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RESUMO

O trabalho pretende abordar o musical “Rosa de Ouro” como projeto de articulagao na
promocdo de artistas populares durante a década de 1960, tendo grande
fundamentacédo na insercdo do samba como produto do mercado discografico no
Brasil, consagrando artistas periféricos e o reconhecimento de culturas populares na
legitimacao de um ideario nacional-popular.
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ABSTRACT

This paper intends to approach the musical "Rosa de Ouro" as an articulation project
in the promotion of popular artists during the 1960s, from bibliographic research and
consultation to the musical collections, sought to show the importance of this musical
in the insertion of Samba as a product of the record market in Brazil, wich allowed
peripheral artists to be consagrated and also the recognize of popular cultures in the
legitimation of a national-popular idea.
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INTRODUCAO

No dia 18 de margo de 1965, em uma chuvosa quinta feira, estreou no
Teatro Jovem, em Botafogo, o musical “Rosa de Ouro”. Idealizado por Herminio
Bello de Carvalho (1935) e dirigido por Kleber Santos, o espetaculo trouxe a tona,
em plena zona sul do Rio de Janeiro, nomes de artistas e intérpretes das mais
variadas ordens da mdsica carioca. Em uma espécie de enciclopédia musical,
‘Rosa de Ouro” percorreu e registrou os redutos do “samba do morro” em
diferentes dimensdes, articulando composi¢cdes, cantos, batucadas, recursos
imagéticos e depoimentos de personagens ilustres da histéria da musica brasileira.
O projeto destacou cancbes populares que datam de finais do século XIX,
percorrendo o século XX até o momento de sua producdo, resgatando vozes de
figuras que testemunharam e vivenciaram a modernizacao do carnaval no Brasil.

O sucesso alcancado pelo musical apresentou ao cenario cultural carioca,
nomes como: Clementina de Jesus (1901-1987), Aracy Coértes (1904-1985),
Paulinho da Viola (1942), Nelson Sargento (1924), Elton Medeiros (1930-2019),
Jair do Cavaquinho (1922-2006) e Anescarzinho do Salgueiro (1929-2000). Suas
apresentacoes, que inicialmente estavam programadas para durar um més, ficaram
em cartaz entre margo e agosto de 1965, no Teatro Jovem, na regido do Mourisco,
estendendo para regides periféricas do Rio de Janeiro e encerrando a primeira fase
de sessdes com uma frustrada temporada em Sao Paulo. Retornou aos palcos em
marco de 1967, com pequenas alteracbes no roteiro, e posteriormente
excursionando para Salvador, na Bahia, e algumas cidades da Regido Nordeste do
Brasil.

Dois discos foram gravados a partir do evento, em 1965 e 1967, ambos
com o selo da Odeon, influenciando diversos trabalhos que surgiram a partir de
entdo, citando o antoldgico “Elizeth Sobe o Morro” (1965), disco de Elizeth Cardoso
(“A Divina”, 1920-1990) composto integralmente com o repertério do “Rosa de
Ouro”, realizado antes mesmo do proprio disco do evento. Muita especulacao foi
criada acerca do musical, houve até a tentativa de levar o espetaculo para diversos
paises do mundo, entre eles, Portugal, Franca, Unido Soviética, Senegal, Argélia

entre outros, como destacou José Rodolpho Camara no periédico Diario Carioca,
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em julho de 1965.1 A turné ndo se efetivou, tal fato, porém, ndo impediu que o
espetaculo se tornasse um grande fendbmeno no cenario teatral e cultural carioca,
marcando os primeiros passos do samba na formag&o de um nicho significativo no
mercado discografico.

Inspirado nos saraus musicais ocorridos no Zicartola, - casa e
empreendimento de Cartola (1908-1980) e sua companheira Dona Zica (1913-
2003) - o restaurante/casa de samba foi o espaco em que mausicos, de diversas
agremiacoes carnavalescas, puderam se reunir para tocar cangdées que remetiam a
“era de ouro” da musica brasileira da década de 1930, periodo que projetou o
reconhecimento do samba na industria cultural e radiofénica.?

Localizado na Rua da Carioca no centro do Rio de Janeiro, funcionou entre
1963 e 1965, servindo como alicerce para a aproximagao de musicos ligados as
tradicionais escolas de samba e ndcleos da classe méedia alta do Rio de Janeiro,
composto majoritariamente por intelectuais, politicos, jornalistas e estudantes.

