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RESUMO: Ao longo das primeiras décadas do século XX diversas mudangas sociais e
tecnoldgicas deram ensejo ao surgimento de um mercado de massas para a musica
popular, refletindo as transformagdes experimentadas pelo pais de um modo geral. O
campo musical popular repercutiu essas mudancas, passando por alteragées drasticas
que redefiniram boa parte de suas relagcdes internas, dentre as quais destaca-se a
reformulagdo da nogdo de profissionalismo. No inicio da década de 1930, essas
alteracbes ja se encontravam consolidadas, estruturando a profissdo dos musicos
populares a partir de pressupostos completamente novos. Nesse sentido, a atuagao de
alguns musicos e empresarios oriundos das classes médias foi fundamental,
propiciando a aceitagao da figura do “musico popular profissional”. Este trabalho analisa
a trajetoria profissional da geragao de Braguinha, mostrando, como os diferentes graus
de insergcao dos agentes nas estruturas profissionais revelam iniUmeras distingdes de

ordem social.



ABSTRACT: During the first decades of the twentieth century many social and
technological changes have given rise to the emergence of a mass market for popular
music in Brazil. The musical field reflected these changes, going through drastic changes
that have redefined much of its internal relations, particularly the concept of
professionalism in popular music. In the early 1930s the changes suffered by the popular
music field were already consolidated to the point of redefining the profession of popular
musician. The performance of agents from the middle classes was crucial in this process,
providing the acceptance of the figure of the "popular professional musician." This paper
analyzes the professional trajectory of Braguinha’s generations showing how different
degrees of integration of agents in professional structures reveal numerous distinctions

of social order.
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INTRODUCAO

As primeiras décadas do século XX foram um tempo de profundas mudancgas
na configuragédo do campo musical popular brasileiro. A industrializagéo, a urbanizagao
e o crescimento populacional deram ensejo ao surgimento de um mercado de massas
para a musica popular, refletindo as transformagdes experimentadas pelo pais. O campo
musical repercutiu essas mudancgas passando por alteracées drasticas que redefiniram
boa parte de suas relagdes internas. O desenvolvimento das tecnologias de gravacgao
e o surgimento da radiodifusao representaram marcos fundamentais nesse processo,
assinalando o inicio da formagao da industria musical brasileira e a macica exploragao
comercial do samba, que seria elevado a categoria de musica popular brasileira mais
representativa. Segundo Napolitano, “Aquilo que hoje chamamos de musica popular (...)
€ um produto do século XX. Ao menos sua forma “fonogréafica” (...) Sua génese, no final
do século XIX e inicio do século XX, esta intimamente ligada a urbanizagdo e ao
surgimento das classes populares e médias urbanas” (2002, p.11-2).

Pesquisadores de diversas areas ja analisaram o campo musical brasileiro nas
primeiras décadas do século XX, formulando importantes contribuicdes para o
entendimento das alteragdes em presenga naquele momento®. No final dos anos 1920
o campo musical popular estava em plena mudanca. A entrada em cena dos “Sambistas
do Estacio de Sa” marcava ndo somente mudancgas ritmicas, como “libertar” o samba
do maxixe, mas também mudancas menos voltadas aos quesitos estético-musicais.
Fernandes (2011) ressalta que essa guinada na produgédo do samba traz a luz um novo
padrao de avaliacdo da producao artistica no dominio da musica popular urbana. O
irromper de novos grupos sociais, novas formas de circulagao artistica e novas técnicas
de producao musical, “puxadas” pelo surgimento das primeiras gravadoras e do Radio,
motivaram uma nova atitude por parte dos frequentadores do universo da musica
popular urbana. A partir deste momento, esses cultores passam, pouco a pouco, a
definir um novo formato para o samba, ndo mais atrelado as festas ludico-religiosas,

mas sim como simplesmente um género musicaP.

I TINHORAO (1998), CABRAL (1996, 2005), MAXIMO E DIDIER (1990), WISNIK (1983), SANDRONI (2001),
CUNHA (2004), FERNANDES (2010), PARANHOS (2015), FROTA (2003), FENERICK (2005), MATOS (1982),
VIANNA (1999), NAPOLITANO (2007) e HERTZMAN (2008) sdo apenas alguns da extensa lista. Estes
autores abordaram o universo musical popular brasileiro através de énfases distintas, como a atuag¢do da
critica musical, as relagdes entre o samba e o campo politico, as questdes estéticas e estilisticas e o
desenvolvimento das tecnologias de gravacgao.

% Na definicdo de género presente em FERNANDES (2010) e NAPOLITANO (2007) vemos que esta nogao
ultrapassa os limites meramente musicais. Na definicdo dos autores, um género compreende, além de
um ritmo caracteristico, uma série de elementos culturais, sociais e histdricos, que fornecem estofo



No bojo destas transformagbdes, algumas nog¢des importantes foram
redefinidas, dentre elas a profissionalizacdo dos artistas populares, questido que
constitui nossa preocupagéo central. Antes vistos como “vadios” e “vagabundos”, esses
artistas passaram paulatinamente a serem percebidos como profissionais. No inicio da
década de 1930, essa visdo estava mais consolidada assentando a profissionalizacao
em pressupostos mercadologicos, sociais e artisticos completamente novos. Nesse
interim, mudangas sociais e tecnoldgicas homodlogas respaldavam as mudangas do
campo musical. O desenvolvimento das instituicdes, meios tecnolégicos e aceitagéo
social aos géneros populares sofreram intensas transformagdes até que se tornasse
possivel a cristalizagao e o acolhimento da figura do “musico popular profissional”. Mais
do que um reflexo das alteragdes do campo musical popular, a figura do musico popular
profissional foi fundamental para que este campo se firmasse.

Esse processo, contudo, nao se distribui uniformemente por todas as classes
de artistas. Com efeito, a profissionalizagdo dos musicos populares tomou dire¢des
distintas, dando origem a diferentes trajetoérias dentro do mesmo campo. Artistas de uma
mesma geragao, como Braguinha e Cartola, por exemplo, se encontravam em posicoes
muito distintas, embora estivessem atuando dentro de um espago aparentemente
“restrito”. O campo da musica popular brasileira no inicio da década de 1930, embora
iniciando sua marcha industrial, ainda n&o contava com uma estrutura tdo esplendorosa
assim. Apesar disso, a enorme diferenca de trajetérias dentro desse universo
aparentemente “restrito” revela a enorme complexidade da distribuicdo de poderes e
beneficios. Nesse sentido, o que mais chama atencao nao é a diferenga de fungdes ou
habilidades entre os artistas, mas a posicao em que eles se encaixaram na estrutura do
campo musical popular. Visto isso, €& importante ressaltar que diferentes
comportamentos eram possiveis. A classe dos profissionais da musica popular era

abrangente, abrigando desde tipos mais malandros a boémios mais comportados.

simbdlico e legitimidade a um estilo: “(...) uma manifestagdo musical portadora de um conjunto especifico
e integrado de eventos ndo-estritamente musicais, no caso, principios de delimitacdo formal codificada,
uma histéria minimamente sistematizada, narrada ou escrita por agentes nativos e criticos, locais de
reproducdo e produtores especificos. Esses atributos sinalizariam a distincdo de um grupo de obras, de
seus criadores e criadores de criadores daqueles correspondentes aos outros géneros presentes no
campo musical. Neste sentido, o género, ndo seria definido apenas em razdo de elementos pertinentes a
obra, decifraveis pelos intérpretes iniciados em sua leitura” (FERNADES, 2010, p. 14). “Produto mais das
convengGes e interesses de mercado, o género musical ndo se define apenas pelo parametro do “ritmo”,
como quer um certo senso comum. Trata-se, principalmente, de uma convengdo, de um conjunto de
propriedades fluidas, constantemente debatidas e redefinidas por uma certa comunidade musical de
criadores, empresarios, criticos e audiéncias an6nimas. Portanto, para se entender um determinado
“género” é preciso entender a genealogia de uma determinada experiéncia musical, em seus aspectos
diversos, como cang¢do, como danga, como identidade cultural e como produto comercial revestido de
efeitos que vao além da performance direta” (NAPOLITANO, 2007 p. 156).



Dentro do padrao industrial de produ¢ao musical, contudo, uma gama bem definida de
capitais passou a se mostrar eficaz, ao menos no que diz respeito as possibilidades de
alcance de posigdes socialmente prestigiadas, produzindo uma classe de artistas “bem
inseridos”.

Alguns autores produziram consideragdes relevantes sobre essa problematica,
contudo, as relagdes entre as posi¢cdes sociais e a profissionalizagdo continuam pouco
exploradas. Frota (2003) e Sandroni (2001) ressaltam algumas mudangas de
paradigmas envolvidas na criagdo de novas visbes sobre a musica e os musicos
populares, contudo, ndo deixam suficientemente clara a relagdo entre a posig¢ao social
desses artistas e a suas possibilidades de ganhos simbdlicos e materiais no campo da
musica popular. E necessario perceber que os beneficios de ser um musico popular ndo
foram oferecidos da mesma maneira a todos os participantes. As diferentes carreiras
foram marcadas por graus distintos de inser¢gao dos agentes nas estruturas e o sucesso
desta inserc&o encontra sua raiz em distingdes de ordem social ligadas homologamente
ao campo da musica popular. Ao abordar o caso Mozart, Elias (1995) espreita os limites
e as formas de relacao possiveis entre um homem e a sociedade a qual pertence; entre
a sua condicao e as suas possibilidades, entre a sua vontade e os parametros sociais.
Obrigadas a dialogar com as condicbes socialmente impostas, as trajetérias dos
musicos populares refletiram todos as tensdes da sociedade em que viviam.

No grupo dos “bem inseridos” encontramos quase exclusivamente figuras de
classes médias, brancos ou mulatos, como Braguinha (Carlos Alberto Braga, 1907-
2006), filho de um diretor de industria, Noel Rosa (1910 — 1937), ex-estudante de
medicina, Almirante (1908-1980) filho de um comerciario, Francisco Alves (1898 —
1952), Mario Reis (1907-1981) filho de um industrial, Ary Barroso (1903-1964) filho de
um deputado estadual e promotor publico e Lamartine Babo (1904-1963) filho de um
comerciario. A estabilidade e os retornos materiais e simbdlicos alcangcados por eles no
mercado musical revelam inumeras distingdes de ordem social, internas ao dominio da
musica popular. Embora artistas como Ismael Silva, Nilton bastos ou Cartola podiam
gozar de prestigio simbdlico dentre os compositores ou alguns interessados mais
“cultivados”, como os criticos, essa posicdo nao chegava a se reverter em ganhos
materiais e reconhecimento junto do grande publico. Enquanto isso, os “bem inseridos”
ocupavam o6timos postos de diregdo na industria fonografica, como Braguinha, ou
gozavam de enorme popularidade com o publico como Chico Viola e Mario Reis, talvez
os dois mais ricos desse grupo. A posi¢cado destes agentes no campo social se converte
em posicdes homodlogas no interior das estruturas profissionais de produgdo musical,

revertendo-se em posi¢des prestigiadas.



Fundador do Bando de Tangaras, conjunto que revelou Noel e Almirante,
Braguinha permaneceu durante toda a vida vinculado a producao artistica, além de ter
sido um compositor prolixo, assinando suas composi¢cdes com o pseuddédnimo Jodo de
Barro, nome adotado por ele para resguardar sua identidade de associagbes com o mal
falado mundo da musica popular. Braguinha nasceu em 1907 e morreu em 2007, as
vésperas de completar cem anos de idade. A lista de suas composi¢cbes gravadas
ultrapassa a marca de quatrocentas e vinte musicas, abrangendo diversos géneros.
Além de compor inumeros sucessos do “repertério nacional”’, sobretudo marchinhas,
Braguinha se envolveu em diferentes ramos empresariais da produgéo artistica, levando
sua careira a um alto grau de diversificagao. Compositor, diretor artistico, letrista,
roteirista, empresario e dublador, Braguinha foi um artista tdo diversificado que torna
dificil enumerar todos os cargos e fungbes com os quais esteve envolvido no decorrer
de sua longa e produtiva carreira. Dentro de sua geragdo, encontramos percursos
semelhantes quando o comparamos aos musicos de posicao social semelhante a dele.

Instalados nos melhores postos que a industria reservava para os musicos
populares, esse grupo de “bem inseridos” contribuiu de forma relevante na conformacgao
dos moldes do profissionalismo artistico fadado a “dar certo” e da prépria industria
musical popular brasileira. Em uma sociedade atravessada por uma divisdo social
profunda, como o Brasil, essa aceitacao teve como fator fundamental o envolvimento
dos artistas de classes mais privilegiadas do que aquelas as quais pertenciam os
primeiros musicos populares urbanos. Para que esses jovens ingressantes ocupassem
posicdes no universo da musica popular era preciso transformar esses postos em
ocupacgoes “dignas” de filhos de politicos ou diretores industriais. Nesse sentido, a
atuacado dos musicos populares oriundos de classes médias e altas, foi fundamental
para a propria aceitacdo do musico popular como profissional.

O “diferencial” entre esses artistas e alguns da mesma geragdo que nao
galgaram grandes postos e retornos materiais, como Wilson Batista, quero argumentar,
estd muito menos ligado a questdes “qualitativas” envolvidas em suas composigdes, do
que as distingdes sociais entre eles. Os “bem inseridos” eram possuidores de
determinadas caracteristicas e cabedais sociais especificos, dando origem a um habitus
profissional que os algaram aos melhores postos oferecidos pelo mercado. E verdade
que Braguinha, Almirante, Ary Barroso, Noel Rosa, Lamartine Babo e os outros “bem
inseridos” nao tinham rigorosamente a mesma condi¢do social e ndo eram exatamente
“ricos”, a ndo ser Francisco Alves e Mario Reis que desfrutavam de condigcbes bastante
confortaveis. Quase todos perderam cedo os pais, desestruturando parcialmente a
condicao familiar. Mesmo com o decaimento da condi¢ao financeira familiar, a parte do

habitus formada no tempo das “vacas mais gordas” se mantém, possibilitando
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aproximar, socialmente, esses artistas. Quando o pai de Braguinha morreu, a condigéo
familiar caiu drasticamente, mas a boa educagao recebida ja havia deixado marcas na
conformagéao de seu habitus. O ex-estudante de arquitetura ja havia incorporado uma
série de conhecimentos e comportamentos que passaram a constituir seu repertério de
artificios socialmente acionaveis. O mesmo ocorreu com os demais pertencentes do seu
grupo. Quando o pai de Noel se suicidou, o filho ja cursava medicina. Ary Barroso, que
perdeu o pai ainda crianga, ndo deixou de fazer parte da elite universitaria, cursando
direito.

O fato de quase todos eles terem perdido os pais ainda jovens se refletiria
também em uma maior abertura para a vida artistica. Haja visto a falta da autoridade
exercida pela figura paterna, esses jovens tiveram maior liberdade para se langarem em
uma atividade que ainda era percebida através de um alto grau de preconceito,
provocando uma dupla determinagdo. Se por um lado, esses artistas estejam sendo
classificados como “bem inseridos” nas estruturas do mercado musical, por outro eles
experimentaram certa condicao outsider em relagao as origens familiares. Em relacao
ao profissionalismo desenvolvido por eles essa contradigdo produziu um efeito
importante: o medo de ser associado a uma atividade em relagao a qual os preconceitos
ainda nao estavam completamente dirimidos, processo no qual essa geragéo daria o
passo definitivo, fez com que esses agentes buscassem postos “mais de acordo” com
suas posicoes.

Para dar conta de todos esses aspectos, apresentados apenas de maneira
introdutdria, faz-se pertinente recusar o emprego de uma metodologia excessivamente
rigida, extraindo do proprio objeto de pesquisa 0 modus operandi. A analise cientifica
da musica popular requer aclarar as relacbes que definem os canones artisticos,
direcionando o olhar para as condi¢des sociais de formacao do artista, do publico, das
formas de producao, recepcédo e circulacdo das obras de arte. A relagao entre esses
elementos conformam o “campo” artistico, estruturando ligagdes que nao sao aleatérias
e que podem, portanto, ser aclaradas a partir de uma analise amparada nas relagdes
de homologia entre o campo artistico e o0 mundo social. Essas mesmas relagbes de
homologia tornam o estudo do campo musical uma empreitada muito fecunda, desde
que nao trilhemos o caminho que leva a sacralizacao ou a total subjetivacdo das
expressoes artisticas. Nesse sentido, Bourdieu (1996a) garante que as afirmacbes da
experiéncia artistica, reforcadas pela e para a liturgia escolar, funcionam como
blogueios a analise cientifica das obras. Deve-se procurar na légica do campo artistico
interesses e a génese histérica, o que significa tratar a obra como um signo intencional,

inserido num ambiente da qual ela prépria é sintoma.
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Os estudos sobre musica devem seguir esses preceitos, pois as formas
sonoras sdo expressdes artisticas e sociais. Por este motivo, compreendem nao
somente questbes propriamente “musicais”, mas diversos elementos ligados
objetivamente ao plano social. No Brasil, sua posi¢cao de destaque no campo da cultura,
a torna um objeto de extremo interesse sociolégico e historico. A tradicdo musical é fator
sempre lembrado na enumeracao das caracteristicas que comporiam a identidade
nacional brasileira. O samba, especificamente, goza de enorme prestigio no rol das
manifesta¢des culturais em nosso pais, sendo considerado, junto do choro, fonte da
tradicdo musical do Brasil e sinbnimo de uma cultura popular legitima, identificada e
identificadora da nagdo. Essas construgdes simbdlicas provam que sua importancia
extravasa os limites estritamente “musicais”, mas reforcam a necessidade de
empreendermos analises cientificas, que sejam capazes de esquadrinhar a dimensao
social que fornece sustentagao ao fendbmeno artistico.

Nesse sentido, alguns critérios metodoldgicos foram observados para evitar
que isso ocorra. O primeiro deles € o emprego de uma metodologia que combine a
analise prosopografica dos artistas da geracdo de Braguinha com a sociogénese do
campo musical popular urbano. Assim, a reconstituicdo da trajetéria de Braguinha e
seus “colegas”, esta intercalada pelos materiais histéricos que remontam a formacéao
da industria musical brasileira. Desse modo, ficara claro como as caracteristicas destes
agentes que possibilitaram a boa inser¢cdo se relaciona com a trajetéria e a posicao
social dos artistas. Com isso, demonstro que a logica das lutas e dos ganhos simbdlicos
e comerciais respeita a interesses alicergcados em questdes objetivas, como posi¢cdes
de classe, gerando e confirmando no campo artistico as mesmas hierarquias da vida
social.

Emprego a nocdo de campo para descrever o espago onde esforgos,
interesses e visdes diferentes estabelecem relagdes permanentes, estruturando as
possibilidades abertas para os agentes. Permanentes, nesse caso, faz alusdo a
continuidade das relacbes e ndo a imutabilidade delas. Os Campos podem ser
caracterizados como espacgos sociais dotados de certa autonomia, onde as agodes
individuais e coletivas transcorrem dentro de um conjunto de regras préprias,
criadas e recriadas por essas proprias acdes (BOURDIEU, 2003). Em um campo
qualquer da vida social, as relagdes sao estabelecidas o tempo todo, mas sempre de
uma maneira distinta. A nogcdo de campo deve ser entendida de maneira
relacional, definida a partir dos conflitos e das tensdes no que diz respeito a
sua propria delimitagao e construidos por redes de relagdes ou de oposicdes. A palavra
campo visa denotar a ideia de disputa a partir de posi¢cdes estruturadas dentro de um

dominio.
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A defini¢cao de habitus presente em Bourdieu (2003) aponta para um sistema
de disposicdes socialmente constituidas que, enquanto estruturas estruturantes,
constituem o principio gerador e unificador do conjunto das praticas e das ideologias
dos agentes. O habitus pode ser entendido como um conjunto de propensdes que
permitem aos individuos agir dentro de um campo social determinado, apresentando
os comportamentos mais ou menos aceitos naquele meio. Em certo sentido o
habitus adquire uma conotacado conservadora na dindmica social, pois sua reprodugao
visa a manutencdo da estrutura social. A nogao de habitus, associada a nogao de
campo, denota a relacéo entre as disposi¢cdes incorporadas, que subsidiam as agoes,
e a estrutura dentro da qual elas se desenvolvem, conformado “relagcées necessarias
estabelecidas, pela mediagcao dos habitus dos seus ocupantes, entre as posi¢coes e as
tomadas de posicdo correspondentes, quer dizer, enfre 0s pontos ocupados neste
espaco e os pontos de vista sobre este mesmo espac¢o” (BOURDIEU, 2003, p. 150).

Admitindo que a estrutura psicolégica do homem também ¢é um fator
sociologicamente relevante, pois reflete os sentidos do desenvolvimento social
(FROMM, 2010)%, temos que descobrir como as caracteristicas psicologicas de
Braguinha e de seus congéneres se relacionaram com suas tomadas de atitude no
campo musical. Branco, socialmente bem estabelecido e bem educado (dentro dos
parametros formais), Braguinha escondeu seu verdadeiro nome sob o pseudénimo
Joéo de Barro, a fim de evitar problemas familiares, revelando muito sobre suas origens
e valores daquele grupo. Nesse sentido, outro pressuposto metodolégico adotado foi o
esbogo de uma psicogénese, que embora de maneira restrita, foi usada para indicar os
tragos psicolégicos relevantes para a formagao do habitus profissional artistico desses
artistas.

Ao apresentar suas “Ideias para a Sociologia da Musica”, Adorno (1983)
preconiza que a teoria social da musica exige a critica das categorias formais da
composicao, estabelecendo como condicdo de uma sociologia da musica a
compreensdo da linguagem musical, além da aplicagdo de categorias socioldgicas.
Nesse sentido, me afasto do tedrico, pois nao realizo analises das questbes “musicais”,
ou seja, dos principios légicos-formais da composicao musical. Segundo Napolitano,
(2007, p.154), existem duas formas basicas de abordagem da musica popular: “uma
que prioriza um olhar externo a obra e outra que procura suas articulagbes internas,
estruturais. Os campos da histéria, da sociologia e da comunicag¢ao, tendem mais para

o primeiro caso. Os campos da semidtica, da musicologia e das letras, tendem mais

3 0 autor assevera, contudo, que “A aplicacdo da psicanalise a sociologia tem que se precaver contra o
erro de oferecer respostas psicanaliticas, onde fatos econdmicos, técnicos e politicos apontam a
explicagdo real e suficiente das questdes sociolégicas (FROMM, 2010, p.1)”
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para a segunda abordagem™. De maneira geral, os estudos que enfatizam
demasiadamente o aspecto estético tomam o universo artistico sem qualquer relacéo
com a objetividade do plano social, obscurecendo as distingbes sociais que penetram
o campo artistico e o trabalho social que fundamenta a arte. Como resultado desta
dindmica, algumas avaliagbes erigidas em torno do campo musical popular brasileiro
grassaram enorme sucesso, tornando “oficial” algumas visbes datadas, muitas delas
muito caras a diversos segmentos da intelectualidade brasileira (FERNANDES, 2010).

Dividi a trajetoria de Braguinha em trés fases, utilizando alguns marcadores
artisticos e comerciais significativos. A primeira fase vai de seu nascimento (1907) ao
fim do Bando de Tangaras (1933). Essa fase € marcada por seus primeiros contatos
com a musica, seu inicio na composigédo e a formagao dos dois Unicos conjuntos dos
quais participou. A segundo ciclo inicia-se apés o fim do Conjunto e dura até a criacdo
da gravadora Continental (1943). Essa etapa sinaliza o0 amadurecimento de toda uma
geracao de artistas e a consolidacao definitiva do mercado musical popular. A terceira
fase inicia-se a partir da fundacédo da Continental e se estende até os anos finais da
década de 1950. Esse momento corresponde a sua atuagdo como diretor artistico que
langou diversos sucessos e artistas pela Continental e o aprofundamento de seus
vinculos com a estrutura burocratica da produgdo musical. Nas décadas seguintes
Braguinha ainda compés diversas cangdes, langou histérias infantis e ainda atuou na
continental até 1965, contudo, ja de maneira menos intensa.

O primeiro capitulo abrange a primeira fase, fazendo uma varredura dos dados
biograficos e artisticos de Braguinha. De maneira alguma, contudo, estamos analisando
0 caso do compositor de maneira isolada. Esses dados sdo levantados no sentido de
demostrar um percurso razoavelmente comum em relagdo aos outros artistas de sua
geracdo. Abordo sua infancia, suas influéncias familiares e o inicio de seu envolvimento
com a musica, para mostrar como elas se desenvolvem dentro de um padrdo
identificavel em seus congéneres. Nesse sentido, analiso a formagéo do habitus
profissional dessa geragdo e a importancia das redes de relacionamento formada por
eles. Ainda nesse capitulo, discorro sobre a atuacao de Braguinha no cinema musical.

No segundo capitulo realizo a sociogénese do mercado musical popular
brasileiro e analiso o percurso do samba no interior do processo de modernizagdo da
musica brasileira. Com isso, mostro como as instancias de consagracao artistica e os
ritmos populares urbanos foram se modificando para dar suporte ao desenvolvimento

do profissionalismo dos musicos populares até o total amadurecimento profissional e

13
4“0 desafio basico de todo pesquisador que se propde a pensar a musica popular (...) é sistematizar uma

abordagem que faca jus a estas duas facetas da experiéncia musical”. (NAPOLITANO, 2002, p.11)
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artistico da geracdo de Braguinha. Nesse sentido, abordo as instancias que
agasalharam o desenvolvimento da musica popular, passando pelos teatros de revista,
os cafés cantantes, o cinema, a industria fonografica e o radio, mostrando como cada
uma dessas instancias ajudou a conformar a face do mercado musical em escala
industrial. O segundo capitulo abarca também a segunda e a terceira fase da carreira
de Braguinha, analisando a consagragédo popular de suas marchas, a producéo de
histdrias infantis, o inicio de sua carreira na industria fonografica, por meio da gravadora
Columbia e as razdes de seu grande éxito como diretor artistico da Continental. Ainda
nesse capitulo, abordo o envolvimento dos artistas do grupo de Braguinha com as
empreitadas relacionadas a editoracdo musical e a fundacdo de sociedades
arrecadadoras dos direitos dos compositores. Nesse tocante, fica patente que a garantia
dos direitos legais desses artistas foi um traco distintivo do tipo de profissionalismo
experimentado por eles.

No terceiro capitulo estabeleco uma analise sobre a intelectualidade musical
brasileira, revelando como os discursos sobre a autenticidade incidiram sobre a
formacdo do mercado profissional da musica popular. Retomo as formulagdes dos
principais criticos da musica popular brasileira, como Vagalume, Orestes Barbosa,
Mario de Andrade e os intelectuais da Revista da Musica Popular, analisando como a
producao de Braguinha se relacionou com as consideracgdes da “inteligéncia musical’.

O anexo traz alguns dados artisticos de Braguinha, como seus parceiros, 0s
géneros gravados por ele e as gravadoras onde foram registradas as primeiras versdes.
Esses dados, apresentados na forma de graficos, visam expor numericamente algumas
consideragdes apresentadas ao longo do trabalho, como a importancia das redes de
relacionamento, cristalizadas nas parcerias € o acesso as gravadoras mais poderosas
da época. Além disso, trago uma tabela onde consta quase a totalidade das
composic¢des gravadas de Braguinha. A tabela, de onde foram extraidos os dados dos
graficos, foi montada a partir do cotejo entre os registros trazidos por SEVERIANO
(2007) e o banco de dados das gravagbes em 78 rpm, acessados através do site da
fundacdo Joaquim Nabuco. Ordenei-as por ordem cronoldgica, informando as
categorias: género, parceiros, ano, intérprete e gravadora. A conceituagdo do género
traz alguns problemas, pois nem sempre as nomenclaturas sdo uniformes, revelando as
fronteiras fluidas da propria conceituacado. No caso de Braguinha foi possivel esclarecer
o assunto de forma satisfatéria, subdividindo a categoria género segundo as parcelas
mais importantes de sua producido. No campo “parceiro” foram eliminados os autores
estrangeiros das musicas internacionais para as quais Joao de Barro escreveu versoes.
Mantive apenas os parceiros da versao em portugués. O campo “ano”, diz respeito ao

ano de langamento da cangao, que hem sempre corresponde ao seu ano de gravagao.
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O campo “intérprete” traz apenas o nome do artista que realizou a gravacgao original,
assim como o campo “gravadora”.

Apesar de o trabalho evidenciar a trajetoria de Braguinha, o foco é tragar uma
explicacdo valida para os demais artistas de sua geracdo que ocupavam espagos
semelhantes ao dele no campo social. O aspecto grupal ndo pode ser esquecido em
nenhum momento. A possibilidade de generalizagdo deve estar presente em um
trabalho sociolégico bem executado. Com efeito, a partir de Braguinha, podemos
entender como a definicdo das caracteristicas do musico popular profissional emergiu
das relagdes entre as condicbes do mercado musical e a origem social dos musicos.
Deste modo, podemos arriscar uma explicacéo cientifica pautada nos dados factiveis
fornecidos pela analise relacional entre as trajetérias de vida e os dados dos campos

sociais.
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CAPITULO | - A ARQUITETURA DO JOAO DE BARRO

1 A TRAJETORIA DE BRAGUINHA E A PROFISSAO DE MUSICO POPULAR

Eram esses os seus habitos, ultimamente, porém,

mudara um pouco e isso provocava comentarios no bairro.
(...) Logo pela primeira vez o caso intrigou a vizinhanga.
Um violao em casa tao respeitavel! Que seria?

(Lima Barreto, Triste Fim de Policarpo Quaresma)

No final da década de 1910, quando Lima Barreto deu vida ao major Policarpo
Quaresma, a figura do musico popular ainda ndo era vista com “bons olhos” por muitos
setores da sociedade. No romance publicado pela primeira vez nas edi¢des do Jornal
do Commercio, entre agosto e outubro de 1911, a vizinhanca se assustou quando o
professor de violdao, Ricardo Coracdo dos Outros, notavel “capadécio”, foi visto
adentrando a casa do Major munido de seu instrumento. O motivo de tamanho
estarrecimento por parte da vizinhanca deve-se ao fato de que, nesse momento, a figura
do musico popular ainda estava fortemente vinculada a vagabundagem e a
malandragem, “coisas” muito distantes do comportamento esperado de um homem da
posicdo do Major. Nas décadas seguintes a associagdo entre musica popular e
vadiagem comegou a ser parcialmente diluida e os musicos populares passaram, pouco
a pouco, a serem percebidos como “profissionais”, alcangando certa “dignidade” no
pantedo artistico e no campo social.

Nesse interim, diversas mudancas tiveram vez. No inicio da década de 1930,
cerca de vinte anos depois do langamento do romance de Lima Barreto, a geragéo de
Braguinha encontrou-se diante do ponto de inflexao mais profundo nesse processo de
redefinicdo da imagem do musico popular. Parte fundamental dessa aceitagdo passou
pela efetiva criacdo dos moldes profissionais, tarefa realizada pela geracdo de
Braguinha, primeira a surgir apds a consolidagdo dos meios tecnolégicos de producao
musical. Enquanto “ponta de lanca” desse percurso, coube a musicos como Joao de
Barro, Noel Rosa, Almirante, Lamartine Babo, Mario Reis, Ataulfo Alves, Ary Barroso e
Francisco Alves ajudarem a produzir os moldes dentro dos quais os musicos populares
puderam ser aceitos pelas parcelas médias da sociedade. A partir do momento em que
esses artistas, a maior parte constituida de brancos e mulatos provenientes de classes

médias, estrategicamente selecionados pela industria musical, despontaram como
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estrelas do Radio, compositores de sucesso ou diretores artisticos, tornou-se urgente
mudar a concepg¢ao em relacio ao trabalho desempenhado por eles.

