radio de Minas Gerais, chamada Radio
Inconfidéncia, chamava ‘Fa-clube do Presente Musical’ de um cara muito importante em
Minas como divulgador de musica brasileira, musica de boa qualidade, chamado Agnaldo
Rabelo. E ai a gente telefonava, era esse velho esquema de radio de vocé telefonar para
pedir musica, tocava muito ‘Chove 14 fora’ com Agostinho dos Santos. As vezes eu
telefonava para 14 e pedia”.

Paulinho da Viola tem a musica como primeira coisa registrada, lembra-se de
escutar o radio da familia, além do pai tocando com os amigos em casa. O radio também
esteve presente na formacdo do gosto musical de Evandro Mesquita. O compositor disse
ouvir Moreira da Silva, o Morengueira em "O Rei do Gatilho" num radio em casa. "Pois ¢&,
'O Rei do Gatilho' foi uma musica que eu adorava ouvir no radio da minha baba. Toda vez
que tocava, eu gostava do humor que ela tinha, da histéria, a sonoplastia que ele colocava
na musica, tropel de cavalo, e tudo".

Evandro usa sua memoria audiovisual para recorda-se da Jovem Guarda "Eu
adorava o programa”, ver os cantores, achava super legal, o Tim Maia, magrinho, cantando,
o Roberto, o Erasmo, o jeito que ele apresentava, ele tinha uma postura diferente e, ao
mesmo tempo, era um reflexo de coisas que estavam acontecendo no planeta, 1a fora, os
Beatles comegando, os cabelos, as roupas, guitarras, € Roberto tinha uma coisa brasileira,

liquidificava isso de uma maneira brasileira, interessante".

92Evandro faz mengao ao programa Jovem Guarda da TV Record, no ar entre 1965 ¢ 1968.
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Em ritmo de aventura, Frejat lembra-se de assistir o filme de Roberto Carlos e cita

"...essa musica, eu gosto muito, porque era a musica que abria o filme -

"Eu sou terrivel":
ele descendo, ndo sei se era o Alto da Boa Vista, alguma coisa assim, no carro, voado. Pra
mim, que era garoto, aquilo era o maior deslumbre...".

Bem antes de Roberto descer o Alto da Boa Vista, Carlinhos Lyra via no cinema o
cantor Allan Jones estrelando o filme “Uma Noite na Opera”, dos irmdos Marx. “Esse filme
tinha aquele cantor, tenor antigo, que também fez filme com Jeanette MacDonald, que se
chamava Allan Jones, era um tenor fantastico. No filme, ele canta uma cancao, que ndo ¢
operistica, muito bonita e que se chama “Alone”. Quando a menina estd indo embora, ela
canta de dentro do navio e ele canta do cais”.

Diante dessas recordagdes ¢ natural pensarmos que os meios de comunicacao
estabelecem o gosto musical. No entanto, os depoimentos ao programa Memoria Musical
mostram também que na frui¢do musical estdo mediacdes subjetivas que se articulam
aquele gosto veiculado.

O que vimos nas lembrancas e at¢ no deslumbramento por um filme ou por um
disco foi a efetivacdo de um mecanismo que tornam singulares os momentos de frui¢dao
musical. Essas media¢des subjetivas tem a ver com a relagdo entre a informagdo recebida
através dos meios de comunicacao e a experiéncia vivida no contexto imediato de relacdes
interpessoais. Paulinho da Viola, por exemplo, vincula na sua memoria musical os sons do
radio de casa e os saraus que podia assistir no recinto familiar e que constituem suas
lembrangas mais remotas.

Léo Jaime ressalta elementos da afetividade e da racionalidade para falar do disco
mais marcante da sua vida. Evandro Mesquita recorda-se da sonoplastia ¢ do humor da
musica de Morengueira e valoriza o fato de Roberto Carlos "liquidificar" a brasileira
guitarras, cabelos e roupas do rock estrangeiro. Frejat ressalta a sua fascina¢do de garoto
por velocidade, o que fazia-o a gostar do filme que assistia e se identificar com o "Rei".

Em sintese, o que temos ai sdo elementos das mediagdes subjetivas ligados em
maior ou menor grau ao aparato dos meios de comunicagdo de massa. O entendimento
parece mais claro se tivermos em mente que esse dominio ndo ¢ total. Diferente disso, ¢
hegemonico, ou seja, precisa ser renovado para manter-se € por isso nao esgota as margens

possiveis de entendimento e uso diverso do publico. Além disso, os meios de comunicagdo

85



de massa, como diz 0 nome, sdo meios. Nesta sociedade constituem a principal forma de

informacao e entretenimento, inclusive da audi¢do musical.

O gosto “resistente”

Tendo ainda como objeto de andlise as referéncias aos meios de comunicagdo, ¢
possivel notar que a consciéncia da padronizagdo e comercializagdo da musica popular
promovida pela industria cultural pode mediar o gosto musical. Nesse sentido, o
depoimento do sambista Bezerra da Silva ¢ bastante ilustrativo: " 'Folha Morta' e 'Matriz e
Filial' s3o musicas que marcaram muito, porque sdo musicas muito bem feitas, uma do
falecido Ary Barroso, outra do Lupicinio Rodrigues, e sdo feitas com amor, com o coragao,
a gente sente que ndo tinha uma coisa comercial, aquela ganancia, ¢ uma coisa feita
espontinea. E as coisas boas a gente relembra sempre. E por isso que eu gosto dessa
musica".

Um pouco mais adiante Bezerra ao elogiar o cantor Roberto Ribeiro faz de novo
suas criticas ao mercantilismo das relagdes musicais: "E o Roberto Ribeiro, no género
[samba] , ndo se compara, ¢ um grande cantor, um grande gogo, um cara que sabe dar o
recado e eu gostaria de ouvir essas coisas porque, sem desmerecer os autores de hoje, mas
hoje o pessoal ja faz pensando no mercado”.

Por entender que a memoria musical permite resgatar a cangao popular do passado,
o gosto resistente, o maestro Julio Medaglia elogia o programa da Radio Nacional FM.
“Essa idéia de mexer na memoria brasileira ¢ um projeto futurista. Quando a gente comega
a cavoucar as coisas que foram feitas nesse pais em termos musicais a gente v€ que esse
nosso passado musical ¢ tdo amplo que ¢ exatamente o contrario do que acontece hoje na
musica de consumo de um modo geral e que estd cada vez mais fechando o repertorio em
cima de dois ou trés cantores ou ritmos, sobretudo na area da musica jovem se ouve
arremedos de roquinho vagabundos brasileiros ou internacionais, € entdo esse gigantesco
panorama, que ¢ a musica brasileira de um modo geral, ¢ uma forma de instigar as pessoas
a verem que a musica e a cultura popular no Brasil sdo coisas muito amplas e elas devem

ser amplas também no futuro”.
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Mesmo sem ser “apocaliptico” o maestro tropicalista, podemos especular que ha por
traz da fala de Julio Medaglia o sentimento de que a musica popular brasileira ¢ um dos
“tesouros da nacao” e precisa ser preservado e resistir a banalizacao”.

O sentimento de tesouro da nagdo ¢ percebido em outras entrevistas. Cauby Peixoto,
por exemplo, comenta que “Chao de Estrelas” ¢ um patrimonio nacional, assim como
“Aquarela do Brasil”: “Todo mundo gravou, ¢ um dos maiores classicos. Marcou demais
essa saudade que a gente sente do Brasil ¢ o que eles [os estrangeiros] conhecem de
‘Aquarela do Brasil’ ndo estd no mapa”.

Uma outra prova que o gosto dos musicos e cantores prevalece a despeito ou em
acordo com os interesses comerciais sao as sinceras manifestas de preferéncia por musicas
que posteriormente foram gravadas. Esse ¢ o caso por exemplo de Z¢é Renato, do Boca
Livre. No programa ele declara o gosto por Silvio Caldas ao citar “Arranha Céu”. Passado
o tempo, Z¢ Renato gravou dois discos solos com o repertério de Silvio Caldas*. Também
antes de gravar, Caetano Veloso citou no programa Memodria Musical “Fina Estampa”,
“Mano a Mano” e “Meu Barracdo”. Gal Costa lembrou de “Alguém me Disse”, “Beatriz” e

“O Ciime”, que tempos depois gravou.

93 Jilio Medaglia cita o Hino Nacional em suas memorias musicais.

94 “Ey comecei ouvir logicamente por causa do meu pai, que era fa de carteirinha e amigo do Silvio Caldas,
que além de freqiientar a vitrola 14 de casa, freqiientava a minha casa também. Eu conheci isso muito de perto.
E foi muito importante, porque através do Silvio Caldas, além de conhecé-lo, eu conheci muitos outros
compositores brasileiros incriveis que faziam parte do repertorio dele”, conta Z¢é Renato.