O restaurante surgiu a partir da idealizacdo de Dona Zica, que no periodo
estava morando no Morro da Mangueira, no intuito de conseguir um espacgo para
vender marmitas e complementar sua renda e de seu companheiro Cartola. Com a
ajuda do amigo Mario Saladini, entdo diretor do departamento de turismo da
Prefeitura e apreciador da culinaria de Dona Zica, o articulador colaborou para
fundar o embrido do que se tornou algum tempo depois no Zicartola. Saladini ficou
responsavel por encontrar um espaco para abrigar a Sede das Escolas de Samba
do Rio de Janeiro, solicitacdo esta feita pelo prefeito da capital. Com a

= ”

disponibilizacdo do “sobraddo” na Rua dos Andradas, o local serviu de morada de
Zica e Cartola, sendo o primeiro espagco de aproximacdo de sambistas da velha
guarda que estavam afastados de suas agremiacfes. Neste momento inicial,
1960/1961, é quando um grupo de jovens empresarios e apreciadores de musica
popular, liderados por Eugénio Agostini, propdem realizar um sonho de Dona Zica,
construir uma pensdo que funcionasse como restaurante e casa de samba, para
gue ela e Cartola efetivassem uma saida financeira para desafogar as despesas do

cotidiano. Quando o prédio da sede das Escolas de Samba foi leiloado e

1 José Rodolpho Camara. Didrio Carioca — Rio de Janeiro, 03/06/1965. Disponivel
em:<http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=093092_05&PagFis=19731&Pesq=%22R0sa%20
de%200uro%22>. Acesso em: 15/05/2019.

2 CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola: politica e samba na casa de Cartola e Dona Zica. Relume-Dumara.
Rio de janeiro. 2004. p.11.
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condenado a demolicdo para dar espaco a um moderno projeto comercial, uma
acao de despejo fez com que o casal procurasse outro lugar para viver, nesse
momento Eugénio Agostini idealiza e financia o Zicartola, fato que mudaria os
rumos do samba no Rio de Janeiro.3

O local se transformou em ponto de encontro entre intelectuais, estudantes
da UNE e sambistas, como espa¢co de manifestacdo cultural e politica. Figuras
como Sérgio Cabral (1937), Herminio Bello de Carvalho (1935), Carlos Lira (1939),
Zé Kéti (1921-1999), Ferreira Gullar (1930-2016), entre outros diversos nomes,
frequentaram assiduamente o local, que logo se popularizou, virando reduto da
boemia carioca. As apresentacdes trouxeram ao publico artistas como Cartola
(1908-1980), Nelson Cavaquinho (1911-1986), Heitor dos Prazeres (1898-1966),
Ismael Silva (1905-1978), Elton Medeiros (1930-2019), Clementina de Jesus (1901-
1987), Monsueto (1924-1983) entre outros. No entanto, a ma gestdo dos negocios,
entre Agostini e Cartola, fez com que o empreendimento tivesse vida curta,
encerrando suas atividades em 1965. O Zicartola forneceu os elementos
fundamentais para realizacdo da peca e sua consagracao, possibilitando o
encontro e a inter-relagdo entre dois nucleos distintos, fomentando os primeiros
passos que colocariam o samba em lugar de destaque.

Na década de 1960, o cenério cultural e o mercado musical brasileiro
tiveram grande ampliacdo tanto em produc¢des nacionais, quanto internacionais dos
mais diversos géneros, no qual despontaram duas vertentes musicais modernas e
recém chegadas ao mercado, o Rock’n Roll e a Bossa Nova. O samba como
conhecemos hoje, esteve afastado do mercado cultural ao longo da década de
1950 até meados de 1960, e lentamente foi reconquistando espaco se
consolidando como produto cultural na corrente mercadolégica. As propostas
documentais que buscaram registrar as vozes, vida e histéria de musicos populares
ganharam corpo a partir das aspiracdes que refletiam o contexto politico brasileiro,
principalmente apds o golpe civico-militar de 1964, movimentando artistas, tedricos
e intelectuais através estratégias que promoveram, de certa forma, uma espécie de
nacionalismo cultural e popular frente as culturas de importacdo, - periodo
caracterizado pelas politicas intervencionistas dos Estados Unidos no pds-guerra -

ampliando trabalhos ligados ao samba e sambistas do Rio de Janeiro. O

3 CASTRO, Mauricio Barros de. Zicartola: politica e samba na casa de Cartola e Dona Zica. Relume-Dumara.
Rio de janeiro. 2004. p.50.
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engajamento de intelectuais, no cenario cultural nacional, foi capaz de instituir
valores de reconhecimento e legitimacdo, tendo, no “samba do morro” as
fundamentacbes de um campo artistico de cunho popular como elemento de
mobilizacdo das massas e de articulacéo politica.*