Dentro de uma trajetdria semelhante a dos artistas de sua geracao e posigao
social, Jodo de Barro era branco, filho de classe média (seu pai era diretor industrial) e
teve a oportunidade de cursar o ensino superior, estudando arquitetura, curso que
abandonou antes de concluir. Carlos Alberto Ferreira Braga, Carlinhos, para a familia,
veio ao mundo no dia 29 de margo de 1907, no bairro da Gavea, Rio de Janeiro. Filho
primogénito de uma familia pertencente a classe média bem estabelecida, sua infancia
transcorreu-se entre seu local de nascimento e o bairro de Botafogo, espagos onde o
jovem Carlinhos gozou de uma infancia tranquila: “Tive a infancia que todo menino tem.
Soltei papagaio, soltei baldo, joguei bola de gude, rodei pedo. A minha infancia foi muito
boa, muito feliz” (Jodo de Barro, MBSAI, 2000). Braguinha iniciou os estudos no jardim de
infancia Marechal Hermes e seguiu o curso primario na escola Joaquim Nabuco. Mais
tarde cursou o ginasio no Colégio Santo Inacio. Nesta altura, passou a morar na casa
que a familia possuia na rua General Severiano, vizinho ao campo do Botafogo, time
para o qual o garoto passou a torcer.

Braguinha relata (apud, SEVERIANO, 1997) que a familia de sua mae,
Carmem Beirdo Ferreira Braga, apresentava inclinagdes para atividades artisticas.
Alguns de seus familiares maternos tiveram envolvimento com a musica e a poesia,
sendo que a influéncia musical familiar mais direta foi exercida pela prépria avé. Cantora
e pianista amadora, Isaura Duarte Beirdo morava na casa da familia Braga, gerando a
primeira aproximagado do jovem Carlinhos com a musica. Menezes Bastos (1996) ao
analisar a formagao musical de Noel Rosa afirma que ela se desenvolve dentro de um
percurso tipico no universo da musica popular no Brasil, semelhante ao de Braguinha e
outros de sua gerac¢ao, como Lamartine Babo e Ary Barroso. Segundo o autor (1996,
p.4), a formagdo dos musicos brasileiros obedece a um sistema de “ensino-
aprendizagem” amplamente “apoiado na iniciagdo doméstico-familiar e, posteriormente,
na audicao e visualizagcdo do ato musical, desempenhado pelos mestres, ao vivo ou
nao’.

Em relacdo aos artistas de classes médias essa afirmacdo pode ser
considerada valida. Além de Noel e Braguinha, outros musicos pertencentes aos
extratos médios passaram por um semelhante esquema de aprendizagem musical. A
mae de Lamartine Babo tocava piano e sua casa era frequentada por musicos como
Ernesto Nazareth e Catulo da Paixdo Cearense. Ary Barroso, por sua vez, foi criado
pela avé e por uma tia, sua primeira professora de piano. Aos 12 anos de idade, em
1915, passou a ajudar a tia, fazendo fundo musical para filmes no Cinema Ideal,

localizado na cidade mineira de Muriaé.
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Nessa época, o pai de Braguinha, Jerdbnimo Neto, alcangou o posto de diretor
da Companhia de Tecidos e Fiacdo Confianca Industrial’, uma das maiores e mais
antigas do Rio de Janeiro, fazendo com que a familia se mudasse para o Palacete
Maxwell, casa destinada ao diretor da industria, localizada no terreno ocupado pelas
instalagcbes da Companhia, em Vila Isabel. A mudanca de endereco representou um
momento chave na trajetoria de Braguinha, marcando, desde o inicio de seu percurso,
a importancia das relagbes pessoais na formacdo de parcerias que consolidaria um
grupo do qual sairiam diversos artistas bem sucedidos. Em Vila Isabel, Braguinha
conheceu Almirante e Noel, mas antes disso, ao se transferir para o Colégio Batista,
conheceu seu primeiro parceiro musical, deflagrando as inclinagdes artisticas herdadas
na infancia. A amizade com o violonista e compositor Henrique Brito (1908 — 1935),
colega de escola vindo do nordeste para estudar na Capital Federal, foi o primeiro
acontecimento concreto na consumacéao da vida artistica de Braguinha, marcando a
primeira dessas parcerias que, em breve, se converteriam nas primeiras redes

profissionais:

Como eu comecei? Isso ja foi ha muitos anos, eu era menino,
meus 16, 17 anos no Colégio Batista e foi para o Colégio
Batista um menino também chamado Henrique Brito, do Rio
Grande do Norte, que tocava muito bem violao e ele tocava nas
horas de recreio e eu fui gostando. Pedi a ele para me ensinar
a tocar violdao e dai comecei a fazer musicas e estou aqui
fazendo musicas até hoje. A primeira musica que eu fiz foi
ensaio, uma brincadeirazinha para uma menina, minha colega
que eu gostava muito dela e que usava um vestidinho
encarnado, entdo eu fiz os versos e depois mais tarde botei a
musica, mas & coisa que eu nem me lembro (Jodo de Barro,
MBSAI, 2000).

Escrevendo versos para as musicas de Brito, Braguinha comegou efetivamente

sua aproximacao com a musica, marcando a fase embrionaria de seu percurso artistico.

1.1 Flor do Tempo: embrido da profissionalizagao

O interesse pela musica (e pelos momentos descontraidos associados a ela)

agregava outros colegas do Colégio Batista, além de Braguinha e Henrique Birito.

Erasmo Vollmer, Edmundo e Alfredo Vidal, Oscar Ribeiro, Alvaro de Mirando Ribeiro

5> Essa é a fabrica referida por Noel Rosa em Trés apitos: Quando o apito da fdbrica de tecidos/
Vem ferir os meus ouvidos
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(Alvinho) e outros costumavam se juntar aos dois em descontraidas rodas de musica,
onde executavam repertorio variado. Com efeito, ndo tardou a surgir desses encontros

um conjunto amador batizado de Flor do Tempo:

(...) N6s iamos sempre cantar na casa de um senhor, Eduardo
Dale, que tinha uma casa la no Rio, muito bonita, chamada Flor
do Tempo. De maneira que nds demos ao conjunto o0 nome da
casa do senhor (Jodo de Barro, MBSAI, 2000).

A primeira apresentacéao oficial do grupo foi em julho de 1928, no aniversario
de Eduardo Dale, diretor de uma casa comercial, que apresentou aos seus convidados
o espetaculo Madrugada do Samba. Dale era pai de uma aluna do Colégio Batista e
apreciador de musica, tendo o habito de levar os jovens para cantar em sua residéncia.
Em seus primérdios, o grupo formado pelos jovens de classes médias e altas
permaneceu como um conjunto amador, que se apresentava apenas para amigos em
ocasides sociais: “Depois cantavamos em festas de fim de ano nos colégios, naqueles
clubes, mas éramos amadores ainda nesse tempo” (Jodo de Barro, MBSAI, 2000). Nao
tardou, contudo, para que aqueles encontros musicais ganhassem matizes mais
definidos, resultando na formagéo de um conjunto que passaria a buscar o acesso ao
profissionalismo.

Um aspecto fundamental do acesso a profissionalizacio por parte dos musicos
da posicao social de Braguinha esta relacionado a rede de relacionamentos sociais
constituida por eles. Ainda na época do Flor do Tempo as festas particulares
representaram um dos primeiros espacos significativos onde os jovens puderam
engendrar suas primeiras relacdes profissionais, ainda que estas fossem marcadas pelo
carater incipiente. Os anfitribes das festas, como Eduardo Dale, eram pessoas bem
posicionadas socialmente que reuniam em suas recepg¢des sociais agentes distintos.
Com efeito, parte do capital social angariado nesses espacos foi convertido em relagdes
profissionais rentaveis econdmica e simbolicamente, formando algumas estruturas
importantes no futuro. As modificagées do campo musical popular, como o aumento sem
precedentes da gravacdo e da venda de discos, além do surgimento da radiodifusao,
garantiram sustentagao destas estruturas, que passaram a ter contornos cada vez mais
sélidos.

O carater amador do conjunto Flor do Tempo seria gradativamente substituido
pela adogao de uma postura profissional mais decidida, estimulada principalmente a
partir da entrada de um novo membro. Certa feita, em um dos ensaios, que geralmente
ocorriam na casa de Braguinha ou de Eduardo Dale, apareceu um jovem, também de

Vila Isabel, que marcaria era na musica popular, sobretudo, através de sua atuagao no
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Radio. Henrique Foréis Domingues (1908 — 1980), nome de batismo de Almirante,
cantava, tocava pandeiro e imediatamente foi incorporado ao grupo. Sobre sua entrada
no Flor do Tempo, Almirante declara que nao teria se entusiasmado quando Braguinha
o levou ao primeiro ensaio. Apesar disso, aproveitou uma folga do pandeirista para dar
uma “canja”, provocando grande entusiasmo e rendendo o convite pra substituir o
malfadado ritmista (DOMINGUES, 1976, p.41). Se até entao a atuagéo dos jovens havia
dado poucos passos rumo a constituicdo de uma carreira profissional para seus
integrantes, depois de Almirante esse cenario se altera, como assinalam as primeiras
apresentagdes publicas fora do ambiente restrito das reunides sociais.

O novo integrante parecia decidido a alcangar o sucesso artistico da maneira
que fosse possivel. Desde cedo ele demoveu esforgos variados na perseguicao deste
objetivo, assumindo as rédeas do conjunto. Ao falar dos Tangaras em uma entrevista,
Braguinha se refere a ele como o “chefe”: “(...)AImirante, que era nosso chefe(...)" (Joao
de Barro, De Minas a Noel, 1987). Braguinha, por seu turno, se comparado a Almirante,
demonstra um pouco menos de clareza na persegui¢cao deste objetivo, ao menos nessa
fase embrionaria. E possivel que Braguinha enxergasse a possibilidade de uma
dissociagcado entre a carreira artistica e a vida profissional, que nao funcionava para
Almirante. Braguinha e Noel, que também iria integrar o Conjunto, estavam ingressando
em cursos de formacgao superior nesse momento. Poucos anos depois, tanto Braguinha,
quanto Noel abandonariam seus respectivos cursos de arquitetura e medicina, contudo,
no primeiro momento do Bando de Tangaras (que durou quatro anos 1929 — 1933) eles
ainda estavam presos a estas “obrigacdes” e possivelmente viam ali uma chance de
futuro profissional.

Mulato e de origem mais humilde do que Braguinha, ap6s a morte de seu pai,
em 1924, Almirante empregou-se no comeércio e na industria. Depois de servir a
Marinha, estudou contabilidade, chegando a ser guarda-livros de algumas firmas
comerciais. Diferente de Braguinha e Noel, Almirante n&o tinha uma perspectiva tdo boa
de emprego. Resolveu apostar diretamente nos seus dotes artisticos, iniciativa que
encontrou respaldo no mercado musical. Em 1931, quando o Flor do Tempo ja havia
mudado de nome para Bando de Tangaras, Almirante figurava como o principal artista
entre eles. No anuncio de jornal publicado para divulgar uma apresentagéao do Conjunto

Ié-se “Almirante com o seu Bando de Tangaras”.



21

PREDIO — LEME ; CNRATAL) . LV s1aed
Yendeso o ultimo predio do - CASA e a7 B R TR,

-

u e e o
Erupa, dn rua Gustavo Sampals TeclEn-Be do won entvln ma-
:..‘ ff:""-mp"““ld” ws?!ndelru oc= (darno, vion balerow da Tljue e
. f eintod, A6 contom a | Haddogk Iot 1 i |
!_‘luu. &0 l:ulnn:n 0 praze longpo. | slas, atbe. :.' l;ln::‘ln}.uui‘;tl.:':'i:t-'—l
Eatd aberto dae § Ge-5 horas, 08w 4008, Tradar 4 T Afnps

(V10627 Vques da Sapusahy 398, (V24706

¥ SEMANA BRASILE

HOJE . Nn téln: o grande film

brasileiro

RACEINA

Ay NO i:ﬁfolv ABAE AR 9 HS
~= Nuvas cangbes, novas Embeladas, — No v I
Feain no Céo — pele autor do “Com que wJ:?""”m
par Almirante. Salada - por Joka de Barro

FACANHAS DO BANDO por Almirante com o sew Ilmﬁm,

NIDO DE TANGARAS

Exilo fnexcedive| de Paulo Netto, "o cq yls"
:!;;a; gozrditima: paredia #Bterna I‘mnpli{{u". ﬁ:ﬁmﬁ:

1 s man findes & Aoees cangder dy admirave)

| e um Inreressnntissimn “akeich” dessmpenhndo por (odns a.i
| + liimlnnnnies “giels’ dp companhkin, Z:'
Noinvels crenglen de MARGARIDA W%, MuSQUITI- | |

fArande Uompanhin de Hevinina dn gunl fan i
" .t ulnlla_u.mn.\nl:h!n;; “]."' Y ayian
Enipresn A NEVES & (TA ——— Telephona 3-8104

HOIE  HOJE
AST34E93M |
Gramidloswn fentival das galan- ||
fem miriat g 1
DHELINDA COSTA, NAIR IHAS, |

MENRIGUETA ROMANITA |
e ADILLA LOPIS

e i

| Irfihnnien reprementngdes dn super revinia de  VELIG |
SOHIINIID o GANTEG PENATLVA | |
I |

MAR DE ROSAS|

i ioxg i NIA, THEDA DIAMANT, OLGA NAVARAO & de foda o ko |
NQEn T HESTELE SE e o [ sk R
bocko BOMINGO — Colossal matinée, a2 24 H ol
ELDORADO = . MAR DE ROSAS ||
e | ATt P e B ) Ao v s o 18431 '|

o il |

===

llf DEMOCRATA-CIRCO |

Jornal do Brasil, Sexta-feira, 7 de agosto de 1931

Neste ponto, € importante perceber que acontecimentos homadlogos
respaldavam a “pré-profissionalizagdo” que os integrantes do Flor do Tempo estavam
experimentando, mesmo que parcialmente inconscientes desse processo. O
desenvolvimento das gravadoras, em simbiose com a institucionalizacido do Radio,
promoveu a criagdo de um grande numero de postos de trabalho, em todas as fases do
processo de producdo e circulagdo musical. No segundo capitulo desta dissertacao,
esse processo sera devidamente averiguado, no momento, contudo, basta mencionar
que foi preciso surgir esta estrutura, para que a possibilidade de profissionalizagao se
apresentasse como uma realidade concreta, ainda que incipiente, para os novatos do
mercado musical, grupo ao qual pertenciam os integrantes do Flor do Tempo. Além de
criar os postos e espacos, a industria musical, formada pelas novas instancias de
consagracao, ajudava a delimitar também os formatos aceitos e divulgados, tanto das

possibilidades profissionais quanto das possibilidades de criacio artisticas.
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1.2 Bando de Tangaras: o Joao de Barro sai do ovo

Apesar do amadorismo, o envolvimento dos jovens logo evidenciaria certo grau
de institucionalizagdo, constituindo um importante passo no sentido da
profissionalizagdo. Paradoxalmente, a vida curta do conjunto Flor do Tempo, que
realizou sua ultima apresentacdo em 12 de julho de 1929 (SEVERIANO, 1997), confirma
isso. Apesar de parecer contraditério, o fim do conjunto revela um amadurecimento

profissional porque, na verdade, o que houve foi uma reformulagao:

Depois nds vimos possibilidade de gravarmos os primeiros
discos e entdo mudamos o nome de Flor do Tempo para Bando
de Tangaras e, justamente, o Bando de Tangaras era composto
por mim, Almirante, Noel Rosa, esse menino Henrique Brito, que
era meu colega la no colégio e que me ensinou a tocar violao e
Alvaro de Miranda Ribeiro. (Joao de Barro, MBSAI, 2000).

Com a possibilidade aberta para que se realizasse a gravacgao, o conjunto foi
reformulado, permanecendo da antiga formagdo Braguinha, Almirante, Alvinho e
Henrique Brito. O conjunto, no entanto, carecia de um reforgo instrumental: foi entao
que outro musico, também de Vila Isabel, veio a se juntar ao grupo: Noel de Medeiros
Rosa, ou simplesmente, Noel Rosa Com a formacao definida, Braguinha batizou o
conjunto inspirado numa lenda sobre os Tangaras, passaros que se reunem para cantar
e dancgar e sugeriu, sem sucesso, que os integrantes adotassem nomes de passaros.
Sua sugestdo nao encontrou respaldo nos companheiros e apenas ele utilizou um nome
de passaro, surgiu assim o “Jodo de Barro”’, nome que Braguinha usaria para assinar
suas cangdes pelo resto de sua vida. Sobre a origem de seu pseudénimo Braguinha

revela que:

Nao, nem todos tinham nome de passarinho, ndo. Nome de
passarinho eu é que usei (...). Eu adotei o meu pseudénimo,
porque meu nome verdadeiro € Carlos Alberto Ferreira Braga,
por isso me chamam de Braguinha, as vezes, os amigos. E eu
usei esse pseuddnimo de Jodo de Barro, porque, isso eu ja disse
a varias revistas, a varios jornais que me entrevistaram, naquele
tempo, ser compositor, ser sambista, era sindbnimo quase de
malandro, de cafajeste, de desocupado. Entdo, como eu ndo
queria ser nada disso usei esse pseuddnimo de Jodo de Barro
(Jo&o de Barro, MBSAI, 2000).

A associagcao entre musica popular e ociosidade pode ser atribuida, dentre

outros motivos, ao fato de que para os negros e populares do século XIX, que eram os
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principais praticantes das atividades musicais, era especialmente dificil encontrar
trabalhos regulares de qualquer tipo. Com efeito, na percepgdo disseminada na
sociedade, a pratica musical passou a ser vista como coisa de desocupados e vadios.
Apesar da associagao entre musica popular e vadiagem, Hertzman (2008, p.102 - 151)
mostra que os registros policiais desmentem essa nogao. Por um lado, o “paradigma de
repressao” identificado pelo autor pode ajudar a mascarar ou negar crimes perpetrados
por individuos que foram alvo da policia, ndo necessariamente porque estavam
envolvidos com atividades musicais, mas porque praticavam outros crimes, ou
simplesmente pertenciam a classe social “errada”. A policia estava mais interessada em
reprimir a vadiagem, o jogo, a prostituicdo e o candomblé, o samba vinha a reboque.

Ao preocupar-se com sua possivel associagado aos preconceitos relativos ao
universo da musica popular, o filho do diretor Jerénimo Neto expressa uma contradi¢cao
fundamental que serve de metafora para o campo da musica popular no periodo e o
modo como Braguinha enxergava essa distribuicdo de forcas. Norbert Elias (1995)
analisa a vida de Mozart como expressdo emblematica de valores da sociedade em um
dado momento da histéria, que acolhia de forma contraditéria artistas desajustados aos
esquemas da vida cortesa, provocando conflitos e limitagdes que refletiam a tensao
latente e perene entre os circulos do establishment cortesdo e os grupos burgueses
outsiders. As tensdes que estavam circunscritas ndo so ao espacgo das classes sociais,
mas ao destino de artistas que, como Mozart, experimentaram os limites de um padrao
estabelecido, capaz de produzir artistas, mas ainda sem condicdes de acolhé-los.

Mutatis Mutandis, Braguinha e os artistas de sua geracao experimentaram algo
semelhante a condicéo outsider como aquela descrita por Elias. Os musicos populares
despontavam de maneira proeminente, contudo, a sociedade ainda n&o era capaz de
engendrar as condigdes psicolégicas que dirimissem completamente os preconceitos.
O pai de Braguinha, Jerébnimo Neto, era oriundo de uma familia tradicional. O avd do
qual herdou o nome, o comendador Jerbnimo José Ferreira Braga, cedeu terras e
providenciou a abertura de ruas, no inicio da urbanizag¢ao da regido da Gavea

Nao era so6 Braguinha que provinha de uma familia mais abastada. Mario Reis,
por exemplo, era filho de um industrial e Ary Barroso era filho de um deputado estadual
e promotor publico. Esses e os demais artistas dessa geragao faziam suas estreias.
Lamartine Babo iniciou sua carreira artistica no teatro de revista em 1922 e logo atuou
em outras areas dentro do mercado musical. Aos 18 anos, Lamartine teve sua primeira
musica apresentada em teatro, na revista Aguenta Felipe!. Em 1924, abandonou um
emprego na Companhia de Seguros passando a viver do teatro musicado. Sua amizade
com Eduardo Souto levou-o a compor para os ranchos da época, dentre 0s quais o

Ameno Reseda. Em 1927 teve a sua primeira composi¢ao gravada, a marcha. Em 1930,
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teve trés composicdes gravadas pelo Bando de Tangaras na Parlophon, os sambas
Minha cabrocha; Cor de prata e Nega, todas as trés cantadas por Jodo de Barro. Logo
no inicio da radio comercial Lamartine fazia sua estreia Casa dos Discos da PRB-7,
programa do qual Ary Barroso também participava. Ary Barroso, por seu turno, veio para
o0 Rio de Janeiro em 1921, iniciando seus estudos na Faculdade de Direito da
Universidade do Rio de Janeiro. Enquanto cursava a faculdade voltou a trabalhar como
musico de cinema, fazendo fundo musical para os filmes mudos.

Em julho de 1929 o conjunto realizou sua primeira sessdo de gravagao nos
estudios da Odeon. A musica escolhida para o registro foi A lenda dos Tangaras,

composicao de Braguinha:

Em entendimento com a Parlophon, com o saudoso amigo
Carlos Campeéo, Henrique Brito comegou a gravar solos de
violdo e assim nasceu a lembranga da organizagdo de um novo
conjunto tipico. Carlos Braga sugeriu o original titulo de Bando
de Tangaras (...) Imediatamente Carlos Braga compbs como
prefixo a valsa “A lenda dos Tangaras” (DOMINGUES, 1977,
p.43).

Entusiasmados pelo sucesso do primeiro teste, os Tangaras logo iniciaram a
gravagao do primeiro disco comercial, que trazia quatro cang¢des: a embolada Galo
garnizé, o catereté Anedotas e dois sambas: Consequéncia do Amor e Mulher Exigente.
Essa gravacgao foi registrada em dois discos, um para as duas pegas regionais (Odeon
12996) e outro para as duas pecas urbanas (Parlophon 12996), ambos langados em
agosto de 1929. Nestes discos Almirante aparece como compositor de todas as
cangoes, dividindo a autoria com Henrique Brito apenas na cancdo Consequéncia do
amor. O numero 26 da revista Phonoarte acolheu ao disco com criticas positivas,
ressaltando o nome de Almirante e destacando as “tintas” regionais do conjunto (apud,
SEVERIANO, 1997, p.25).

O Flor do Tempo, para que gravasse o disco, precisou se adequar a uma
formacao comercial. Diversos jovens, sobretudo do Colégio Batista, participavam das
reunides musicais, mas, quando se estabeleceu o passo definitivo na formagao de um
conjunto, em vias de tornar-se um grupo profissional, foi preciso haver uma
reformulagao, repercutindo os moldes dentro dos quais a profissionalizacdo deveria se
construir. A permanéncia de Braguinha, Almirante, Henrique Brito e Alvinho demostrava
que o envolvimento deles com a musica possuia “algo a mais”. Ndo podemos afirmar
que musicalmente eles fossem os mais destacados do grupo, contudo, a permanéncia
destes quatro, e ndo de outros, assinala, principalmente, uma maior manifestagao do

desejo de ingressar em uma carreira artistica. E possivel que cada um deles encarasse
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essa possibilidade de uma maneira diferente, contudo, ela estava presente em todos
eles.

Um dos artificios utilizado pelo Bando de Tangaras era a alternéancia do cantor
solista, que recebia o nome em destaque nos selos da gravagdo. Um més apds o
langamento do disco de estreia dos Tangaras, que apresentou Almirante como cantor e
compositor principal, foi langado o disco Parlophon 13011, que trazia duas cangdes de
tema rural: Coisas da Rogca e Pra Vancé, ambas compostas e interpretadas por
Braguinha, que teve sua estreia comentada na edigdo de numero vinte e sete da revista

Phonoarte:

Boa voz, cantar afinado, timbre agradavel, muito desembarago:
todos os caracteristicos [sic], pois, possui este artista para fazer
carreira como cantor popular. Para maior éxito, porém,
desejariamos uma maior simplicidade em sua dicgdo, cujo
silabar e entonacdo em certas palavras, possui afetacao
desnecessaria. O essencial, porém, possui: a sua voz é
fonogénica (apud SEVERIANO, 1997, p. 26).

Braguinha pareceu concordar mais com a parte negativa da critica, pois pouco
tempo depois abandonou os microfones®: “resolvi parar porque ndo gostava da minha
voz. [...] Naquele tempo, estava no auge a fase dos grandes intérpretes como Francisco
Alves, Mario Reis e Silvio Caldas. Ndo dava pra [sic] mim” (apud SEVERIANO, 1997, p.
27). A carreira de Braguinha foi longa e proficua em diversos segmentos, no entanto,
como cantor ela durou apenas dois anos. Enquanto cantou, ele gravou 19 musicas com
0 Bando de Tangaras, todas pela Parlophon. Quinze eram suas composi¢des: Pra
vancé, Coisas da Rocga, Desengano, Assombracédo, Salada, Dona Antonha, A mulher e
a carroga, Quebranto, Mulata, O amor é um bichinho, Lua Cheia (com Henrique Vogeler)
Samba da Boa Vontade (com Noel Rosa), Ndo quero amor nem carinho, Tu juraste, eu
jurei e Vou a Penha rasgado (ambas com Canuto). As quatro restantes eram: Minha
cabrocha e Cor de prata (Lamartine Babo), Picilone (Noel Rosa) e Nega (Noel e
Lamartine). Apds a aposentadoria como cantor Braguinha permaneceu no Bando de
Tangaras como compositor e instrumentista até a dissolugdo do conjunto em 1933.

A Ultima gravagdo do Bando foi a cancdo de Braguinha Festa no Céu,
registrada pela Odeon em maio de 1933. Ao todo eles gravaram 73 fonogramas,
divididos em 38 discos. Este repertério variava entre diversos géneros da musica
popular, sertaneja e urbana, indo de marchinhas e sambas a emboladas e cateretés.

Iniciado imitando o estilo sertanejo, o conjunto que reuniu Jodo de Barro, Almirante e

6 Posteriormente Braguinha cantou em outras ocasides e discos, contudo, em carater comemorativo ou
amador.
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Noel foi aos poucos se aproximando também do samba ao estilo do Estacio de S3a, que
se tornava entéo sinbnimo de samba e passava a ganhar espag¢o nos meios industriais.
O Bando abriu as portas do mercado fonografico e do sucesso artistico e comercial para
seus integrantes. Durante seu periodo de atividade, a atuagdo do Bando de Tangaras
esteve na fronteira entre o amadorismo e a profissionalizagdo. As apresentagdes
profissionais em radios e teatros e cinemas ocorriam de maneira paralela as

apresentagdes amadoras em reunides sociais:

Nada cobravamos quando atuavamos em clubes e casas de
amigos. Até as despesas com o taxi do Carluccio, que nos
transportava, éramos nés que pagavamos. Como amadores,
nos sentiamos mais a vontade para, entre um nimero e outro,
dancar, namorar, enfim, participar da festa (apud, SEVERIANO,
1997, p.28)

A deliberacdo e a falta de clareza total fundem-se na producido de um
comportamento interessado, contudo, ndo completamente manifesto, formando a illusio
necessaria para a continuagéo do “jogo”. “(...) 0s jogos sociais sdo jogos que se fazem
esquecer como jogos e a illusio é essa relacdo encantada com um jogo que é o produto
de uma relacao de cumplicidade ontolégica entre as estruturas mentais e as estruturas
objetivas do espago social” (BOURDIEU, 1996b, p. 139). Para o autor, os agentes
sociais que dominam o sentido do jogo incorporaram uma cadeia de esquemas praticos
de percepgao que funcionam, seja como instrumentos de construgcao da realidade, seja
como principios de visao e de divisdo do universo no qual eles se movem. O Interesse,
que para Bourdieu se op6e a indiferenca, consiste em participar, admitir que os alvos
engendrados merecem ser perseguidos: os desejos e agdes emergem da cumplicidade
ontoldgica entre o habitus e o campo.

Segundo Almirante, a chance de entrada na industria fonografica foi viabilizada
a partir de um convite: “Em 1929, com o crescimento dos movimentos elétricos
(tecnologia de gravagéo e reprodugéo elétrica), recebemos convites para gravar discos.”
(DOMINGUES, 1977, p.43). Braguinha, contudo, afirma que o primeiro contato

aconteceu por iniciativa dos jovens:

Um dia arranjamos coragem e fomos na Parlophon falar com o
Carlos Lopes Campeao, um rapaz muito simpatico que era o
diretor artistico da gravadora. Cantamos, ele adorou e gravamos
os primeiros discos do Bando de Tangaras. (BRAGA apud,
CABRAL, 1979, p.92).

Diferente da fala de Almirante, o depoimento de Braguinha evidencia uma

busca, pois até “arranjar coragem” para ir falar com o diretor da Parlophon houve uma
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necessaria maturagao da ideia. O desejo de ingressar na vida artistica € a manifestagao
dessa busca. Nada disso seria possivel sem o desenvolvimento das tecnologias de
gravagdo e o0s desenvolvimentos sociais homdlogos que abrigavam essas
transformacgdes. Nesse campo em verdadeira ebulicdo, marcado pela cristalizacdo dos
modelos que iriam vigorar pelas proximas décadas, a experiéncia artistica dos jovens
estreantes ajudou a conformar as bases do profissionalismo a partir se suas posigdes
sociais. Nao havia no Brasil formagao de especialistas técnicos, abrindo muito espaco
para o amadorismo e o improviso na gravagao de discos. Segundo Frota (2003, p.71),
isso indica um descompasso entre a dimensao tecnolégica e a capacidade de produgao
artistica. Devido a esse amadorismo, portanto, o mercado selecionava os ocupantes de
posicdes nao a partir de conhecimentos técnicos, mas com base em comportamentos e
conhecimentos que pudessem respaldar socialmente a novidade que era o mercado

musical popular.

1.3 Vamos falar do norte: A “moda” Sertaneja

Pinido, pinido, pinido, oi

Pinto correu com medo do gavido

Por isso mesmo o sabia cantd

Bateu asa e voou e foi comé meléo

(Pinido, Augusto Calheiros e Luperce Miranda)

Na época da formagéo do Bando de Tangaras, alguns géneros sertanejos, ou
regionais, gozavam de grande popularidade no Rio de Janeiro, servindo de modelo para
o estilo assumido pelo grupo de Vila Isabel. A cépia do formato sertanejo dos Turunas
da Mauriceia foi a estratégia assumida pelo grupo de Vila Isabel que revela a tendéncia
em seguir o estilo mais em voga. Na distribuicdo de forcas do mercado musical eles
eram os “ecléticos compositores profissionais de classe média, que comegavam a surgir
dispostos a experimentar todas as novidades, dos fox-trots as musicas vagamente
“sertanejas” (TINHORAO, 1998, p. 295). A citacdo faz clara alusdo ao grupo de
compositores do qual Braguinha fazia parte, junto de outros como Lamartine Babo, Ary
Barroso e Almirante e Noel Rosa. Os primeiros discos gravados pelo Bando traziam
repertério diversificado, variando entre emboladas, cateretés e sambas, mostrando que
0 grupo compunha de forma eclética e estava disposto a gravar os géneros de sucesso.

O interesse pela musica nordestina variou ao longo das primeiras décadas do
século XX, mostrando-se, ora mais agucado, ora mais atenuado. O sucesso dos

Turunas da Mauriceia em 1926 representou o auge dessa aproximagao, contudo, &
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dificil precisar exatamente quando ela se inicia. Antes dos Turunas da Mauriceia, outro
grupo nordestino alcangou grande repercussdo na Capital Federal. Em 1922, apds se
apresentarem juntamente com os Oito Batutas, que fazia entdo uma excursdo a
Pernambuco, os Turunas Pernambucanos chegaram ao Rio de Janeiro, tomando parte
nos festejos do centenario da independéncia do Brasil. O grupo vocal e instrumental foi
criado na cidade de Recife em 1920 por iniciativa do cantor, compositor e instrumentista
José Luis Calazans, o Jararaca. Em 1923, o grupo gravou quatro musicas pela Odeon,
interpretando a valsa Saudade imorredoura, a mazurca Carmencita, € os choros Faz
que olha e Vamos pra Caxanga, todas de autoria de Ratinho.