95 Para o gosto resistente, devemos registrar ainda que algumas miisicas gravadas pelos entrevistados foram
citadas em suas versdes originais. Esse foi o caso de Marisa Monte que escolheu “Danca da Soliddo”, “Nao
Quero Dinheiro” e “Ensaboa”.
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MEDIACAOQO SUBJETIVA

A proposta desta dissertagdo ¢ tratar da formagdao do gosto musical por meio da
memoria afetiva das musicas que marcaram a vida das pessoas. O principal objetivo ¢
entender como ¢ forjado o gosto musical, quais sdo os elementos peculiares desse
fenomeno e como se articulam com os meios de comunicagao social.

Conforme vimos no capitulo anterior, ha relagcdo entre o gosto musical e aquilo que
a industria cultural estd disponibilizando no mercado fonografico e nos veiculos de
comunicag¢do. Foi possivel verificar entre os "roqueiros", por exemplo, mais de uma citagdo
sobre os Beatles, Billy Holliday, tropicalismo, jovem guarda, aquilo que se ouvia no radio e
na TV a época de suas infancia, adolescéncia e inicio da idade adulta.

Além desse aspecto, notou-se que meios de comunicagdo, 0s instrumentos € o0s
produtos da industria cultural sdo bastante recorrentes nas memorias musicais. Mais de uma
vez vimos a referéncia a um disco, ao radio, a programas de televisdo e ao cinema.

Interessante foi observar que as referéncias aos meios de comunicagdo se estendem
aos aspectos da comercializacdo da industria fonografica e que segundo a fala de um dos
entrevistados o gosto musical deve ir além disso, ser espontaneo, e apreciar as qualidades
auténticas da musica popular e de quem canta.

Relacionado ao consumo de produtos culturais ¢ a audiéncia dos meios de
comunicacdo de massa, verificou-se na escolha das musicas que marcaram a vida de cada
entrevistado a pertinéncia de mediagdes subjetivas, elementos como o prazer despertado
pela musica, a sensibilidade estética, o nivel sdcio-cultural, o aprendizado sobre musica, o
ambiente familiar, as experiéncias vividas, a identificagdo com outros artistas e até
resisténcias a padronizagao musical.

A memodria musical de musicos, compositores e cantores mostrou que existe uma
forte tendéncia em associar uma can¢do a uma fase da vida, a uma situacao peculiar, a uma
condi¢do afetiva ou a um estado emocional, como se o entrevistado do programa Memoria
Musical estivesse colocando uma trilha sonora na sua vida. Os entrevistados também
fizeram referéncia a elementos musicais como letra, harmonia, melodia, interpretacdo e

arranjo como um quadro de informagdes que permeia o gosto musical.
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Se todos esses elementos sdo pertinentes a constituicdo do gosto musical, devemos
relacionar e comparar a mediagdo subjetiva aos conceitos, teorias e informacdes disponiveis

sobre formagao de valores e a influéncia dos meios de comunicagao de massa.

Industria Cultural e Mundo Vivido

A mediacdo subjetiva estd ligada as experiéncias pessoais do mundo vivido
encontrado por Jurgen Habermas. De acordo com a sua teoria da agdo comunicativa, a
modernidade retne duas dimensdes que se complementam na reprodug¢do material e
simbdlica da sociedade: o “mundo sistémico” e o “mundo vivido”, respectivamente.

No mundo sistémico estdo as estruturas que asseguram a reproducdo material e
institucional da sociedade, a economia ¢ o estado. Esses espacos sdo regidos pela razao
instrumental, onde predomina uma agdo estratégica voltada para a obtengdo de lucro e
poder. A economia de mercado estd baseada no lucro, no calculo da rentabilidade e na
relagdo capital-trabalho. Na esfera do poder estd o estado racional e legal, calcado na
burocracia, no sistema juridico, na policia e na for¢a militar.

A racionalidade comunicativa foi expulsa do mundo sistémico. Aqui a linguagem ¢
secundaria, pois nao ha espago para uma agdo comunicativa que permita a argumentacao.
“A economia e o estado asseguram a reproducao material e institucional da sociedade sem
contudo admitir o questionamento dos principios que o seu funcionamento” (FREITAG,
1993: 66).

Ao contrario da economia ¢ do poder, no mundo vivido as relagdes sociais se
estabelecem pela razdo comunicativa, ou seja sdo calcadas no didlogo em contextos
interativos, livres de coa¢do. “O mundo vivido refere-se a maneira como os atores
percebem e vivenciam sua realidade social. Compde-se da experiéncia comum a todos os
atores, da lingua, da cultura partilhada por eles. Ele representa aquela parte da vida social
cotidiana no qual se reflete o ‘6bvio’, aquilo que sempre foi, o inquestionado. O mundo
vivido apresenta, contudo, duas facetas: a faceta da continuidade e das certezas intuitivas e
a faceta da mudanca e do questionamento gragas as caracteristicas intrinsecas da agdo
comunicativa” (idem: 64).

A modernidade implicou na diferenciacdo e autonomizagao de trés esferas dentro do

mundo vivido. As esfera cientifica, ética e estética afastaram-se e passaram a ter seus
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principios proprios (verdade, moralidade e expressividade, respectivamente). Nas trés
esferas, deve predominar a racionalidade comunicativa, em cada uma delas a pretensao de
validade pode ser posta em questdo através de um processo argumentativo racional, o
discurso. No caso da arte o que se tenta ¢ a transformacdo da subjetividade do artista, a sua
veracidade, em intersubjetividade expressiva.

Além da diferenciagdo interna, a modernidade contaminou o mundo vivido com a
razao instrumental. Ou seja, as esfera cientifica, ética e estética também passaram a ser
regidas pelo lucro e poder. Esse seria o caso da produgdo artistica e da industrial cultural.
Habermas chamou esse fendmeno de “colonizacdo” do mundo vivido. A racionalidade
instrumental que desencantou o mundo e libertou-o da pertenca religiosa criou uma nova
prisao.

A producdo musical e a frui¢do da audiéncia, por exemplo, acontecem sob o
dominio dessa racionalidade. "Os efeitos da racionalidade moderna, sendo esta puramente
formal e instrumental, conduzem a inversdo das aspiragdes emancipados da modernidade.
A busca da calculabilidade e da eficacia acarreta a burocratizacao, a alienagao e a reificacao
das atividades humanas. Cria-se um sistema econdmico e politico autdbnomo, baseado na
racionalidade instrumental, que os homens ndo dominaram e do qual sdo dependentes..."
(LOWY, 1992 : 125)~.

A razdo dessa tristeza ¢ saber com Adorno e Horkheimer que na dialética do
iluminismo a razdo transformou-se em um instrumento a “servico da barbarie e da
regressao social”. Uma sociedade dominada pelo valor de troca reificou e mercantilizou a
cultura. "Resta que o artista, hoje, s6 pode ficar infinitamente perturbado ao ver que
enquanto sujeito produtor de formas (...) ele estd, no essencial de seu ser, imerso no mundo
vivido alimentado pelas redes das relagdes autarquicas que a troca econOmica satura em
todos os niveis" (AMEY, 1991: 144).

“A burguesia emergente, a chegada do proletariado, produgdo de massa e
comercializacdo da vida, tudo tomou conta da musica. A musica ¢ uma comodidade como
todos os outros objetos. Enquanto o culto a musica nos dias de pré-comodidade era

reservado a pessoas que entendiam, o desenvolvimento da musica se tornou dependente da

9 A mesma racionalizagdo fez com que a miisica cedesse “as demandas de produgio para um mercado, que
foi privada de seu apoio social, alienada, e seu conteudo esvaziado sob a sociedade capitalista (...) Ao fazer
isso, a musica como arte ¢ negada” (ETZKORN, 1973, 20).
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situacdo do mercado, que ¢ amplamente determinado pelos consumidores que ndo
entendem a linguagem da musica. Nao ¢ a musica que deve ser moldada de acordo com os
tempos, mas as condigdes sociais que alienaram a musica de sua audiéncia que devem ser
corrigidas” (ETZKORN, 1973: 25).

Por esses motivos, Adorno antipatizava tanto com a musica popular ou com o jazz
que conhecia. A industria cultural se caracteriza por elevada concentracdo econOmica,
producao em escala e padronizagdo da cangdo e do gosto dos consumidores. Os bens
culturais, como a musica popular, ndo podem ser consideradas arte, sdo produzidos a partir
da racionalidade do capital e se realizam como mercadoria’.

Para vender mais a induastria fonografica precisa fazer com que se reconheca o hit
sem maiores esforcos. "Tudo € costumeiro, nenhuma surpresa. Mas ¢ justamente este
aspeto que diverte as pessoas. O prazer estd no reconhecimento, na identificagdo daquilo
que se sabe" (ORTIZ, 1994 : 131). "O hit acabard conduzindo tudo de volta para a mesma
experiéncia familiar, e que nada de fundamentalmente novo serd introduzido" (ADORNO,
1986a: 116-117).

A estandardizacdo deve-se somar a massificagio, "..a dominacdo técnica
progressiva, se transforma em engodo das massas, isto ¢, em meio de tolher a sua
consciéncia. Ela impede a formagdao de individuos auténomos, independentes, capazes de

julgar e decidir conscientemente” (ADORNO, 1986b: 99)*.