Para entendermos as aspiragbes nacionalistas que mobilizaram esses
fenbmenos em torno da arte, é necessario compreendermos 0s impactos gerados
com o Ato Institucional N°1 (All) e a onda de represséo que atingiu 0s movimentos
estudantis, principalmente a Unido Nacional dos Estudantes apds o golpe militar de
1964. A criminalizacdo da entidade (UNE), fez com que o movimento atuasse na
ilegalidade apés o decreto da Lei Suplicy de Lacerda. Os primeiros passos do
regime militar foram no sentido de reforcar o poder executivo e reduzir 0 congresso.
Com a instauracdo dos Inquéritos Policiais Militares (IPMs), a perseguicdo de
opositores a ditadura foi sentenciada com o argumento de “conter a pratica de
crime contra o Estado e seu patriménio e a ordem politica social ou por atos de
guerra revolucionaria”. A instabilidade politica gerada com a intervencao militar fez
com gue se projetasse na musica popular, e nos artistas populares, uma forma de
unificacdo nacional e mobilizagédo da massa no campo artistico cultural.®

Essa perspectiva alimentou reflexdes que reconheceram, na musica
moderna, a composicdo de formas culturais com capacidade de articulacdo entre
grupos sociais distintos, dotadas de estruturas linguisticas que rompiam a velha
dicotomia entre cultura letrada e iletrada, possibilitando, a partir de um universo
comum, a aproximacao de nucleos antagonicos. Essa estratégia se constituiu no
Brasil desde inicio do século XX, onde o conceito de “musica popular’, e sua
instrumentalizacdo, tiveram papeis significativos na constituicdo de um ideario
nacional unificador.

Marcando um periodo em que os debates sobre a funcéo social da musica
se ampliaram, em que os nucleos de producdes discograficos estavam restritos a
uma parcela significativa de artistas da classe média alta, intelectualizada e com
fortes influéncias dos ideais de esquerda, a década de 1960 presenciou
manifestacfes que pautaram o estabelecimento de filtros conceituais, capazes de

definir convengbes acerca do que seria, ou ndo, a “verdadeira” musica popular.

4 NAPOLITANO, Marcos: Histéria & Musica — Histdria cultural da musica popular. Belo Horizonte. Auténtica
2002. p 58.

5 FAUSTO, Boris. Histéria do Brasil. 2. Ed. S30 Paulo. Editora da Universidade de S3o Paulo. Fundac3o de
Desenvolvimento da Educacdo. 1995. p.467.
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Tais reflexdes estiveram presentes em acOes de ativistas culturais ligados
diretamente & producédo e disseminag¢do musical, e que tomaram para si a funcao
de legitimacéo, criando redes de debates através de midias como radio, revistas e
jornais, compondo um nucleo que articulava entre si, e reforcava a outrem, a
consolidacdo de uma memoria “oficial” da musica popular, perceptiveis com a
constituicdo do Conselho Superior da MPB, atuante no Museu da Imagem e do
Som do Rio de Janeiro, idealizado por Ricardo Cravo Albin, Lucio Rangel, Sérgio
Cabral e Herminio Bello de Carvalho.

O “Rosa de Ouro” floresceu nostalgico e inovador dentro de um conflituoso
cenario politico e mercadoldgico, reapresentando uma configuragcdo musical que
remetia a sua “fase de ouro” da década de 1930, que naquele momento nao
competia no mercado estando presente apenas na memoaria de colecionadores e
admiradores da musica brasileira “tradicional”. A realizacdo do espetaculo, junto
com outros eventos no periodo, configurou um passo importante para a
consagracao de artistas periféricos que estavam longe da industria fonografica e
radiofonica do Rio de Janeiro.

O musical foi muito bem recebido por criticos teatrais, musicologos,
jornalistas e historiadores, ganhando ampla repercussdo nos periddicos cariocas
antes, durante e depois de sua estreia, e em alguns momentos sendo
discordantemente comparado com o show “Opinidao”, como sera discutido neste
trabalho. O musical gerou debates a respeito da musica popular no Brasil, onde a
revalorizacdo de géneros “tradicionais” estabeleceu analises de tedricos e criticos,
promovendo o0 “samba do morro” como género genuinamente brasileiro,
principalmente por ndo estar “contaminado” por influéncias internacionais nem
modernistas, como destaca José Ramos Tinhordo na coluna “Cultura Popular” do

jornal Diario Carioca em 1965.