Em 1923 o conjunto se desfez, repercutindo o declinio do interesse pelos
elementos folcloéricos e regionais. Segundo Almirante, até 1926/27 houve no Rio de
Janeiro uma “onda” de recepg¢des sociais marcadas por estrangeirismos, refletidos na
musica e no clima dos ambientes. Essa fase, contudo, foi novamente interrompida em
1926 pela chegada dos Turunas da Mauriceia. A partir de entao, o estilo estava presente
em todos os lugares, ndo havendo nenhum clube que nao apresentasse os numeros
regionais (DOMINGUES, 1976, p.43). O grupo foi formado no Recife em 1926, pelos
irméos Luperce, Jodo e Romualdo Miranda, Manoel de Lima, Jodo Frazdo e Augusto
Calheiros, que chegaram ao Rio de Janeiro cantando emboladas, cocos e sambas
nordestinos.

Embalada pelas novas instédncias de consagragdo, a embolada Pinigo,
interpretada pelos Turunas da Mauriceia, foi a musica mais tocada no carnaval de 1927,
denotando os primeiros tracos da formagao de uma musica popular de circulacéo
macica. O grupo gravou 18 discos pela Odeon com 36 musicas, deixando um forte
legado para os conjuntos que despontavam no periodo, como o Bando de Tangaras,
que se baseou nos Turunas para adotar o estilo sertanejo. Assim como os nordestinos,
cada integrante do Flor do Tempo possuia um apelido caipira: Braguinha era Bartulino,
Almirante era Quincas Tufdo, Henrique Brito, Alvinho, Erasmo Vollmer, Edmundo e
Alfredo Vidal eram, respectivamente, Belarmino dos Cabritos, Chico Canivete, Zé Boda,
Mané Frieira e Gamba. Além dos nomes, a vestimenta é o estilo musical também foram
copiados dos conjuntos nordestinos.

A enorme repercussao dos Turunas junto ao publico denota o prenuncio de um
mercado de massas para a musica popular, puxando a abertura de espago para os
musicos deste segmento. Além disso, o sucesso dos nordestinos e a aceitacdo por
largas parcelas da sociedade assinala o grau de penetragcao da musica popular. Nesse
sentido, a gravacao de discos, e o Radio, embora de maneira um tanto restrita, ja
figuravam de maneira importante no circuito da musica popular. Em busca de mercados,

as companhias fonograficas convidaram artistas aspirantes para gravar, surtindo efeitos
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imediatos. Os musicos que desejassem gravar deveriam se deslocar para o Rio de
Janeiro, deixando seus estados de origem. Com isso, a industria musical passou a
exercer grande peso sobre 0 ambiente da musica popular, montando um esquema onde
as gravadoras, no caso de sucesso de uma gravagao qualquer, ganhavam com a venda
de discos, enquanto os musicos dificilmente teriam grandes retornos, a ndo ser os
intérpretes (FROTA, 2003, p.42).

1.4 Na Pavuna tum tum tum

O Bando de Tangaras gravou em dezembro de 1929 um samba, de autoria de
Almirante e Homero Dornelles, chamado Na Pavuna, que viria a ser um dos maiores
sucessos do carnaval de 1930 e o maior éxito do conjunto. Além disso, a gravacao trazia
grandes novidades no que diz respeito ao registro sonoro dos instrumentos de
percussao e representou uma aderéncia do conjunto ao samba percussivo que estava
sendo desenvolvido pelos bambas do Estacio de Sa. Segundo Almirante, a cangao
gravada em disco Parlophon foi “a primeira gravagdo com percussées” no Brasil, e

completa “com a batucada propria das escolas de samba”:

Concluido o samba e apresentado aos companheiros do Bando
dos Tangaras, surgiu a ideia de leva-lo para disco de maneira sui
generis, até entdo jamais tentada na historia das gravagdes no
Brasil, pois o0 “Na Pavuna” seria gravado com a batucada propria
das escolas de samba. (DOMINGUES, 1976, p.68).

Essa afirmacado de Almirante deve ser entendida com ressalvas. A gravacgao
com percussdes nao seria tentada por eles se ja ndo fosse algo que outros conjuntos e
gravadoras ndo andassem experimentando. Nesse sentido n&o representa, portanto,
uma novidade. A inovagao deste samba, contudo, reside em outro fato: a divulgacdo da
nocdo de batucada, tentando traduzir para o publico uma ideia, ainda que ficticia, do
ambiente dos batuques dos bambas. O termo batucada apareceu na letra do samba
com grande destaque, assinalando a énfase na percusséo, ao modo do que estavam

desenvolvendo os pioneiros da Deixa Falar-

Na Pavuna, bum, bum, bum
Na Pavuna, bum, bum, bum
Tem um samba, que s6 da gente reiuna

O malandro que s6 canta com harmonia
Quando esta metido em samba de arrelia
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Faz batuque assim no seu tamborim
Com o seu time enfezando o batedor
E grita a negrada vem pra batucada
Que de samba na Pavuna tem doutor

Na Pavuna tem escola para o samba

Quem nao passa pela escola ndo é bamba
Na Pavuna tem canjeré também

Tem macumba, tem mandinga e candomblé
Gente da Pavuna s6 nasce turuna

E por isso que l& ndo nasce "mulhé"

Batuque, tamborim, batedor, batucada e escola de samba sio alguns dos
elementos presentes na letra que fazem essa associagao direta ao novo estilo que seria
imposto nos anos 1930 pela ligagdo entre os malandros do Estacio e sambistas do
“morro”, os interpretes e compositores brancos ou mulatos de classes médias, o radio e
as gravadoras. Os termos relativos as religides de matriz africana também se fazem
presentes na letra acentuando o carater de ligagdo com o universo dos batuqueiros’.
Para executar os instrumentos de percussdo, os jovens do Bando de Tangaras
certificaram-se de reunir os batuqueiros, ja que eles ndo eram pertencentes aquele
meio: “Arrebatamos alguns tocadores de tamborins, cuicas, surdos, pandeiros entre 0s
adeptos e mestres da matéria”. (DOMINGUES, 1976). A proximidade dos componentes
do Bando de Tangaras com os musicos das escolas de samba e dos morros cariocas,
rendeu bons frutos. Iniciada com a gravacao de Na Pavuna, possivel gragas ao sistema
elétrico implementado um ano antes, outras parcerias importantes surgiram, sobretudo
entre Noel e os “malandros do Estacio”.

A busca de contato com os compositores e sambistas do morro e do Estacio
nao foi uma exclusividade do Bando de Tangaras. Outros artistas dessa geragao como
Francisco Alves e Mario Reis buscavam nesses compositores o material de seus
repertorios. A “relacdo de trabalho” estabelecida entre Francisco Alves e Ismael Silva,
por exemplo, se tornou celebre por diversos motivos. Chico Alves, além de ter
interpretado as cancgdes, figurou como autor, gragas a pratica comum na época de
“comprar” sambas alheios. Essa relagdo marca uma guinada no campo musical
orientada pelo carater comercial, perceptivel por meio do tratamento da composi¢ao

como bem, podendo ser comprado e vendido. Mario Reis também recorreu a esta

7 “Uma outra novidade apresentava esse samba; ao que parece, pela primeira vez era usada a expressao

batucada (ndo registrada nos diciondrios de entdo), no texto poematico. A palavra de tanta expressividade
ja era comum nas rodas de samba e o proprio Sinhd, terrivel inovador, em 1925 qualificara como
‘batucada’ sua composicao de caracteristicas africanas Oju Burucu. Certo é que o vocabulo batucada viria
reforcgar a lingua brasileira, com sua triplice significagcdo: conjunto de instrumentos de percussao, batuque
(danga) e género de composi¢do do carnaval carioca, mais para samba do que para marcha” (ALENCAR,
1985, p. 194).
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pratica diversos vezes, Cartola, por exemplo, foi um dos compositores que vendeu
sambas para Mario Reis, apesar de se declarar surpreso quando recebeu a proposta
pela primeira vez.

Segundo Sandroni (2001), se a contribuicao dos “comprositores” nao foi tanto
a de criar os sambas, ela ndo deixou de serimportante ao ajudar na criagado dos proprios
compositores de sambas, no sentido moderno e profissional. Em um época de
delimitagdo incompleta da nog¢ao de autoria, ao comprar os sambas de autores ainda
nao profissionais, como Ismael, Nilton e Cartola, Chico Viola e Mario Reis forgavam, de
certo modo, a profissionalizagcdo destes musicos, revertendo-se em beneficios para
ambos os lados: “os compositores populares também tiravam proveito dessa descoberta
de um valor monetario em algo, que até pouco tempo, era considerado de dominio
publico” (SANDRONI, 2001, p.150). Se por um lado, os compositores estavam
ganhando alguma coisa, certamente nem de longe os valores se aproximavam dos
ganhos materiais que os interpretes gozavam. Assim a afirmag¢ao de Sandroni deve ser
entendida com ressalvas. Os compositores mais humildes se beneficiaram do mercado
de vendas de samba apenas de modo imediato. Enquanto isso, aqueles que compravam
adquiriam direitos irrestritos de exploragdo da mercadoria e arrecadavam a parte mais
substancial dos ganhos gerados a curto e longo prazo. Basta ver os relatos dos proprios
sambistas® e de autores como Vagalume, que acusam os compradores de explorarem
o trabalho de compositores necessitados, obrigados a vender seus sambas devido a
sua situacao de pobreza.

Nao surpreende que Francisco Alves, talvez o mais famoso pela pratica da
compra de sambas, foi um dos primeiros a se firmar como uma “estrela” do radio. Os
artistas bem posicionados socialmente, como ele, obtiveram iniumeras vantagens
naquele mercado em formagéo, devido as suas posi¢cdes sociais privilegiadas. Chico
Viola mobiliza todo o peso de seu cabedal social, revelando que os melhores espacos
da estrutura industrial da musica popular estavam reservados a agentes como ele,
pessoas capazes de converter seus capitais do campo econdmico em ganhos
simbdlicos e materiais no campo artistico. Os artistas de classes médias e alta
converteram suas posigoes privilegiadas na divisao social em posi¢cdes homodlogas na

divisao do trabalho dentro da industria musical. Chico Alves, Braguinha, Lamartine, Ary

8 Um belo exemplo é dado pelo samba Decepgdo de um Autor, de Padeirinho: Desci do morro com meu
samba pra cidade/E tive uma grande decep¢do/No meio da alta sociedade/Desfizeram da minha
composi¢do/Infelizmente quem compde no morro/Ndo tem direito a gravagdo/Enquanto o compositor
do morro/Pede socorro e ndo encontra prote¢do/Existem os que vivem no apogeu/ As custas de melodias
de autores como eu.
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Barroso e outros figuram entre o restrito grupo de artistas daquela geragcdo que
experimentaram um elevado grau de inser¢do nas estruturas comerciais da musica

popular.

1.5 A sétima arte entra em cena

Em 1929, logo que o Bando de Tangaras foi formado, o pai de Braguinha,
Jerbnimo Neto, adoeceu gravemente, sendo obrigado a abandonar a diregdo da
industria Confianca. A doenga do pai abalou drasticamente o padrao de vida da familia
Braga, que teve de mudar-se para uma casa modesta em Jacarepagua. Com o pai
incapaz de trabalhar, Braguinha, o filho mais velho, foi obrigado a assumir a fungao de
principal provedor do sustento familiar. Nessa época, ele viu-se obrigado, a exercer
trabalhos fora do ramo musical, indo empregar-se nas firmas Alianca Comercial de
Anilinas e Mestre e Blatgé. Estes foram os unicos trabalhos que Braguinha assumiu fora
do campo da musica popular. Nesse momento sua carreira apenas comecgava, nao
sendo sdlida o suficiente para garantir qualquer estabilidade financeira.

O envolvimento com estes trabalhos, contudo, ndo seria longo. Pouco tempo
depois Braguinha encontrou outras colocacbes no meio artistico que o fizeram
abandonar seus empregos extra musicais. O sucesso artistico comegou a despontar
timidamente em 1931. Em agosto deste ano, encontramos duas de suas composicoes,
em parceria com Eduardo Souto, anunciadas em colunas jornalisticas, uma na sessao

Discolandia, do Jornal do Brasil, e a outra em um anuncio pago da Casa Edison.
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Com a dissolugdo do Bando de Tangaras, em 1933, os componentes do
conjunto ja estavam tdo envolvidos no meio artistico que cada um deles seguiu 0s rumos
de uma carreira propria. Noel iniciava sua escalada para se tornar um dos “protétipo do
artista de massa”, Almirante que ja era um aclamado intérprete, comandava programas
de sucesso no Radio, Francisco Alves, que embora nao fosse do conjunto, pertencia a
mesma geragao, ja era uma estrela do Radio. Nesse momento, Braguinha iniciou seu
envolvimento com a produgdo de filmes musicais, marcando uma nova fase de sua
carreira, que assinala também o incremento do mercado de entretenimento no Brasil.
Durante os anos 1930 ele trabalhou em diversas produgbes de musicais fornecendo
suas composicdes e escrevendo roteiros, além disso, foi por meio de seu envolvimento
na realizacdo dos filmes musicais, que Braguinha alcangou seus primeiros postos na
industria fonografica.

O norte-americano Wallace Downey chegou ao Brasil em 1928 para assumir
importantes fungcbes na gravadora Columbia. Além do cargo na gravadora, Downey
passou a atuar também no ramo cinematografico, operando a partir de Sdo Paulo.
Segundo Severiano (1997), Downey percebeu que a producao de filmes musicais tinha

grande potencial para se tornar um negécio lucrativo. O americano n&o errou em seu



34

prognéstico. Em 1931, o americano realizou dois filmes pioneiros: o curta metragem
Méagoa Sertaneja e o longa Coisas Nossas, que estreou como o primeiro filme-revista
sonoro do pais sincronizado pelo sistema Vitafone. Downey, que operava a partir de
Sao Paulo, ndo estava acostumado com o meio artistico carioca, de onde provinha a
maior parte dos artistas associados a seus filmes. No intuito de reverter esse quadro
contratou, por indicagao de Vicente Mangione, Braguinha e Alberto Ribeiro, que haviam
se conhecido ha pouco por intermédio do mesmo Mangione. Além de servirem como
assessores de Downey na diregéo artistica, os dois escreveram o roteiro e compuseram
algumas musicas pra a trilha sonora de diversos filmes musicais.

As primeiras projegbes cinematograficas em solo brasileiro ocorreram desde
fins do século XIX, mas foi somente em 1907, com a inauguragéo do Cinema Parisiense,
que comegaram a existir os cinemas modernos, dotados de sala de espera e sessdes
regulares. O desenvolvimento do cinema provocou consequéncias diretas para o
desenvolvimento da musica popular no Brasil. A partir da instalagao das primeira salas
a formagao dos conjuntos musicais destinados as salas de espera e as “trilha sonora”
dos filmes mudos desencadeou a criagdo de uma nova frente de trabalho que logo atraiu
0s musicos. Ao longo das décadas de 1910 e 1920 musicos como Pixinguinha, Ary
Barroso e Ernesto Nazareth passaram pelos cinemas, participando de um mercado que,
segundo Tinhorao (1972, p. 229), demandou um numero enorme de contratagdes de
musicos.

Com a inveng¢ao do cinema falado a relacéo entre o cinema e musica popular
entrou em uma nova era. Nos anos seguintes, o aproveitamento da mao de obra dos
musicos no cinema brasileiro seria a frente das telas, estrelando os filmes musicais que
seriam tdo famosos no periodo. Embora essa fase tenha marcado o fim dos postos de
trabalho para os musicos que compunham os conjuntos de cinemas, por outro lado, ela
intensificou a circulagdo em massa da musica popular produzida no Rio de Janeiro e
fortaleceu as proprias bases do cinema no Brasil. Ao divulgar as estrelas do radio, o
cinema contribuia para o aumento da venda de discos e para o sucesso do proprio
Radio. Esse processo reforgou a abertura de novas vagas de trabalho para musicos e
outras profissdes artisticas ainda em vias de existéncia.

A histdria dos filmes musicais se inicia ainda na fase do cinema mudo, quando
eram produzidos alguns pequenos filmes chamados de “filmes cantantes”. Esse tipo de
producao consistia em filmagens mudas de artistas interpretando canc¢des. Durante a
exibicdo estes artistas eram chamados a se postarem atras do palco, dublando sua
prépria voz. Estes artistas eram aquele pertencentes aos quadros das revistas e do
cafés cantantes, como os sempre lembrados Baiano e Candido das Neves, que também

foram os interpretes pioneiros da gravacao de discos. Com a invenc¢ao do cinema falado
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essa fase se encerra, repercutindo as mudancas homoélogas que inauguram a fase
industrial da musica popular. Antes da exploséo dos filmes de carnaval, deflagrada a
partir de 1935, houve um periodo de experimentag¢des cinematograficas com os artistas
da musica, como pode-se ver na pequena peg¢a gravada em 1929 pelo Bando de
Tangaras.

A era dos filmes musicais carnavalescos iniciou-se com a fundacao da
companhia cinematografica Cinédia em 1930.0 pioneiro A voz do carnaval foi o filme
que sistematizou o género, servindo de inspiragao para os filmes musicais daquele
periodo. Esta pelicula dirigida por Ademar Gonzaga e Humberto Mauro foi exibida no
Cine Odeon do Rio, ao longo de uma semana do més de margo de 1933, foi o primeiro
filme falado da Cinédia. O musical apresentava, dentre outras composi¢des, uma das
marchas de Joao de Barro para o recém-terminado carnaval daquele ano, além de
esquetes encenadas pelo elenco composto por Carmem Miranda, Lamartine Babo,
Araci Cortes, Oscarito e outros. Os primeiros estouros de bilheteria da Cinédia, contudo,
foram alcangados com os musicais Al6, alé, Brasil! (1935), de Wallace Downey, Joao
de Barro e Alberto Ribeiro; Estudantes (1935), de Joao de Barro e Alberto Ribeiro, e Al6,
alé carnaval (1936), de Adhemar Gonzaga, todos estrelados por Carmen Miranda.

Downey, que nao possuia o aparelho de gravacao, se associou a Ademar
Gonzaga, fundando no final de 1934 a sociedade Waldow-Cinédia (SEVERINO, 1997,
p.39). Ainda em 1935, a Companhia langou a comédia Estudantes, musical
protagonizado por Mario Reis e Carmem Miranda, que interpretava uma cantora de
radio.
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Braguinha e Roberto Ribeiro repetiram a “dobradinha”, escrevendo o
argumento e algumas composi¢des. Ainda em 1936, Jodo de Barro e Alberto Ribeiro,
escreveram Jo&o de Ninguém, filme amplamente divulgado nas paginas do Jornal do
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Emendando uma producéo na outra, Braguinha comegou a trabalhar em um
novo filme. Al6, Al6 Carnaval foi o musical da Waldow-Cinédia para o verao de 1936 e
novamente Braguinha e Alberto Ribeiro foram os responsaveis pela elaboragcdo do
argumento e pela composicdo de parte da trilha sonora. Os esmeros em torno da
realizacao fizeram com que o filme se colocasse como um marco na histéria do filme-
revista no Brasil. Para esse musical, Jodo de Barro compés nove cangoes, todas em
parceria com Alberto Ribeiro, com excecédo de apenas uma, que foi feita com Heloisa
Helena. Dentre as musicas compostas para o filme destacam-se: Seu Liborio,
interpretada por Luis Barbosa e Cantores de radio, marchinha que tem a participagao
de Lamartine Babo e foi interpretada no filme pelas irmas Carmem e Aurora Miranda.
Alb, albé carnaval foi a ultima producdo da sociedade Waldow-Cinédia. Logo depois
Downey se associou a Alberto Byington, fundando a Sonofilmes, importante produtora
do ramo de filmes-revista musicais.

Nos anos de 1937 e 1938 a Sonofilmes de Downey e Byington nao realizou os
filmes carnavalescos, contudo, Braguinha e Alberto Ribeiro emplacaram duas
composicdes no longa-metragem Bonbozinho. Em 1939, ja com novos estudios, pois
um incéndio havia destruido as instalagbes antigas, a produtora retoma a série de filmes

pré-carnavalescos, lancando Banana da Terra. O enredo escrito por Braguinha
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descreve a histéria de uma ilha chamada Bananolandia que manda sua rainha para
negociar o envio da fruta com o Brasil. Participaram deste filme, além de Carmem
Miranda, Dircinha Batista, no papel da rainha, Oscarito, Almirante e Aloisio de Oliveira
do Bando da Lua. Este filme tem um detalhe curioso: foi nesta pelicula que Carmem
Miranda surgiu pela primeira vez caracterizada como a esfuziante baiana, portando o
turbante de frutas e os colares que marcaram sua imagem no Brasil e no exterior.
Segundo Tinhorao (1972, p. 257): “Era ja a fantasia que, embora nao fosse capaz de
imaginar ent&o, a lancaria na carreira internacional de representante do exotismo de um
pais sub desenvolvido.” Além disso, a cancdo O que é que a Baiana tem de Dorival
Caymmi, escolhida para ser o tema da produgdo abriu as portas do sucesso para
Caymmi.

O sucesso das produgbes musicais representou um passo decisivo no
desenvolvimento do cinema no brasileiro, e a profunda amalgamag¢do com musica
popular trouxe consequéncias para ambos os lados: a exploragdo da musica popular
ajudou a reforcar as bases da industria cinematografica, ao mesmo tempo em que esta
industria ajudou a reforgar ainda mais o0s sucessos populares e as instancias de
producao comercial da musica popular, o radio e a industria fonografica. As parcerias
para a realizacdo destes filmes envolveu diversos artistas pertencentes a geragao de
Braguinha. Além de Joao de Barro e Alberto Ribeiro, Carmem Miranda, Francisco Alves,
Mario Reis, Dorival Caymmi, Ary Barroso e empresarios como Downey e Byngton fazem
parte deste grupo de agentes bem inseridos para os quais as portas da industria
pareciam se abrir facilmente.

O envolvimento com o cinema abriu diversas portas para Braguinha. Através
de Downey e Byngton ele seria conduzido ao seu primeiro trabalho na industria
fonografica, na funcao de diretor artistico da gravadora Columbia. Essa fase da carreira
artistica de Braguinha, marcada pelo envolvimento em ramos diversos da industria do
entretenimento, assinala o pouco amadurecimento das fungdes especializadas no
campo da musica popular, caracteristica que ainda prevalecia nesse periodo. Nesse
contexto, os artistas “bem inseridos” eram obrigados a diversificar suas atuacgdes,
abrangendo diversos campos da produ¢ao musical. Poucos anos a frente, no inicio da
década de 1940, contudo, as carreiras dos artistas “bem inseridos” dessa geragao se
encontrariam perfeitamente consolidadas, gracas ao amadurecimento homologo dessa

geracao e das instancias de consagracao do mercado musical.
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2 Habitus profissional artistico

Frota (2003) define os integrantes da vida musical carioca dos anos 1920 e 30
valendo-se da expressao “intelligentsia proletardide”. Segundo o autor, os musicos
ficavam sujeitos a mediagao oferecida pelo radio e a industria do disco, sendo os louros
da consagragéao popular oferecidos a pouquissimos deles. Na visdo do autor, os artistas
da classe de Braguinha, apesar de se encontrarem em um estrato social um pouco
acima da larga maioria da populagdo, também sao considerados “proletaréides” pois
estavam sujeitos a promover as instancias de consagragao para as quais trabalhavam,
deixando claro que tinham comprometimento com a manutengdo das estruturas
comerciais. De fato os artistas dessa geragao estavam sujeitos aos meios e instancias
de consagragao e trabalharam para a manutencao delas, contudo, instalados em suas
posi¢cdes de comando no mercado musical, os artistas da posi¢ao social de Braguinha
estavam reproduzindo as relagdes que estruturam todo o campo social. Desse modo,
chamar a todos eles de proletarios obscurece o fato de que as relagcbes aparentemente
internas ao campo da musica popular daquele periodo eram, na verdade, a confirmagao
de posigdes favorecidas na estrutura social.

Até o inicio do século XX n&o havia muitos brasileiros vivendo exclusivamente
do trabalho musical. Em relagao a musica popular essa percepc¢ao € ainda mais aguda.
Apesar do grande numero de locais em que a musica figurava, para a grande maioria,
a atividade musical era concebida mais como um hobby ou um trabalho complementar,
do que como uma atividade profissional formal®. Mesmo musicos de classe alta e média,
como Braguinha, mantinham as atividades musicais em paralelo aos estudos ou

empregos de “colarinho branco”'® durante o inicio de suas carreiras:

A atividade de musico era vista como uma espécie de
artesanato, de trabalho realizado a partir de regras de oficio e
correta manipulagdo do material bruto do som (...) Com o
impacto do romantismo entre nés, a partir de 1840/50, essa
visdo comegou a mudar, e, com efeito, algumas décadas depois,
ja tinhamos o nosso primeiro “génio” musical, reconhecido como
tal: Carlos Gomes (...) Apesar disso, o grosso da atividade
musical, sobretudo no plano da interpretagao instrumental, era
realizado por negros e mestigcos, muitos deles ainda escravos
NAPOLITANO (2002 p. 43-44).

9Segundo Hertzman (2008, p. 159) existiam quarenta e quatro associa¢des de trabalhadores registradas
em 1912, no Rio de janeiro. A lista incluia barbeiros, barqueiros, motoneiros de bondes, contudo, ndo
trazia o registro de qualquer profissao ligada a musica.

10 Hertzman (2008) usa essa expressdo para se referir as profissdes ndo musicais assumidas por alguns
musicos como Anténio Almeida, que foi bancario, e Alberto Ribeiro, que era médico, ambos grandes
parceiros de Braguinha.
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A mudanca de status ocupacional dos musicos populares na década de 1930
aparenta o surgimento de uma classe profissional mais bem estruturada, refletindo o
assentamento das mudancgas pelas quais os géneros populares passaram até aquele
momento. No momento de constituicdo do profissionalismo vivenciado pela geragao de
Braguinha, contudo, os postos e fungdes ainda ndao estavam completamente definidos,
nao havendo claras referéncias para a pratica profissional. Sobre seu inicio na
gravadora Columbia Braguinha diz: “E quando comecei, era eu sozinho para fazer tudo.
Até guia de rétulo eu datilografava” (apud SEVERIANO, 1997, p. 57). Braguinha foi
trabalhar na companhia em 1937 e sua declaracdo torna visivel o baixo grau de
estruturacao das ocupacoes e fungdes no recém surgido mercado fonografico brasileiro.
A indefinicdo e o acumulo de fungdes, expressas na fala de Braguinha, denotam um
mercado ainda em vias de consolidacéo e incapaz, portanto, de dar plenos contornos
aos postos de trabalho criados por ele. A especializagcido e o direcionamento especifico
dos esforcos de trabalho nao tardariam a vir, contudo, na época pioneira, os
profissionais tinham que desempenhar diversas fungées.

Como as caracteristicas demandadas ao profissional ndao tinham a ver,
portanto, com a capacidade de desempenhar um servigo especializado, elas eram
fornecidas via o habitus dos agentes, pois como conjunto de experiéncias vividas, que
forma uma gama de conhecimentos passiveis de serem acionados conforme as
circunstancias, é ele quem ira conformar as caracteristicas profissionais do agente e,
consequentemente, seu nivel de adequagao ao trabalho a ser desempenhado. A nocao
de habitus, amplamente utilizada por Bourdieu (2003), aponta para a necessidade de
apreender as relagdes de afinidade entre o comportamento dos agentes e as estruturas
sociais. Enquanto conjunto de disposi¢des incorporadas ele fornece os esquemas
necessarios para orientar todas as diversos situagbes da vida social, seja em seus
aspectos mais concretos, ou mais emocionais. Como fornecedor dos esquemas
orientadores da vida profissional, portanto, o habitus individual traveste-se em habitus
profissional. Os artistas do grupo de Braguinha basearam-se nas suas origens sociais
e trajetérias de vida, conformando um habitus artistico novo para lidar com a vida
profissional.

Braguinha era de uma familia bem estabelecida, recebeu boa educacao,
chegando a fazer parte da pequena elite que cursava o ensino superior. O convivio
social do ex-estudante de arquitetura dava-se em meio a pessoas influentes. Soma-se
a isso, os conhecimentos musicais e 0 senso para os negocios, pretensamente herdado
do pai, e temos um agente possuidor de um habitus profissional singular que encontrou

grande receptividade no meio artistico profissional da época. Essa é a hipétese viavel
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para explicar o sucesso de Braguinha. Trilhamos assim um caminho cientificamente
mais seguro do que aquele que recorre a explicagdes mistificadoras, como genialidade
do artista, que velam toda a constituicdo social factivel por tras do fendmeno, como faz

0 proprio Braguinha:

Eu sempre digo, aquilo € uma gotinha que Deus da a cada um
de nds e felizmente me deu essa gotinha assim, como aos
pintores ela da aquele jeitinho de saber pintar. Eu se fosse pintar
um quadro, pintava uma galinha pensavam que era um elefante,
porque nao nasci para aquilo. Por exemplo, eu acho que ciéncia
se a pessoa for normalmente inteligente e estudar ela aprende
qualquer coisa. Agora, arte nao. O artista, ou ele nasceu artista
para fazer aquilo, ou nunca fara aquilo muito bem (Jodo de
Barro, Especial TVE).

A declaracdo de Braguinha nos faz crer que ele atribui suas habilidades ao
insondavel desejo divino. Braguinha nunca recebeu educagao musical formal: “Aprendi
somente um pouco de violdo. Ndo sou capaz de acompanhar muitas das musicas que
fiz (apud, SEVERIANO, 1997, p.33). Além disso, ndo recebeu qualquer tipo de
formacgdo especifica para as fungbes de diretor artistico, dublador ou roteirista de
cinema. Sem dominar formalmente nenhuma dessas fungdes, restou a ele, no primeiro
momento, recorrer aos diversos conhecimentos acumulados fora do campo musical e
aciona-los no interior do mercado artistico. E claro que depois de deflagrada a entrada
na vida artistica a formacao de um conhecimento especializado se inicia, contudo, as
qualidades de Braguinha aproveitadas pelo mercado artistico foram conseguidas,
sobretudo, pelo acumulo das vivéncias e capitais, concretos e simbdlicos, cristalizados
no seu habitus. Inconsciente deste processo, é compreensivel que ele ndo conhega os

fundamentos de seu sucesso:

(...) Quer saber de uma coisa? Eu sempre me surpreendi com o
meu sucesso. Sempre achei que outros compositores sao
melhores. Desde o tempo que comecei que penso isso. O
Henrique Brito, por exemplo. Eu achava o Henrique Brito muito
melhor do que eu. O que eu sou é um sujeito habilidoso. Tenho
bom ouvido e tanto tenho que consegui ser diretor artistico de
uma fabrica de discos, a Continental, durante quase 30 anos,
fazendo sucesso e lancando ndo sei quantos cantores,
compositores e instrumentistas. Sou um camarada assim:
habilidoso e com bom ouvido. Mas n&o sinto em mim as
qualidades musicais que justifiquem todo o sucesso que ja fiz
como compositor (apud, CABRAL, 1979, p.96).

Para Bourdieu (1998), a nogao de capital cultural surge da necessidade de

compreender as desigualdades de desempenho apresentados pelos diferentes grupos
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sociais. Essa moeda simbdlica se espalha por todos os campo da vida social, mediando
as relagoes sociais e as condi¢des de investimento e apropriacdo do trabalho social. A
internalizacéo do capital cultural exige investimentos de longa duragéo para tornar essa
forma de capital parte integrante da pessoa (habitus). No caso dos musicos populares
da posicgao social de Braguinha, o capital cultural no seu estado incorporado’ constituiu
um dos componentes essenciais na definicdo do seu futuro profissional. As referéncias
culturais, os conhecimentos considerados apropriados e legitimos e o dominio da lingua
culta facilitaram o aprendizado de conteudos convertidos em recursos dentro da sua
profissdo. O capital cultural do compositor funcionou como uma ponte entre o mundo da
familia, onde esses conhecimentos foram herdados, e o mundo profissional, onde eles
foram postos em pratica, servindo para conferir os contornos da insercdo destes
musicos, a0 mesmo tempo em que sustentou os processos que resultaram na distingao

social, entre eles e os musicos mais humildes.