97 Sem se contrapor explicitamente a Adorno, Hobsbawm faz a defesa do jazz argumentado que “os grupos de
Jjazz nao podem se deixar transformar em revendedores autorizados de mercadorias padronizadas, em parte
porque a sua mercadoria (criar musica ao toca-la) morre se for padronizada, em parte porque o proprio musico
estd sempre se modificando e evoluindo” (HOBSBAWM, 1990: 209). “A esséncia do jazz ¢ ndo ser uma
musica padronizada ou produzida em série (embora a musica popular influenciada pelo jazz o seja), e em
segundo lugar o jazz tem muito pouco a ver com a industria moderna. A inica maquina cujo o som o jazz ja
tentou imitar foi o trem de ferro, que ¢, em toda musica folk norte-americana do século passado, um simbolo
importante, universal e multiplo, bem acolhido pelos analistas literarios, porém jamais um simbolo da
mecanizagdo” (Idem, 31).

98 Como efeito da estandardizagdo e da massificacio, o mundo estd cada vez mais idéntico. A mundializacio
da cultura implica em padrdes mundiais de consumo e de gosto. Ha alguns anos, Frank Sinatra vendia de uma
s6 vez cinco milhdes de copias do “Duets” para o mundo todo, acompanhadas de infinitas veiculagdes nas
radios e TV's do planeta. Teve tanto éxito porque o disco era um produto cultural com caracteristicas
universais. Se a logica é essa podemos especular que o samba esta relegado ao passado, ao localismo
nacional. "Enquanto simbolo da identidade nacional, isto é, um valor aceito internamente, o samba vé-se
ameacgado por uma musicalidade estranha as suas raizes historicas. Na verdade, nos encontramos diante de um
fendmeno mundial, no qual as novas geragdes, para diferenciarem das anteriores, utilizam simbolos
mundializados (...) Escutar rock and roll significa estar sintonizado com um conjunto de valores, vividos e
pensados como superiores. Preferir outros tipos de cangdes € sindnimo, de comportamento inadequado aos
‘tempos modernos’" (ORTIZ, 1994: 202).
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“O conceito de massa, tal como foi cunhado na época desses autores e que
representava uma coletividade monolitica e desumanizada, cuja ‘cabeca’ e cujos gostos
foram formados pelas técnicas industriais de comunicac¢ao, ndo tinha sido, na verdade, nem
mesmo no momento em que viveram” (PUTERMAN, 1994: 19).

Ao tornar-se relativa a padronizacdo e a massificagdo da industria cultural, uma
hipdtese como a da mediacao subjetiva torna-se mais importante para explicar a formacao
dos gostos.

Como explica Paulo Puterman, foi a utilizacdo de meios mecanicos para audi¢cdo de
um concerto que sugeriu a Adorno a utilizagdo do termo “industria cultural” e chamou a
sua atengdo para a o afastamento entre criadores, artistas e publico”. “Aparentemente,
também, os aspectos econdOmicos passavam a ser dominantes no ambito da arte: no dominio
da musica, o interesse pela execucdo viva dos artistas passava para segundo plano (...) A
ambicdo do lucro por parte de artistas criadores e artistas executantes ultrapassava o puro
prazer de criar e executar, tornando o usufruir da musica passivel de ser alcancado em
qualquer lugar e momento. Destruiram também aquela emoc¢ao sagrada que acompanhava o
ritual de se ouvir musica num teatro” (Idem: 11).

A padroniza¢do ¢ o efeito inevitavel desse dominio técnico e econdmico. Como
disse Hobsbawm, “as solicitagdes da cultura popular sdo, a0 mesmo tempo, ‘comerciais’ €
‘anticomerciais”, embora pertencam a um esquema segundo o qual sempre que uma
solicitacdo anticomercial se torne grande o suficiente (dentro das condigdes do
capitalismo), ela passa automaticamente a ser comercial e a ser fornecida pela inddstria
com a maior intensidade possivel, até ser diluida em papinha” (HOBSBAWM, 1990: 37)«.

A capacidade de distribui¢ao da industria fonografica pode ser positiva ao tornar
uma musica regional em conhecida nacionalmente. “Essa criacdo da industria de
entretenimento moderna, a partir do antigo show busines foi, em alguns aspectos, positiva

para a musica popular, ainda que lesasse, exigisse muito e explorasse os musicos. Na

99 «A interdependéncia forte entre tecnologia e a pratica musical, discutida por Weber, pode ser até mais
proeminente hoje. As tecnologias de produgdo (e reprodugdo) de som geram uma gama de sons para
manipulacdo estética que freqiientemente exige grande conhecimento eletronico além de, ou ao invés de,
competéncia musical” (ETZKORN, 1973: 44).

100 A histéria da miisica popular do século XX é impossivel de se escrever sem se levar em consideragdo as
mudangcas das forgas de produgdo, da eletronica, o uso de gravagdes amplificadas e sintetizadas, assim como
as escolhas do consumidor ndo podem ser separadas da propriedade de radios, estéreos e walkman. (FRITH,
1987: 135).
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medida em que transformo a musica local em nacional — como fez com o jazz — levou
grandes artistas a um vasto publico, assegurou o estimulo mutuo de estilos e idéias” (Idem:
179-180).

E necessario perceber os meios de comunicagio de massa como espagos mais
complexos e contraditorios'. “Os socidlogos da musica popular contemporanea se
deparam com uma variedade de musicas, gravacoes, estrelas e estilos que somente existem
devido uma série de decisdes, feita tanto pelos produtores como pelos consumidores, sobre
o0 que ¢ uma musica de sucesso. Os musicos compdem sons € tocam solos; produtores
escolhem diferentes variedades de musicas; gravadoras e programadores de radio decidem
o que deve ser tocado; consumidores compram uma gravagao em detrimento da outra e
concentram sua atengdo em géneros particulares. O resultado de todas essas decisdes
aparentemente individuais ¢ um padrdo de sucesso, gosto e estilo que podem ser
sociologicamente explicados” (FRITH, 1987: 134).

"Essa aparente autonomizacao da industria fonografica ndo elimina as tensdes que
se reproduzem a partir da sua articulagdo com a sociedade. Levando-se em conta o carater
diferenciado, estratificado ¢ conflituoso da sociedade de classes, a industria da musica,
mesmo controlando os canais de veiculagdo de sua produ¢ao cultural, ndo ¢ capaz, e talvez
nao o deseje, de padronizar completamente os gostos. As relacdes entre a industria € o
publico consumidor sdo sempre mediadas por um campo em que os agentes sociais, mesmo
que do modo limitado ou fragmentado, decodificam e reelaboram as mensagens. E ¢ a
partir desse campo que ela encontra os materiais que vao permitir a continuidade da
producao" (ZAN, 1994: 28).

Jos¢ Roberto Zan em referéncia a Habermas afirma que "essa ambivaléncia dos
meios, segundo o autor, vem se confirmando através de inumeros estudos sobre
comunicacdo de massas onde constata-se que: (1) os centros produtores estdo inseridos em
contextos marcados por interesses conflitantes e enfrentam permanentemente dificuldades
em compatibilizar os pontos de vista econdmicos, politicos, ideoldgicos, profissionais e
estéticos dos meios; (2) as mensagens, mesmo quando standartizadas ou banalizadas podem

apresentar elementos criticos'”; (3) os agentes receptores, na medida em que dispde de um

101 “Nzo ¢ possivel confundir num s6 conglomerado os diversos momentos de um processo cultural de
comunicagdo artistica — criagdo, produgao, difusdo e participagdo do publico” (PUTERMAN, 1994: 20).

102 De acordo com Edgar Morin, se a indistria cultural por um lado reduz os arquétipos a esteredtipos, por
outro ndo consegue, contudo impedir totalmente a invengdo, até o standard necessita de originalidade. A
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certo substrato cultural sdo capazes de inverter o carater das mensagens ideologicas; (4) a
propria logica da pratica comunicativa cotidiana pode esbocar formas de resisténcia as
acoes manipuladoras dos meios e (5) o desenvolvimento técnico-eletronico favorece a
descentralizagdo das redes de comunicacao" (ZAN, 1993:11).

As contradi¢des internas da industria fonografica podem interferir na producgdo
musical. No interior da industria hd um espago de tensdo entre as direcdes artisticas e as de
marketing e que podem repercutir na tendéncia de padronizagao e diversificagao da cangao
popular®. "A industria fonografica corresponde a um segmento do subsistema do agir
racional. Por possuir uma organizacao industrial e capitalista, apresenta-se impregnada de
racionalidade técnica ou instrumental. Porém, na medida em que produz bens simbdlicos,
ela precisa manter vinculos com o mundo das vivéncias. Sua relacdo com o publico ¢
mediada por um campo de tensdo perante o qual mostra-se bastante permeéavel. E essa
tensdo penetra a industria principalmente através de dois dos seus departamentos: a diregcao
artistica e o departamento de divulgacao ou de marketing" (ZAN, 1994:90).