Afinal, depois do equivoco de “Opiniao”, os cariocas podem assistir
afinal, a um espetaculo de musica popular. O “show” chama-se
“‘Rosa de Ouro” (nome do cordao para o qual Chiquinha Gonzaga
comp6s a marcha “O abre alas”) e estad desde a semana passada
no Tetro Jovem, da Praia do Botafogo. Pela primeira vez, alguém
(no caso Kleber Santos e Herminio Bello de Carvalho) coloca
adiante do publico de classe média um grupo de artistas
tipicamente representativos das cancdes populares cariocas.
Quando se acendem as luzes, o publico estd diante de quatro
mulatos e um crioulo que se revezam tocando violdo, cavaquinho,
tamborim, prato raspado com faca, cuica, tambor e cabaga. Ainda
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ndo corrompidos sequer pelo meio do radio, esses artistas oriundos
de escolas de samba ou de rodas de boémios [...]. [...] Abrem o
espetaculo com um pequeno retrospecto histérico da musica
popular, alinhando amostras de samba de Sinh6, Cartola, Ismael
Silva, Zé da Zilda, Geraldo Pereira e Nelson Cavaquinho [...].°

O fala de Tinhordo, denota uma critica ativa ao show "Opiniao”, que
caracterizava uma pega modernizada, unindo artistas populares do Rio de Janeiro,
Zé Kéti, do sertdo, Jodo do Vale e da Bossa Nova, Nara Ledo. Para alguns criticos
da linha “tradicionalista” essa modernizacédo, proporcionada pelos nucleos “bossa-
novistas”, deslegitimava a nacionalidade da cultura popular, por se tratar de um
subproduto influenciado por géneros externos, como 0 Jazz, criou uma
desvalorizagcdo nos compassos ritmicos que marcavam as herancas afro-brasileiras
presentes no samba. A distingdo entre o show “Opinido” e o musical “Rosa de
Ouro”, é que, enquanto o “Opinidao” se apresentou como uma atividade ligada ao
engajamento politico, no “Rosa de Ouro” a proposta, assim relatada pelos
integrantes, era simplesmente o de resgate cultural, ndo se colocando como uma
voz de protesto direta, mas como veiculo de promoc¢ao da cultura popular.

Para dar fundamento ao trabalho, no primeiro capitulo, abordarei a
contextualizacdo da musica popular brasileira a partir de trés momentos: das
fundamentacbes de Mario de Andrade, apresentadas no “Ensaio sobre a musica
popular brasileira” de 1928, que procurou definir alguns aspectos na tentativa de
mapear as herancas simbolicas essenciais na configuracdo de uma cultura popular
nacionalista; em um segundo momento farei um panorama da condicdo do samba
na década de 1960 e como este género esteve afastado do mercado cultural; e por
fim, refletir acerca de producbes de sambistas gravados em Long-Playing, no
Brasil, e a popularizacdo que o género “Samba” alcanca a partir da década de
1970, atraindo grandes investimentos estruturais na promocdo de artistas e
intérpretes.

No segundo capitulo sera abordado, especificamente, o musical “Rosa de
Ouro”, analisando os elementos de composicado a partir do script da peca, escrito
por Herminio Bello de Carvalho (1935), e catalogado no acervo do radialista

Henrique Foréis Domingues (Almirante 1908-1980), localizado e disponibilizado

6José Ramos Tinhor3do. Didrio Carioca — Rio de Janeiro, 24/03/1965, p.6. Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=093092_05&PagFis=19493&Pesq=rosa%20de%200u
ro>. Acesso em: 31/05/2019.
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pelo Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro. Junto com o original da peca,
abordarei as notas de periddicos que analisaram o0 espetdculo durante suas
apresentacdes, destacando matérias de diferentes jornalistas e historiadores,
publicados no Diario da Manh&, Diario Carioca e Jornal do Brasil, estes, jornais de
grande visibilidade no cotidiano carioca do periodo.

O “Rosa de Ouro” despertou amores, valores e reflexdes em consequéncia
de sua realizacdo. Em meio a um efervescente cenario cultural, onde teorias e
interpretacdes sobre o fendmeno musical brasileiro pluralizaram, o evento forneceu
elementos de uma configuracdo social e musical, colocando em destaque géneros
ligados a formagdo da musica moderna no Brasil. O evento proporcionou a
ampliacdo de materiais e registros documentais de atores histéricos que
evidenciaram e constituiram parte da histéria do carnaval, das Escolas de Samba e
da musica popular no Rio de Janeiro. O espetaculo tem significado importante para
compreendermos 0S processos que reconfiguraram o samba, e 0 sambista, no
mercado cultural brasileiro, a partir de de a¢cdes que buscaram registrar, divulgar,
reinserir, possibilitando o reconhecimento do samba como patriménio cultural

brasileiro, tal como conhecemos hoje.
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1 MUSICA POPULAR: CONFLITOS E LEGITIMACAO HISTORICA NA
HISTORIOGRAFIA DA MUSICA BRASILEIRA