2.1 As redes profissionais e 0 acesso aos privilégios

Além da conformacéo de um habitus especifico, outro aspecto fundamental da
insercdo experimentada por esses agentes tem a ver com as redes profissionais
organizadas por eles. Howard Becker (2010) em sua definigdo de “mundos artisticos”
propde uma analise cujo foco de interesse encontra-se mais na cooperagdo entre os
individuos que realizam as obras do que nas obras elas proprias, ou nos seus criadores
convencionalmente definidos. O que lhe interessa ndo é tanto a analise da arte como
fendbmeno social, o artista ou a obra de arte, sendo antes as redes de cooperagao que
se criam para a realizagao e circulacdo das obras. No caso da geragdo de Braguinha,
como nao haviam referéncias suficientemente claras para a formagcdo de um
conhecimento prévio, os agentes foram obrigados a formar redes levando em conta
outros aspectos. Nesse sentido, a origem social e o habitus decorrente dela serdo
acionados para fornecer os subsidios para a formagao destes conhecimentos que irdo
caracterizar, além do modo de trabalho individual, as proprias redes de relacionamento

profissional.

11 Segundo Bourdieu (1998), no estado incorporado, o capital cultural revela-se na forma de disposicdes
duraveis, tendo como principais elementos constitutivos os gostos e o dominio do conhecimento
formalmente institucionalizado (BOURDIEU, 1998). A incorporagdo dos outros tipos de capitais culturais
esta submetida a ele. O capital cultural institucionalizado ocorre basicamente na forma de titulos oficiais
reconhecidos no mercado de trabalho. Ja no estado objetivado, o capital cultural existe na forma de bens
culturais, como pinturas e livros. Para apropriar-se simbolicamente desses bens, contudo, é necessario
possuir os instrumentos dessa apropriagdo, o que é conseguido por meio do capital cultural no estado
incorporado.
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Uma rapida definicdo do conceito de capital social apresenta-o como: O
conjunto dos recursos reais ou potenciais que estéo ligados a posse de uma rede
duravel de relagbes mais ou menos institucionalizadas de interconhecimento e de Inter
reconhecimento mutuos (...) (BOURDIEU, 1998, p. 67). Em relagao a Braguinha, desde
cedo, suas relagbes sociais representaram um aspecto decisivo da sua trajetoria,
convertendo-se em beneficios reais. A importancia dos relacionamentos pessoais e dos
espacos de circulagao foi decisiva nos rumos de sua carreira, sendo marcados por essa

caracteristica de “Inter reconhecimento’:

Bem, dentre todas essa coisas que eu tenho feito, bom, antes
eu quero dizer uma coisa, eu s6 tenho falado em mim, eu fiz, eu
fiz, eu fiz, isso e aquilo. Eu sempre gosto de dizer que muitas
destas coisas, de fato eu fiz sozinho, mas muitas outras eu fiz
com grandes parceiros e grandes amigos que eu tive, por
exemplo como Noel Rosa no Pastorinhas, Pixinguinha no caso
do Carinhoso, Alberto Ribeiro, que foi meu parceiro mais
querido, mais amigo, que eu fiz muitas musicas com ele (...)
Antonio Almeida, que eu fiz Meu rancho na beira do rio, Alcir
Pires Vermelho. Eu gosto sempre de lembrar que eu nao fiz isso
tudo sozinho, eu tive grandes parceiros e grandes amigos me
ajudando nesse sentido (JoZo de Barro, MBSAI, 2000).

A organizagao em torno de trabalho artistico movimenta uma série de relagbes
econdmicas, sociais e culturais e, como toda a atividade humana, envolve a atividade
conjunta de um determinado numero de pessoas, que cooperam de forma padronizada.
Alcir Pires Vermelho, Almirante, Noel Rosa, Francisco Alves, Lamartine Babo, Anténio
Almeida, Alberto Ribeiro, Wallace Downey, Vicente Mangione, parceiros artisticos e
empresarias extrairam grandes beneficios das redes de relacionamento que acabaram
por fortalecer todos os parceiros de uma mesma classe social. Nesse sentido, Becker
(2008) aponta que as chamadas “panelinhas” adotam um papel importante para o
sucesso na profissdo, pois € a partir da recomendagédo que os individuos ganham
visibilidade: “a pessoa desconhecida ndo seré contratada (...), assim, o pertencimento
as “panelas” proporciona emprego estavel ao individuo” (BECKER, 2008, p. 114). No
contexto do mercado musical brasileiro dos anos 1930, quando se tratava de receber
os beneficios comerciais do mercado musical, as diferengas desfavoraveis de posi¢cao
nas redes atuavam como bloqueios no sentido de vedar o acesso aos ganhos
comerciais de uma determinada cancgéo.

Alguns parceiros de Braguinha foram especialmente importante. Alcir Pires
Vermelho (1906 — 1994), compositor e pianista foi um deles. Alcir iniciou seu
aprendizado musical dentro do percurso tipico de aprendizagem dos musicos de classes

médias, ja descrito na primeira secéo, sendo orientado pela mae. Assim como Ary
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Barroso, trabalhou como pianista em um cinema de Muriaé, onde nasceu.
Paralelamente, era bancario, sendo transferido para o Rio de Janeiro em 1929. Em 1933
conheceu Lamartine Babo, com quem fez sua primeira musica, a marcha Da ca o pe,
loura, gravada nesse mesmo ano por Lamartine na Victor. Em 1938, Carmen Miranda
gravou sua marcha Paris, parceria com Alberto Ribeiro, através de quem conheceu
Braguinha. A primeira composigdo da dupla Jodao de Barro e Alcir Pires Vermelho foi
Né&o sei porqué, cangao pouco conhecida. Apesar da estreia discreta, o segundo fruto
da parceria lograria grande éxito. Dama das Cameélias, gravada pela Columbia com
interpretacao de Chico Alves, venceu o concurso de carnaval do DIP de 1940. A melodia
arrastada composta por Alcir ganhou elogios de Villa-Lobos, um dos juris do certame.
O mais constante de todos os parceiros de Braguinha, Alberto Ribeiro, também
chama atencgao pelas muitas possibilidades de aproximacgao entre a sua trajetéria e a
de Braguinha. Médico, branco, nascido no Estacio de Sa, Alberto Ribeiro foi padrinho
de casamento da filha de Braguinha, Maria Cecilia, estabelecendo uma profunda
amizade. A parceria com Alberto Ribeiro foi decisiva na carreira de Braguinha e

transcendeu o aspecto musical:

Conheci o Alberto através do nosso editor, 0 Mangione. Fizemos
uma amizade profunda, de irmao mesmo. Eu adorava o Alberto
Ribeiro e tenho certeza de que ele gostava muito de mim
também. Nos tinhamos muita afinidade (apud, Cabral, 1979, p.
96).

Alberto Ribeiro da Vinha (1902 — 1971) foi o mais duradouro e constante dentre
0s muitos parceiros que Braguinha teve. Assiduo frequentador do Café Nice e do Café
Suico, Ribeiro foi um dos grandes compositores carnavalescos do Brasil. Em Sambistas
e Chorbes, Lucio Rangel (1962) coloca Alberto Ribeiro no pantedo dos principais
letristas da musica popular do Brasil. Segundo Rangel, ele seria 0 quinto de uma série
onde os quatro primeiros colocados sao: Catulo da Paixao Cearense, Sinhd, Noel Rosa
e Orestes Barbosa. Essa atribuicdo conferida por Rangel a Ribeiro assinala a
importancia da producdo do compositor, pois Rangel foi um dos mais intransigentes
defensores da autenticidade na musica popular brasileira tradicional, da qual era
profundo conhecedor.

Além da célebre parceria com Braguinha, foi também parceiro de Nassara,
Alcyr Pires Vermelho, Antdonio Almeida, Radamés Gnattali e José Maria de Abreu.
Alberto Ribeiro dedicou grande parte da vida aos direitos dos compositores, tendo sido
um dos fundadores da ABCA (Associacdo Brasileira de Compositores e Autores) e
posteriormente da UBC (Uni&do Brasileira dos Compositores), da qual foi presidente por

10 anos. Em 1923, teve sua primeira composi¢do editada, Agua de coco. Em 1930,
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organizou o conjunto Grupo dos Enfezados, que ingressou na Odeon em 1931, no
mesmo ano formou-se em medicina, passando a dividir seu tempo entre as atividades
de compositor e médico. Em 1932, foi levado para a Columbia pelo amigo e cineasta
Moacir Fenelon. Ali gravou marchas, fox-trots e outros géneros, revelando sua
polivaléncia como compositor e 0 aspecto eclético do grupo de compositores de classe
média do qual Alberto Ribeiro e Braguinha faziam parte. Em 1934, alcangou sucesso
com a marcha "Tipo sete"'?, em parceria com Nassara, gravada por Francisco Alves na
Odeon.

Em 1934, Alberto Ribeiro e Braguinha foram apresentados pelo editor
Mangione, que os convidou para fazer a trilha sonora do filme Alb, al6 Brasil!. Nasceu
entdo a famosa parceria, que logo depois produziu a primeira obra, Deixa a lua
sossegada, marchinha gravada por Almirante na RCA- Victor. Chamam a atengao as
semelhancas entre as trajetorias dos dois grandes parceiros. A comegar por uma origem
social semelhante. Pertencentes a classe média, os dois receberam educacio formal,
cursando o nivel superior, embora Braguinha tenha abandonado a faculdade de
Arquitetura, enquanto Alberto Ribeiro formou-se no prestigiado curso de medicina. Nos
dois casos, a posicdo social razoavel propiciou que desde cedo ambos
experimentassem um grau elevado de insergdo nas estruturas comerciais musicais.
Ambos tiveram musicas gravadas em abundancia e foram fundadores de conjuntos

musicais que se encaixavam em moldes semelhantes.

12 A marcha fazia referéncia ao café tipo 7, produto de exportagdo essencial do Brasil, muito em voga a
época. Com essa musica venceram o concurso de carnaval da prefeitura e no mesmo periodo teve musicas
gravadas por Francisco Alves, Carmem Miranda e outros intérpretes de destaque.
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CAPITULO Il - SOCIOGENESE DAS INSTANCIAS DO MERCADO MUSICAL
POPULAR E A CONSOLIDAGAO DAS CARREIRAS ARTISTICAS

A consolidacao das carreiras de Braguinha e dos artistas de sua geragéo nao
seria possivel sem uma estreita correlacdo entre o amadurecimento da estrutura
comercial e a sistematizacdo do samba como género mais representativo
comercialmente e culturalmente. Dos teatros de revista ao império das gravadoras,
passando pelo cafés cantantes, os cinemas e o Radio, a musica popular sofreu intensas
transformagdes na sua estrutura comercial, estando sempre atrelada a um tipo de
demanda em relagcdo as qualidades profissionais. Neste capitulo esse tema sera
abordado, apresentando o desenvolvimento das instituicdes do mercado musical e o
trajeto percorrido pelo samba neste cenario. Em seguida retomamos a trajetéria de
Braguinha, apontando como a consolidagdo da carreira de Braguinha e dos artistas de
sua geracao foi homologa ao fortalecimento do mercado musical popular brasileiro e a

ascensao do samba como género popular mais representativo.

1 A evolugao do mercado da musica popular no Brasil

Apesar das restricbes impostas pelo preco de um piano e da baixa quantidade
de musicos populares educados formalmente para ler partituras, foi a “moda” do
instrumento que alimentou as primeiras casas de impressao e edicdo de partituras,
iniciando entre nés a formacao de mercado musical dos géneros populares. Segundo
Napolitano (2002, p.44), em meados do século XIX, tanto a disseminagao dos géneros
musicais brasileiros, quanto a consolidagdo das modas musicais estrangeiras, sao
inseparaveis da histéria das casas de impressao e editoras musicais. A impressao
regular de partituras teve inicio no Rio de Janeiro com Pierre Laforge, musico francés
estabelecido por volta de 1834 com “estamparia de musica” na Rua do Ouvidor. Sua
producao era constituida principalmente de modinhas, lundus e arias de o6peras, de
compositores como o padre José Mauricio Nunes Garcia, Candido Inacio da Silva,
Gabriel Fernandes da Trindade, Joseph Fachinetti, Anténio Tornaghi e outros
(ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1998)

Ultrapassando a simples impressédo de partituras, a editora Filippone e Cia,
fundada em 1848, é considerada a primeira casa a realizar a editoracdo musical no
Brasil. O repertério comercializado, seguindo o gosto da época, era composto de arias
de 6peras italianas e valsas além de alguns géneros nacionais como modinha e lundu.

De fato, a venda de partituras representou entre nés um dos primeiros meios de inser¢ao
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comercial da musica popular, contudo, seus beneficios eram restritos em muitos
aspectos aos poucos musicos capazes de preencher certos requisitos, que incluiam
escrever e executar partituras, além de cuidar para receber diretos autorais. Nao por
acaso, quando as casas de partitura surgiram, o musico popular ainda estava longe de
ser completamente aceito como um profissional. Dentre outras coisas, este fato
assinala, sobretudo, uma relagao entre a forma de comércio musical e a aceitagdo do
profissional da mdusica popular: quanto mais democratica as formas e espacos
destinados ao comércio da musica popular foram se tornando, mais evidente se tornou
a nogao de profissionalismo na musica popular.

Nos anos 1930, a venda de partituras nédo constituia mais a forma privilegiada
de divulgacao da musica popular, no entanto, o acesso a esse recurso ainda permanecia
restrito. Poucos artistas da geragcdo de Braguinha tinham as condigbes de editar
partituras. Este ndo era o caso de Braguinha e dos musicos de sua mesma posicao
social. E possivel encontrar diversos antncios de venda de partituras desses artistas,

como exemplificam os dois recortes apresentados abaixo.
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se entro estas a valsa “Metl Bo-
frimentoa’, de Anunﬁr Ell'n.l“: o
foxtrot "Que Importn & chuva ¢
a venlu”?dn nnf “20 mithbes da
namorados”, letra  de Jodo de
Barro om - portugués;, A CANGHQ
"Tude me faz sonher combigo’.
do flim "Tréa Ambres”, - Ietra em
portuguds tambem de Jodo do
Barro.

e EreaEm A TwsaTE T A

Jornal do Brasil, sabado, 25 de agosto de 1934

1.1 Teatros de Revista e Cafés Cantantes

Como temos argumentado, o profissionalismo na musica popular € fruto de uma
democratizagdo dos espacos e da sistematizagdo de ritmos cada vez mais populares,
como veremos ao abordar a sociogénese do samba. Nesse processo, os palcos do
teatro de revista e dos cafés cantantes foram marcados por uma profunda
heterogeneizagao do publico. O teatro de revista apareceu na segunda metade do
século XIX e, segundo Tinhorao, foi o primeiro grande lancador dos géneros da musica
popular (1972, p.13). O primeiro teatro de revista brasileiro surgiu em 1859, no Teatro
Ginasio, no Rio de Janeiro, com o espetaculo As Surpresas do Sr. José da Piedade, de
Justiniano de Figueiredo Novaes. Segundo Tinhordo, essa primeira revista fracassou,
denotando a inexisténcia no Rio de Janeiro do publico pequeno burgués, para o qual o
género havia surgido na Franga. O aparecimento desta parcela, contudo, ndo demorou

a surgir:

(...) tipo até ai desconhecido de diversao noturna, ruidoso e
cosmopolita, especialmente adaptado ao gosto das modernas
camadas da populacdo carioca, nascidas como reflexo das
oportunidades industriais e comerciais proporcionadas pela
rigueza do café. Como simbolo dessa euforia, seria nas mesas
de trés pés do Alcazar que ia surgir a primeira geragédo de
boémios (TINHORAO, 1972, p.14)".

13 Bourdieu (1996a) apresenta o surgimento dos primeiros circulos boémios em Paris como resultado do
aumento do nimero de jovens escritores na capital francesa. Fruto de um aumento na oferta de formagao
universitaria, essa modificagdo morfoldgica aliou-se as demais alteragdes do campo social, ensejando o
aparecimento de uma classe boémia “comprometida” com uma “arte de viver”. Tanto no Brasil, quanto
na Franga, o surgimento de grupos boémios esteve relacionado a um aumento numérico na classe
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Passados um pouco mais de trés décadas desde seu surgimento, os numeros
de revista ja gozavam de certa regularidade, com o numero de cartazes aumentando a
cada dia. Segundo Veneziano (1991, p.44), o teatro de revista se alastrou por todo o
pais: “Pelas capitais e pelo interior. Cidades pequenas, sem esgoto, sem luz elétrica,
orgulhavam-se de possuir um teatro que recebia as sempre bem-vindas companhias de
teatro de revista’. O género ganhou forga com o incremento e diversificagdo socio
econOmica das cidades, que passaram a apresentar camadas sociais cada vez mais
diversas. As primeiras revistas eram dedicadas ao comentario cémico sobre os
acontecimentos do ano anterior e dos costumes da atualidade, por isso, no primeiro
momento, o género foi chamado de revista do ano.

Com o crescimento populacional, as revistas se estenderam a parcelas cada vez
maiores da populacdo, aproximando-se das classes mais baixas. Os temas populares
passaram a ganhar a vez da critica politica e os nimeros de revista iniciaram um
profundo processo de aproximagdo com a musica popular. Refletindo o processo de
aproximagao com as classes populares a apoteose da relagdo entre a musica popular
e ateatro de revista se deu a partir da inclusdo das musicas de carnaval. Parte da revista
Maxixe, Vem ca, Mulata, langada em 1906, marcou o inicio da fase dourada da musica
popular no teatro de revista. Os primeiros a perceberem a eficacia da inclusao de
musicas carnavalescas nas revistas e sua ampla amalgamagao com camadas cada vez
mais amplas e heterogéneas' foram compositores como Nicolino Milano, que langou
na revista portuguesa ABC, de 1909, o fado Lir¢, transformado em grande sucesso de
carnaval, ao ser adaptado ao ritmo de marcha em 1911 (TINHORAO 1972). Nesse
contexto, onde o carnaval passou a se destacar, popularizaram-se as primeiras
marchinhas, e posteriormente, os primeiros sambas'®.

O papel do teatro de revista na sistematizagdo de ritmos cada vez mais
populares, como as marchinhas, é notavel. O género ganhou forga no teatro de revista,
na virada do século XIX para o século XX, como resultado do processo de adaptacao
do repertério mais erudito aos gostos populares. Os profissionais da musica ligados ao
teatro de revista, contudo, ainda eram compositores semieruditos, dotados de ensino

formal nas categorias musicais, como Chiquinha Gonzaga, Freire Junior, José Freitas e

artistica. Enquanto na Franca esses artistas eram principalmente escritores e pintores, no Brasil, foram os
artistas ligados aos géneros musicais populares que responderam pelo fomento da classe boémia.

14 pascoal Segreto foi fundamental nesse processo a partir de 1911 cobrando mddicos valores por um
lugar na Geral.

15 A explora¢3o das musicas carnavalescas pelas revistas, além de produzir a popularidade das cancdes,
também produziu efeitos extremamente importantes para o género revista. Veneziano (1996) pontua
que as revistas carnavalescas consolidaram o estilo brasileiro do género revista.
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Eduardo Souto que buscavam adaptar as composi¢des ao linguajar popular. Chiquinha
Gonzaga, por exemplo, comercializou com sucesso musicas para diversas revistas tais
como: Forrobodé (1912) de Carlos Bitencourt e Luis Peixoto, E ele (1915) de Alvaro
Colas e Ordem e progresso (1917) de Avelino Andrade. Além de inserir o corta-jaca
Gaucho, na revista Zizinha Maxixe.

Nas décadas seguintes, as revistas foram ficando mais populares, permitindo a
entrada de musicos e ritmos cada vez mais populares. Com efeito a ligagéo dos artistas
da geragao de Braguinha com o teatro de revista ocorreu dento de moldes muito mais
populares, onde o acesso era mais facilitado do que aquele de alguns anos antes. Em
1938 Braguinha estreou como autor de revistas carnavalescas, com Yes, Nos temos

Bananas:

0 GRITO DE CARNAVAL NOS TEATROS,
SEXTA-FEIRA, COM ""Yes, nés femos bananas”,
NO RECREIO PARA O REAPARECIMENTO DE
ARACI — DUAS PALAVRAS (OM
—— OSCARITO —

A Inuugm-a,gﬁa da temporada ;| como primeira flgura Arac| Odr-

cartnyvalosca de 1038  dar-se-d, | tes, atriz sempre imitnda & Dun-
como J4 todos sabem, na pro- | c& Igualada no teatrd brasilelro,
xima . ta-feira, no tradiclonal | que volta & reassumir o seu pos-

OSCARITD, o comico do Recrolo

Teatro Recrelo, da Empresa
Pinto, onde atla & malor e mals
brasileira das nossns com ing
Etue & a dirlgida por Luls Igle-

ns & Freire Junior e que tem

to no sed teatto pata o seu pu=
blico, F

Ao seu lado Oscarito 4 outra
figurn empaolgants, Com & so@
graga pessoal e unien, o popular
ator vem &= Impondo em varlas

‘temporadns como o comico que

wals agrada. B fol por isso que
quere methor informar o pu-
bileo sobre m estreln de Baxta-
feira com Yes, nds temos bana-
nas m:meﬂulmna raplda palestra
com o criador dos malores suy-
eessos da revista brasileira,

— Qua tal o revista de Car-
naval ﬁg H.url::lrﬁln?

- upenda, Os estrelantes
Jofu de Barro e Alberto Ribel-
ro nfio podlam atuar melhor,
A sun revista tem de tudo e &
?ﬁnlimatuuﬂu ﬂ?mﬂ.ﬂllﬂﬁ. com to-

mueleas que tém & -
cido até agui. ’ o
— E novidades?

— A malor de todos & & es-
treln de Araci, a nosse cut-rgfn
maxima & que garante sempre o
sucesso das pecas do Recrelo,

— Gosta do que lhe coube?

— Imenso, Mas nfie esqueca
de dizer tambem que Araci, Eva,
Itala, Margot, Helena e Yezd,
dentre as atrizes, & Pedro Digs,
Btuart, Armando Maselmento
wﬁmi Hnrﬁ. Chaves e outros
mals terfio tambem at -
tupenda, et

Jornal do Brasil, Terga-feira, 4 de janeiro de 1938
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Durante o tempo pioneiro, as revistas tiveram papel central na divulgacéo das
producdes musicais populares e no acolhimento dos profissionais. Esses espacos,
contudo, ndo figuravam sozinhos no acolhimento das primeiras levas de musicos
populares profissionais. Os Cafés e bares, dos mais variados tipos, também faziam
parte do circuito comercial da musica e do processo de sistematizacido dos ritmos
populares. No Brasil, os primeiros palcos publicos dos centros urbanos, onde as
cangdes circularam como atracao principal, foram os cafés cantantes. Nos teatros de
revista, a musica levou um tempo para se tornar tdo importante quanto o texto, ndo
alcangando de imediato o protagonismo que teve, desde sempre, nos cafés cantantes.

No Brasil, os cafés sdo herdeiros das tabernas surgidas no século XVIII,
prestando-se, desde seu aparecimento, a funcionarem como pontos de reunido para
eventuais diversdes musicais. No inicio do século XX, o mesmo processo de alteracao
morfoldgica que deu origem a diversificagao social das revistas ensejou o surgimento
de publicos que demandavam novas opg¢bes de divertimento. Com efeito, multiplicou-se
a abertura, ndo so de varios teatros de revista e vaudevilles'®, mas também de casas
de venda de chope, que eram distinguidas, principalmente, entre cafés concertos, cafés
dancantes e chopes berrantes. Uma crénica de 1924 de Alvaro Sodré, escrita na revista

Fon Fon, nos fornece boa descri¢gdo desses espacos:

Todos os cafés-cantantes se parecem. Uma sala, quase sempre
pequena, um balcdo de marmore [...]. A um canto, um piano
muito velho e muito fanhoso espancado furiosamente pelos
dedos calejados de um pianista de alta escola; no fundo, um
palco sem arte, sem gosto, sem forma definida. Palcos sem
bastidores [...] a mulata de colo nu que se requebra nos maxixes
sobre dois tamancos barulhentos [...] a cangonetista romantica,
o fado, a cangao, a modinha, o fandango, a copla, tudo aprece
[sic] & luz da ribalta ao som do piano que geme [...] (SODRE,
1924 apud TINHORAO, 2005, p. 137).

No Brasil os cafés cantantes tiveram sua influéncia social projetada na diregao
das camadas mais populares: “[...] fazendo nascer com os chopes, concentrados na
Rua do Lavradio e depois na Avenida Gomes Freire, em pleno centro da cidade, o mais

auténtico e democratico género moderno de diversdo popular’ (TINHORAO, 2005, p.

16 \audeville foi um género de entretenimento de variedades muito comum do inicio dos anos 1880 ao
inicio dos anos 1930, desenvolvendo-se a partir de salas de concerto, apresentacées de cantores
populares e literatura burlesca. Diversos numeros eram levados ao palco sem nenhum relacionamento
direto entre eles, dentre os quais: musicos, dangarinos de ambos os sexos, comediantes, animais
treinados, magicos, acrobatas, atores, atletas e cantores de rua.
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136). Essa popularizacao resultou nos chopes-berrantes, que eram casas de venda de
chope dotadas de pequenos palcos, frequentados de forma um tanto livre por artistas
populares. Nesses locais, a entrada passou a ser convertida em consumagao,
ampliando ainda mais a conotagdo popular dos ambientes. O grande aumento do
publico causou o acirramento da concorréncia entre os proprietarios dos cafés, que

passaram a recorrer a programacao artistica como forma de atrair a clientela:

No desespero da concorréncia os estabelecimentos inventaram
chamarizes inéditos. A principio, apareceram num pequeno
estrado ao fundo, acompanhados de piano, os imitadores de
Pepa [...] e alguns tenores gringos de colarinho sujo [...] Depois
surgiu o chope enorme, em forma de hall com orquestra, tocando
trechos de operas e valsas perturbadoras, depois o chope
sugestivo, com sanduiches de caviar, acompanhados de arias
italianas [...] No dia seguinte um empresario genial fez estrear
um cantor de modinhas. Foi uma coisa louca. A modinha
absorveu o publico (BARRETO, 1909 apud TINHORAO, 2005,
p. 139).

Segundo o memorialista Luis Edmundo, a canconeta predominou nos cafés-
cantantes no inicio do século XX. Contudo, nos chopes populares, a canconeta era
tocada ao gosto nacional: “O canto lirico ndo se faz para o café-concerto no Brasil. O
que nele se ama com todo o fervor é a cangoneta brejeira e leve. Nada mais”
(EDMUNDO, 1957 apud TINHORAO, 2005 p. 137). Misturada com pitadas de lundus,
disfargados sob a forma de tangos, modinhas e maxixes, esse tipo de cangdo dominou
0 publico. Com o sucesso alcancado pela modinha, estes espacos lograram enorme
popularidade no rol das diversdes musicais populares. Sua importancia foi tamanha que
sondagens diretas das preferéncias musicais do povo passaram a ser realizadas ali
(SIQUEIRA, 1969).

Os artistas que ali se apresentavam ainda estavam mais proximos de uma
atragao circense, dividindo o espaco com animais treinados e coOmicos, somente apos a
definitiva instalagdo da industria fonografica nos anos 1930 que o status do musico
popular ira se consolidar completamente. Isso, contudo, ndo obscurece a importancia
desses espagos. Os cafés, que se dividiam em diversas gradagbes, segundo a extragao
social de seus frequentadores, ocuparam um espaco intermediario entre o publico da
musica tida como sofisticada e culta (operas italianas) e os tambores e batuques dos
pretos e pobres. Ali, diversos setores das classes medias se divertiam ao som de
cancgonetas e operetas faceis. Tinhordo (1972, p.226) chega a afirmar que a musica
popular destinada a um publico consumidor urbano surgiu com esses cafés no final do

século XIX.
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Apesar da decadéncia do “modelo” café cantante, estes espagos néao
desapareceram. Seguindo sua tendéncia de se acomodar as camadas populares, eles
deram origem aos milhares de bares que nas décadas de 1930, 40 e 50 do século XX
foram fundamentais para o desenvolvimento do samba, como o Café Nice. Nestor de
Holanda chama o Nice, de forma grandiloquente, de “bolsa de valores da nossa musica
popular’. Segundo o autor, qualquer cantor ou compositor podia ser encontrado ali
(HOLANDA, 1970). Situado na Galeria Cruzeiro, a Rua Bittencourt da Silva, o Nice foi
inaugurado em 1928 e chamava-se, na verdade, Casa Nice. O estabelecimento existiu
durante 26 anos, alcangando seu auge nas décadas de 30 e 40. Apesar do tom
apologético do autor, ndo era qualquer um que podia ser encontrado ali. Nesse periodo,
por exemplo, Wilson Batista, era um assiduo frequentador da "Esquina do Pecado",
reduto dos sambistas em inicio de carreira, uma espécie de Café Nice dos pobres.
Batista era um sambista malandro. Ja os frequentadores do Café Nice representavam
o0 sambista respeitavel, boémio, mas, profissional. Almirante, Francisco Alves, Ary
Barroso e outros frequentadores do Nice eram os artistas mais inseridos nas estruturas
comerciais da produgcdo musical aquela altura. Braguinha era grande frequentador do
Café Papagaio, nascedouro de sua parceira com Alberto Ribeiro.

O teatros de revista e cafés cantantes reuniam musicos de procedéncias
sociais bastante diversas, contudo, os musicos dos cafés, geralmente, eram aqueles
mais populares, enquanto os compositores ligados &s revistas tinham formacgéao
semierudita. Os compositores do teatro de revista em sua maioria podem ser
considerados musicos profissionais, apesar de nao serem exatamente “musicos
populares”. Embora estivessem intimamente ligados ao universo dos géneros populares
urbanos de seu tempo, eles transitavam com facilidade em meios mais “refinados”,
gozando de um status mais elevado do que aquele alcangado por cantores populares
da época como Baiano ou Eduardo das Neves, figuras constantes nos palcos dos cafés.

Embora o género revista e os cafés ndo tenham surgido para servirem a musica
popular de massas, foi a amalgamacao com estas que os levaram a arrebanhar publicos
cada vez mais amplos. A eficacia destes meios, embora restritos sob muitos aspectos,
foi o prenuncio das grandes instancias comerciais que se instalaram definitivamente na
década de 1930. Na concretizacado desse “empreendimento” movimentado pelo campo
da mdusica popular, o passo definitivo seria dado pela unidao entre dois processos
homologos: a sistematizacdo de musicas ainda mais populares, como as batucadas e
chulas raiadas, processo que terminaria por originar o primeiro samba, e o pleno
desenvolvimento do radio e das tecnologias que possibilitariam a instalacdo das
industrias do disco. A redefinicdo da ideia de profissionalismo na musica popular esta

homologamente relacionada a propria consolidagcdo do samba como o género popular
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brasileiro mais representativo, estando ambos o0s processos escorados no
desenvolvimento tecnoldgico que possibilitou a produgéo da musica popular em escala

industrial.

1.2 O percurso do samba nas franjas do processo de industrializagcao da musica

popular

Sandroni (2001, p. 84) realiza um levantamento que aponta o uso da palavra
samba (ou semba’’) em diferentes paises da América Latina, quase sempre associado
a cultura negra. No Rio de Janeiro, a palavra comegou a ser ouvida no ambiente urbano
a partir dos anos 1870. Embora ainda associada as festas de negros do interior, tendo
como sindnimo batuque, catereté e fado, esse aparecimento do uso do termo “samba”
em ambiente urbano assinala a penetracdo dos ritmos provindo do interior na cidade.
Almirante (1976) também atesta a origem rural da palavra e sua transposi¢ao para o
cenario urbano, registrando seu uso na década de 1880 para descrever dancgas rurais
de negros realizadas em ambiente urbano carioca, como a Festa da Penha. Em grande
medida, os mediadores dessa transicao foram os negros baianos migrados para o Rio
de Janeiro. A partir de meados do século XIX a cidade recebeu um enorme contingente
de migrantes negros composto majoritariamente por ex-escravos alforriados que se
agrupou em bairros populares nas redondezas da Pracga Xl, na regido da Cidade Nova.