O desenvolvimento tecnologico e a conseqiiente especializacdo podem tornar
relativa a tendéncia de centralizagdo da producdo musical. Devemos falar em um sistema
aberto que caracteriza-se por uma nova forma de organizacdo interna das companhias de
discos e de um espaco total das produtoras mais diferenciadas.

O trabalho no campo fonografico ¢ formado pela gravagdao da cancao, producao e
incorporagdo de elementos de fabricagdo do disco, distribuicdo, marketing e venda de
produto. Essa divisdo acaba por especializar e autonomizar os setores envolvidos. Dessa
forma, a fase final da produgdo e da distribuicdo dos discos ¢ sempre feita pelas grandes
companhias. No entanto, o estudio de gravagdo e a alocacao da equipe, e a fabricacao dos
discos foram terceirizados. Abre-se ai a possibilidade de atua¢do dos selos subsidiarios ou
das gravadoras independentes.

A industria fonografica estd em conexdo com a sociedade. Essa via ¢ de mao dupla,

uma em direcao ao mundo do subsistema econdmico, ¢ outra ao mundo da vida, da criacdo

relativa autonomia dos papéis criativos ¢ resultante da mediagdo e do equilibrio entre exigéncias opostas
(apud WOLF: 1987).

103 «“Como muitas vezes acontece na historia das artes, as principais revolugdes artisticas ndo surgem a partir
dos que se intitulam revoluciondarios, mas daqueles que empregam as novidades com propositos comerciais
(...) Os empresarios do rock transformaram o cenario musical mais profundamente do que as vanguardas ditas
classicas ou de firee jazz” (HOBSBAWM, 1990, 20).
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estética e de fruicdo. A contradi¢@o entre os principios e o funcionamento do mundo vivido

tem reflexos na criacdo estética e na formagao do gosto.

Teorias da Comunicacio

O conceito de mediagdo subjetiva pode ser util para entendermos as possibilidades
de agdo e escolha “autonomas” dos individuos em relacdo aos meios de comunicagao de
massa. A busca desse meio termo passa pelas diversas abordagens e teorias da
comunicacgao.

De acordo com Mauro Wolf, a abordagem empirico-experimental inova ao
considerar que existe uma complexidade de elementos entram em jogo na relacdo entre
emissor, mensagem ¢ destinatario. ‘“Persuadir os destinatarios ¢ um objetivo possivel, se a
forma e a organizacdo da mensagem forem adequadas aos fatores pessoais que o
destinatério ativa quando interpreta a propria mensagem” (WOLF, 1987: 29).

“Desde o momento em que existem diferencas individuais nas caracteristicas da
personalidade dos elementos do publico, € natural que se presuma a existéncia, nos efeitos,
de variagdes correspondentes a essas diferencas individuais” (DE FLEUR, apud idem).

A abordagem elenca fatores ligados as caracteristicas dos destinatarios que intervém
na obtencao do efeito: o interesse em obter informagdo, a exposicdo, a interpretagdo € a
memorizagdo. “O éxito de uma campanha de informacdo depende do interesse que o
publico manifesta pelo assunto e da amplitude dos setores da populagdo interessada (...) Os
componentes da audiéncia tendem a expor-se a informagao que esta de acordo com as suas
atitudes e a evitar as mensagens que, pelo contrario, estdo em desacordo” (Wolf, 1987: 31 e
32). Além da congruéncia entre as atitudes subjetivas e os conteidos das comunicagoes,
Wolf ressalta o nivel de instrucdo, a profissdo, grau de consumo dos meios de
comunicacao, a utilidade da comunicagao, etc.

O efeito das mensagens também depende da interpretagdo do publico. “Os
elementos do publico ndo se expdem a radio, a televisao ou ao jornal num estado de nudez
psicologica; pelo contrario, apresentam-se revestidos e protegidos por predisposi¢des ja
existentes, por processos seletivos e por outros fatores” (KLAPPER apud idem, 33).

A filtragem da mensagem deixa passar apenas parte do conteudo para memorizacao.

“As atitudes e as opinides proprias sao memorizadas num grau mais elevado (...) a medida
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que o tempo passa, a memorizacdo seleciona os elementos mais significativos (para o
individuo) em detrimento dos mais discordantes e culturalmente distantes” (WOLF, 1987:
35).

Se a teoria da persuasdo mostra que os fatores individuais sdo acionados na
recepcdo das mensagens, o paradigma dos efeitos limitados mostra que a influéncia dos
meios de comunicacdo se d4 em um contexto social maior. A dindmica dos processos de
formacao das atitudes politicas revela que as interagdes sociais mediam a influéncia dos
meios de comunicagao.

“... na dindmica que gera a formacdo da opinido publica — dindmica em que
participam também os mass media — o resultado global ndo pode ser atribuido aos
individuos considerados isoladamente; deriva, pelo contrario, da rede de interagdes
reciprocas que se estabelecem entre os destinatérios: os efeitos dos mass media sao parte de
um processo mais complexo que ¢ o da influéncia pessoal (...) A logica do efeito (...)
baseia-se e faz parte de um ambiente social totalmente sulcado por interagdes e processos
de influéncia pessoal em que a personalidade do destinatario se configura também a partir
dos seus grupos de referéncia (familiares, de amigos, profissionais, religiosos, etc.)” (idem:
46).

Diferente das abordagens anteriores, a questdo de fundo na teoria funcionalista nao
sdo os efeitos mas a fungdo exercida pela comunicagio de massa na sociedade. “A medida
que a abordagem funcional se enraiza nas ciéncias sociais, os estudos sobre os efeitos
passam da pergunta ‘o que € que os mass media fazem as pessoas?’ para a pergunta ‘o que
€ que as pessoas fazem com os mass media?’” (Idem: 61). A hipotese dos usos e
gratificacdes se construiu com atencao aos contextos € as interagdes sociais dos receptores,
descrevendo a efic4cia da comunica¢do como resultado de multiplos fatores.

“A mudanga de perspectiva baseia-se no pressuposto de ‘que, normalmente,
mesmos a mensagem do mais potente dos mass media nao pode influenciar um individuo
que nao faca uso dela no contexto sdcio-psicologico em que vive’ (KATZ, apud idem, 61).

Wolf elenca pontos fundamentais que articulam a hipotese dos usos e gratificagdes,
entre eles: “1. A audiéncia ¢ concebida como ativa (...); 2. no processo de comunicagdo de
massa, grande parte da iniciativa de relacionar a satisfacdo das necessidades com a escolha

dos mass media, depende do destinatario; 3. os mass media competem com outras fontes de
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satisfacdo de necessidades (...); 4. do ponto de vista metodoldgico, muitos dos objetivos da
utilizacdo dos mass media podem conhecer-se através dos dados fornecidos pelos
destinatarios” (Idem: 63-64).

Alguns dos motivos que levam ao consumo de comunicagdes de massa “ndo
implicam nenhuma inclinagdo para a fonte representada pela emissdo; tém significado
apenas no mundo individual do sujeito que faz parte do publico” (McQUAIL apud idem,
155)”1%, “A combinagao produzida pelas disposigdes psicoldgicas, os fatores psicologicos e
as condic¢des do entorno € o que determina os usos especificos dos meios pelos membros
das audiéncias” (KATZ, BLUMLER e GUREVITCH apud SPA, 1981: 105).

Saindo do ambito da sociologia de comunicacdo e indo para as teorias
comunicativas, também ¢ possivel verificar a existéncia de mediagdes no processo
comunicativo. Para a semidtica, “entre a mensagem entendida como significante que
veicula um determinado significado e a mensagem recebida como significado, abre-se um
espago complexo e articulado. Nesse espaco, entra em jogo (...) o grau em que o destinador
e o destinatirio partilham as competéncias relativas aos varios niveis, que criam a
significagdo da mensagem; do ponto de vista socioldgico, ¢ nesse espaco que ganham
forma as varidveis ligadas aos fatores de media¢do entre o individuo e comunicagdo de
espago (rede de pequenos grupos, fluxo a dois niveis, funcdes de lideranca de opinido,
habitos ¢ modelos de consumo dos mass media, etc.)” (WOLF, 1987: 109).

As hipoteses de mediacdo e do agenda-setting também sdo associdveis para tornar
relativa a influéncia da midia, situando-a como de longo prazo e relacionada a outros
fatores. “A hipotese do agenda-setting ndo defende que os mass media pretendem persuadir
(...) Os mass media, descrevendo e precisando a realidade exterior, apresentam ao publico
uma lista daquilo sobre que € necessario ter uma opinido e discutir (...). O pressuposto
fundamental do agenda-setting ¢ que a compreensdo que as pessoas tem da realidade social

lhes ¢ fornecida, por empréstimo, pelos mass media” (SHAW apud idem: 128).