1.1 MUSICA POPULAR: CONFLITOS E LEGITIMACAO HISTORICA

No Brasil, a musica popular como conhecemos, tém papel fundamental que
reflete parte dos comportamentos sociais presentes na efetivacdo do Brasil como
estado nacional. Seja como aparato aparelhado pelo estado na reafirmacdo de
uma identidade nacional, seja como instrumento de dendncia frente a um estado
repressivo e ditatorial, a masica popular vivenciou as mais diferentes tensées no
seio social brasileiro, e oferece um amplo repertorio para entendermos a
conflituosa formacgéo cultural, social e politica nacional. No caso deste trabalho, o
termo “musica popular’ ndo se refere a musica folclérica ou tribal, trata-se da
designacao aplicada a uma forma musical moderna e urbana, no caso o samba,
ressignificado a partir de seus nucleos de producdo e inserido nos moldes
comerciais e estruturais, como a delimitacao de tempo, caracteristica que configura
a musica comercial do século XX estabelecida com a consolida¢do do radio e de
novas formas de gravacéao.

A constituicdo de um campo musical teve na musica popular, elementos
decisivos que ajudaram a estabelecer as bases de um ideario de unificacédo
nacional. A reafirmacdo de uma memoria nacionalista na cultura brasileira,
presente desde o inicio do século XX, vivenciou um fenbmeno nunca antes visto, a
valorizacdo e enaltecimento de praticas culturais historicamente marginalizadas e
perseguidas, marcando o complexo processo de ressiginificagdo da cultura no
cenario nacional.

O musical “Rosa de Ouro” reflete bem esta perspectiva, sua proposta de
resgatar parte de uma memoria cultural brasileira, esta ligada a sucessivos eventos
gue marcaram a histéria da masica popular, instituindo o reconhecimento de
géneros musicais ligados ao cenario cultural carioca como parte efetiva de sua
composicado, permitindo a execucao, registro e documentacao de “figuras e coisas”
da musica brasileira. Nessa perspectiva, o samba do morro foi o elemento

fundamental na composicdo de um reconhecimento -cultural exclusivamente
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brasileiro, carregado de elementos que refletem uma realidade nacional que por
muito tempo foi negada, as comunidades periféricas.

O periodo que este trabalho aborda, discutird alguns aspectos que
caracterizaram a recepgcdo e disseminacdo de géneros musicais na tradicdo
cultural carioca na década de 1960, legitimando uma configuracdo musical ligada a
industria cultural moderna dotada de elementos tradicionais em entidade
representativa da cultura popular. Com trabalhos de incentivadores culturais dos
mais diferentes oficios, que propuseram a documentacdo e registro possibilitando
uma série de artistas a competir em um mercado comercial interno de grande
potencial, perpetuando a consagracao e reconhecimento destes como testemunhas
de uma memodria da musica popular brasileira. Os chamados “folcloristas” foram
capazes de disseminar correntes que agiram diretamente nos registros, estudos e
promocdo da mdasica popular, através dos mais diferentes meios. Colunas de
jornais, revistas especializadas, eventos, simposios, radio e até mesmo o teatro,
serviram como ferramentas catalisadoras na disseminacdo do “samba do morro”,
ao longo dos anos 1940 a 1960.” Esses ativistas foram responsaveis por compor
parte de uma historiografia da musica popular, no Brasil, a partir de seus acervos
pessoais, formando grandes colec¢des de registros fonograficos e documentais.

Esse fendbmeno de valorizacdo da cultura nacional e popular ndo foi uma
exclusividade da década de 1960, em diferentes momentos na histéria da musica
brasileira, podemos perceber acbes de atores empenhados em propor o
reconhecimento de formas culturais que compreenderiam elementos referentes a
um carater nacionalista.® O que destacarei sdo algumas praticas que permitiram a
valorizacdo de vertentes musicais, e que, com certo grau de sucesso, tiveram
acOes efetivas para a composicdo de uma historiografia da muasica popular, tendo
no samba os recursos simbélicos necessarios para defini-la como corrente cultural

de grande disseminacao.

7 Neste caso, “folclorista” n3o se refere 3 corrente intelectual que se instituiu no Brasil no inicio do século XX,
e que desempenhou papel fundamental nas pesquisas folcldricas no Brasil. O termo, aqui aplicado, foi
apropriado para classificar atores culturais da década de 1960, que renegavam a Bossa Nova como
manifestagdo artistica nacional, discriminando seus valores modernos dotados de certa elitizacdo cultural por
estar ligada a nucleos da classe média alta do Rio de Janeiro. Ver mais em: ALBIN, Ricardo Cravo. O livro de
ouro da MPB. Rio de Janeiro. Ediouro. 2004. p. 237.