Segundo Moura (1995), a reorganizagdo social dessas camadas no novo
territério ocorreu em torno da figuras femininas, dando origem as famosas casas das
“Tias baianas”. Com efeito, a primeira imagem hegemonicamente aceita para o
surgimento do samba carioca emergiu na década de 1910, no contexto das festas
promovidas pelas “Tias Baianas”. Sandroni (2001) argumenta que nas festas realizadas
nas casas das Tias Baianas, havia um duplo sentido para o termo samba. No sentido
lato, ele designava a prépria festa, embora nem toda festa recebesse essa nomeacao.
Ja no sentido estrito, o termo designava um dos tipos de divertimento, dentre os varios
que ocorriam nas casas da Cidade Nova. Essa associagado do termo a um divertimento
especifico dentro da festa assinala o principio de uma delimitagdo das caracteristicas
que iriam compor o género. Instaladas nas imedia¢des da Praca Onze, primeiro bergo
do samba carioca, essas mulheres abriam suas casas para festas regadas a quitutes,

musica, danca e candomblé, criando o meio onde elementos sécio-histéricos, tradicbes

17 Segundo Muniz Sodré (1998, p.18), semba significa umbigo em dialeto angolano. O encontrdo com o
umbigo caracterizava as dangas negras que assumiriam o nome genérico de samba.
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musicais e agentes diversos entravam em contato, dando os contornos, ndo somente
da coeréncia ritmica e musical, mas também dos elementos sociais do género que
surgia.

A mais famosa, dentre as varias baianas, foi Hilaria Batista de Almeida - a Tia
Ciata, lembrada em todos os relatos sobre o surgimento do samba carioca'®. Segundo
Almirante (1977, p.22), nas festas realizadas na casa da Tia Ciata o samba era dangado
nas formas de partido alto e raiado. “Ao serem escolhidos dois pares, defronte dos
outros passistas faziam evolugbes com sinais cabalisticos e cada um dava forte
umbigada.” Devido a algumas conjunturas especificas, a casa da Tia Ciata se tornou a
mais célebre, contudo, essa “romantizacdo” nao pode obscurecer o fato de que o
processo de fusbes sociais € musicais que originou 0 samba como conhecemos, ou
seja, como um género musical e ndo como uma festa rural, ocorreu de maneira difusa,
englobando as outras casas da regiao e outros espacos, como os cafés-cantantes,
biroscas diversas e, até mesmo, o teatro de revista.

Muniz Sodré (1979) enxerga na divisdo espacial da casa da Tia Ciata, e iremos
generalizar para as outras casas das tias baianas, uma metafora que traduz a divisao
hierarquica da musica popular. Na sala de visitas, realizavam-se bailes ao som de
polcas, lundus, etc., na parte dos fundos, samba de partido alto ou samba raiado e no
terreiro, batucada. Wisnik segue Muniz Sodré nessa simbologia, afirmando que ela
traduz ao mesmo tempo a afirmagédo dos negros no espago social e 0 modo geral de

articulagéo cultural da sociedade:

Metafora viva das posicoes de resisténcia adotadas pela
comunidade negra, a casa continha o0s elementos
ideologicamente necessarios ao contato com a sociedade global
(...) também nos fundos, a batucada — terreno proprio dos negros
mais velhos, onde se fazia presente o elemento religioso — bem
protegida por seus “biombos” culturais da sala de visitas
(WISNIK, 1983, p. 20).

Wisnik traga um trajeto que vai da sala de concerto ao terreiro, passando pela
sala de visitas. Cortando esse circuito transversalmente, a industria fonografica e o
Radio se colocaram como as formas de difusdo da musica popular para os musicos das
camadas mais baixas. A estratégia dos “dominados” encontrou seu canal de

escoamento social no mercado de musica:

18 Nascida em Salvador em 1854, Tia Ciata chega ao Rio em 1876, aos 22 anos, e logo sua casa se tornou
um centro de referéncia para a col6nia africana. Segundo parte da historiografia, foi nas festas realizadas
na casa de Tia Ciata que o Samba surgiu. A baiana morreu em 1924, mas deixou um legado dos mais
representativos para a cultura brasileira. Cf. Tia Ciata e a pequena Africa no Rio de Janeiro (MOURA, 1995).
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“Enquanto o nacionalismo musical quis implantar uma espécie
de republica musical platdnica assentada sobre o ethos folclérico
(no que sera subsidiada por Getulio), as manifestagbes
populares recalcadas emergem com forga para a vida publica,
povoando o espago do mercado em vias de industrializar-se com
os sinais de uma gestualidade outra, investida de todos os
meneios do cidadao precario, o sujeito do samba, que aspira ao
reconhecimento da sua cidadania, mas a parodia através de seu
préprio deslocamento.” (WISNIK, 1983, p.161)°

Antes da formacao do mercado musical brasileiro, a musica popular das
camadas subalternas ndo encontrava meios de escoamento para o grande publico. A
profunda amalgamacido com o mercado, contudo, modificou essa realidade e deu os
contornos da forma assumida pela circulagdo da musica popular. Sem contar com o
apoio dos folcloristas, preocupados com as formas puras do folclore, a musica popular
urbana, praticada pelas camadas populares, destinadas a viver a invisibilidade social,
encontrou seu meio de se fazer notar. Essa “descoberta” do mercado, contudo, produziu
diversas alteragdes no processo de producado da musica popular. A partir dali o samba
foi ganhando cada vez mais espaco, se tornando sinénimo de musica popular brasileira
e porta de entrada para a profissionalizagcdo de diversos segmentos de musicos
populares. Devemos notar, contudo, que das primeiras manifestagdes, ainda
extremamente ligadas as origens tradicionais, ao formato comercialmente exploravel,
diversas mudangas foram gradualmente sendo observadas?®.

Esse processo comecga a fazer vistas a partir de 1916, com o surgimento do
“primeiro samba”, Pelo telefone. Almirante relata que durante um partido alto na Casa
de Tia Ciata, em 1916, alguns participantes da roda criaram uma composi¢cdo que
recebeu o nome de Roceiro. A musica, classificado como tango, foi exibido pela primeira
vez no Teatro Velo, em outubro de 1916 e, segundo Almirante (1976), seus autores sao:
Hilario Jovino, Mestre Germano, Tia Ciata, Joao da Mata, Sinh6é e Mauro de Almeida.
Apesar de o titulo original da composi¢ao ser Roceiro, os apresentadores preferiram
utilizar as palavras “pelo telefone”, presentes no segundo verso, para anunciar a cangao,

haja visto o frisson causado pelo aparelho homénimo, novidade na época. Em novembro

19 Wisnik trouxe ganhos expressivo ao salientar os rumos tomados pela musica popular e pelo folclorismo,
contudo, incorre em certo grau de indefinicdo e universalizagdo quando atribui ao “cidaddo samba” a
busca, ainda que parodiada, de auto reconhecimento e cidadania.

20 Segundo Vianna (1995), as elites cariocas e paulistas manifestaram, ja no comeco dos anos 1920, um
certo fascinio pelas "coisas brasileiras", havendo, portanto, um clima cultural que propiciava a aceitagdo
da mesticagem como fator definidor da cultura brasileira. A consagra¢ao do samba como ritmo nacional
acompanha, segundo Vianna, a prépria transformagdo no modo de pensar a mesticagem. O autor ndo
deixa claro, contudo, o papel desempenhado nas disputas por posicdo dos diversos grupos presentes
nessa redefinigao.
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de 1916 a cangédo foi executada para a imprensa, assinalando certa popularidade.
Atento a esse éxito, que anunciava as mudangas prestes a ocorrer, Donga (1897 -
1974), violonista de ouvido e frequentador da Casa da Tia Ciata, registrou a cangao
ainda naquele més, na Biblioteca Nacional e atestou o fato em cartério. Em dezembro,
mandou imprimir a partitura, que saiu com o nome voltado ao apelo popular: Pelo
Telephone. Sandroni (2001) atribui a Donga a intengcéo de adaptar as melodias cantadas
no samba de umbigada, para que estes fossem cantados também nos bailes de
carnaval. Note-se a mesma estratégia comercial presente no tetro de revista de voltar a
produgao popular para os festejos de momo.

Antes do registro, outras composic¢des ja haviam sido designadas como samba,
contudo, passaram despercebidas, sem deixar marcas na critica ou no publico. O samba
“apanhado” por Donga rompeu essa barreira e instalou formalmente o processo de
ascenséo do género?'. No inicio do século XX, no Brasil, assim como nos demais paises
com um mercado de musica popular em formagao, os géneros populares eram fluidos,
sendo definidos mais por atitudes sociais e consideragdes mercadolégicas, do que por
suas qualidades musicais inerentes (McCANN, 2004, p.45). Assim, os compositores
rotulavam suas producdes valendo-se das designacdes mais aceitas socialmente. O
preconceito social em relagado ao samba, associado as camadas mais pobres, explica o
espanto causado pela novidade de registar uma partitura como pertencendo ao género
samba. Por outro lado, essa possibilidade de registro atesta certa aceitagdo social,
apesar dos preconceitos, como o0 novo ritmo.

As condi¢des para essa aceitacdo estavam tao iminentes que no inicio dos
anos 1920 o termo samba substituiu, gradualmente, as demais designacdes e se
estabeleceu como o género popular urbano brasileiro por exceléncia (FERNANDES,
2010). Um levantamento feito por Flavio Silva (apud SANDRONI, 2001) mostra que no
ano do lancamento da cancido a palavra “samba” aparece trés vezes na imprensa
carioca. Em 1917 esse numero subiria para vinte e dois e em 1918 o termo apareceria
trinta e sete vezes. A partir de entdo, a nova designacéo se difunde em larga escala,
chegando a ser considerada, alguns anos adiante, sinbnimo de musica popular.

Até essa altura, a nogao de autoria ndo estava bem desenvolvida no dominio
da musica popular, portanto, ndo havia uma preocupacgao rigorosa em discernir o

compositor de uma peca, ja que tudo era construido de modo um tanto coletivo. Tal

21 Segundo Hertzman (2008, p. 279) esse processo foi marcado pela persisténcia e perspicacia de Donga.
Suas relagdes com os jornalistas como Mauro de Almeida e Arlequim foram fundamentais. A estratégia
de Donga consistiu em envolver Mauro de Almeida no processo, a fim de obter respaldo simbdlico a partir
do jornalista. Assim ele dedicou a partitura original a Mauro e solicitou que ele escrevesse a letra da
cangdo.
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caracteristica revela que naquela altura a muasica urbana nao-erudita ainda mantinha
ligacbes com suas origens tradicionais, onde a ideia de propriedade ndo estava bem
formulada. Com efeito, Donga pd&de registrar como sendo fruto de seu trabalho autoral,
algo que era, na verdade, uma forma popular tradicional, pertencente a todos e a
ninguém?2. Por outro lado, as reagdes ao gesto de Donga demostram que essas
ligagdes estavam se afrouxando. Segundo Vagalume, € Donga, por meio deste ato,
quem inaugura a era da indUstria no samba (GUIMARAES, 1933, p.37). Apesar de néo
“inaugurar a era da industria no samba”, como quer o “guardido da pureza”, Vagalume,
a atitude de Donga pds as claras a possibilidade de se obter ganhos comerciais com a
exploragdao de uma expressao artistica que até entdo ainda nao era vista claramente
como uma mercadoria.

A polémica em torno da propriedade de musicas foi um fato relativamente
comum nesse periodo, dado esse desenvolvimento incompleto da no¢ao de autoria e
da musica popular como mercadoria. Outro famoso personagem ligado a esta pratica
foi J. B. da Silva — Sinhd (1888 - 1930), a quem se atribui a frase: “Samba é como
passarinho, € de quem pegar”. Amigo de Vagalume, por quem era aclamado como Rei
do Samba, Sinhd chegou a afirmar que Pelo Telefone seria uma de suas composigdes.
O sambista esteve envolvido em diversos casos de apropriagao indébita de musicas
alheias, acusando ou sendo acusado. Segundo Edigar de Alencar (1968, p.57): “Mas o
certo é que algumas das acusacgoes feitas a Sinh6 se diluem na fragilidade das provas
(...) Ressalte-se que a época de tais acusagdes a musica popular ainda era terra de
ninguém. N&o havia o direito autoral (...)".

As questbes em relagao ao problema da autoria suscitadas por esses sambas,
ja foram extensivamente abordadas como indicio do acirramento das transformagodes
pelas quais os géneros musicais populares urbanos passavam naquele periodo. As
mudancgas tém a ver com a aceitagao social e com a consolidacdo do mercado para os
sambas, gerando a abertura de uma exploragdo mais franca do género enquanto
produto comercial. Para além do surgimento da nog¢do de autoria, propalada por boa
parte da literatura, o fato de a musica popular ser considerada mercadoria foi um dos
fatores decisivos para a profissionalizagcdo dos musicos populares, criando a prépria
noc¢ao de autor no dominio da musica popular. A partir de entdo o aspecto comercial foi
cada vez mais acirrado.

Essa nova nogao foi acompanhada de perto por mudangas tecnolégicas e

estéticas fundamentais no campo da musica popular. A partir dos anos finais da década

22 Destaque-se o verso presente na cangdo Memdrias do Café Nice: “Ary Barroso no piano reclamava Que
Donga fez um samba que nao é de ninguém.”
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de 1920, o universo do samba ¢é “invadido” por novas circunstancias, repercutindo as
mudancgas sociais e promovendo a mudanga no interior do préprio campo artistico.
Como resultado destas modificagcbes um novo paradigma emergiu, levando o samba a
um desdobramento fundamental no final dos anos 1920. Respaldados pelas novidades
do mercado musical, um grupo de musicos provenientes do Estacio de Sa desenvolveu
uma nova abordagem do género, provocando uma cisao que levou diversos autores a
assinalarem a existéncia de dois tipos de samba no final dos anos 1920%: 0 samba mais
antigo era aquele feito nas casas das “tias baianas” e caracterizado estilisticamente pela
mescla com o maxixe. Sdo dessa geragéo artistas como Jodo da Baiana (1887 - 1974),
Pixinguinha (1897 - 1973), Donga e Sinhd. O segundo tipo de samba surgiu em 1929,
no bairro do Estacio de S3a, através de figuras como Ismael Silva (1905 - 1978), Nilton
Bastos (1899 - 1931), Alcebiades Barcelos - Bide (1902 - 1975), Marcal (1902 - 1947) e
Noel Rosa (1910 - 1937). A partir do Estacio, o “novo” modo de fazer samba se espalhou
pelo suburbio, atingindo a zona do mangue, o Salgueiro, Mangueira, o Morro de Sao
Carlos e outras localizacoes.

Segundo Sandroni (2001), a musica que se chamou primeiramente de samba,
surgida nas casas das tias baianas, estaria mais proxima do “paradigma do tresillo”,
figura ritmica préxima das musicas “ligeiras” e dangas do século XIX, como o lundu, a
habaneira, o tango e o maxixe. Ja o samba urbano carioca, que invadiu 0 mundo do
disco e do radio, a partir dos anos 1930, consolidou uma outra figura ritmica, que o autor
chamou de “paradigma do Estacio”. A diferenga ritmica seria fruto da necessidade de
adaptagado ao carnaval que se tornava cada vez mais popular. O novo ritmo permitia
cantar, dancar e desfilar o mesmo tempo (MATOS, 1982, p.138). Além destas questdes
de fundo estético-musicais, Sandroni (2001) sustenta a existéncia de uma ligagao entre
o tipo de contrametricidade configurada pelo tresillo e certa compreensado do afro
brasileiro e do tipicamente brasileiro. Nesse sentido, as mudangas no modo de se fazer
samba refletem, além de um novo paradigma ritmico, uma nova compreensido de
brasilidade.

A bibliografia consagra a entrada em cena dos sambistas do Estacio de S3,
mudanc¢as que apontam para constru¢do de uma nova narrativa justificadora para o

género, novas tematicas, um novo entendimento da posicao do artista popular.

23 Cf. MAXIMO E DIDIER, 1990; SANDRONI, 2001; CUNHA, 2004. Segundo Tinhor3o (1998), as massas de
trabalhadores pobres moradoras do Estacio de Sa ficaram érfas dos Rancho quando estes decidiram trocar
a Praga Onze pela Avenida Rio Branco, direcionando seus desfiles para as classes médias. Privados de sua
diversdo alguns elementos que se reuniam no Café Apolo, resolveram fundar no ano de 1928 uma
agremiacgdo destinada a sair no carnaval. Surgiu assim a Deixa Falar, fundada por figuras como Ismael Silva
e Alcebiades Barcelos, que estilizaram o novo padrdo de samba, a partir da introdu¢do de uma nova
ritmica percussiva, novos temas, aumento das possibilidades comerciais e outros fatores.



59

Profundamente imbricado a essa mudanga, esta o surgimento da necessidade de o
sambista se relacionar com os recentes meios de comunicagdo de massa, que passam
a configurar as novas instancias de consagrac¢ao. Nao tardou a surgir uma disputa em
torno da legitimidade das concepgdes técnicas-formais do ritmo, exemplificada na
conhecida conversa presenciada por Sérgio Cabral entre Donga e Ismael Silva?. Os
sambistas do Estacio reclamavam que teriam sido eles os definidores das bases
estéticas do samba, tornando seu modo de compor e executar aquele que seria
considerado o samba “verdadeiro”. A injuncdo entre o estilo do Estacio e a industria
musical, deu ao samba um novo formato estético.

No seio destas transformacodes, também o samba precisava se modernizar, o
que significou desatar os ultimos lagos com os partidos altos e chulas e também com o
ritmo “amaxixado” da primeira geragao. Como o género que estava se industrializando,
a expansdao do samba gravitou em torno do desenvolvimento da industria do
entretenimento adequando-se aos padroes impostos pela mesma (PARANHOS, 2015,
p. 48). Os arranjos musicais ganharam novas roupagens, mais adequadas a exploragcao
comercial, se enquadrando em um formato fixo. O samba passou a ser baseado em
primeira e segunda parte ao invés de apenas um estribilho intercalado pelos versos de
improviso do samba raiado, como era do gosto dos baianos pioneiros e tornar-se-ia mais
percussivo. O samba ganhou sua feicdo mais atual, adquirindo além de uma nova
identidade ritmica, uma nova identidade cultural (se consolidando na cultura urbana
carioca, penetrando em varias classes e grupos sociais) e comercial, adquirindo sua
feicdo fonografica e radiofbnica, portanto, tornando-se um produto cultural consumivel
em larga escala.

O conjunto Gente do Morro, comandado pelo flautista Benedito Lacerda,
exemplifica bem esse processo. Tinhordo (2008) ressalta que, além da exploracao
comercial dos elementos “exdéticos” ligados ao samba, conjuntos como este trouxeram
uma novidade de fato: realizar a juncdo entre os grupos de choro, baseados em flauta
violdo e cavaquinho, com a percussao das rodas de batucada. Essa associacio
representou um passo fundamental no trajeto percorrido pelo samba até assumir as
feicOes e roupagens que possibilitaram seu consumo macigco pelas classes médias.
Outro passo decisivo na definicao estética do samba comercializavel foi a orquestracao

moderna repleta de naipes de sopros inspirada no estilo Jazz. A boa aceitacdo do

24 DONGA - Ué, o samba é isso ha muito tempo: O chefe da policia (...)
ISMAEL SILVA — Isto é maxixe.

DONGA - Entdo o que é samba?

ISMAEL SILVA — Se vocé jurar {(...)

DONGA - Isso ndo é samba, é marcha (CABRAL, 1996, p. 37).
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publico motivou a gravacdo de mais discos de conteudo popular, permitindo a
exploragao de mais ritmos, contudo, dentro do formato comercializavel.

Esse momento é homologo ao inicio da gravagao elétrica no Brasil, o que
aumentou sem precedentes a producgao e a venda de discos. Deste modo, o samba do
Estacio era também reflexo do bom momento comercial da musica popular urbana,
estilizando o samba levando em conta o formato mais bem sucedido para a
comercializagdo. O desenvolvimento da gravagéao elétrica, em 1928, levou a produgéo
de discos a um novo patamar. Junto do Radio, que iniciava seu percurso, a industria
fortaleceria suas bases, apoiada no processo mais amplo de urbanizacdo e
industrializacdo do Rio de Janeiro, produzindo alteracdes radicais para o mercado de
musicos profissionais.

Segundo Tinhorao (1998), com a implantagao da gravacao de discos, a face
comercial-industrial da produg&o musical popular ganhou dimens&es maiores do que a
face artistica. O resultado deste descompasso, vai argumentar o autor, teve como
consequéncia o direcionamento da énfase para as possibilidade comerciais. Junto com
esse novo momento veio a musica norte americana. No inicio, como a novas tecnologias
eram pouco acessiveis, a influéncia dos ritmos ianques ficou restrita as classes mais
altas, as mesmas minorias que anos antes consumiam as musicas europeias. Ja nos
anos 1920 com a consolidacdo das tecnologias de gravacao e reproducdo e o
incremento da parceria comercial com os Estados Unidos, popularizam-se nédo s6 os
discos e fonégrafos, mas também a musica importada, representada, sobretudo, pelo
fox-trot.

O aperfeicoamento do carater comercial péde ser verificado com a gradual
substituicdo dos roubos de samba pela ideia mais sutil da compra de samba. Podendo
ser comprado e vendido, como qualquer outra mercadoria do mundo capitalista, o
samba, que praticamente ja havia se tornado sinbnimo de musica popular, passava a
ser dominio de um determinado campo de producédo. A diferenca entre as apropriacdes
praticadas ao modo de Donga e Sinhd e as compras de Francisco Alves e Mario Reis,
demonstram o amadurecimento das relagdes comercias dentro do universo do samba,
transformando as canc¢des em produtos a venda. Se a nog¢ao de autor mudou entre um
e outro, isso importa menos do que a constatagdo de que o processo de consolidacéo
do samba como género auténomo, junto do desenvolvimento do mercado musical,
ocasiona um processo de profissionalizagdo que vai despindo o ritmo das caracteristicas
tradicionais e preenchendo estes espacos por relagdes comerciais mais racionalizadas.

Na linha de frente de todo esse processo encontravam-se os musicos
populares. Para a profissionalizagdo desta classe o samba representou uma via mais

democratica de acesso. Sua composi¢do mais simples, em relagao aos lundus e tangos,
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possibilitaram a entrada de musicos cada vez mais populares. Braguinha e os
compositores de sua “laia” obtiveram grande sucesso inseridos nessa estrutura,
desempenhando diversas fungbes em todas as etapas de produg¢ao que formavam esse
circuito. Esse grupo de artistas, dotados de capacidade para desempenhar tantas
fungdes, foi fundamental na confecg¢ao do estilo que o samba teve de assumir para que
fosse possibilitada sua comercializacao, satisfazendo o consumo de publicos cada vez
mais numerosos e amplos quanto a classe social. A organizagéo da classe artistica ndo
ocorreu enquanto a atividade musical popular ndo obteve reconhecimento publico como
atividade profissional. Definido o formato estético e contando com a forga da industria
de discos, que crescia a cada dia impulsionada pela gravagédo de conteudo popular, a
producdo musical popular expandiu-se sem precedentes, reverberando também no

radio, que, ja no inicio da década de 1930, comecgava a se consolidar.

1.3 A implantag¢ao do mercado de discos no Brasil

A gravacéo de discos no Brasil teve inicio com a pioneira Casa Edison, no Rio
de Janeiro, fundada pelo judeu de origem tcheca Frederico Figner. O interesse de Fred
Figner pelas possibilidades comerciais que o Brasil apresentava naquele periodo
comegou antes mesmo de sua primeira visita ao pais. Durante uma excursido pela
América Central, onde se apresentava demonstrando o fonégrafo, ele encontrou outro
judeu que apoés presenciar sua demonstracao disse: “Va ao Brasil que vocé fica rico”,
nesse momento a ideia de rumar para as terras tropicais ficou “aparafusada na cachola”
como disse o proéprio Figner (apud, FRANCESCHI, 2002 p.17). De volta aos Estados
Unidos, pais onde havia se radicado, comprou um fonégrafo, cilindros e baterias e em
agosto de 1891 desembarcou com seus equipamentos em Belém do Para. Logo
preparou-se para uma turné de exibicdo que percorreu o pais, passando por Manaus,
Fortaleza, Natal, Jodo Pessoa, Recife e Salvador, antes de chegar ao Rio de Janeiro,
em abril de 1892.

Apesar da precocidade com a qual o aparelho era apresentado no Brasil € da
curiosidade gerada, nao era a primeira vez que o publico carioca deparava-se com a
“maquina falante”. Em 1878, poucos meses apds a primeira apresentacao realizada por
Thomas Edison nos EUA, uma demonstracado experimental ja havia sido realizada no
Brasil. A mengao ao fondgrafo de Edison aparece nos decretos imperiais brasileiros,
onde o imperador D. Pedro Il concedia a Thomas Edison o direito de introduzir no Brasil
a sua invengédo (FRANCESCHI, 2002 p.21). Em 1889 houve novamente noticias do
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fonégrafo. O comendador Carlos Monteiro trouxe a novidade dos fonografos com
cilindro removivel e realizou trés apresentacdes, sendo uma delas para o proprio
imperador. Apesar destas demonstragdes pioneiras, deve-se a Figner a implantagao
efetiva do fonégrafo no Brasil.

De sua primeira estada no Rio de Janeiro em 1892 até sua instalagéo definitiva
transcorreu um periodo de aproximadamente quatro anos, quando Figner realizou
diversas turnés. Durante as excursdes realizadas por Figner fica evidente que ainda nao
haviam bases solidas para a implementacdo de uma industria relacionada a gravacgao
musical. O fonégrafo permanecia como uma curiosidade, figurando junto de outras
parafernalias tecnoldgicas, que despertavam no publico reagdes marcadas por um misto
de ciéncia e magia. Em 1896 ele encerrou a época das excursdes e instalou-se na Rua
do Ouvidor, abrindo uma casa comercial. Em 1897 ele pés a venda os primeiros
fondgrafos, iniciando a era dos cilindros destinados ao comércio.

Sem os fonégrafos, os cilindros permaneciam pouquissimos comercializaveis,
mantendo o carater restrito e pouco comercial das gravagbes, que eram todas
importadas. Quando as pessoas comuns passaram a adquirir os aparelhos finalmente
os cilindros passaram a ter algum valor comercial, pois formava-se um publico
consumidor, inaugurando um novo ramo comercial que alteraria profundamente o
carater da produgdo musical popular. A principio esse publico era bastante restrito,
devido aos custos, principalmente, dos fonégrafos, contudo, ja no ano de 1898, segundo
Franceschi, esse comércio ja atingia niveis minimamente razoaveis que compensassem
o esforco demandado pela producdo. Além disso, uma sociedade formada por dois
portugueses, estabelecendo concorréncia a Figner, indicava a crescente possibilidade
de estabelecer ganhos comerciais com a exploragao deste produto.

No ano de 1900 Figner publicou o primeiro catalogo de cilindros e discos
editados no Brasil. Este catalogo, ainda sem o nome de Casa Edison, que seria adotado
em 1902, trazia a relagcdo dos cilindros gravados por Figner e dos discos Berliner
prensados pela Gramophone. Finalmente, em 1902, a Casa Edison inaugurou a
gravacgao de discos, langando, na voz do cantor Baiano, a primeira musica gravada no
pais, o lundu Isto E Bom do compositor Xisto Bahia. No catalogo de 1902, além da
gravacgao pioneira, encontram-se 50 modinhas, 81 canconetas e lundus, 6 duetos, 4
marchas, 14 discursos, 7 dobrados, 9 valsas, 16 polcas, 5 tantos e 5 maxixes. Além
destas pecas, o catalogo trazia ainda a Sinfonia do Guarany executada pela Banda do
Corpo de Bombeiros sob a regéncia de Anacleto de Medeiros. A peca foi gravada em
trés cilindros contendo valsas, polcas, tangos, xote, mazurca e dobrados. Ao todo este
catalogo apresentava mais de 200 gravacdes em discos e cilindros, todas disponiveis

para remessa no mesmo dia do pedido.
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Desde a sua fundacdo, a Casa Edison passou a ser representante da Odeon
Records, administrando os varios selos que a empresa alema possuia e, a partir de
1912, também a fabrica que aquela companhia abriu no Rio de Janeiro. Com a
inauguragao da fabrica, foi langado no Brasil o primeiro disco fabricado e gravado
inteiramente em solo nacional. A fabrica era composta de onze departamentos e
empregou 150 trabalhadores. As operacdes incluiram trinta prensas manuais, com uma
capacidade combinada de transformar 125 mil discos por més (FRANCESCHI, 2002).
Com isso, Figner ganhava ndo somente a condigdo de controlar a qualidade, mas
também de baratear o custo do disco, ganhando em velocidade, ao se livrar das esperas
de remessas, via maritima, da Europa até o Rio. Mesmo com a construgdo da nova
fabrica brasileira, os interesses europeus e norte-americanos exerceram grande
controle sobre a produgédo e venda de musica no Brasil. Além disso os mercados da
Europa e dos Estados Unidos foram frequentemente privilegiados pelas grandes
empresas (HERTZMAN, 2008, p.160).

Desde sua fundagao a empresa de Figner iniciou estreita relacdo com a musica
popular. Segundo Franceschi (p.51) essa era uma estratégia puramente comercial de
Fred Figner, que nado pensava de outra forma. O autor descreve Figner como um
comerciante habil e inovador, pioneiro em planejamento de vendas. A primeira
gravadora brasileira primava por produzir material de conteudo popular, também pelas
dificuldades técnicas em se gravar orquestra ou conjuntos mais arrojados
(FRANCESCHI, 2002). Além disso, os musicos populares gravavam a troco de baixos
pagamentos, gerando grandes margens de lucro a Figner, que se constituia assim como
“o primeiro capitalista da musica no Brasil” (FERNANDES, 2010, p.27). Utilizando de
todos os recursos de sua época — reclames em jornais, catalogos, vendedores em varios
estados, etc. — Figner estabeleceu uma rede comercial que Franceschi (2002) afirma
ser a primeira de nivel nacional de varejo com sede no Rio de Janeiro (p.56). Habilmente
ele utilizava a tecnologia que possibilitava o registro nos dois lados do disco para atrair
os consumidores, combinado um artista brasileiro de um lado e uma gravagéao europeia
do outro.

O mercado de discos no Brasil experimentou uma revolugdo quando a
gravacao elétrica teve inicio. Em 1926, a Victor Talking Machine Corporation, sediada
na América do Norte, alugaria, o Teatro Phoenix para lancar no Rio de Janeiro sua mais
fantastica novidade: a Victrola Ortofénica Auditorium. Diante dela, os comerciantes
brasileiros nada podiam fazer e, em 1927, com o advento das gravagoes pelo sistema
elétrico, iriam desaparecer as velhas marcas nacionais e as patentes Odeon, que,

revelando-se inuteis ao velho Figner, permitiiam que a propria matriz europeia se
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estabelecesse no Brasil, para concorrer, a partir da década de trinta, com suas duas
rivais americanas, a Victor e a Columbia.

O interesse do publico em adquirir os discos aumentou de maneira significativa
o volume das vendas, como atesta o surgimento de colunas especializadas nos jornais
cariocas e até mesmo uma revista — Phonoarte — dedicada integralmente a critica e
divulgagao dos langamentos discograficos. Percebendo o aquecimento do mercado, as
casas comerciais passaram a vender em grande quantidade discos, vitrolas e radios
alargando ainda mais os numeros da industria (CUNHA, p. 157). O mercado em
expansao atraiu outras companhias, fazendo com que Parlophon, Columbia, Victor e
Brunswick estabelecessem salas de gravacéo no Brasil e passassem a disputar com a

Odeon os espacos da industria fonografica:

“Desde julho de 1927, a Odeon introduzira entre nds o sistema
elétrico de gravacéo, esmagando o seu antigo representante no
pais, Fred Figner. Pouco depois chegaram mais quatro
multinacionais do disco, a Parlophon, a Columbia, a Brunswick
e a Victor, todas fazendo gravagodes elétricas (CABRAL, 2005,
p.44).

No bojo desse processo as possibilidades de profissionalizagdo para os
musicos populares foi acentuada se precedentes. Com o aparecimento dos cilindros de
gravacao, e logo depois com os discos, a produgao de musica popular iria se ampliar
radicalmente, tragcando um novo circuito comercial. O novo modo de circulagao ampliava
a base artistica por meio da profissionalizagdo dos artistas e a base industrial através
da instalacao de estruturas fisicas que davam suporte ao desenvolvimento tecnoldgico
de gravacgao e reprodugdo. Segundo Tinhorao (1998), esse processo fez render de
maneira quase infinita os elementos materiais da produgdo. No tipo de analise
empreendida por Tinhordo, a expansao descompassada entre os meios produtivos
materiais e os meios artisticos ocasionou a mudancga de critérios no campo musical,
trocando a énfase na producio artistica pela énfase nas possibilidades comerciais.
Assim, a produg¢do no campo da musica popular passou a ser regida por demandas e
interesses de mercado, assinalando uma mudanga radical nos critérios de valorizagao,
que passaram a ser cada vez mais comerciais.