104 Mauro Wolf, no entanto, torna relativo entendimento da audiéncia como parceiro ativo do processo de
comunicagdo. “A associagdo entre satisfacdo da necessidade e escolha do meio de comunicagdo ¢
representada como uma opgao do destinatario num processo racional de adequag@o dos meios disponiveis aos
fins que se pretende atingir (...) Na realidade, o fato de existir grande diferenga entre a descricdo que os
individuos fazem do seu consumo e o seu real consumo dos mass media e o fato de o consumo televisivo ser
uma questdo de disponibilidade e ndo de selecdo, desmentem a idéia de uma audiéncia ativa, que age em
fung@o de um objetivo, e a idéia das necessidades e das satisfagdes como varidveis que explicam a diversidade
do consumo” (pag. 67-68).
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“‘O agenda-setting ¢ (...) um efeito indireto condicionado pelas anteriores
disposi¢oes dos eleitores que sdo os destinatarios das mensagens’ (McClure e Patterson).
Por outro lado, Shaw afirma ndo s6 que ‘a pesquisa sobre o agenda-setting reconhece que
os atributos psicoldgicos e sociais dos eleitores determinam a utilizagdo politica que eles
fazem dos mass media’ (...), mas também que ‘o agenda-setting reconhece a importancia
dos contatos interpessoais na determinacdo do imposto definitivo, do conteido dos mass
media sobre o publico. O agenda-setting utiliza os fatores interpessoais para ajudar a
explicar as condi¢des em que os efeitos de agenda-setting sdo mais pronunciados” (WOLF,
1987: 134-135).

A corrente dos estudos culturais foi a que mais contribuiu explicitamente para a
definicdo de mediagdo verificando possibilidades de acao dos individuos em relagdo aos
meios de comunicagaos.

Orozco-Gomés, por exemplo, desenvolve a perspectiva de multipla mediagao,
partindo do pressuposto de que a interacdo TV-audiéncia emerge de um processo
complexo, multidimensional e multidireconal, que abarca varios momentos, cenarios e
negociacdes que transcendem a tela de TV (SIGNATES, 1999: 11).

“As fontes de mediagdo sdo varias: cultura, politica, economia, classe social, género,
idade, etnicidade, os meios, as condigdes situacionais € contextuais, as instituigdes e os
movimentos sociais. Também se origina na mente do sujeito, em suas emocdes €
experiéncias” (Idem).

“A nogdo de mediacdo parece atrativa, pois insere a comunicacdo em sentidos
sociais mais amplos, mantendo o viés altamente critico (...) Além disso, o conceito ¢
altamente permeavel ao método dialético, favorecendo a manutencao de perspectivas socio-

historicas e politicas, entranhadas na vivéncia cultural” (Idem, 16).

105 «A palavra mediagio (...) procede do adjetivo inglés mediate (embora se admita também vinculagdo com o

francés mediat e, em seguida médiation) do qual se originou o substantivo médiation e seus derivados, como
intermediation. Em alemdo, Vermittelung, se faz presente sobretudo na filosofia de Hegel. O conceito de
mediacdo procede principalmente de duas vertentes filosoficas: a idealista, de origem cristd, ¢ a hegeliana,
bem como a tradigdo marxista (...) A primeira ligando-se sobretudo a heranga teologica (mediagdo do Cristo
entre Deus e o mundo; mediag¢do dos santos entre os pecadores e Deus) e, em seguida, tornando-se corrente
do existencialismo, e a segunda, numa preocupagdo especifica de explicar os vinculos dialéticos entre
categorias separadas” (SIGNATES, 1999: 2).
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“A mediacdo pode ser compreendida como aquilo que permite a presenga
simultdnea ou processual de antinomias, como condi¢do de emergéncia do novo nas
mudancas sociais” (Idem,6).

Luiz Signates, no entanto, : Mediagdo ndo ¢ intermedia¢do, “a idéia de
intermediagdo ¢ diretamente dependente de um modo positivista de ver a realidade, que
separa a suas categorias em partes tidas por preexistentes e independentes entre si e que,
por isso mesmo, necessitam de outras categorias, externas a cada uma delas, para cumprir
o papel de intermedidrias e garantir ligagoes que as tornaram interdependentes”.
Mediagao nio ¢ filtro, “a idéia de filtragem remete especificamente a selecdo de conteudos
e pressupoe um enfoque condutivista ou informacional de comunicag¢dao”. “Mediagdo
também nao ¢ intervengdo no processo comunicativo, o que significa que o termo deve ser

usado com cuidado, ao se referir as diversas formas de controle social da informac¢ao”

(SIGNATES, 1999: 6) ..

Hegemonia e Resisténcia

Mediagdo subjetiva permite uma visdo dialética sobre o gosto musical. A nocao
pressupode que o predominio dos meios de comunicacao de massa seja hegemodnico. Mesmo
que se verifique as tendéncias de padronizacdo e uniformidade do gosto, devemos
considerar contradi¢des e influéncias reciprocas para nao simplificar a circulagdao do
produto cultural.

Antonio Gramsci usa o conceito de hegemonia para entender o0 modo pelo qual a
burguesia estabelece o seu poder. Na sociedade moderna esse dominio de classe nao ¢
apenas mantido pela organizagao da forca de coercdo, mas pela capacidade de ir além de
seus interesses politicos e econdmicos imediatos, fazendo concessoes a uma variedade de

aliados unificados num bloco social de forcas (bloco histérico). Este bloco é base de

106 De acordo com Luiz Signates, Martin-Barbero, no entanto, néio trabalhou “rigorosamente” a delimitagio
conceitual de mediagdo, por isso desprende-se do seu uso varios significados. O autor utiliza o termo como
uma categoria tedrica explicativa da relagdo entre “antinomias ou modo de apropriagdo” que torna possivel
uma interagdo entre opostos; como “discursividade especifica que absorve formas diversas de apresentacéo o
que vincula temporalidades ou socialidades”; como estruturas, formas e praticas vinculatorias de categorias
diferentes; como institui¢do ou local que “relaciona sentidos, modos de vida e instituigdes”; “como
dispositivo de viabilizacdo e legitimagdo da hegemonia ou resolu¢do imagindria da luta de classes no ambito
da cultura” (SIGNATES, 1999: 9).

99



consentimentos para uma certa ordem social, na qual a hegemonia da classe dominante ¢
criada e recriada numa teia de institui¢oes, relagdes sociais e idéias.

A hegemonia ¢ constituida mediante reformas ou concessdes gragas as quais
mantém-se a lideranga de uma classe, mas também outras classes tem exigéncias atendidas.
A classe hegemonica ¢ verdadeiramente politica porque vai além de seus interesses para
representar o avango da sociedade.

A ideologia hegemonica propicia uma visao de mundo mais coerente e sistematica
que influencia a massa da populacdo e serve de principio para a organizacdo das
instituicdes sociais. A ideologia ndo reflete simplesmente o interesse da classe econdmica
dominante, ndo ¢ um dado determinado pela estrutura econdmica, mas um terreno de
“luta”.

A democracia mais ampla ¢ uma forma elevada de hegemonia, que repousa no
consentimento ativo, numa vontade coletiva em torno da qual varios grupos da sociedade se
unem. Gramsci define o projeto politico do proletariado como a criacdo de uma sociedade
regulada em que a hegemonia e a sociedade civil, a area de consentimento, expandiram-se
plenamente e a sociedade politica, a area da coercdo, restringiu-se. O proletariado deve
tentar uma expansdo continua do consentimento para que se conjuguem interesses de varios
grupos politicos para formar um novo bloco historico.

Depois de Gramsci nao ha mais como definir o trabalho e a atividade cultural pela
metafora do edificio. A tradi¢@o e a pratica culturais ndo sdo reflexos ou media¢des de uma
estrutura social e econdmica formada. Pelo contrdrio, estdo nos processos basicos da
propria formagdo social. Lazer, arte e entretenimento sdo experiéncias e praticas ativas das
relagdes interpessoais, do ambiente que cerca a pessoa onde usa os seus recursos fisicos e
materiais para agir nessas praticas. Nao devem ser enquadraveis as relagdes economicas e
politicas.

“Sabe-se que um bom numero de estudos sobre comunicacdo de massa tem
mostrado que a hegemonia cultural ndo se realiza mediante agdes verticais, onde os
dominadores capturariam os receptores: entre uns e outros se reconhecem mediadores
como a familia, o bairro e o grupo de trabalho. Nessas andlises deixou-se também de
conceber os vinculos entre aqueles que emitem as mensagens € aqueles que as recebem

como relagdes, unicamente, de dominagdo. A comunicagdo nao ¢ eficaz se nao inclui
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também interacdes de colaboragdo e transagdo entre uns e outros” (CANCLINI, 1995:
52)w,

Como demonstra Raymond Williams ao trazer o conceito para o ambito da cultura,
o entendimento de hegemonia permite perceber que o dominio da midia ndo se exerce de
maneira totalizante. Pelo contrario, reconhece a combinagdo de forcas sociais e culturais
ativas. Lazer, arte e entretenimento sdo experiéncias e praticas ativas das relagdes
interpessoais, do ambiente que cerca a pessoa onde estdo os diversos objetos e situagdes
atuantes na formacao do gosto musical®.