8 Parte da concepcio que legitimou a idéia de uma musica popular estritamente nacional, se configurou no
decorrer do século XX, a partir de evolugGes tecnoldgicas ligadas ao processo de urbanizagdo e de um
mercado consumidor em crescente expansao. Ver mais em: MORAES, José Geraldo Vinci de. Histéria e
Musica no Brasil — cangdo popular e conhecimento histdrico. p.35.
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Podemos elencar trés momentos fundamentais que contextualizam os
valores de resgate da cultura popular e que motivaram a realizagdo do musical
‘Rosa de Ouro”. As concepcdes de Mario de Andrade, a partir de sua obra “Ensaio
Sobre a Musica Brasileira” em 1928. A geragao de jornalistas e radialistas de 1940
e 1950 que formataram parte de uma historiografia da musica popular brasileira a
partir de suas cole¢cdes documentais particulares, e a terceira geracdo de
jornalistas e agitadores culturais em 1960, com ativas acdes na inser¢cdo do samba
do morro na induastria cultural, possibilitando a incorporacdo deste género no
mercado discogréfico brasileiro, ao longo dos anos 1960 e 1970.°

Os agentes culturais que se empenharam em registrar e promover formas
culturais ligadas a nucleos sociais suburbanos tiveram, nas concepcdes
documentais de Mario de Andrade, as fundamentacdes que permitiram atrelar ao
samba carioca o reconhecimento de uma cultura popular “auténtica”. Com o
‘ensaio” de 1928, as reflexdes sobre as formas que deveriam compor a estrutura
de uma mauasica nacional, se ampliaram e se distanciaram da proposta definida
inicialmente por Mario de Andrade, estabelecendo, nos anos 1960, diversos
principios na idealizacdo de correntes artisticas que legitimaram e promoveram a
exaltacdo de géneros culturais no Brasil, incorporando discursos acerca de uma

arte nacional-popular.

A nacionalizacdo da linguagem artistica agregava-se a
preocupacdo com o publico. Com objetivos distintos, artistas,
empresarios e produtores culturais desejavam expandir o mercado
consumidor para além do publico constituido e, assim, atingir os
estudantes e, se possivel, as massas. Nessas circunstancias, a
intelectualidade envolvida com a producdo e difusdo da arte
engajada visava ndo apenas conscientizar as massas, como se
argumentou, mas também conscientizar a si mesma acerca de
amplos fendmenos da sociedade capitalista e de problemas
especificos a realidade nacional.*®

Os esforcos ao compor correntes artisticas nacionalistas, foi um fendémeno
gue percorreu, ao longo do século XX, diversos campos culturais, promovendo a

realizacdo de atividades que se pudessem instrumentalizar setores da sociedade, a

9 NAPOLITANO, Marcos: Histéria & Musica — Histdria cultural da musica popular. Belo Horizonte. Auténtica
2002. p.55.

1050UZA, Miliandre Garcia de. Do teatro militante & muisica engajada: a experiéncia do CPC da UNE (1958-
1964). Sdo Paulo. Editora Fundagdo Perseu Abramo. 2007. p 9.
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fim de inserir no consumo das classes populares producfes comuns as suas
realidades. Nesse sentido, o teatro e a musica popular foram pecas fundamentais
no desenvolvimento desta concepcdo, atravées de acBes de agentes que
promoveram a aproximacgdo dos nucleos populares a indastria cultural, marcando
um periodo que definiu, no campo artistico brasileiro, fundamentagbes de

promocao que se ampliaram ao longo da década de 1960.

1.2 O “ENSAIO” DA MUSICA BRASILEIRA

Os anos 1960 e 1970, no Brasil, foram marcados por grandes
transformacbes no mercado cultural interno, agregando novas tecnologias e
midias, em que o consumo discografico nos formatos long-playing, ampliou as
formas de promocéo e divulgacéo de artistas do cenario musical, momento em que
novos padroes de consumo da sociedade definiram as relagbes entre produto
cultural e mercado, possibilitando que a muasica conquistasse um nicho significativo
da induastria cultural. Alguns aspectos perceptiveis na composicdo dos valores
modernos, que fundamentaram os discursos sobre a musica no Brasil, partiram dos
esforcos de nucleos sociais da classe média-alta ligadas aos meios de promocéo e
producdo, atravées de acdes ativas dentro do mercado cultural brasileiro,
promovendo a valorizacdo de uma arte popular no intuito de conceber formas
culturais que se aproximassem das massas.