Segundo Paranhos (2015, p.49), quatro fatores estdo interligados na
consolidacdo da musica popular como mercadoria: a produgao coletiva, com propoésitos
ludicos e religiosos, foi substituida por uma apropriacao individualizada. Subsidiada pelo
desenvolvimento das novas tecnologias, a industria se expandiu sobre parcelas cada

vez maiores da populacao. Paralelamente, o Radio educativo cedeu lugar ao Radio



65

comercial e, por fim, o samba, antes quase restrito aos compositores negros, foi
assumido pelos artistas de classes médias, para os quais as portas do mercado se
abriam mais facilmente. Sem demora, a coligagao estabelecida entre Radio, industria
fonografica, musica popular e artistas “bem inseridos” configurou a forma mais intensa
de circulagao artistica nesse periodo, fazendo surgir a geragdo de cantores e
compositores profissionais que alcangaria grande sucesso dentro desta nova estrutura

comercial.

1.4 Do Radio educativo ao Radio comercial

A inauguracéo oficial do radio no Brasil ocorreu em 7 de setembro de 1922,
durante uma grande feira internacional, a Exposi¢gado do Centenario da Independéncia,
realizada como parte das celebragdes do primeiro centenario da independéncia do
Brasil. O publico ouviu o pronunciamento do Presidente da Republica, Epitacio Pessoa
e a opera O Guarani, de Carlos Gomes, transmitida diretamente do Teatro Municipal.
Menos de um ano mais tarde, em 20 de Abril de 1923, foi inaugurada a primeira radio
brasileira, a Radio Sociedade do Rio de Janeiro, fundada por Edgar Roquette Pinto e
Henrique Morize (1860/1930). A segunda estagéo, Radio Clube do Brasil, surgiu um ano
depois. Em seus primaordios, o radio foi marcado pelo carater amador e nao comercial.
As diversas limitagbes técnicas obrigavam as duas emissoras existentes a se revezarem
na transmissao. Enquanto uma tinha as segundas, quartas e sextas-feiras, a outra ficava
com as tercas e quintas-feiras, além dos sabados. Aos domingos n&o havia
programacao.

Durante o primeiro ano de irradiagdo n&o era permitida a veiculagdo de
anuncios comerciais de qualquer natureza, limitando a exploragdo comercial do novo
veiculo. Nesta fase inicial, havia a intencao de que o novo meio de comunicagao se
configurasse como um veiculo voltado para a formacgdo e educagao do publico,
transmitindo musicas classicas, palestras e conferéncias. A fala de Roquete Pinto
elucida bem a finalidade cultural e educativa: “E cerfo que ndo fundamos a rédio
sociedade para sé irradiar o que o publico deseja. Nés a fundamos, principalmente, para
transmitir aquilo que o povo precisa” (apud, CABRAL, 2005, p.30). Com efeito, Roquette
Pinto e Henrique Morize cunharam para a emissora o slogan “trabalhar pela cultura dos
que vivem em nossa terra e pelo progresso do Brasil”. Além dos fundadores da primeira
emissora, os 6rgaos reguladores também nao viam com bons olhos a popularizagao,

nao permitindo a veiculagdo de comerciais e de musica popular (MURCE, 1976, p. 19).
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O carater ndo comercial, contudo, viria a ser progressivamente alterado quando as
emissoras foram autorizadas a veicularem anuncios comerciais (CUNHA, 2004, p.149).
Logo, a musica popular, que a principio ndo encontrou guarida naquela instancia, tornar-
se-ia o propulsor da impressionante popularidade do radio no Brasil.

O despertar para a possibilidade de obtencio de lucro da-se no Radio Clube
do Brasil, segundo emissora, fundada em junho de 1924 por Elba Dias. De acordo com
Vampreé (1979, p. 33), a entidade foi a primeira do pais a obter autorizagado do governo
para transmitir anuncios, além de abrir espacos crescentes para artistas que
comegavam a se destacar na industria fonografica. O fortalecimento do radio, embora
ainda discreto, fica evidente em 1926, quando foi inaugurada a Radio Mairynk Veiga,
que seria a mais poderosa das estacdes até o surgimento da Radio Nacional. No ano
seguinte surge a Radio Educadora, além de outras na Bahia, Para e Pernambuco.

Segundo Cabral (1996, p.10), até 1927, contudo, a musica popular ainda nao
desfrutava das possibilidades abertas pelo radio. A partir deste momento, contudo, com
0 inicio da era eletrénica do radio, o toca-discos passou a ser conectado a uma mesa
de controle de audio tornando as produgdes dos programas radiofénicos mais dindmicas
e aprimoradas. Na sequéncia, surgem os programistas, radialistas pioneiros que
arrendaram espaco nas emissoras e se responsabilizam pela apresentagao, producéo
e comercializagdo do conteudo. As estacdes, no intuito de melhorarem a programacao,
passaram a convidar os artistas mais renomados, dentre eles Francisco Alves, Ana de
Albuquerque, Gastado Formenti e Estefana Macedo, que formariam a primeira geracao
de estrelas do radio brasileiro.

No inicio da década de 1930, a situacdo havia mudado e o radio se tornara um
veiculo mais popular, incentivando a criagdo de novas emissoras, como a Record e a
Philips. Sociedade Radio Philips do Brasil foi fundada em 12 de margo de 1930 no Rio
de Janeiro, entdo capital federal, pela Philips (que se instalara no Brasil nos anos 20).
A radio Philips possuia uma boa qualidade de som em comparacao as outras emissoras
da época, nao so6 pela poténcia do sinal irradiado, mas também pela qualidade dos
aparelhos da marca, vendidos a elite carioca por um pernambucano que viria a se tornar
em um dos mais famosos produtores de programas de radio da época: Ademar Casé.
Programa Casé, que representou uma revolugao na forma de apresentar programas de
radio. Foi Adhemar Casé, juntamente com Nassara, quem criou 0s primeiros jingles
publicitarios. Seu programa foi pioneiro em abrir espagos para patrocinadores e em
veicular quadros humoristicos.

A autorizagdo do governo Vargas para a veiculagdo de publicidade no radio,
em margo de 1932, deu ao novo meio um impulso comercial e popular. No mesmo ano,

0 governo comecou a distribuir concessées de canais a individuos e empresas privadas.
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Ao longo da década de 1930 o radio foi se mostrando um veiculo de publicidade
economicamente rentavel. A Legislagdo promulgada em 1932 oferecia solu¢des para o
problema da sobrevivéncia financeira das emissoras, ao mesmo tempo que garantia ao
Estado uma hora diaria da programagao em todo o territorio nacional para a transmissao
do programa oficial do governo. Refletindo as mudangas ocorridas, a produgao erudita
passou a ser popular e os interesses dos proprietarios passaram de educativos para
mercantis. Por outro lado, a competi¢cdo gerou desenvolvimento técnico, popularidade e
status as emissoras. O amadurecimento das estruturas do Radio e seu apelo social
ficam evidentes em 1933, quando o cenario encontra-se caracterizado pela competicdo
entre as nascentes estagbes (MACCANN, 2004). Radio Sociedade, Radio Clube do
Brasil, Radio Educadora, Radio Philips e Radio Mayrink Veiga estavam a procura de
sucesso comercial dentro do padréo profissionalizado. Em 1936, entra no ar a Radio
Nacional do Rio de Janeiro (PRES8), que, com suas transmissdes em ondas médias e
curtas, atingia todo o territério nacional e até outros paises.

As décadas de 1930 e 1940 marcaram o apogeu do radio como veiculo de
comunicacdo de massa. Neste contexto de extrema popularizacdo, as musicas
carnavalescas comegam a penetrar os lares de largas parcelas das classes médias
brasileiras, tornando o radio um dos mais importantes meios de divulgacdo e
assimilagcdo do samba a partir de entdo. Segundo Murce (1976), o crescimento das
radios foi fortemente impulsionado quando elas descobriram seu potencial para a
divulgagcado de musicas populares. Para Sevcenko (1998), a musica popular criou o
sucesso do radio. Esse processo de conformacdo do popular teve, de fato, no Radio
uma de suas principais bases de sustentacao.

A atuacdo de artistas como Braguinha, Francisco Alves, Noel Rosa, Almirante
e Ary Barroso foi decisiva para os rumos desse processo. Da posse de suas posi¢des
privilegiadas, eles ajudaram a conformar ndo sé, o tipo de musica popular que foi sendo
chancelada e divulgada, mas também o tipo de postura profissional que “dava certo”

naquele meio.

2 Disciplina e carreiras artisticas

Em 1938 foi criado o Departamento de Imprensa e Propaganda — DIP, em
substituicdo ao Departamento Nacional de Propaganda. No contexto das reformas
politicas impulsionadas pela implantacdo do Estado Novo o DIP exerceu um amplo

controle sobre os meios de comunicagao, resvalando esse controle nas diretrizes da
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producao artistica nacional®>. No campo da musica popular, o surgimento de sambas
como O Bonde de S&o Januario e O Amor Regenera o Malandro, indicavam uma certa
adesdo aos parametros perpetrados pelo 6rgdo, como o ode ao trabalho, em
contraposigao a vida malandra. O Estado Novo se nutria da tradi¢ao de valorizagéo do
trabalho e na ansia de impor uma disciplina produtiva ndo deixaria que a associacao
entre samba e malandragem grassasse livremente (PARANHOS, 2015, p.93). Apesar
dos esforgos demovidos pelo regime politico, o autor (op.cit p.92-137) garante que a
malandragem jamais deixou de se expressar, permanecendo presente, de uma forma
ou de outra, nos sambas. O nacionalismo, o ode ao trabalho e seus contrapontos, os
ritmos estrangeiros e a malandragem, nao deixaram de figurar nas composi¢des deste
periodo.

Essa guinada disciplinadora, apesar de nao ser absoluta nem uniforme, se
reproduziu nas estruturas do mercado musical. O direcionamento por parte do Estado
associado a prépria disciplina capitalista, que penetrava, via industria musical, o campo
da musica popular, tornou a disciplina para o trabalho em condigao sine qua non para a
boa insergcado dos artistas nos quadros das gravadoras, do radio e na distribuicido dos
ganhos. Nesse sentido, os artistas da posi¢ao social de Braguinha obtiveram vantagem.
Muitas vezes saidos de cursos superiores e boas familias, esses rapazes “distintos”
apresentavam as condi¢gbes para assumir cargos de chefia e dire¢do nas gravadoras e
no Radio. Em contrapartida a herancga artistica materna, os tragos paternos deram a
Braguinha o direcionamento empresarial que o levou a trabalhar com grande éxito nas
empreitadas comerciais do universo musical, como a editoracdo e a as sociedades
arrecadadoras de direitos dos compositores: “A autodisciplina do individuo, o senso de
trabalho e de disciplina, (...), tudo isso, em dadas circunsténcias, podia ser desenvolvido
sob o ditame e a dire¢do do pai (HORKHEIMER1990, p. 216).

Uma das marcas principais do Estado Novo no campo musical foi o surgimento
de uma modalidade que ficou conhecida como samba exaltagédo. O primeiro e mais
marcante sucesso desse sub género que visava exaltar e ufanar a patria foi Aquarela
do Brasil composta por Ary Barroso em 1939. Essa cancao foi langada no espetaculo
teatral Juju e Balangandas e gravada nos estudios da Odeon por Francisco Alves. No
mesmo més, agosto de 1939, Chico Alves gravaria seu disco de estreia pela Columbia,
contendo o samba exaltagao Brasil, composto por Benedito Lacerda e Aldo Cabral. O
sucesso dessas composigdes, sobretudo Aquarela, despertou em Braguinha e Alberto

Ribeiro o desejo de também escreverem um samba exaltagao:

25 ¢f. Matos (1982), Hertzman (2008), Paranhos (2015), Velloso (1987), Vianna (1995) e McCann (2004).
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Houve uma ocasido em que todo mundo, todos os compositores
queriam fazer samba daquele tipo de samba exaltacdo que eles
chamavam, cantando as belezas do Brasil e o Ary Barroso
apareceu com aquele, com aquela beleza que é a Aquarela do
Brasil, logo depois o Alcir Pires Vermelho, esse grande
melodista, muito pouco falado, mas em todo caso um grande
melodista, fez com o Davi Nasser o Canta Brasil. Mais tarde
entdo, eu o Alberto Ribeiro e outra vez o Alcir Pires Vermelho
resolvemos também fazer um samba exaltagao. E fizemos (Joéo

de Barro, MBSAI, 2000).
Alcir Pires Vermelho foi um dos maiores especialistas no género exaltagcao. Em
1941, dois anos apds o langamento de Aquarela, de Ary Barroso, ele compds Canta
Brasil, com David Nasser, que fez grande sucesso e consolidou o prestigio do género
samba-exaltacdo. Com Braguinha ele compds Onde o céu azul é mais azul, gravado
por Francisco Alves em 1940, pela Columbia, recebendo mais de vinte regravacoes.
Segundo Paranhos (2015, p117), este samba exaltagdo composto por Braguinha se
enquadra no caso dos sambas que, apesar do nacionalismo exacerbado, fazem um
contraponto aos parametros perpetrados pelo DIP. Segundo o autor, em Onde o céu
azul é mais azul a linguagem musical, fruto do arranjo ao estilo norte-americano
composto por Radamés Gnattali, serve de antitese ao teor literario da composicao.
Além deste samba, Braguinha comp®s ainda dois outros sambas exaltagdo: Bandeira
da minha terra, com Alberto Ribeiro e Brasil, usina do mundo, novamente com Alcir. O
cantor Déo gravou este ultimo pela Columbia. Nessa mesma época Braguinha compds
Seu Liboério de 1941 e China pau de 1943, com sete e dez gravagodes, respectivamente.
Estes foram os ultimos sucessos langados por Braguinha pela Columbia. Pouco
tempo depois a Companhia entraria em declinio, sendo fundada uma nova gravadora,
a Continental. A nova Companhia, fundada pelos remanescentes da Columbia,
alcangcou enorme sucesso nas duas décadas seguintes, tendo Braguinha a frente da
direcao artistica. Waldir Azevedo e Dick Farney seriam alguns artistas langados por ele
que estabeleceriam recordes histéricos de vendagens de discos, em um mercado muito
mais desenvolvido do que o dos anos 1930. O amadurecimento artistico/profissional de
Braguinha ficou evidente nesse periodo, marcado também pelo lancamento de
composicdes de enorme sucesso tais como: A saudade mata a gente, Copacabana,

Chiquita Bacana e Gato na Tuba.



70

2.1 Surge o diretor artistico: o amadurecimento profissional de uma geragao

Em 1937, enquanto trabalhava nos fiimes de Wallace Downey, Braguinha foi
convidado a ocupar um posto no setor de gravagdes da Columbia. Downey era
funcionario da gravadora e foi ele quem trouxe Braguinha para a Companhia, onde ficou
responsavel pela escolha do repertério e pela formagao do elenco. O cargo, prototipo
da fungéo do diretor artistico, foi o primeiro ocupado por Braguinha na industria da
gravacgao de discos, servindo de aprendizagem para a atuagdo extremamente exitosa
que nos anos 1940 e 1950 ele teria como diretor artistico da Continental.

O inicio da atuagéo da gravadora Columbia em solo brasileiro data do ano de
1908. Nessa época a companhia utilizava o estudio e parte dos artistas da Casa Edison.
Em troca Frederico Figner ganhava vantagens na venda e distribuicdo dos produtos.
Sem alcangar o retorno esperado, a Columbia encerrou seu primeiro ciclo de atividade
em 1917. Doze anos apds abandonar o mercado brasileiro, em 1929, a Companhia
voltou a operar, indicando uma efetiva ampliacdo da industria fonografica. Na ocasiao
de seu retorno a Columbia instalou estudio e fabrica em Sao Paulo, passando a ser
representada em todo o pais pela firma Byington e Cia, propriedade do americano
Alberto Byington. Para Tinhordo (1998, p. 295) Byington era um “testa de ferro de
interesses americanos no Brasil”. Essa preocupacao nacionalista do autor é oposta as
atitudes de Braguinha, que trabalhou em diversos projetos com o americano e seu
compatriota, Wallace Downey, que veio dos Estados Unidos para ser o diretor artistico
da gravadora.

Em 1937, a Columbia inaugurou seu estudio no Rio de janeiro, visando
estender sua atuacéo e angariar mais lucros. Odeon e Victor. Braguinha, que ja vinha
trabalhando nos filmes de Downey, assumiu o posto de diretor artistico do estudio
carioca da Companhia. Responsavel pela escolha do repertério e pela formacéo do
elenco, Braguinha, enquanto diretor artistico, reunia condigbes de atrair os artistas a
partir de um duplo respaldo: ao mesmo tempo em que podia oferecer os meios materiais
de gravacao e divulgagao dos discos, gracas ao background da gravadora, ele também
gozava do respaldo simbdlico dado por sua posicdo de compositor de sucesso,
conhecedor e conhecido do meio musical popular. Braguinha juntou artistas
consagrados como Chico Alves e Castro Barbosa, artistas em ascensdo como Dalva de
Oliveira, Trio de Ouro e os Anjos do Inferno, além de alguns estreantes que alcangariam
grande sucesso, como Emilinha Borba, Isaura Garcia e Vassourinha. Este “time”
escalado por Braguinha de grande retorno comercial e levou a Columbia a outro patamar
na disputa pelo mercado, iniciando uma fase de sucesso que durou até meados dos
anos 1940.
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O inicio de seu trabalho na Columbia em nada diminuiu o ritmo das atividades
do compositor Jodo de Barro. A letra para Carinhoso de Pixinguinha, que constitui uma
das mais conhecidas de Joao de Barro e uma das mais conhecidas de todas as cancdes
brasileiras é deste periodo. Gravada pela primeira vez em 1928, antes de receber a letra
de Jodo de Barro, o choro, composto em 1917, ficou obscurecido até fins de 1936,
quando a cantora Heloisa Helena pediu a Braguinha que compusesse uma cang¢&o nova
para um espetaculo do qual ela participava: “Uma ocasido, Heloisa Helena, essa grande
artista até hoje... me pediu que eu fizesse uma letra para uma das musicas mais bonitas
do Pixinguinha, que é o Carinhoso” (Jodo de Barro, MBSAI, 2000). A primeira gravagao
em disco foi de Orlando Silva em maio de 1937. Depois do registro inaugural, seguiram-
se inUmeros outros, tornando Carinhoso a musica mais gravada de Jodo de Barro®®.

A boa fase iniciada em 1937 foi ampliada em 1938, ano que ficou marcado
como um dos mais bem sucedidos e mais decisivos em toda a trajetdria artistica de
Braguinha. A enorme consagragao popular com algumas marchas atestam isso. No
carnaval de 1938, Braguinha alcangou grande sucesso reeditando uma marcha que
tinha permanecido praticamente desconhecida. A marcha Linda pequena, inspirada nos
antigos ranchos carnavalescos, foi composta em parceria com Noel e havia sido
gravada no final de 1934. Até o final de 1937, contudo, a composi¢cao havia permanecido
quase incoégnita. Foi quando Braguinha decidiu relangar, com pequenas alteragdes, a
malfadada marcha para o carnaval de 1938. Ao final de 1937 Silvio Caldas gravou pela
Odeon a nova versdo, que batizada de Pastorinhas?’, logrou enorme sucesso,
inspirando um espetaculo no Cassino Atlantico, dirigido pelo bailarino Duque, em
homenagem a Noel Rosa, recentemente falecido (SEVERIANO, 1997, p.50). Braguinha
estava em um 6timo ano, pois langou ainda outras duas marchas de grande notoriedade:
Touradas em Madri e Yes, nos temos bananas.

Com uma safra tao inspirada, nao foi surpresa que ele ganhasse (duas vezes)
o0 concurso de carnaval organizado pela prefeitura do Rio de Janeiro. O concurso
daquele ano, contudo, foi bastante controverso. Braguinha havia tirado o primeiro lugar
com Touradas em Madri, no entanto, seus adversarios protestaram dizendo que a
musica era um ritmo estrangeiro — passo doble — e com isso ela foi desclassificada. Um

novo concurso foi realizado e novamente Braguinha venceu com as Pastorinhas.

%6 Segundo Almada (2012) é notavel o fato de que a narrativa escrita por Braguinha se ajusta de maneira
perfeita a estrutura musical, como se ambas tivessem sido criadas simultaneamente e pelo mesmo autor,
pois os contrastes estabelecidos entre as trés partes da letra combinam-se perfeitamente com a estrutura
musical tripartite imaginada por Pixinguinha.

27 Segundo Jota Efegé (2007, p.14) essa marcha é tributdria das velhas marchinhas compostas no
periodo natalino.
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Com essa musica houve uma coisa muito interessante. Desde
aquele tempo, desde 1938 que ja havia esses concursos de
musica de carnaval. Sempre 0os mesmos, sempre as mesmas
reclamacgdes, sempre a mesma coisa. (...) Veio o concurso,
correu aquilo tudo e eu tirei 0 primeiro lugar com Touradas em
Madri, mas ai vieram as reclamacgdes, colegas comegaram a
reclamar que aquilo era concurso de marchas e sambas e que
Touradas em Madri ndo era marcha nem samba, era Paso
Doble, como se nao fosse a mesma coisa que marcha, e passo
doble, mas eu sei que as pessoas do DEP atenderam as
reclamagdes e anularam o concurso. E ai fizeram outro concurso
e eu tornei a ganhar o primeiro lugar, mas desta vez com
Pastorinhas. Perdi com Touradas em Madri mas venci outra vez
com Pastorinhas (Jodo de Barro, MBSAI, 2000).

Além dessas composic¢des, Braguinha realizou em 1938 a dublagem do filme
infantil Branca de Neve e os sete anbes, A dublagem do desenho abriu um novo ramo
de atuacgdo para Braguinha, que fez ainda a versdo em portugués de oito can¢des da
animacdo. Essa dublagem foi a primeira de outras dezenas, representando um dos
projetos aos quais Braguinha se entregou com mais afinco e prazer ao longo de toda

sua carreira:

Agora uma das coisas que eu tenho feito com mais carinho na
minha carreira artistica sdo os disquinhos infantis. Eu fui o
primeiro a gravar histérias infantis em discos, isso ja la se vao
trinta anos que eu comecei. Minha filha nesse tempo devia ter
trés anos ou quatro, hoje em dia ela esta com trinta e beiradas e
ja me deu trés netos lindos que eu adora. E essas histérias que
eu lancei a trinta anos, até hoje sao repetidas e os discos se
vendem como na primeira semana que eu lancei o disco. (...) E
assim, eu hoje em dia tenho gravadas mais ou menos cinquenta
e tantas histérias, gravadas em disquinhos e é isso, talvez, esta
série, que eu tenha feito com mais amor, de toda a minha
carreira artistica (Jodo de Barro, MBSAI, 2000).

O interesse do publico pelas histérias da Disney levou Braguinha a iniciar no
meio de década de 1940 o lancamento de uma série de discos infantis, a série
Disquinho, que marcou a infancia de tantas criangas de diversas geracdes. Este projeto
foi realizado quando Braguinha ja era diretor da Continental e pdde se dedicar com
afinco a empreitada. Escrevendo as cancbes, adaptando e dublando as histérias,
Braguinha imortalizou classicos infantis como Os Trés porquinhos, Pequeno polegar,
Gata borralheira, Festa no céu e Chapeuzinho vermelho, Pindquio, Dumbo, Bambi e
diversos outros. Trabalhando nesse ramo Braguinha criou letras que ficaram marcadas

no rol das cangoes infantis como Pela estrada, cantada pela Chapeuzinho Vermelho:
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Pela estrada a fora\ Eu vou bem sozinha\ Levar esses doces\ Para a vovozinha. E a
resposta do lobo: Eu sou o lobo mau, lobo mau, lobo mau\ Eu pego as criancinhas pra
fazer mingau.

Sem ser saudosista, Braguinha costuma lembrar-se de 1938 como um dos
mais importantes de sua vida. Em 1938, apos dez anos de carreira, finalmente ele se
tornava um profissional estabilizado, segundo sua propria perspectiva. Seu casamento
com Astréa Braga salienta essa percepcdo. Apds um longo periodo de sete anos de
noivado Braguinha e Astréa casaram-se devido a estabilidade profissional e financeira
que ele finalmente havia alcangado (SEVERIANO, 1997). Apos o casamento, o casal
foi morar na Tijuca com a familia da esposa, pois Astréa, 6rfa de pai, nao queria deixar
de viver com a mae. Em 1939 Braguinha tornou-se pai de sua unica filha, Maria Cecilia.
A atuacdo simultdnea em diversos segmentos da producdo artistica foi um dos
elementos primordiais para o sucesso de Braguinha. Compositor, letrista, roteirista,
diretor artistico e produtor de histérias infantis, cada realizacdo bem sucedida reforcava
sua posicéo no campo musical e o credenciava a tentar estender ainda mais sua algada.
A boa insergao, cada vez mais garantida era aproveitada de maneira eficaz, extraindo
grande sucesso em quase todas as empreitadas nas quais se envolveu.

No carnaval de 1939 Braguinha langou a expressiva quantidade de nove
marchinhas. Apenas, Pirolito, incorporada de ultima hora no filme Banana da terra,
alcangou boa repercussado, sendo gravada pela Columbia. Apesar do pouco éxito no
carnaval, Braguinha langou neste ano um de seus maiores éxitos juninos, Noites de
Junho, escrita em parceira com Alberto Ribeiro. A letra desta cangcdo menciona diversas
vezes 0s baldes, tipicos das festas juninas, retomando algumas reminiscéncias do
passado do compositor. As festas juninas marcaram sua vida e foram expressas em
diversas cang¢des como: Festa de Sdo Jodo, Capelinha de meldo e Mané Fogueteiro.
Noites de Junho foi gravada por Dalva de Oliveira pela Columbia, no primeiro disco solo
da artista, que trazia ainda outro classico do género junino, Pedro, Antbénio e Jodo, de
Benedito Lacerda e Oswaldo Santiago.

Braguinha permaneceu na Columbia até 1943, quando a companhia deixou de
gravar no Brasil, cancelando a representacao concedida a Alberto Byington. A perda da
representacao fez com que a firma brasileira tomasse a decisao de atuar por conta
prépria no mercado fonografico, fundando assim a gravadora Continental. O novo selo
surgiu visando criar a demanda necessaria para manter em funcionamento da fabrica
de discos, no entanto, rapidamente a empreitada se configurou como um negécio de

sucesso, superando as expectativas de seus fundadores:
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Na ocasiao o Byington me perguntou: vocé acha que podemos
sobreviver s6 com discos nacionais? E eu falei: quantos discos
precisamos vender por més para movimentar a fabrica? Ele
respondeu: uns dez ou quinze mil. Eu afirmei que isto era
perfeitamente possivel, entdo partimos para fundar a
Continental, que ndo muito depois, chegaria a vender 300 mil
discos por més (apud SEVERIANO, 1997, p. 70).

Desempregado da Columbia por ocasidao de seu fechamento, Braguinha
tornou-se assim diretor artistico da Continental, que iniciou suas operagdes em
dezembro de 1943. Os primeiros langamentos da nova gravadora foram quase todos
compostos por reedi¢des de antigas matrizes Columbia. Durante seus trés primeiros
anos de funcionamento a Continental funcionou relativamente bem, mas em
desvantagem em relagdo as suas concorrentes multinacionais, Odeon e RCA — Victor.
Na primeira fase da gravadora foram langados alguns sucessos como: Praga Onze,
Brasil pandeiro, Vocé ja foi a Bahia?, Telecoteco e Tico-tico no fuba.

O primeiro grande sucesso, contudo, apareceu somente em 1946, justamente
pelas maos de Braguinha. Langado em agosto, o samba can¢do Copacabana, de Joao
de Barro e Alberto Ribeiro, marcou a entrada da gravadora em uma fase de grande
sucesso comercial e artistico. Segundo Severiano (1997), a ideia para a cangao surgiu
em 1944, quando Wallace Downey solicitou a Braguinha que compusesse um tema
musical para marcar a inauguracdo do night club “Copacabana”, em Nova York.

Braguinha, contudo, afirma que a musica foi composta para um filme homénimo:

Copacabana eu fiz por encomenda de um produtor de filmes
americano. Ele ia fazer um filme com esse nome de
Copacabana, entdo nos encomendou um empresario que havia
aqui, Wallace Downey, muito nosso amigo, encomendou a mim
e ao Alberto Ribeiro, uma musica com esse titulo para entrar no
filme americano. Entdo nés fizemos (Joao de Barro, MBSAI, 2000).

A cancéo foi langada em 1946; antes, contudo, Braguinha teve de conseguir
convencer o recém contratado Farnésio Dutra e Silva a grava-la. Dick Farney, conhecido
nome artistico do jovem cantor, havia iniciado sua carreira no final da década de 1930,
tendo gravado somente musicas norte-americanas. Segundo Jairo Severiano (1997), a
principio o cantor resistiu a ideia de gravar em portugués, mas, por fim, foi convencido
por seu diretor artistico. A versao original teve arranjo escrito por Radamés Gnatalli e é
a segunda musica mais gravada dentre as mais de 400 compostas por Braguinha. O
langamento deste samba-cang¢ao marcou a mudancga do status da Continental no ambito
da industria fonografica e para seu interprete, Dick Farney, a cancao foi duplamente

importante: marcou de vez o nome do cantor no cenario musical brasileiro e o
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convenceu de que ele deveria gravar outras cangdes em lingua portuguesa. Com efeito,
nos anos seguintes ele langou diversos sucessos, tais como: Barqueiro do S&o
Francisco, de Alcyr Pires Vermelho e Alberto Ribeiro, Era ela, de Oscar Bellandi e Luiz
Machado Filho, Marina, de Dorival Caymmi e A saudade mata a gente, de Jodo de Barro
e Anténio.

Se néo fosse pela iniciativa de Braguinha, talvez Dick Farney jamais viria a
interpretar cangdes na lingua portuguesa. Ao menos do ponto de vista comercial este
fato tem uma grande relevancia. Em 1948 as trés cangbes mais vendidas pela
Continental foram composi¢cbes em portugués interpretadas por Farney: A saudade
mata a gente, Um cantinho e Vocé e Somos dois. Da lavra de Braguinha, além de
Copacabana, Fim de semana em Paqueta, langada em 1947, e A saudade mata a gente,
de 1948, alcangaram muito sucesso, revertendo-se em bons lucros para a Continental.

A Ultima cangao mencionada foi a primeira composicao de sucesso da dupla
Jodo de Barro/Anténio Almeida. A parceria entre ambos ja durava mais de dez anos, no
entanto, n&o haviam atingido o sucesso com nenhuma de suas produgdes conjuntas.
Em 1948 quebraram duplamente o jejum, emplacando, além de A saudade mata a
gente, a marcha A mulata é a tal. A “atuagcado em bloco” desse grupo, reproduzindo
sempre as mesmas parcerias, foi fundamental para cada um deles individualmente,
conduzindo-os a postos e cargos de grande prestigio. Anténio Almeida, que também era
de Vila Isabel, comegou sua carreira artistica como cantor no programa Horas do outro
mundo, dirigido por Renato Murce, na Radio Phillips, em 1932. Além de Braguinha, foi
parceiro de Mario Lago, André Filho, Ciro de Souza, Wilson Batista, Alberto Ribeiro e
outros. Suas musicas foram gravadas pelos intérpretes de sucesso da época, como
Francisco Alves, Orlando Silva, Aracy de Almeida, Anjos do Inferno e Joel e Gaucho.
Em 1949, em uma empreitada que envolveu Braguinha, Alberto Ribeiro e outros desse
grupo, ajudou a fundar e tornou-se diretor da gravadora Todamérica, cargo que ocupou
durante oito anos.