“Raymond Willians cita a distingdo radical entre materialismo mecanico (ver o
mundo como objetos e excluir a atividade) e materialismo historico (ver o processo da vida
material como atividade humana), para afirmar que as mais simples teorias do reflexo
baseavam-se no materialismo mecanico. Mas, uma visao diferente seria ver o ‘mundo real’,
em lugar de ser isolado como objeto, ser um processo social” (SIGNATES, 1999: 3).

A hegemonia tem de ser renovada continuamente, recriada, definida e modificada.
Também ¢ continuamente resistida, limitada, alterada e desafiada. Por isso, a hegemonia
deve ser somado o conceito de contra-hegemonia ou hegemonia alternativa. Embora a
hegemonia seja dominante, jamais sera exclusiva. A criacdo da hegemonia alternativa se
faz pela conexao pratica de muitas formas diferentes de “luta”, inclusive as que ndo sao
facilmente identificdveis como politicas e econdmicas.

Na formacdo do gosto musical estdo experiéncias vividas que tornam singular a
fruicdo da musica. Esses elementos se articulam ao gosto veiculado formando mediacdes
subjetivas que podem inclusive ser de “resisténcia” a padroniza¢do dos produtos culturais e
influéncia dos meios de comunicacao.

Essa resisténcia torna relativa a imposicao cultural e a incorporacao de valores pela
audiéncia. O conceito ressalta as possibilidades de polissemia de significados no
entendimento das mensagens, considera a existéncia de uma audiéncia ativa capaz inclusive

de subsistir aos valores e padrdes estéticos veiculados.

107 “Dentro da cidade, sfo seus contextos familiares, de bairro e de trabalho, os que controlam a
homogeneidade do consumo, os desvios nos gostos e nos gastos” (CANCLINI, 1995: 61).

108 «Até que ponto os eventuais elementos da cultura hegeménica, encontraveis na cultura popular, sio frutos
de uma aculturacdo mais ou menos deliberada ou de uma convergéncia mais ou menos espontanea e ndo, ao
contrario, de uma inconsciente deformagdo da fonte, obviamente tendendo a conduzir o desconhecido ao
conhecido, ao familiar?” (GINZBURG, 1993: 25).
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A resisténcia permite visdo dialética que considere contradicdes e influéncias
reciprocas. Desconsiderar isso pode implicar na simplificagdo dos processos subjetivos da
circulagao do produto cultural.

Entre os tedricos da resisténcia hé divergéncias quanto ao entendimento da atividade
do publico. Os estudos culturais populares situam a audiéncia no nivel do dia-a-dia e ndo
em termos de uma ac¢do politica, econdmica e institucional. Nesse sentido, resistir ¢ uma
contestacdo natural, um ato espontdneo que limita ou torna relativo poder da midia de
definir os parametros de a¢do do publico mas que, no entanto, prende-se as instdncias como
prazer e diversdao pessoal. Como verificamos nas memorias musicais, lazer, arte e
entretenimento sdo experiéncias individuais no cotidiano. Prazer, afetividade, familiaridade
e conhecimento podem ser “pecas de resisténcia”.

Diante das relagdes interpessoais do mundo vivido, das resisténcias a hegemonia
dos meios de comunicacdo e a industria cultural, e da possibilidade de mediacdo subjetiva
na formacao do gosto € necessario tornar relativo o poder desses meios. “A relacdo de
predominio do emissor sobre o receptor ¢ a idéia que primeiro desponta, sugerindo uma
relagdo basica de poder, em que a associagdo entre passividade e receptor ¢ evidente. Como
se houvesse uma relacdo sempre direta, linear, univoca e necessaria de um polo, o emissor,
sobre o outro, o receptor; uma relacdo que subentende um emissor genérico, macro (...) €
um receptor especifico, individuo, despojado, fraco, micro, decodificador, consumidor de
supérfluos; como se existissem dois polos que necessariamente se opdem, e ndo eixos de
um processo mais amplo e complexo, por isso mesmo, também permeado de contradi¢des”
(SOUSA, 1995: 14).

Seria a memoria musical uma prova de resisténcia? De acordo com Ecléa Bosi, “a
memoria €, para o filosofo da intuicdo [Bergson], uma for¢a espiritual prévia a que se opoe
a substancia material, seu limite e obstaculo” (BOSI, 1987: 16). A industria cultural afetaria
a lembranca uma vez que cada matéria, cada cangdo lancada, precisa ocupar o espaco do
sucesso anterior, no entanto a memoria torna relativa essa capacidade porque traz a tona o
que passou e media o gosto atual.

“A memoria permite a relagdo do corpo presente com o passado e, a0 mesmo
tempo, interfere no processo ‘atual’ das representagdes. Pela memoria, o passado nao so

vem a tona das aguas presentes, misturando-se com as percepgdes imediatas, como também
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empurra, ‘desloca’ estas ultimas, ocupando o espaco todo da consciéncia. A memdria
aparece como forca subjetiva ao mesmo tempo profunda e ativa, latente e penetrante, oculta

e invasora” (Idem: 9).

Sociologia do Gosto

A Teoria da Pratica de Pierre Bourdieu fornece elementos para uma "sociologia do
gosto”. Segundo ele, a acdo social ¢ produzida a partir da interiorizagdo de valores e
normas que tornam adequadas as formas de ser e fazer dos individuos a realidade objetiva.
Essa concep¢ao ¢ formulada a partir da nog¢do de habitus, que se refere a um conjunto de
esquemas generativos internalizados ou a um sistema de classificagdo que presidem as
escolhas dos individuos. Pode-se definir habitus como um quadro de programas
fundamentais a partir dos quais se engendram uma infinidade de esquemas particulares,
possibilitando a criacdo de novas formas de conduta quando o sujeito se depara com novas
situagdes'®.

O habitus elabora e encomenda as atitudes dos atores sociais. Bourdieu revela com
esta nocdo a preocupagdo em mostrar que as estruturas sociais sdo incorporadas
determinando o comportamento dos individuos, mas estes por outro lado, possuem alguma
autonomia para agir:

"O habitus, sistema de disposi¢des adquiridas pela aprendizagem implicita ou
explicita que funciona como um sistema de esquemas geradores, ¢ gerador de estratégias
que podem ser objetivamente afins aos interesses objetivos de seus atores sem terem sido
expressamente concebidas para este fim" (BOURDIEU, 1983a: 94).

"...eu desejava por em evidéncia as capacidades criadoras, ativas, inventivas, do
habitus e do agente (que a palavra habito ndo diz) (...) O habitus, como indica a palavra ¢
um conhecimento adquirido e também um haver (...) indica a disposi¢do incorporada..."

(BORDIEU, 1989: 61).

o~

O habitus ¢ estruturado por meio de um processo de socializacdo pelo qual
formado um corpo comum de categorias de pensamento e conduta que possibilita a

comunicacdo entre os individuos e a este o exercicio de praticas adaptadas as estruturas.

109 Para entender como se faz a mediagio entre sujeito e mundo social, Bourdieu reabilita o conceito de
habitus originalmente elaborado pela Escolastica como aprendizado passado durdvel, adquirido pelo
individuo através da repeti¢do de determinados atos.
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A pertinéncia da Teoria da Pratica ¢ que ela propicia a compreensdo dos atos do
individuo e das obras por ele produzidas num lugar determinado. Permite também que se
compreenda a interiorizagdo ¢ a exteriorizagdo das normas e valores sociais norteadores de
nossas condutas.

A nog¢do de habitus parece bastante interessante para o entendimento do gosto. A
acdo social ¢ produzida em fun¢do da interiorizacdo através do habitus, de normas que
adequam as formas de ser e fazer dos individuos a realidade objetiva. O habitus refere-se a
um sistema de classificagdo, valores e conhecimentos que preside as escolhas, inclusive
estéticas. O gosto € o produto do encontro do habitus, um estado incorporado com o que ja
foi objetivado, a obra de arte merecedora de contemplacdo, ou com uma pratica
reconhecida socialmente.

O gosto resulta, portanto, do encontro de principios de classificacdo e da capacidade
de distincdo de bens, objetos de eleicdo, afinidade, simpatia, amizade e amor. Numa
harmonia preestabelecida, o habitus de uma pessoa ou grupo estd em contato com uma
pratica (por exemplo, a de escutar musica) e com coisas produzidas (CDs, programas de
radio e de TV, e até sites na internet).

O gosto esta no principio do estilo de vida. E a propensio e aptiddo & apropriagio
material e simbolica. Ele determina as categorias de objetos e praticas classificadas (bom,
distinto, vulgar, etc) e classificadoras das pessoas e dos grupos que o incorporam.

E assim que o gosto legitimo é estabelecido. As disposi¢des e competéncias
estéticas exigidas pelo consumo, valorizado socialmente, das obras de arte, assim também
reconhecidas, destinguem os grupos sociais. Naturalmente, a idéia de bom gosto estd
associada a capacidade econdémica de consumir bens simbdlicos e usufruir de prazeres
estéticos, ao capital economico e cultural.

Numa sociedade de classes, o gosto obedece a logica da estratificacdo. Cada classe
possui um universo proprio de valores e possibilidades de fruicao estética. A acessibilidade
do objeto o desvaloriza. A raridade do produto e do consumidor os tornam mais legitimos.