O trabalho de Marcus Pereira reflete bem esta ideia, o0 empresario geriu
uma gravadora de discos que registrou manifestacfes de comunidades tradicionais
brasileiras, realizando gravacdes de grupos regionais do norte e nordeste do Brasil,
como a Banda de Pifanos de Caruaru, sendo também responséavel pela gravacao
do primeiro disco do Cartola, intitulado “Cartola”, realizado em 1974. A produtora,
“Discos Marcus Pereira”, nasceu inspirada na valorizacdo da mauasica brasileira, e
teve como gene orientador os preceitos de Mario de Andrade no projeto de
mapeamento sonoro no Brasil, realizado pelo mesmo em 1927. Marcus Pereira fez
uma atividade préxima, ao efetivar o registro de ritos folcloricos em diversas
regides do territorio nacional, caracterizando uma tendéncia que permeou o cenario

discografico brasileiro.
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[...] a trajetoria da gravadora Discos Marcus Pereira que, em sua
vida de pouco mais de uma década, procurou realizar um trabalho
de registro e mapeamento da mdusica brasileira que estaria
ameacada de extin¢do diante do avanco do capitalismo. O trabalho
da gravadora foi realizado sob a forte influéncia do pensamento
musical do modernista e musicélogo Mario de Andrade, que
também temia, ainda na década de 1930, que o progresso acabaria
destruindo as musicas folcléricas originais da cultura brasileira.
Neste processo, a Discos Marcus Pereira transformou as idéias
musicais de Mario de Andrade em produto de consumo, o disco,
com o objetivo de divulgar a musica folclérica e regional brasileira
para um novo publico consumidor urbano, que estava em formagéo
na década de 1970, interessado em bens culturais diferenciados.*!

O entusiasmo de certos atores em reconhecer géneros populares que
destacassem aspectos nacionalistas, fundamentou parte de um ideéario de
legitimacdo da arte como ferramenta de identidade e resisténcia, frente as
intervencdes estrangeiras. Parte dessa valorizacao cultural, de carater ufanista, se
consolidou no campo das artes tendo como marco significativo a constituicao
republicana. As proposicdes e balizas que definiriam as estruturas simbdlicas a
serem exploradas no campo artistico, criaram linhas de mapeamento dos
elementos essenciais na composi¢cdo de uma arte nacional estritamente brasileira.
As manifestacdes relatadas por Mario de Andrade, a partir do seu manifesto,
‘Ensaio Sobre a Mdusica Brasileira”, € fundamental para compreendermos o0s
esforcos e as dimensbBes alcancadas, formando parte da argumentacdo que
buscou legitimar uma ideia de muasica nacional, composta por elementos que

representassem as matrizes culturais existentes na sociedade brasileira.'?

[...] Mesmo que regada lenta e cuidadosamente durante o Segundo
Império (1841-1889), éramos ainda, segundo Tobias Barreto (1839-
1889), somente “um Estado, mas nao (..) uma Nacdo”. Para
alcancar esse segundo e mais importante estagio, certas praticas e
tradicbes precisavam ser inventadas social e culturalmente para
além dos elementos unificadores da lingua (portuguesa) e da
religidao (catdlica). Ocorre que “identidade brasileira” permanecia
completamente indefinida na sociedade escravista, com fortes
caracteristicas mesticas, mas regida por uma elite inteiramente
indiferente a elas. Sem uma “identidade nacional” consolidada,
tornava-se impossivel pensar em uma arte e uma masica nacional.
E precisamente nesses limites que Mario de Andrade (1893-1945)

11 MAGOSSI, José Eduardo Gongalves. O folclore na industria fonografica. A trajetdria dos Discos Marcus
Pereira. 2013. Dissertacdo (Mestrado). PPGMPA — Escola de Comunicacdo e Artes — Universidade de Sao

Paulo, Sao Paulo, 2013. p. 7.

12 ANDRADE, Mério de. Ensaio sobre a musica brasileira. 32 ed. S30 Paulo. Martins; Brasilia. 1972. p. 52.
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identificou que no século XIX nao tinhamos ainda uma “musica
brasileira” e uma “musica artistica” de carater nacional, mas apenas
uma “mdusica étnica” e “interessada”. 13

O interesse de Mario de Andrade em propor uma estrutura musical
legitimamente brasileira, como destacou Vinci de Moraes decorreu de seu esforgo
em fazer um mapeamento sonoro no Brasil, em 1927, no qual o musicélogo
registrou diferentes ritmos e sons presentes em comunidades tradicionais, entre as
regides Norte e Nordeste.’* O manifesto transparece mais do que uma narrativa de
valorizacdo das mdltiplas culturas presentes nas comunidades tradicionais, sua
proposta se definiu em registrar e catalogar diversas manifestacdes na procura de
elementos capazes de compor uma estrutura musical que fosse estritamente
“nacionalista”, onde as herangas indigenas seriam pecas chaves na formatacéo e
reconhecimento da identidade brasileira. Ao empreender um modelo musical que
incorporasse elementos de culturas “tribais” na efetivacdo de um género musical,
Méario de Andrade abriu caminho para reflexdes que se fortaleceram ao longo do
século XX, direcionando a¢cbes no campo cultural que definiram aspectos de uma
cultura popular nacionalista.