Em 1948, Nuno Roland gravou a marcha principal de Braguinha para o
carnaval, Gato na tuba, atingindo bons numeros comerciais para a gravadora
Continental. No sano seguinte, Emilinha Borba gravou com grande sucesso Chiquita
Bacana, uma das mais conhecidas de Jodo de Barro e aquela que obteve maior
repercussao internacional, sendo gravada nos Estados Unidos, ltalia, Franca, Holanda,
Argentina e Inglaterra?® (SEVERIANO, 1997, p.80). Esta marcha foi a formula bem-
humorada que Braguinha e Alberto Ribeiro acharam para falar do tema, extensamente

abordado pela imprensa da época. Apesar do tema existencialista estar em voga, nao

28 A marchinha entrou, inclusive, para o repertério de Josephine Baker com o nome Chiquita Madame
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podemos afirmar que qualquer musico popular estivesse apto a compreender o
assunto®. O uso do existencialismo como mote para uma marcha marca uma diferenca
fundamental na pose do capital cultural entre Braguinha e outros artistas populares. Noel
Rosa, musico de camada social ndo muito diferente de Braguinha, também se valeu de
um tema filosoéfico em Positivismo. Chiquita Bacana, Pirata da perna de pau, A mulata
€ a tal e Gato na tuba marcaram o reencontro de Jodo de Barro com os sucessos
carnavalescos, apés alguns anos de queda da qualidade da sua producgéo neste género.
Essas marchas representaram sucessos comerciais que renderam bons dividendos a
Continental.

O elenco de artistas que ele reuniu na Continental contava com nomes de
grande sucesso comercial e artistico, tais como: Jorge Veiga, Blecaute, Os cariocas,
Lucio Alves, Jacob do Bandolim, Radamés Gnattali, Marlene e Emilinha Borba. Além de
reafirmar a fama de artistas ja conhecidos do publico, a atuagdo de Braguinha como
diretor artistico ajudou a langar novos talentos que ficaram marcados pela consagragao
popular, como Jorge Goulart e Emilinha Borba que foram os interpretes mais recorrentes
das musicas de Joao de Barro nos anos 1950. Aliando suas redes de relacionamento
as possiblidades abertas por sua posicdo na gravadora, a atuagdo de Braguinha
aprofunda sua atuagdo no campo da musica popular, a0 mesmo tempo em que abre
espaco para a profissionalizacdo de novos agentes, alimentando o processo de
constituicdo de novos meios e canais de formacéao profissional dos musicos populares.

Neste periodo, que corresponde as décadas de 1940 e 1950, Braguinha,
Lamartine Babo, Ary Barroso, Francisco Alves, Alberto Ribeiro e outros “bem inseridos”,
viviam seu auge profissional, desfrutando dos beneficios de carreiras totalmente
consolidadas dentro da estrutura que eles préprios ajudaram a criar. Comprovando o
fortalecimento homologo das carreiras dos musicos “bem inseridos” e das estruturas do
mercado musical, no inicio dos anos 1940, Lamartine criou, com Héber Bdscoli e lara
Sales, o Trio de Ossos, que passou a apresentar o programa Trem da alegria, um dos
mais famosos do radio brasileiro no periodo. O programa, no qual Lamartine langou os
célebres hinos de 11 clubes de futebol da cidade do Rio de Janeiro, incluindo os grandes
Botafogo, Flamengo, Fluminense e Vasco da Gama, além do América, seu time do
coragao, teve grande sucesso durante mais de uma década, passando pelas radios
Globo, Tupi, Mundial e Mayrink Veiga. Em 1955, o programa foi encerrado devido a

morte de Heber Boscoli. Nessa época Lamartine passou a dedicar-se a Uniao Brasileira

2 Segundo Moises (2011), Chiquita Bacana: “Chiquita é o protétipo humano anunciado pelo

existencialismo: anuncia uma nova moral, uma nova ordem de coisas, valendo-se da propria existéncia
para expressar sua filosofia de vida”.
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de Compositores (UBC), entidade que congregou Braguinha, Alberto Ribeiro e diversos
outros artistas “bem inseridos”. Lamartine foi o primeiro diretor da associac¢ao, atuando
por trés gestdes consecutivas.

Ary Barroso também estava em grande evidéncia nesta época. Poucos artistas
amealharam tanto reconhecimento quanto ele. Em 1943, Aquarela do Brasil foi incluida
no filme Al6 amigos, de Walt Disney, com o titulo de Brazil. No mesmo ano, as musicas
Os quindins de laia e Na Baixa do Sapateiro foram incluidas na trilha no filme Vocé ja
foi a Bahia?, de Walt Disney. Segundo o Dicionario Cravo Albin, Na Baixa do sapateiro,
com o titulo de Bahia, e Aquarela do Brasil, com o titulo de Brazil, foram as primeiras
musicas brasileiras a terem mais de um milhdo de execugdes nos Estados Unidos,
rendendo a Ary Barroso, em 1944, o convite feito por Walt Disney para assumir a dire¢ao
musical da Walt Disney Productions, cargo que recusou para acompanhar os jogos do
Flamengo, seu time do coragao. Em viagem aos Estados Unidos, foi homenageado pela
Academia de Ciéncias e Artes Cinematograficas de Hollywood e concorreu ao Oscar de
melhor musica com Rio de Janeiro, novo nome dado a musica Isto é o meu Brasil, parte
da trilha sonora do filme Brazil. Neste periodo o compositor parecia destinado a
colecionar proezas e sucessos. Em 1954 estreou na Radio Record o programa Colégio
Musical de Ary Barroso e em 1955, foi condecorado com a Ordem Nacional do Mérito.
Para se ter nocao do prestigio de Ary Barroso, em 1955, a Copacabana langou um LP
intitulado Encontro com Ary - Um bate papo musical com o maior compositor brasileiro.

O sucesso alcangado por Ary Barroso, Braguinha, Lamartine Babo e outros néo
seria possivel sem a consolidacdo dos mercados da musica popular e do
profissionalismo dentro dos moldes do trabalho e da disciplina propalados pelo mercado
capitalista e pelo Estado Novo. Além disso, a elevacdo do samba a categoria de musica
nacional foi fundamental. Marcadas por um alto grau de reconhecimento popular, as
carreiras destes musicos se tocam em diversos pontos. Repetindo parcerias,
interpretes, gravadoras e estratégias as carreiras destas artistas se consolidarem
definitivamente, assumindo contornos de especializacdo e requintes inéditos. Outra
caracteristica fundamental do profissionalismo experimentado pelos “bem inseridos”

tem a ver com os direitos sobre suas composigdes.

3 Direitos dos compositores e editoragao musical

Em 1917, fundou-se a primeira sociedade brasileira de arrecadagao de direitos

autorais, a Sociedade Brasileira de Autores Teatrais — SBAT, que reunia também
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compositores e letristas. Segundo Hertzman®® (2008), através de ligagbes com
individuos poderosos, como Armando Vidal e Getulio Vargas, a SBAT ajudou a
estabelecer as bases sobre as quais as leis e futuras associagdes de musicos foram
construidas. As divisbes e distincbes que se cristalizaram entre 1917 e 1938
continuaram a moldar o mundo do entretenimento, mesmo depois que os musicos
formaram suas proprias associagdes. Nao obstante, existiram diversas queixas dos
artistas quanto a ineficiéncia da associagéo. Na avaliagao do autor, apesar de congregar
os artistas em torno de uma sociedade unica, o que pretensamente gera um tipo de
“unido de classe”, a distingao legal entre artistas e autores ajudou a formular hierarquias,
que sedimentavam distingdes sociais entre os artistas. A consolidacdo de uma classe
de artistas e produtores de entretenimento institucionalizou as diferengas, tanto quanto
promoveu a unidade.

Durante mais de 20 anos esta foi a Unica arrecadadora existente, no entanto,
em 1938, uma cisdo entre seus membros deu ensejo ao surgimento de uma nova
sociedade. Um grupo de autores musicais, que contava com nomes expressivos da
musica popular brasileira, entre eles Braguinha, Roberto Martins, Alberto Ribeiro,
Oswaldo Santiago, Anténio Almeida, Paulo Barbosa, Roberto Roberti, Mario Lago, José
Maria de Abreu e Radamés Gnatalli decidiram buscar caminhos mais vantajosos no
recebimento de seus direitos. No cerne dessa disputa os interesses comerciais e as
hierarquias sociais eram o que realmente conferiam sentido as cisées. Surgiu assim, em
20 de outubro de 1938, uma nova associagao, especializada na administracdo dos
direitos dos autores e compositores musicais, a ABCA - Associacdo Brasileira de
Compositores e Autores, que pouco a pouco foi ganhando presen¢a no meio autoral,
inclusive através da assinatura de contratos de representacdo com sociedades
estrangeiras.

Embora sem conseguir reunir a todos os interessados, ja que uma parte da
classe optara por permanecer no departamento musical da SBAT, essa associacao foi
um marco na organizagao coletiva dos autores musicais, pois representou a primeira
instituicdo voltada exclusivamente para a musica. O grau de desenvolvimento do
mercado musical agasalhou essa iniciativa, confirmando o fortalecimento das bases da

industria musical popular no Brasil. Além disso, a disputa em torno dos direitos autorais

30 Hertzman (2008) analisou criticamente o funcionamento da SBAT e das associ¢des posteriores como a
UBC e a SBACEM, assinalando as relagGes de poder presentes nesses orgaos, através do papel dessas
associcdes na definicdo de mecanismos de controle social sobre os afiliados.
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marca a consolidagédo do processo de individualizagdo dos autores®'. Como vimos, foi
nesse ano de 1938 que Braguinha emplacou diversos sucessos no carnaval.

A atuacgdo paralela de duas entidades exercendo as mesmas atividades daria
origem, em pouco tempo, a uma série de problemas. Tornava-se evidente a
necessidade de reunir todos os autores em uma Unica associagcdo que pudesse
administrar as obras, iniciando-se, desta forma, um movimento tendente a promover a
fusdo do departamento musical da SBAT com a ABCA, por meio da fundagcido de uma
nova entidade que pudesse somar os esforgos despendidos pelos dois grupos
existentes. Com efeito, as articulagbes resultaram no aparecimento de uma nova
arrecadadora, a Unido Brasileira de Compositores — UBC, em 1942. Braguinha
novamente estava dentre os principais fundadores da nova sociedade, que contava
ainda com Alberto Ribeiro, Anténio Almeida, Ary Barroso, Dorival Caymmi e Lamartine
Babo. A primeira diretoria da UBC teve a seguinte composi¢dao: Ary Barroso
(Presidente), Alberto Ribeiro (Vice-Presidente), Oswaldo Santiago (Tesoureiro),
Benedito Lacerda (Vice-Tesoureiro), Cristévao de Alencar (Inspetor), Anténio Almeida
(Vice-Inspetor), Erastéstenes Frazado (Secretario), David Nasser (Vice-Secretario) e
como suplentes: Braguinha, Haroldo Lobo, Saint-Clair Senna e Anténio Nassara (SITE
DA UBC). Em 1945, Alberto Ribeiro ja era o presidente da entidade e Braguinha o vice

tesoureiro.

31 Segundo Hertzman (2008, p. 372-3), o reconhecimento e defesa da autoria no Brasil envolveu também
uma forma diferente de individuagdo. O impeto de defender a propriedade intelectual ndo veio apenas
de musicos e empresarios, mas também do organizagdes e aparatos legislativos forjados para
"individualizar" ndo apenas a si mesmos e seu proprio trabalho, mas também uma nova forma de
brasilidade.
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A "UNIAO BRASILEIRA DE CONMPOSITORES” E A
LEPRESENTACAO DA "ASCAP™ NO BRASIL
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Rio de Jeneiro, 8 de Junho de 1843,

Aiberto Eibtlrg -—— Presidénte,
Saint Cleir Senhs — Vice-Pirekidemrss,

Ocualda Sanbifgs — ‘leeaurelra,
Jodo de Barrg — Vieo-Tesoubelrd,
Anionio Aimelda — Secretaria,

Merle Rossl — Vies-Secrdtario.
Christopde da dlencor — Inepetat,
Pouly E‘ﬂrhﬂlg_— Vice=Inapezor, -

Jornal do Brasil, domingo, 10 de junho de 1945

Por meio de diversos expedientes, como os contratos internacionais
anunciados no recorte acima, a UBC se tornou a organizagéo de direitos dos musicos
mais importante e influente no Brasil durante os anos 1940. Ela recolheu e distribuiu
grandes quantidades de dinheiro e estabeleceu postos de trabalho e circulagdo em todo
o pais®2. As grandes quantidades de dinheiro que foram distribuidas, contudo, nao
seguiram um principio igualitario. Segundo Hertzman (2008), a UBC aceitou como
membro quase todos os musicos com potencial de ganhos, desde malandros a
compositores "reais", diferenciando-os hierarquicamente. A ascensao da UBC ajudou a
expandir os meios profissionais e produzir receitas maiores, ao mesmo tempo em que
cimentou velhas hierarquias e esteredtipos, implementando formas contundentes e sutis
de dominacdo. Os artistas ligados a direcdo da UBC, dentre os quais encontra-se
Braguinha, reproduziram a estrutura desigual, enquanto ocupavam os espagos mais

privilegiados na distribuicdo do bolo:

As receitas provenientes dos direitos autorais dispararam e o
Unido ajudou a transformar a musica brasileira em uma forga

32 Hertzman (2008, p 421-425) traz diversos dados sobre as movimentac¢des financeiras realizadas pela
UBC, atestando a dimensdo da Sociedade.
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internacional. Mas, enquanto a institucionalizacdo dos direitos
autorais criou novas oportunidades econdmicas, a UBC também
fazia parte de processos maiores que cristalizaram vigilancia e
diferenga social (Hertzman, 2008, p. 379, tradugao minha).

A arrecadacdo de direitos autorais sempre produziu muita agitacdo e
turbuléncia®, sobretudo, quando o mercado da mdusica popular atingiu escalas
industriais. Com efeito, apenas quatro anos depois da fundagao da UBC, um grupo de
dissidentes fundou a Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Editores de
Musica — SBACEM. Braguinha, contudo, permaneceu associado a UBC e tal fato abiriu,
indiretamente, uma nova frente de trabalho no mercado musical: a editoragao musical.
Isso ocorreu, pois a maioria dos editores de musica passou a trabalhar exclusivamente
com a SBACEM, deixando a UBC carente desses profissionais. Com isso, tornou-se
necessario fundar uma editora musical propria. Surgiu assim a Todamérica Musica Ltda,
iniciativa encabegada por Braguinha e seus parceiros de longa data, como os
compositores associados a UBC Alberto Ribeiro e Antdnio Almeida, além dos
empresarios do mundo do entretenimento artistico Alberto Byington e Wallace Downey.

A Continental deu grande suporte a UBC e a Todamérica, mas nao podia
prescindir dos artistas de outras arrecadadoras e editoras. Com isso passou a haver
certo excedente de composi¢des editadas pela Todamérica. No intuito de aproveitar
esse excedente, que n&o era absorvido pela Continental, a editora passou a funcionar
também como gravadora. Embora sécio dessa empreitada, dirigida por Antdnio
Almeida, Braguinha permaneceu na Continental. Downey encheu o catalogo de musica
americana, atraves de seus contatos com a All American Melodies Co., firma norte
americana de editoracdo que inspirou também o nome Todamérica. A musica
estrangeira, mais uma vez entrava nas empreitadas de Braguinha sem qualquer
problema. Como gravadora, a Todamérica langou alguns sucessos hacionais como
Sasasaricando, india e Cangdo de amor, que ajudaram a consagrar sua interprete,
Elizeth Cardoso. Na década de 1960, a Todamérica voltou a funcionar somente como
editora.

A lideranga das sociedades arrecadadoras assentou-se principalmente nas
maos de individuos com vinculos politicos ou com fortes ligacdes com radio e a industria

fonografica. Além disso, como visto, a UBC ajudou a sedimentar novas formas de

33 “h medida em que a UBC cresceu, muitas vezes foi criticada por ndo fornecer o mesmo para seus
membros. Preocupada com esses ataques, a Unido teve o cuidado de chamar a aten¢do para a pobreza
apenas em doses. A frequente batalha contra a SBACEM muitas vezes girou em torno de rumores sobre
qual sociedade era mais corruptos e menos correta da distribuicdo de fundos” (HERTZMAN, 2008, p.392,
tradugdo minha).
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controle sobre seus associados por meio de diferencia¢des hierarquicas e valorizagbes
distintas de seus membros. Em dezembro de 1948, a UBC publicou um artigo em seu
boletim chamado, "O que € um compositor?", escrito por Fernando Lobo. Nesse artigo
o compositor propds uma inclusiva definicdo de compositor, abrigando amplos extratos
de artistas populares. O tratamento dado por ele aos artistas populares pobres e negros
€ um bom exemplo do tipo de compromisso informal que vigorou durante os anos 1930
e 1940. Ao tratar malandragem como uma coisa do passado e observando a evolu¢ao
posterior da profissionalizagéo e organizagéo, Fernando Lobo apelou para as mesmas
forgas retrégadas que atacavam a musica popular (HERTZMAN, 2008, p. 402). Sobre

seus direitos autorais Braguinha declara:

Os direitos autorais vinham através da SBAT, mas o meu editor,
o Mangione, me pagava bem. Ganhava dinheiro no disco e na
venda da parte de piano. As vezes a gente ganhava mais nessa
venda do que nas outras coisas (apud, CABRAL, 1979, p.94).

A fala de Braguinha evidencia um artista muito bem inserido no campo musical
popular, assim como eram os demais membros de sua geragao que pertenciam as
classes sociais semelhantes a dele. Ainda que esta fala ndo fosse verdadeira, o
envolvimento com questodes legais ja revelaria tratar-se de um artista bem posicionado
socialmente, pois de outro modo dificiimente ele teria meios para envolver-se nessa
disputa. O retorno legal do investimento dos dotes artisticos € um dos tracgos distintivos
do tipo de profissionalismo dos artistas da posi¢ao social de Braguinha. A rede formada
por esses artistas atuou no sentido de conferir privilégios e beneficios para aquele

grupo, muitas vezes em detrimento dos musicos de origem humilde.
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CAPITULO Ill - OS DISCURSOS DA AUTENTICIDADE NA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA

1 Intelectuais da musica popular

O samba nao é preto

O samba nao é branco

O samba é brasileiro

E verde e amarelo

(Orestes Barbosa e Jota Thomaz, Verde e Amarelo)

Diferentes iniciativas se conjugaram para delimitar o espagco do samba e
sedimentar os preceitos que norteiam as constru¢des simbdlicas, erigidas em torno do
género. Desde os primérdios do surgimento dos géneros populares urbanos, cronistas
intelectuais e artistas ajudaram a cristalizar tipos de avaliagcdo que revelaram
“antagonismos pulsantes em um campo de produg¢do artistica popular em franca
formacédo” (FERNANDES, 2010, p. 57). Essas fissuras foram, e s&do, expressadas de
formas distintas, perpassando todos os momentos do processo de formagao da musica
popular, revelando-se de maneira privilegiada nos discursos dos intelectuais da musica
brasileira®*. No Brasil, a posi¢do de destaque que a musica popular ocupa no campo
da cultura a torna um objeto de extremo interesse sociolégico. Na enumeragao das
caracteristicas que comporiam a identidade nacional brasileira, a tradicao musical é
fator sempre lembrado. O samba, especificamente, goza de enorme prestigio no rol das
manifesta¢des culturais de nosso pais, sendo considerado, junto do choro, fonte da
tradicao musical popular legitima, identificada e identificadora da nagéo. As construgoes
simbdlicas em torno do samba provam que sua importancia extravasa os limites do
campo musical, colocando-se como um meio privilegiado de pensar a prépria
identidade nacional.

Segundo Velloso (1987), na década de 1920 o ideal cosmopolita de
desenvolvimento cedeu lugar ao credo nacionalista, assim, a busca pelo elemento
verdadeiramente brasileiro passou a constituir o foco das preocupacdes intelectuais. Na
busca pelo elemento nacional, observamos o surgimento da abordagem das
manifestagdes musicais folcléricas por parte de nomes como Mario de Andrade e
Renato Almeida. Segundo Tinhorao (1998), a criacdo de uma musica de origem popular
nacional para consumo interno de massas urbanas e produzida por uma classe pequeno
burguesa reflete exatamente o ideario que vigorou no periodo varguista. Aliar burguesia

nacional e expressdes culturais tradicionais rendeu grandes frutos comerciais e

34 0 trabalho mais abrangente sobre a atuacdo da inteligencia musical brasileira é o de FERNANDES, 2010.
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artisticos. A chegada de Getulio Vargas ao poder, marcada por um cenario de forte crise
internacional que fez com que as exportagdes de café, principal atividade econémica
brasileira no periodo, recuassem drasticamente. Diante do quadro de crise, 0 governo
Vargas apostou no fortalecimento dos setores internos da economia, visando a criagao
de mercados internos e o desenvolvimento de uma burguesia nacional votada as
atividades industriais. Paralelamente a nova politica econémica, deu-se também o
aproveitamento da “cultura nacional” na énfase nacionalista assumida pelo plano
artistico.

Durante a Primeira Republica, os intelectuais brasileiros dependeram
fundamentalmente das redes de relacdes sociais e familiares, enquanto na década de
1930, exigiu-se que possuiam outros distintivos, como os diplomas escolares, que
acentuam nao apenas a concorréncia no campo intelectual, como também a
diferenciacao e a hierarquizagcado das posi¢cdes internas em relagcao as origens sociais
(MICELI, 2001)%. Mannhein (2004) afirma que a marca do intelectual moderno é a busca
de identificacbes e participagdo nas tensbes e polaridades de sua sociedade. A
intelligentsia moderna é desprivilegiada e polarizada, pois seu espirit de corps, sua
organizacao homogénea foi desfeita, introduzindo na opiniao publica todos os pontos
de vista inerentes a heterogeneidade das diversas posi¢des sociais de seus integrantes.
Segundo o autor, a distingdo do intelectual contemporaneo reside no fato destes nao
mais constituirem um grupo fechado, passando a integrar um estrato aberto ao qual
ganham acesso pessoas das mais variadas procedéncias. Com efeito, os pioneiros da
critica musical popular urbana se notabilizam por suas tomadas de posi¢ao frente as
questdes apresentadas pelo momento histérico e por sua origem social mais
heterogénea.

O estudo da musica popular brasileira na primeira metade do século XX
encontra uma inflexao obrigatoria nas formulagdes de Mario de Andrade (1893 — 1945).
No classico Ensaio Sobre a Musica Brasileira encontram-se condensadas as principais

consideragdes do autor acerca do tema da musica popular. Nessa obra, seguindo a

3 Em relacdo aos produtores de discursos, Miceli (2001) aponta para a necessidade de se produzir uma
reflexdo baseada na relagdo entre as origens sociais dos e as posi¢Ges nas estruturas de poder, assinalando
a vinculagdo social dos intelectuais. O interesse do autor é aclarar a logica das estratégias de insergdo e
de viabilizagdo das carreiras dentro dos marcos institucionais. Ao contrario dessa analise baseada na
cooptacgdo, Pécaut (1990) assinala que a consideragdo dos interesses dos intelectuais ndo se sobrepds as
condicbes e posicdes politicas. Assim, suas atuagdes ndao seriam somente pretextos ou estratégias de
colocacgdo social, do mesmo modo que suas convicgdes politicas ndo visavam principalmente o acesso a
cargos e prestigio. Ele afirma que os intelectuais se consideravam responsaveis pela organizagao social,
considerando-se coautores do Estado e da politica.
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preocupacao geral do periodo, o nacional e o popular®® d&o os tons da discussdo sobre
a musica brasileira. Na busca pelo reconhecimento do valor nacionalista, Mario de
Andrade defendia a pesquisa do folclore como a principal fonte tematica e técnica do
compositor erudito, preocupado com a criagdo de uma musica artistica brasileira. Para
o autor de Macunaima, contudo, a criagdo popular deveria servir de base para a
elaboragdo de uma arte que escapasse ao exotismo, ao mesmo tempo em que fosse

perpassada pela técnica formal:

Uma arte nacional ndo se faz com escolha discricionaria e
diletante de elementos: uma arte nacional ja esta feita na
inconsciéncia do povo. O artista tem s6 que dar para os
elementos ja existentes uma transposicao erudita que faga da
musica popular, musica artistica, isto é: imediatamente
desinteressada (ANDRADE, 1972, p.15/6).

Para Mario de Andrade, a musica brasileira deveria ser entendida como “foda
musica nacional como criagdo quer tenha quer ndo tenha carater étnico” (1972, p.18).
Para o autor a musica nacional deve refletir as caracteristicas musicais da raga, que
segundo ele devem ser buscadas na musica popular. A busca das caracteristicas
musicais da raga na musica popular, torna-se, portanto, o ponto fulcral da analise: “A
musica popular brasileira é a mais completa, mais totalmente nacional, mais forte
criagdo da nossa raga até agora. Pois é com a observagéo inteligente do populéario e
aproveitamento dele que a musica artistica se desenvolvera” (Ibid p. 24). Segundo
Contier (1994), o enaltecimento da cultura popular pelos modernistas, como fundamento
do programa nacionalista da arte culta, origina-se de uma matriz neorromantica. Durante
o século XIX, a cultura popular tomou-se uma tematica significativa para os intelectuais
alemaes, ingleses, finlandeses, hungaros, sérvios, russos, entre outros. Mario de
Andrade, Renato Almeida, Luciano Gallet, Lorenzo Fernandez e outros seguiam essa
tendéncia, buscando ressaltar o valor das cancbes populares, enxergadas como
substrato folclérico para a confecgao das pegas artisticas formais.

De acordo com essa concepcéao, os intelectuais citados definiram a vanguarda
modernista e nacionalista na musica como um resgate dos temas da cultura popular. No
campo musical, as divergéncias entre estes intelectuais e outros como Rossini Tavares

de Lima, Barrozo Neto, Villa-Lobos e Camargo Guarnieri eram muito pontuais, n&o

36 Segundo Wisnik (1983, p. 134), “a conjung¢do entre o nacional e o popular na arte visa a criagdo de um
espago estratégico onde o projeto de autonomia nacional contém uma posi¢cdo defensiva contra o avango
da modernidade capitalista”. A representacdo dessa modernidade, segundo o autor, se encontraria
melhor acabada nos sinais de ruptura empreendida pela “vanguarda estética e pelo mercado cultural”.
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apresentando diferengas significativas em relacao aos aspectos tedrico-metodolégico
ou politicos (CONTIER, 1994). Em linhas gerais, todos eles visavam a criagdo de um
estilo nacional de composi¢ao, hegemdnico e capaz de produzir uma ruptura da cultura
brasileira erudita frente ao modelo europeu. Para Mario de Andrade e Renato Almeida,
somente Heitor Villa-Lobos, durante os anos 1920, ja dava os primeiros passos nesse

sentido:

Esse imaginario, inspirado na musica folclérica, simbolizou para
os intelectuais - liberais, integralistas, socialistas, fascistas
(periodo de 1928 a 1960) - um contradiscurso revolucionario,
visando combater, com viruléncia, o gosto musical das elites
burguesas do Rio de Janeiro e Sao Paulo, ainda "prisioneiras"
do gosto artistico herdado da Belle Epoque. E, além disso,
fortemente influenciadas pelos ideais de "civilizagao", de
"progresso”, tentando aproximar o Brasil de uma "Europa
possivel". (CONTIER, 1995, p. 78).

Em relagcdo as manifestacbes dos géneros da musica urbana, que
despontavam desde o inicio do século XX, Wisnik (1983) assevera que o folclorismo
utilizado por compositores como Villa-Lobos e Luciano Gallet encontrava seu
antagonismo nas massas urbanas®. Para o autor, o discurso nacionalista do
modernismo em relagdo a musica popular desenvolveu-se no sentido de denegrir os
géneros urbanos, em favor de uma estilizagdo das fontes rurais da cultura popular.
Dessa forma: “O nacionalismo musical entendeu a autenticidade das manifestagbes
folcléricas, em detrimento das expressbées populares urbanas que “desorganizaria a
visdo centralizada homogénea e paternalista da cultura nacional’ (WISNIK, 1983, p.
133). Essa percepgéo parece bastante adequada. A centralizagcdo e o paternalismo,

defenestrando tudo o que n&o se encaixava na ordem desejada, indica o autoritarismo

37 ¢f. (NAPOLITANO, 2002, p. 15 -16): ““Para os estudiosos do folclore (que muitas vezes pertenciam ao
campo erudito, como Mario de Andrade no Brasil e BelaBartok na Hungria), a musica popular urbana, com
seus géneros dangantes ou cancionistas, representava a perda de um estado de pureza socioldgica, étnica
e estética que, na visdo dos folcloristas, sé a musica “camponesa” ou “semirural” poderia ter. Conforme
os criticos mais rigorosos, a musica urbana comercial ndo servia nem mesmo como base para uma
pesquisa musical que fundamentasse uma obra erudita, na medida em que nascia corrompida pelas
modas internacionais sem rosto, impostas por um gosto vulgar e sem identidade. Enfim, na critica dos
eruditos e folcloristas, a musica popular era expressdo de uma decadéncia musical: por um lado, ela ndo
honrava as conquistas musicais da grande musica ocidental e suas formas sofisticadas, musicalmente
complexas, devidamente chanceladas pelo gosto burgués (concertos, sinfonias, sonatas, éperas, musica
de camara etc.). Por outro, ela corrompia a heranga popular “auténtica” e “espontanea”, com seu
comercialismo facil e sua mistura sem critérios de varias tradi¢cGes e géneros”. MENEZES BASTOS (1996,
p.1) afirma a esse respeito que: “Esse tipo de engenharia identital opera tanto no nivel do senso comum
quanto no dos saberes musicoldgicos, a musica popular sendo consuetudinariamente construida como
uma espécie de degenerescéncia da musica artistica — com relagdo a qual ela seria “ligeira” que encontra

nn

na folcldrica a sua matéria-prima, dai o seu epiteto de “popularesca””.
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presente na visao desses intelectuais, incapazes de ver com bons olhos algumas

expressdes populares:

As condigbes de rapidez, falta de equilibrio e de unidade do
progresso americano tornam indelimitaveis, espiritualmente,
entre nds, as zonas rural e urbana. (...) apesar de todo o
progresso, internacionalismo e cultura, encontram-se nucleos
legitimos de musica popular em que a influéncia deletéria do
urbanismo nao penetra. (ANDRADE, 1972, p.166).

Essa trecho assinala muito claramente que Mario de Andrade nao conferia
valor a musica urbana, mas sim, a musica folclérica que permanecia intocada em alguns
recantos da urbe, dada a indiferenciagdo, no Brasil, entre campo e cidade. As
resistencias a musica popular urbana foram sendo minadas a medida que as massas
populacionais emergiam, ocupando os espagos a partir de sua posi¢gao de méo de obra
assalariada mal absorvida, na maioria das vezes. Mario de Andrade preconizava que o
pesquisador deveria discernir “no folclore urbano” o que era tradicionalmente nacional.
Destarte, as cangdes capazes de fornecer a pureza necessaria para que se fizessem
grandes obras eram chamadas por ele de folcloricas, populares ou popularias. Ja
aquelas que n&o mais apresentavam essa pretensa pureza eram designadas como
popularescas. Muitas vezes os modernistas consideraram as can¢des urbanas como o
simbolo do "popularesco”, devido a um intenso didlogo com os ritmos internacionais,
que retiravam a "pureza" do folclore, como paradigma de uma verdade histérica. O
afloramento de centenas de musicas gravadas e o surgimento dos artistas do radio,
durante os anos 1930, significaram para eles a negacao do "nacional" e do "popular" na
musica brasileira.

Podemos afirmar que a divisdo operada por Mario de Andrade configura-se
como a primeira divisdo qualitativa no dominio da musica popular sistematizada e
expressa fora das camadas dos participantes diretamente envolvidos naquela
manifestacgao artistica (FERNANDES, 2010, p.71)%. Uma vez admitida a existéncia de
formas puras no folclore urbano, a outra questdo colocada por Mario de Andrade diz

respeito a sistematizagao dos estudos sobre musica popular no Brasil (MORAES, 2007).