Obviamente, uma sociologia do gosto deve ir além do determinismo econdmico e
considerar outros aspectos citados anteriormente. No entanto, a disposi¢do estética ¢ uma

dimensao que nao pode ser adquirida sendo sob certas condigdes econdmicas, a comegar
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pela experiéncia escolar. O que Pierre Bourdieu chama de gosto ¢ produto da educagdo. O
sistema escolar torna possivel o dominio simbdlico de varios principios praticos do gosto.

A opcao pelo conceito de habitus se faz por este permitir compreender a
interiorizagdo de normas e valores sociais sem considera-los como unicas determinagdes da
acdo individual. Pelo contrario, na revelacdo do gosto, por exemplo, o individuo faz uso das
informacdes adquiridas mas atua em uma situacdo peculiar. O conhecimento incorporado
ndo impede as capacidades criadoras, ativas e inventivas dos sujeitos.

Essas capacidades criadoras do habitus podem ser percebidas através do conceito de
mediacdo subjetiva. Este se estabelece para contrapor a concepgdes totalizantes e
inescapaveis que destacam acentuadamente a manipulagdo da audiéncia através de praticas
ideoldgicas ou de mercado. O conceito ressalta as possibilidades de polissemia de
significados na recep¢do das mensagens, considera a audiéncia como capaz de tornar
relativos os valores e padroes estéticos veiculados.

Essa mediacdo situa-se no nivel do dia-a-dia. Na recep¢do, ha interpretagdes
espontaneas, leituras proprias das mensagens e contextualizagdo. Aqui abrem-se as
possibilidades inventivas do habitus, observaveis, no nosso caso, na memoria musical das
pessoas. O conceito engloba os usos particulares feitos pela audiéncia, como o prazer, a
afetividade, a familiaridade, o conhecimento, que sdao detonados ao ouvir-se musica.

Assim como o habitus, que ¢ um sistema estruturado ao longo da vida, da formacgao
de valores, e que ¢ sacado pelo individuo a cada julgamento e escolha, a memoria também
foi incorporada e vem a tona a cada percepcdo. Nesse sentido, a memoria musical diz
respeito ao habitus musical e € reveladora do gosto.

A memoria ¢ a documentagdo do habitus por isso ¢ também coletiva e individual.
Com explica Marilena Chaui ao comentar a tese de livre docéncia de Ecléa Bosi, “o modo
de lembrar ¢ individual tanto quanto social: o grupo transmite, retém e reforgca as
lembrancas, mas o recordador, ao trabalhé-las, vai paulatinamente individualizando a
memoria comunitaria e, no que lembra , faz com que fique o que signifique. O tempo da
memoria € social, ndo s6 porque ¢ o calendario do trabalho e da festa, do evento politico e
do fato inso6lito, mas também porque repercute de modo de lembrar” (BOSI, 1987: XXX).

Os conceitos de habitus, mundo vivido, hegemonia, resisténcia e mediagdo subjetiva

reconhecem forcas sociais, culturais e politicas ativas no processo de comunicacao e de
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formagdo de wvalores, inclusive do gosto. A informagdo veiculada pelos meios de
comunicacao de massa encontra nas pessoas disposi¢des € motivagdes do mundo vivido por
cada um. As provas de que a formagdao do gosto ¢ um processo mais complexo do que
simples imposi¢ao de consumo de produtos culturais e aceitagdo de valores estdo em nossas

memorias musicais.
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Anexo I1
CANTORES E MUSICOS BRASILEIROS QUE TIVERAM CANCOES CITADAS NO PROGRAMA MEMORIA MUSICAL*
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*Qs numeros das colunas correspondem aos depoimentos utilizados, conforme numeragéo no Anexo I
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Anexo 111

MUSICAS BRASILEIRAS MAIS INDICADAS NO MEMORIA MUSICAL

Nome da Musica

A Danca da Solidao — Paulinho da Viola (1972)

A noite do meu bem — Dolores Duran (1959)

Aquarela do Brasil — Ary Barroso (1939)

Atrés da Porta — Francis Hime e Chico Buarque (1972)

Beatriz — Edu Lobo ¢ Chico Buarque (1982)

Carinhoso — Pixinguinha e Jodo de Barro (musica de 1917 e letra de 1937)

Cartao Postal — Rita Lee e Paulo Coelho (1975)

ol Rl Al Rl Rl Bl Il o

Chao de Estrelas — Silvio Caldas e Orestes Barbosa (1937)

©

Charles, Anjo 45 — Jorge Bem (1969)

—_
=)

. Chega de Saudade — Tom Jobim e Vinicius de Moraes (1958)

[a—
[a—

. Chove la fora — Tito Madi (1957)

—_
N

. Concei¢do — Jair Amorin ¢ Dunga (1956)

p—
(98]

. Copacabana —Alberto Ribeiro e Jodo de Barro (1944)

—_—
NN

. Desafinado — Tom Jobim e Newton Mendonca (1959)

p—
(9]

. Dindi — Tom Jobim e Aluisio de Oliveira (1959)

—
o)

. Domingo no Parque — Gilberto Gil (1967)

—
-

. Ensaboa — Cartola (s.d.)

e
oo

. Eu te amo — Tom Jobim e Chico Buarque (1980)

—_
\O

. Feitio de Orac¢do — Vadico e Noel Rosa (1933)

[\
=)

. Fera Ferida — Roberto Carlos e Erasmo Carlos (1982)

\S)
—_

. Garota de Ipanema — Tom Jobim e Vinicius de Morares (1962)

N
N

. Lamento — Pixinguinha e Vinicius de Moraes (musica de 1928 e letra de 1962)

[\
98]

. Manuel, o Aldaz — Toninho Horta (1981)

[\
I

. Marina — Dorival Caymmi (1947)

N
9]

. Minha Namorada — Carlos Lyra e Vinicius de Moraes (1964)

[\
[©))

. Morro Velho — Milton Nascimento (1967)

[\
-

. O Trenzinho Caipira — Villa Lobos (1930)

[\
o0

. Ol¢, Ola — Chico Buarque (1966)

N
\O

. Oragdo ao Tempo — Caetano Veloso (1979)

(98]
S

. Pastorinhas — Noel Rosa e Jodo de Barro (1938)

(98]
—

. Primavera — Carlos Lyra e Vinicius de Moraes (1964)

98]
[\l

. Quero que Va Tudo para o Inferno — Roberto Carlos ¢ Erasmo Carlos (1965)

[98)
[98)

. Qui nem Jil6 — Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira (1950)

(98]
AN

. Rugas — Nelson Cavaquinho, Augusto Garcez e Ari Monteiro (1946)

98]
9]

. Saudades da Bahia — Dorival Caymmi (1956)

(98]
[®))

. Segredo — Herivelto Martins ¢ Marino Pinto (1947)

W
3

. Soy Loco por ti América — Gilberto Gil e Capinan (1967)

[98)
o0

. Travessia — Milton Nascimento ¢ Fernando Brant (1967)
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39. Trés Apitos — Noel Rosa (1933)

40. Tropicélia — Caetano Veloso (1968)

41. Vida — Chico Buarque (1980)

42. Wave — Tom Jobim (1968)

Fontes: ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1977; HOLLANDA, 1989;
MAXIMO, 1990; SEVERIANO, 1997; SEVERIANO, 1998 e os sites na internet de
Caetano Veloso, Rita Lee, Toninho Horta e Amazon.
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Anexo IV

ENTREVISTA DE PAULINHO DA VIOLA

Bia Reis - O Memoria Musical de hoje tem o prazer enorme de receber aqui o Paulinho da

Viola. Tudo bem, Paulinho?

Paulinho da Viola - Tudo bem.

Bia Reis - Foi muito dificil selecionar musicas que marcaram sua vida?

Paulinho da Viola - Muito dificil, porque além dessas tem mais umas outras duzentas que
marcaram. Essas foram as que eu me lembrei primeiro, entdo, eu acho que, certamente, sao
musicas importantes na minha vida. Agora, tem outras que, certamente, depois eu vou
dizer: "por que eu ndo coloquei essa?"

Bia Reis - Bem, a primeira lembranca do Paulinho ¢ Ernesto Nazar¢.

Paulinho da Viola - E verdade. Nazaré, eu acho que é a primeira lembranga. Todo mundo

tocava essa musica.

Bia Reis - E coisa de infancia?

Paulinho da Viola - E. Coisa de infancia, de primeiros sonhos percebidos, a primeira coisa

registrada certamente foi essa musica.

Bia Reis - Onde tocava, no radio, ou em que, vocé lembra?
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Paulinho da Viola - Tocando em radio e em casa, meu pai tocando, junto com os amigos
dele. Os violonistas tocando muito essa musica, os bandolinistas. Essa musica fez muito

sucesso, foi das mais populares dele.

Bia Reis - Outra lembranga do Paulinho da Viola ¢ "A Primeira Vez", de Bide e Margal.