Méario Raul Morais de Andrade (1893-1945) nasceu em S&o Paulo e desde
jovem teve facilidade em tocar piano, estudando durante parte de sua infancia no
Conservatorio Dramatico e Musical de S&o Paulo. Apesar de sua formacéo
musical, Mario de Andrade nunca se apresentou como musicista, e se aprofundou
nos estudos da teoria musical. Suas pesquisas histéricas e artisticas sao atribuidas
a sua formacédo autodidata, compondo trabalhos de reflexdo sobre a brasilidade,
marcou grande parte de seu legado documental, estando presente em suas
reflexdes e na teorizacdo acerca de um ideal nacionalista'®. Teve grande destaque
na semana de 1922, ao refletir sobre os aspectos urbanos presentes na burguesia
paulista do periodo. Mario de Andrade desenvolveu um grande trabalho em
pesquisas folcléricas que possibilitou em 1935, a criacdo do Departamento de

Cultura da cidade de S&o Paulo. Articulador cultural, sua figura se mitificou na

13 MORAES, José Geraldo Vinci. MACHADO, Caca. Musica em conserva. Revista Auditdrio, Instituto Auditdrio
Ibirapuera, Sdo Paulo, 2011, p. 4.

14 BOTELHO, André. A viagem de Mario de Andrade 3 Amazdnia: entre raizes e rotas. Rev. Inst. Estud. Bras.
Sdo Paulo. 2013. p. 14

15 1bid. De olho em Mario de Andrade: uma descoberta intelectual e sentimental do Brasil. 12
ed. Sao Paulo. Claro Enigma. 2012. p 15.
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historiografia nacional, tendo reconhecimento acerca da compreensdo e

identificacdo de diferentes grupos sociais constituidos no Brasil:

Foi somente com o ambicioso projeto de Mario de Andrade a partir
do final da década de 1920 que se instaurou verdadeiramente uma
‘escuta na nagao”, composta pela recuperacdo dos registros
musicais, sua preservacado, divulgacao e, finalmente, a construcao
de uma narrativa explicativa da histéria da muasica no Brasil.
Fundada em concepcOes folclorista e romantica da cultura e da
musica nacional, essa narrativa tratou de documentar, escrever e
compreender a musica popular no horizonte estrito da formacao da
nacionalidade. Ela classificou e determinou o que poderia estar
dentro e 0 que deveria estar fora dos limites da cultura nacional,
discriminando uma vasta cultura musical urbana existente e em
formacdo no pais nas primeiras décadas do século XX. Em
compensacao, foram os projetos relacionados a essa percepcéo
que possibilitaram o0s maiores levantamentos, organizacéo,
preservacdo e difusdo da variada cultura musical presente na
sociedade brasileira, da qual somos tributarios até hoje.*®

Em seu projeto documental, Mario de Andrade buscou nas formatacfes
musicais presentes existentes, géneros “legitimos”, e o0 reconhecimento de
estruturas musicais para a compreensdo das herancas afro-brasileiras, por
exemplo, no grupo “Oito Batutas”. Na sua perspectiva, 0 lundu e 0 maxixe
brasileiro, eram campos de pesquisas interessantes para compreender a formacao
de parte de uma estrutura cultural no Brasil.'” O estabelecimento da musica como
patriménio cultural, ou até mesmo, a definicdo da “cultura brasileira”, reflete o
complexo jogo de reafirmacédo de identidade que problematizava a definicdo de

uma arte nacionalista no Brasil:

Até a pouco a musica artistica brasileira viveu divorciada da nossa
entidade racial. Isso tinha mesmo que suceder. A nagéo brasileira &
anterior & nossa raga. A propria musica popular da Monarquia ndo
apresenta uma fusdo satisfatoria. Os elementos que a vinham
formando se lembravam das bandas de além, muito puros ainda.
Eram portugueses e africanos. Ainda ndo eram brasileiros ndo. Si
numa ou noutra peca folclérica dos meados do século passado ja
se delineiam os caracteres da musica brasileira, € mesmo s6 com
os derradeiros tempos do Império que eles principiam abundando.

16 MORAES, José Geraldo Vinci. MACHADO, Caca. Musica em conserva. Revista Auditdrio, Instituto Auditdrio
Ibirapuera, S3o Paulo, 2011, p. 164.

17 Oito Batutas: Grupo composto por Donga e Pixinguinha, que teve ampla visibilidade no cenério cultural
carioca na década de 1920. Ver mais em: Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em:
<http://dicionariompb.com.br/oito-batutas>. Acesso em: 20/05/2019.
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Era fatal: os artistas duma racga indecisa se tornaram indecisos que
nem ela.®

Vale lembrar que nos diversos debates acerca do termo “Samba”, a partir
da composicédo de Donga na gravacao de “Pelo telefone”, realizado em 1917, e que
foi classificado como “o primeiro sam