Paulinho da Viola - Ah, sem duvida. Esse € o samba que eu gostaria de ter feito. Sabe essa
historia, né? Quando eu ougo esse samba fico pensando: "mas que maravilha de samba". E
o0 samba mesmo que ¢ uma sintese de muita coisa, que resulta nessa forma, ¢ um dos

grandes sambas de todos os tempos, pra mim.

Bia Reis - E com quem que eu toco, com o Margal?

Paulinho da Viola - Se vocé achar com o proprio Margal, eu acho legal. Se vocé colocar
com o Margal que, inclusive faleceu esse ano, recentemente, o que surpreendeu todos nos -
ele foi um dos maiores ritmistas que nds tivemos; o pai dele também, o Armando Margal,

que ¢ um grande compositor dessas musicas todas...

Bia Reis - Quem faleceu foi o filho? Eu pensei que tinha sido o pai.

Paulinho da Viola - Ndo, foi o filho.

Bia Reis - Paulinho, e "M3e Solteira", Wilson Batista?

Paulinho da Viola - E um samba maravilhoso, porque o Wilson ¢ daquelas escolas de
sambistas que falam das coisas de um jeito muito especial, direto.

Isso ¢ uma cronica fantastica, e essa musica ¢ tdo maravilhosa que algumas pessoas ficaram
chocadas, na época em que foi lancada, com a forma, com a linguagem, com os termos

usados e com a imagem. E eu acho isso uma beleza, porque ela passa uma verdade e, ao

mesmo tempo uma coisa ligada a uma pessoa do povo e que tem expressao dentro do povo,
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que ¢ uma porta-bandeira. E conta a historia dela numa situagdo muito especial, tragica.

Mas o samba € uma maravilha. Se vocé achar isso com o Roberto Silva, ¢ uma maravilha.

Bia Reis - E "Feitio de Oracao", com Noel Rosa?

Paulinho da Viola - Esse samba ¢ um dos maiores, ele ¢ muito especial. Quem comeg¢a um

samba desenhando "quem acha vive se perdendo" - nao precisa falar mais nada na vida.

Bia Reis - E vocé tem alguma versao especial pra gente tocar?

Paulinho da Viola - Olha, se vocé achar com a maior cantora de samba de todos os tempos,

que ¢ a Araci de Almeida, pronto, acho que os ouvintes vao adorar.

Bia Reis - Outra lembranga do Paulinho da Viola ¢ Pixinguinha e Benedito Lacerda, com

"Vou Vivendo".

Paulinho da Viola - Esse ¢ o choro da minha vida, entendeu? E o choro perfeito. Primeira,
segunda e terceira partes perfeitas - e eu ndo sei. Se voc€ me perguntar porque eu acho isso,
eu ndo sei. Eu sempre me comovo quando ougo esse choro, ¢ o meu preferido de todos eles.
Bia Reis - Vocé conheceu ha muito tempo?

Paulinho da Viola - Desde menino, também. Mas, eu acho que Pixinguinha tem coisas
assim geniais. Eu poderia citar dez choros de Pixinguinha maravilhosos, dos milhares que
ele fez. Agora, esse ¢ um choro especial pra mim.

Bia Reis - Paulinho, e "Simplicidade", de Jacob do Bandolim?

Paulinho da Viola - "Simplicidade" ¢ um choro também muito bonito, ¢ um dos mais

bonitos do Jacob. Eu me lembrei dele porque, quando eu era menino, que ouvia esses

choros todos, eu gostava muito desse choro. E porque também nao ¢ um choro assim tao

124



conhecido do Jacob. Era conhecido dos musicos, mas ele nido é tdo executado.

Lamentavelmente, ndo € tdo executado.

Bia Reis - Paulinho, estd me chamando a aten¢do aqui que, depois que vocé gravou, ha
muitos anos, um disco s6 de chorinhos, ¢ impressionante como o chorinho marcou a sua

vida.

Paulinho da Viola - Bom, antes disso, era o sonho da minha vida poder fazer, um dia, um
disco instrumental, porque eu também tenho composi¢des. Eu sou mais um compositor, eu
toco cavaquinho, sou um solista, poderia ser um bom solista de cavaquinho, mas eu gosto
mais da composicao. Quando eu toco, quando eu faco um solo, ¢ mais em fun¢do da
composicdo que eu fiz. Preferia até que outros tocassem as minhas musicas. Algumas até eu

faco e acho dificil de tocar. Agora, antes do samba, eu ouvia choro.

Bia Reis - Em seguida, Paulinho relembra "Minhas Madrugadas", uma musica sua que a

Elizeth gravou.

Paulinho da Viola - Eu coloquei essa musica, porque foi a primeira musica minha cantada
pela Elizeth. Essa musica ¢ minha e do Candeia, ¢ muito importante isso. Elizeth fez um
disco muito bonito, chamado "Elizeth sobe o morro", em 65, ¢ incluiu esse samba. Foi ai
que - essa musica fez muito sucesso na época - ¢ foi uma coisa que me revelou pro grande
publico.

Bia Reis - Foi a primeira gravacdo sua?

Paulinho da Viola - Nao, eu digo, por outra pessoa. Antes, eu tinha duas musicas gravadas,

num disco que eu participei, mas essas nao tiveram...

Bia Reis - Poderia se dizer que ela te langou?

Paulinho da Viola - E. Como compositor, sim.
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Bia Reis - Outra lembranga do Paulinho ¢ Cartola, com "Sim".

Paulinho da Viola - Esse samba, eu ouvi muitas vezes - "sim, deve haver um perddo para
mim". (Esse que vocé fala chama-se "Tive sim"). Esse samba eu ouvi muito do Zicartola, e
eu cantel muito esse samba, porque eu cantava muito as musicas do Cartola, e foi um dos
grandes sambas.

Bia Reis - Vocé conviveu com o Cartola?

Paulinho da Viola - Muito. Principalmente no Zicartola. Ele me deu muita forga, também.

O primeiro caché que eu recebi na vida foi o Cartola quem deu. E verdade.

Bia Reis - Ele te contratou?

Paulinho da Viola - Nao. Eu ia sempre 14 tocar, e tocava por prazer, e acompanhava as
pessoas, ai um dia ele disse: "vocé vem aqui todo dia, vocé sai do seu trabalho, vem pra c4,
fica a noite inteira aqui... olha, toma isso aqui... € pra tua passagem." Afi, passou a me dar
um caché pra passagem. Eu ndo estava nem preocupado com isso.

Bia Reis - Vocé estava tocando ali por prazer.

Paulinho da Viola - Por puro prazer, ¢ claro.

Bia Reis - Paulinho, e Nelson Cavaquinho, com o belissimo "Luz Negra".

Paulinho da Viola - Ah, esse ¢ especial. Nelson Cavaquinho ¢ um compositor especial, € o
grande compositor de samba do nosso povo, especialmente do povo do Rio de Janeiro. E o

mestre Nelson Cavaquinho.

Bia Reis - E impressionante como ¢ bonito...
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Paulinho da Viola - E lindo, lindo... E uma coisa assim grande...

Bia Reis - As musicas e as letras, também, né?

Paulinho da Viola - E. E fantastico. Esse samba é um dos grandes sambas, também. "Luz

Negra".

Bia Reis - Também, vocé conheceu, conviveu?

Paulinho da Viola - Conheci muito, convivi muito com ele, gravei coisas dele. E "Luz
Negra", teve uma €época que eu cantei muito, também. Eu cantava por prazer, assim. Esse
samba ¢ do comeco dos anos 60, mais ou menos. Ele fez sucesso por causa da gravacao que
a Nara fez. Por exemplo, eu ndo inclui, porque nao vai dar, porque ai seriam onze. Mas, ja
que falei nesse samba, vocé podia botar metade desse samba, ¢ metade de um do Z¢ Keti,
entendeu? "Diz que eu fui por ai", que ¢ uma maravilha também. Esse ¢ outro dos grandes

sambas.

Bia Reis - E a Nara gravou também, né?

Paulinho da Viola - Entdo, o nove seriam duas musicas. Vocé bota metade de uma e

metade da outra.

Bia Reis - Se der, eu coloco as duas, sdo musicas pequenas.

Paulinho da Viola - E a décima seria "A Fonte Secou", realmente, do Tufik (...), que tinha
o nome artistico de Raul Moreno, grande compositor, grande sambista, ¢ Monsueto

Menezes, né. E eu tive o privilégio de assistir, porque o meu pai participou dessa gravacao,

€ eu assisti essa gravacdo, menino, do lado de fora do estudio.
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Bia Reis - Paulinho, se eu ndo achar com Monsueto, que ¢ uma gravagao original, que deve

Ser um pouco rara - vou procurar muito - mas vocé€ abre pra eu tocar com outro intérprete?

Paulinho da Viola - Ah, sim, com certeza. O que vale ¢ o samba, que ¢ muito bonito.

Bia Reis - Entdo, ¢ isso. Muitissimo obrigada, a gente agradece demais, € esperamos que

voce possa fazer mais vinte, da proxima vez.

Paulinho da Viola - Esta certo. Muito obrigado. Um abrago aos ouvintes, e até breve.
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