38 A externalidade em relac3o ao universo da musica popular e a posi¢do de Mério de Andrade no campo
de producdo intelectual o configuram como aquilo que podemos chamar, tomando de empréstimo a
terminologia de Fernandes, um intelectual “ético”, em oposi¢cdo aos “émicos”, representados pelos
cronistas-jornalistas, conhecedores do mundo do samba. Cf. FERNANDES (2010) para uma explicitacdo
completa destes conceitos. Uma rdpida definicao diz que “A posicdo social ocupada por cada um dos
produtores de discursos foi empregada como matriz predominante no enquadramento daqueles que se
postavam enquanto mais ou menos “internos” a manifestagéo artistica que pretendiam discorrer sobre.
Agrupei-os, por fim, em distintos planos valendo-me de conceitos jad bem conhecidos na teoria linguistica,

os de ético e émico.” (FERNANDES, 2011, p.15).
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Segundo Mario de Andrade, “o estudo cientifico da musica popular brasileira ainda esta
por se fazer” (ANDRADE, 1972, p. 163). Na&ao obstante as formulagbes
marioandradianas, surgiu uma maneira diferente de compreender os géneros de musica
popular na medida em que estes foram fincando bandeira nos territérios urbanizados.
Um grupo de intelectuais de menor notoriedade, porém extremamente intimos daquele
ambiente, comecou a tecer consideracdes e apresentar sua prépria visdo sobre o campo
artistico do qual faziam parte. Jornalistas-cronistas de diversas matizes passaram a
ocupar os espagos dos intelectuais maiores, que paulatinamente perderam parte do seu
dominio como avaliadores de um universo simbdlico que passou a exigir interpretes
conhecedores de suas especificidades e divisdes. Segundo Fernandes (2010, 2011),
esses intelectuais foram aqueles que de fato deram concretude aos géneros musicais
populares urbanos, permitindo sua delimitacdo e definindo seus paradmetros de
avaliagdo como os modos legitimos de representagao daquele campo.

No inicio da década de 1930 trés livros deixam claro que o universo dos
intelectuais “émicos” da musica popular urbana ja se encontrava bastante consolidado:
O Cabrocha (1931), de Jota Efegé (Jodo Ferreira Gomes, 1902-1987), Na Roda do
Samba (1933), de Vagalume (Francisco Guimaraes, 187?-1946) e Samba: sua histéria,
seus poetas, seus musicos e seus cantores (1933), de Orestes Barbosa (1893-1966).
Estas publicacbes foram obras pioneiras onde a presenca de legisladores proprios,
reclamando divisbes e diferenciacdes no interior de um mesmo dominio artistico,

demostram a autonomia relativa alcangada pelos géneros populares urbanos.

1.1 Vagalume e Orestes Barbosa: os pioneiros

Francisco Guimardes, o Vagalume, e Orestes Barbosa, sdo autores
consagrados e extensamente mencionados nos trabalhos e pesquisas, jornalisticas e
académicas, que abordam o universo da musica popular brasileira. A importancia é
justificada, pois se considera que os dois autores inauguraram a memorialistica do
samba, estabelecendo as bases de um debate que se estende até os dias atuais,
alimentando pontos de vista diversos. Ambos os livros foram publicados em 1933 e
ajudaram a estabelecer a definicdo dos principios normativos do samba.

Vagalume trabalhou em diversos jornais cariocas e foi pioneiro ao criar uma
coluna sobre noticias carnavalescas, veiculada pelo Jornal do Brasil. Vagalume visava
estabelecer as “regras” daquele universo em ascensdo e denunciar a industria
fonografica, que segundo ele, representava enorme risco ao samba auténtico

(GUIMARAES, 1933). Filho de uma familia oriunda das classes populares, Francisco
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Guimaraes tornou-se, em 1887, funcionario da Estrada de Ferro D. Pedro Il onde
comegou a atividade de cronista, comentando fatos ocorridos nas linhas ferroviarias. Ao
chegar ao Jornal do Brasil, tornou-se repérter policial e criou a coluna Vagalume, que
passou a apresentar, além das ocorréncias e fatos ocorridos nos caminhos de ferro, as
noticias sobre rodas boémias, carnaval e musica popular. Segundo Moraes (2007), seu
tipo de insergéo como profissional na cronica jornalistica deu os limites de sua obra, que
oscila entre informagdes gerais e critica de musica, tudo isso atravessado pelos
registros da vivéncia, da memoria pessoal e a defesa de pontos de vista. Na nota

introdutoria do Na Roda do Samba, Vagalume explicita seus pontos de vista:

LEITOR amigo. Muito estimarei que, «estas mal tragadas linhas,
«te vao encontrar no goso da mais perfeita saude» e disposigao
de supportal-as,até o fim deste modestissimo trabalho, que,
longe de ser uma obra literaria, € apenas um punhado de
chronicas, que nao publiquei, porque os amigos mais intimos
induziram a que as reunisse num volume, & guisa de livro.
Quando as idealisei, foi no intuito de reivindicar os direitos do
samba e prestar uma respeitosa homenagem aos seus
creadores, aquelles que tudo fizeram pela sua propagac¢ao. Nao
tive outro objectivo, sindo separar o trigo do joio... Hoje, que o
samba foi adoptado na roda «chic», que é batido nas victrolas e
figura nos programmas dos radios, € justo que a sua origem e o
seu desenvolvimento sejam tambem divulgados. Ha nestas
paginas, durissimas verdades que vao aborrecer a meia duzia
de consagrados autores de producgbes alheias, mas, tenham
elles paciencia, porque, quem o do alheio veste, na praca o
despe, ja muito bem dizia o meu velho amigo e mestre
Conselheiro Accacio... Nao ha offensa, quando se diz a verdade
— VERITAS SUPER OMNIA ! Aqui continuo a ser o reporter
(GUIMARAES, 1933, p.22).%

Vagalume é participante do universo da musica popular e conhecedor das
suas divisdes internas, o que pretensamente garantiria sua capacidade em discernir o
“trigo do joio”. Nesse sentido, o cronista langa mao da sua inser¢do no universo que
tenta normatizar, como um recurso que ird garantir sua legitimidade. Em oposi¢ao a
industria a roda do samba seria o lugar de uma fala musical coletiva e pura, onde “a
criatividade daquele grupo social que estaria na origem do samba, era recolocada,
quase como um rito de origem” (NAPOLITANO, WESSERMAN, 2000). As afirmacgbes

3% Neste e nos demais trechos citados mantenho a grafia original usada pelo autor. Para a consulta do
texto utilizei uma versdo digitalizada da obra original disponivel em
http://www.memoriadamusica.com.br/site/images/stories/Na_Roda_do_Samba__Francisco_Guimares
pdf
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de Francisco Guimaraes tinham um alvo claro: a denuncia da industria fonografica, que

estaria matando o samba auténtico:

No esquecimento, no abandono a que é condemnado pelos
sambistas que se presam, quando elle passa da bocca da gente
da roda, para o disco da victrola. Quando elle passa a ser artigo
industrial — para satisfazer a ganancia dos editores e dos autores
de producgdes dos outros... (op. cit., p.36)

Orestes Barbosa, por sua vez, apresentava uma visao diferente. Afirmando que
0 samba era um patrimonio da cidade do Rio de Janeiro como um todo, o autor
relativizava a nog¢ao de autenticidade no campo da musica popular e atribuia o sucesso
do samba a sua plasticidade. Orestes via no Radio um grande impulso para a afirmagao
do novo género frente a musica estrangeira e esteve sempre associado aos artistas bem

inseridos na industria fonografica:

No morro vive um lirismo exclusivo, uma filosofia estranha, como
que olhando a claridade do urbanismo que, afinal, olha para
cima, atraido pelas melodias, e sobre, entdo, para busca-las e
trazé-las aos saldes (BARBOSA, 1978, p. 31).

Além de jornalista, Orestes Barbosa foi poeta e compositor. Segundo Didier
(2005), a entrada definitiva de Orestes na musica popular ocorreu em 1930, apds o
poeta perder o emprego nos jornais Critica e A Noticia, “empastelados” em decorréncia
da Revolugdo de 1930. A primeira composi¢cdo de sua lavra langcada em disco foi
Bungalow, parceria com Oswaldo Santiago, de 1930. O interprete da cancéo foi Alvinho,
em seu terceiro trabalho solo, fora do Bando de Tangaras. Ao contrario de Vagalume
que buscava demonstrar profunda intimidade com os morros e a malandragem, o
ambicioso Orestes assumia uma postura dubia com relacio a estes elementos. Ele n&do
se dava por satisfeito com sua posi¢cdo de cronista-jornalista. Nessa busca por
reconhecimento se arriscou em voos mais altos, langando, em 1917, seu primeiro livro
de poemas. Em 1922 se candidatou sem sucesso a uma cadeira entre os imortais da
Academia Brasileira de Letras, na vaga deixada por Paulo Barreto, o Jodo do Rio. O
ingrediente adicional e singular de Orestes Barbosa em relacéo a trajetéria e obra de
Vagalume foi o evidente tom intelectual que imprimiu a sua carreira.

Branco, morador de Vila Isabel e filho de um militar, a familia de classe média
decadente desagregou-se quando ele ainda era crianca. Esse fato o obrigou a viver por

muito tempo perambulando pelas ruas, sobrevivendo de pequenos expedientes, como
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vendedor de balas e jornais. Mais tarde, Orestes ingressou no Liceu de Artes e Oficios
onde aprendeu a profissao de revisor, que passou a desempenhar aos 14 anos de idade
no jornal O Século, comegando uma vitoriosa carreira no jornalismo (Ibid). Em sua
trajetoria Orestes passou ainda pelos jornais A Gazeta de Noticias, A Manha, O Radical,
Opinido, O Mundo, A Hora, O Dia, O Globo, A Imprensa e outros. Apesar da infancia
pobre, “conforme galgava postos e prebendas dentro do meio jornalistico, (Orestes) viria
a expressar uma intengdo inconteste de busca de distingdo e gléria a todo custo”
(FERNANDES, 2010, p.54).

A caracteristica marcante comum aos dois autores € a participagao direta nos
acontecimentos, reforcando a nocgdo tradicional de testemunha ocular, que pode
explicar os fatos, a partir de sua propria vivéncia. Caracteristica comum aos intelectuais
“émicos”, essa condicao parece ter-lhes concedido uma espécie de credenciamento
automatico para estabelecer a selecao dos fatos dignos de registro. Desse modo “essa
geragao de Vagalume e Orestes Barbosa acabou por formar uma espécie de primeira
geracao de historiadores da “moderna” musica urbana’ (MORAES, 2007, p. 8). Os dois
tipos de intelectuais da musica popular, representados aqui nas figuras de Mario de
Andrade, por um lado, e Vagalume e Orestes Barbosa, por outro, se distribuem em
posicoes diferentes dentro de um espectro razoavelmente amplo, contudo, mantém
varios niveis de dialogo. No que tange as trocas entre os dois tipos de intelectuais nao
existe necessariamente uma ruptura ou uma oposi¢cao. Cada qual a seu modo, estes
pioneiros da critica musical, ainda que parcialmente inconscientes das consequéncias
dos seus atos, contribuiram muito para delimitacdo dos principios normativos que

orientam os estudos de musica popular.

1.2 O Brasileirissimo Waldir de Azevedo

Em 1949, apés trés anos de 6tima fase na composi¢ao, Braguinha realizou uma
de suas maiores faganhas como diretor artistico da Continental: incorporou Waldir de
Azevedo (1923 — 1980) ao elenco da gravadora. O virtuoso cavaquinista, na verdade,
foi quem realizou a faganha de se tornar um dos maiores sucessos comerciais do
periodo, mesmo tocando musica instrumental e, ainda por cima, num instrumento tido
por menos importante. Waldir iniciou sua carreira artistica em 1940 quando montou um
conjunto regional e passou a se apresentar em diversos programas de calouros. Em
1942, foi vencedor dos concursos da Radio Cruzeiro do Sul e da Radio Guanabara,
sendo imediatamente contratado pela ultima. Em 1943, passou a atuar

profissionalmente no conjunto regional de César Moreno e logo depois se incorporou no
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regional de Dilermando Reis que lhe passou a lideranga do conjunto dois anos mais
tarde. Em 1949, trabalhando na Radio Clube, que ficava no mesmo prédio da gravadora

Continental, foi ouvido por Braguinha, que o convidou a gravar:

Foi num sabado na Réadio Clube. Eu havia acabado de tocar o
Brasileirinho, no programa da tarde, quando vi o Braguinha na
porta do auditério. Entao, para surpresa minha ele perguntou:
vocé quer gravar essa musica na Continental? Confesso que no
momento pensei que era brincadeira (AZEVEDO, apud
SEVERIANO, 1997, p. 80).

No mesmo ano, Waldir, acompanhado de seu regional, gravou em disco suas
primeiras musicas na Continental: os choros Carioquinha e Brasileirinho, ambos de sua
autoria. O veloz Brasileirinho alcangou sucesso imediato, tornando-se um classico da
musica popular brasileira, exaustivamente executado por todo e qualquer aspirante a
cavaquinista. Com o sucesso da gravagao, Waldir assinou contrato com a Continental
e, em 1950, gravou seu primeiro disco solo, interpretando ao cavaquinho os choros
Cinco malucos, de sua autoria e O que é que héa, de Dilermano Reis. Em seguida gravou
os choros Quitandinha, parceria com Salvador Miceli e Vai por mim, de Francisco Sa e
Risadinha do Pandeiro. No mesmo periodo, registrou com seu regional o baido
Delicado, outra de suas composi¢cdes que se tornou ndo apenas um grande sucesso
comercial, mas também um classico da musica popular instrumental brasileira,
tornando-se um recordista de vendagens em 78 rom. Segundo Cravo Albin, a gravacao
entrou para o hit parade da revista americana Cash box como uma das mais vendidas

em todos os tempos:

Gravei Delicado numa época em que Luiz Gonzaga estava no
apogeu era, de fato, o Rei do Baido. Eu, claro, quis pegar uma
rebarba no sucesso e deu certo. Fui na onda do baido e me
tornei o primeiro artista a tocar esse ritmo instrumentalmente
(apud, BERNARDO, 2004, p.45).

Waldir estava disposto a gravar géneros diversos, sem se preocupar com
questdes de pureza musical, diferente da estrela da musica instrumental que o precedeu
na Continental. Antes de Waldir, Jacob do Bandolim (Jacob Pick Bittencourt, 1918 —
1969) era a principal estrela da Continental no segmento da musica instrumental. Jacob
estreou em disco em 1947, na Continental, registrando o choro Treme-treme, de sua
autoria e, a valsa Gléria, de Bonfiglio de Oliveira. No ano seguinte, acompanhado pelo
Regional de César Faria langou pela Continental a valsa Salbées imperiais de sua autoria
e Flamengo, choro de Bonfiglio de Oliveira. O sucesso alcangcado por essas gravagdes

fez ressurgir o interesse pelo bandolim, desencadeando uma nova onda de
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oportunidades para os instrumentistas. Ainda em 1948, Jacob gravou um novo disco
pela Continental, interpretando o choro Remelexo e a valsa Feia, de sua autoria. Em
seu ultimo disco na Continental registrou o choro Cabuloso, de sua autoria e a polca,
Flor amorosa de Joaquim Callado.

Em 1949, Jacob transferiu-se para a RCA-Victor, apés uma saida atribulada da
Continental. Em depoimento a Bernardo (2004), Orlando Silveira reproduziu as
seguintes palavras de Braguinha: Jacob foi para a RCA — Victor e o Braguinha ficou uma
fera: “O instrumento dele estava no bau, eu o botei pra gravar, fez sucesso, ele foi
embora para a RCA e nem deu satisfagéo (...) Vou arranjar nem que seja um cavaquinho
para fazer frente para o Jacob” (apud, BERNARDO), 2004, p. 122) Tolhido de um de
seus principais artistas, o diretor artistico iniciou a busca para preencher o espago
deixado pelo bandolinista. O achado de Waldir ndo poderia ter vindo mais a calhar, como
ironiza Braguinha: “O Jacob continuou vendendo bem na outra gravadora ... enquanto
Waldir batia recorde na nossa” (BRAGA, apud SEVERIANO, 1997, p.80).

Nao demorou a surgiu entre Jacob e Waldir uma rixa, propalada, sobretudo,
pelo bandolinista, calcada na pureza estilistica do choro, defendida de maneira ufanista
por Jacob. Esta disputa denota um acirrado debate em torno da questdo da pureza
artistica e do comércio musical, assinalando as diferentes formas de entendimento do
universo musical. Jacob era um defensor intransigente de um ideal de pureza e
autenticidade no choro, ja Waldir parecia ndo levar muito em conta esse ideal, o que
provocou inumeras criticas por parte de Jacob do Bandolim. Waldir nunca havia se
proclamado defensor de bandeiras musicais tradicionais. Pelo contrario. Ele se firmou
no meio musical por meio de seus malabarismos e inovagdes virtuosas, como tocar o
cavaquinho nas costas. Além disso, o alto nivel de inser¢ao comercial das musicas de
Waldir seria diretamente criticado por Jacob.

As criticas de Jacob do Bandolim n&o ficavam restritas ao cavaquinista
recordista de vendas. Na verdade, nenhuma modificagcao ou inovagao eram aceitas por
Jacob, que estava sempre disposto a sair em defesa da pureza do género que lhe era
tdo caro. Essa visdo nutre o debate musical dos anos 1950 e 1960 munindo os
defensores da tradicdo que “ndo admitiriam a incorporag¢ao indiscriminada das formas
musicais em questéo por parte de agentes estranhos ao universo simbélico demarcado
ha décadas” (FERNANDES, 2010, p.164).

Braguinha ndo passa ao largo deste debate; contudo, a defesa das formas
puras e tradicionais nunca esteve dentre suas prioridades, seja como compositor ou
como diretor artistico. Waldir costuma se referir a Continental como sua “madrinha
artistica” (BERNARDO, 2004), Braguinha como diretor artistico e langador de Waldir,

ocuparia, portanto, a posicdo simbdlica de seu “padrinho artistico”. Analisando a
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producao de Braguinha, seja como compositor ou como diretor artistico, fica evidente
que ele primou por langar conteudos de grande recepc¢éo popular, independentemente
se eram considerados auténticos ou ndo. Se tivermos que estabelecer a posicdo de
Braguinha numa escala de pureza, onde Jacob do Bandolim e Waldir de Azevedo
representam os dois polos, Braguinha se aproxima muito mais do polo de Waldir e
daqueles menos preocupados com a delimitagdo de um conjunto de referéncias
auténticas para a musica. No polo oposto, apesar da enorme variancia, podemos situar
diversos artistas e intelectuais que empreenderam verdadeiras batalhas. Esse debate
esta no interior de todas as fases do desenvolvimento da musica popular e sinaliza a
construgdo de um universo simbdlico proprio e de uma economia de trocas
relativamente auténoma, embora homadloga a de outros campos da vida social.

A moda das versdes opbs, ao longo dos anos 1940 e 1950, uma importante
concorréncia ao repertorio nacional. Nesse periodo fox-trots, boleros, valsas e outros
ritmos estrangeiros recebiam suas versbes em portugués, atingindo as paradas de
sucesso, para o desagrado dos defensores da pureza musical. A escalada das versoes,
outra forma de invasdo estrangeira, chocava-se diretamente com o projeto dos
articuladores da RMP, que pressupunha salvar a legitima musica brasileira de ser
substituida por ritmos estrangeiros. No interior desse debate arriscamos uma pergunta:
€ possivel que um compositor dito auténtico, associado as marchinhas, um dos ritmos
nacionais mais tradicionais, possa também desempenhar o trabalho de fazer versoes,
adaptando os grandes sucessos internacionais?

Braguinha estreou como compositor de versdes logo no inicio de sua carreira.
Duas delas apareceram ja em 1932, quando ele comegava a atingir seus primeiros
sucessos. Uma hora contigo e Aqueles olhos verdes foram langadas nesse ano, sendo
que a ultima alcangou grande sucesso, figurando com destaque no repertério das
décadas seguintes. Rumba de sucesso mundial, de autoria dos cubanos Nilo Menendez
e Adolfo Utrera, a versado de Braguinha foi gravada na Parlophon por Castro Barbosa,
em meados de 1932. Emilinha Borba, Trio Iraktan e Agostinho dos Santos foram alguns
dos muitos interpretes que regravaram a canc¢ao. Em 1934, Braguinha escreveu a
versao para o fox-trot Ninon, que originalmente fazia parte da trilha sonora do filme Uma
cangéo para vocé. A versao de Jodo de Barro obteve boa repercusséo na voz de Joao
Petra de Barros. Nesse mesmo ano, Braguinha langou também a versao Valsa do
Champanhe, interpretada por Francisco Alves. Outra versao de destaque foi Valsa da
despedida, de 1941, tema do sucesso de bilheteria A ponte de Waterloo.

Como autor de versdes, Braguinha colecionou diversos sucessos, contudo,
nenhuma delas alcangou tanta fama quanto Luzes da Ribalta (Limelight), tema do filme

homdnimo de Charles Chaplin. A versao escrita por Jodo de Barro e Antdnio Almeida,
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em 1953, foi a primeira composicao de sucesso de Braguinha nos anos 1950. Apesar
de constituir uma versao, os autores utilizaram apenas a melodia original, dando um
tema completamente novo a cangao, gravada na Continental por Jorge Goulart. O
mesmo cantor interpretou também Sorri, versdo de Braguinha para Smile, também de
Chaplin. Luzes da Ribalta alcangou grande sucesso em 1953 e 1954, ano de
langcamento da Revista da Musica Popular, que nasce declarada a combater a crise

gerada pela perversa invaséo estrangeira®.

1.3 A Revista da Musica Popular

A heranca de Vagalume, Orestes Barbosa e outros dessa geragdo como Edigar
de Alencar, Jota Efegé e Almirante pode ser percebida de maneira direta ou indireta na
Revista da Musica Popular. Coordenada pelo jornalista Lucio Rangel (1914 — 1979) a
RMP teve curta duragao (1954-1956), mas marcou época na discussao dos principais
temas relacionados a musica popular brasileira. Nela colaboraram grandes nomes da
musica, literatura e da pesquisa musical, tais como: Manuel Bandeira, Sérgio Porto, Ary
Barroso, Marisa Lira, Almirante, Guerra Peixe, Nestor de Holanda, Rubem Braga, Paulo
Mendes Campos, Haroldo Barbosa e Jota Efegé, além do préprio Rangel. Reunindo
esta inteligéncia de “cepas” diversas, a Revista optou por uma estrutura editorial
formada por longos textos, em detrimento das “fofocas” e fotos dos “cartazes” da época.
Com isso, marcava sua diferenga e amealhava um publico diferente dos consumidores
dos outros periédicos musicais da época, como Cinelandia, Radioléndia, ou Revista do
Radio. O editorial do primeiro numero da Revista, de setembro de 1954, deixa claro o

proposito do empreendimento:

REVISTA DA MUSICA POPULAR nasce com o propésito de
construir. Aqui estamos com a firme intencdo de exaltar essa
maravilhosa musica que é a popular brasileira (...) Os melhores
especialistas no assunto estardo presentes, desde este nimero
inaugural, nas paginas que se seguem. Ao estamparmos na
capa de nosso primeiro musico foto de Pixinguinha, saudamos
nele, como simbolo, ao auténtico musico brasileiro, o criador e
verdadeiro que nunca se deixou influenciar pelas modas
efémeras ou pelos ritmos estranhos ao nosso populario. (...)

40 Apesar disto a Revista mantinha uma sec¢do destinada ao Jazz. A secdo trazia recomendacdes de
discografia, feitas pelo milionario Jorge Guinle e a histéria do género escrita pelos criticos José Sanz e
Nestor Oderigo. Essa aparente contradigcdo pode ser mitigada, pelo entendimento do Jazz como a musica
americana autentica, ou seja, para os intelectuais da RMP, o jazz estava para os EUA como o samba estava
para o Brasil. Deste modo a musica dos negros americanos, encontrava paralelo na musica dos negros
brasileiros e podia se livrar da pecha de inauténtica e danosa.
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Pretendemos fazer desta revista o guia de uma imensa legiao
de fas, de interessados, de colecionadores de disco, existentes
em nosso meio (Apud: Colegdo RMP, 2006, p.25).

Como temos visto, a critica aos procedimentos da industria e das relagdes
comerciais perpassa as obras de Mario de Andrade, Vagalume e chega com o mesmo
folego as pagina da Revista. Para esses intelectuais da musica a arte popular se
corrompe através da industria do entretenimento, porque ela incentiva a produgao
musical voltada ao comércio, esvaziando a musica de seu carater nobre. A RMP
acreditou e referendou a ideia de decadéncia ou crise da musica brasileira nas décadas
de 1940 e 1950, promovendo, por meio do conteudo de suas paginas, um intenso
trabalho de exaltagdo da musica nacional “auténtica”. Denunciando insistentemente
essa pretensa crise, a RMP foi, ironicamente, um dos principais alimentadores do fogo
da divisdo. Preocupados com a formacéao do seu publico, a Revista fazia todo o possivel
para trazer assuntos ligados a tradigdo*'. Com efeito, logo apds o editorial citado acima,
a primeira matéria da Revista € sobre o Rei do Samba — Sinhé (Jodo Barbosa da Silva,
1888 — 1930), tanto aclamado por Vagalume. Em tom apologético, Manuel Bandeira,
autor do artigo, diz que “Ele (Sinh®) era o trago mais expressivo ligando os poetas, 0s
artistas a sociedade fina e culta as camadas profundas da ralé urbana.” (BANDEIRA,
Ibid, p.27).

Apesar de a critica aos procedimentos da industria vincular Mario de Andrade,
Vagalume e Manuel Bandeira, somente nos dois ultimos a musica urbana é abertamente
exaltada, denotando uma aproximagao com as camadas mais populares. A estratégia
da RMP para justificar suas posi¢cdes contou com a adogdo de um viés académico e

sofisticado intelectualmente. Segundo Fernandes (2010, p. 137):

Nao se tratava mais de apenas fazer desfilar um punhado de
personagens e de historietas carentes de um sentido mais
abrangente (...) punha-se em causa agora a expressdo de
pontos de vista através de escoramentos balizados muitas vezes
em teorias externas ao ambito da simples memodria.

Nos quatorze numeros da Revista, a musica popular recebeu tratamento

intelectual e cultural, bem diferente do tratamento apresentado inicialmente por

41 Além da visdo salvacionista, Hertzman (2013) afirma que boa parte da produgdo intelectual sobre os
musicos tem sido influenciada pelo desejo de destacar os musicos das camadas mais baixas da sociedade.
Um resultado de tal énfase é a definicdo destes artistas como “subalternos”, e esse processo de
“subalternizar” musicos é resultante de uma dindmica que envolve os intelectuais (jornalistas e
estudiosos), ouvintes, executivos e os proprios musicos.
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Vagalume, aproximando-se mais, nesse sentido, de Mario de Andrade. Em posigao
homologa a de seu publico, o jornalista-cronista pioneiro produzia inflexdes baseadas
na experiéncia direta e na memoaria. Ja na RMP, a presenga de intelectuais de grande
porte dava o tom intelectual caracteristico, destinando-se a um publico menos popular.
Atingir essa parcela so foi possivel, pois apesar de haver uma tendéncia de dissolugéao
do publico educado de consumidores, persistem, para além desta pretensa
homogeneizagédo, as diferengas elementares entre niveis de apreciagado cultural
(COHN, 1973, p. 100). O processo € contrario ao que comumente se pensa, ou seja, a
homogeneizacdo das massas conduz a uma percepgdo ainda mais aguda das
diferencas de apreciagao cultural, pois aprofunda os niveis de desigualdade.

Wasserman (2008) acredita que a base do pensamento que condena a
industria fonografica no Brasil tomou forma com a Revista da Musica Popular que, pela
primeira vez tratou sistematicamente do tema, criticando a industria fonografica que a
cada dia “fabricava” artistas e musicas sem qualquer compromisso com a tradigao.
Contudo, segundo a autora, ao contrario desse pensamento recorrente, os artistas e
musicos que brilharam nos anos 1930 e 1940, fase de ouro para os intelectuais da
revista, ainda continuavam em alta junto ao publico. Essa constante preocupac¢ao com
o “tradicional”’, “o puro”, ‘o auténtico”, reflete indicios de uma estrutura permeada pela
desigualdade, onde tomam vez, ainda que difusamente, principios autoritarios de
julgamento e distingédo social.

A presenga da musica estrangeira em solo nacional ndo é um privilégio deste
periodo. Na verdade, a presenca dos ritmos estrangeiros sempre se fez notar,
constituindo um dos elementos presentes nas proprias bases do processo de
conformagado dos géneros populares urbanos brasileiros. Segundo Tinhordo (1998),
homologamente a dependéncia, no plano econémico, dos capitais ingleses durante o
periodo imperial brasileiro, houve, no plano cultural, a influéncia das “modas” francesas,
traduzidas na musica popular na forma de valsas, polcas e schofttischs. No inicio do
século XX a dependéncia econdmica voltou-se para os Estados Unidos, acompanhando
o crescimento dos capitais norte-americanos. No rastro dessa mudanca, a musica
americana foi substituindo os outros ritmos estrangeiros na preferéncia do publico. O
ragtime, o one step, o be-bop e, sobretudo, o fox-trot invadiram o mercado musical
brasileiro, principalmente no periodo pds primeira guerra mundial.

Wasserman (2008) realiza um levantamento das cang¢des de sucesso do
periodo de circulagao da Revista que ajuda a relativizar os fundamentos da crenca que
apontava para o aumento das gravacgbOes estrangeiras, dentre as quais estamos
incluindo as versdes. Na amostra recolhida pela autora é possivel verificar que o samba,

junto do samba-cancgao, ocupava cerca de 60% do repertério de sucesso. As marchas
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e os ritmos regionais, como caruru e coco, tinham menos de 10%, mas, no caso das
marchas, esse indice podia chegar a 50% do repertorio total na época do carnaval. Por
fim, os temidos ritmos internacionais, como o bolero, o tango, a rumba e o fox
abocanhavam quase 30% da programagao.

De fato, as musicas estrangeiras ndo constituiam a maioria do repertério,
contudo, 30% representa um nimero bastante significativo, principalmente, se levarmos
em conta as condi¢des de divulgacdo naquele periodo, certamente muito mais limitadas
do que as de hoje. De todo modo, a solugdo da RMP para “combater” as paradas de
sucesso, foi divulgar seus eleitos formando uma grupo de artistas compostos por
Pixinguinha, Aracy de Almeida, Carmem Miranda, Dorival Caymmi, Elizete Cardoso,
Inezita Barroso, Donga, Jodo da Baiana, Jacob do Bandolim e outros, todos eles ligados
de alguma forma ao passado ou a tradicdo. Braguinha faz parte deste grupo, sendo
muito prestigiado pela Revista e muito préximo de alguns de seu colaboradores.

E extremamente interessante o fato de Braguinha ter atuado compondo
versdes, que foram consideradas ameacas ao repertério nacional, e, ao mesmo tempo,
ser considerado um artista auténtico, segundo a avaliagcdo dos intelectuais da Reuvista.
Como diretor artistico e compositor, ele langou diversas cangdes, algumas de géneros
internacionais, de grande sucesso comercial, coisa geralmente negativa para os
guardides da pureza. Os proprios intérpretes de Braguinha nos anos 1940 e 1950, como
Dick Farney, Jorge Goulart e Emilinha Borba, nunca figuraram nas paginas da RMP,
fazendo parte do grupo de artistas associados a Radioldndia (WASSERMAN, 2008).

Apesar disso e pertenceu a chamada “era de ouro” da musica popular.

1.4 Marchinhas: a face auténtica

Se as versdes e composi¢cdes de géneros estrangeiros constituem uma face
da paradoxal moeda, as muitas e marcantes marchinhas representam o outro lado. Ao
todo Braguinha compds aproximadamente 180 marchinhas, montante que representa
cerca de 43% de toda sua produgdo*?. Os sistematizadores das marchinhas nos anos
1920 eram musicos de formacgao semierudita e com vasta produgao no teatro de revista:
Freire Junior, José Francisco de Freitas e Eduardo Souto, musicos de origem social
semelhante a de Braguinha, compuseram inimeros sucessos para as revistas.
Francisco José Freire Junior (1881 — 1956) nasceu em uma familia de proprietarios

rurais no Estado do Rio de Janeiro. Segundo relatos, com apenas oito anos de idade,

42 Ver no final do capitulo, os dados relativos a producdo de Braguinha.
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ele ja armava teatrinhos em Santa Tereza, bairro onde morava, cobrando entradas a
um tostao (TINHORAO, 1972). Aos 14 anos comegou a compor para um grupo de teatro
amador, onde conheceu Chiquinha Gonzaga, que o incentivou a estudar com o maestro
Agnelo Franga. Aos 17 anos, tocava piano no Belo Clube em Santa Tereza, mesma
época em que cursava a faculdade de Odontologia. Freire Junior compartilhou com
Braguinha o fato de ter cursado uma faculdade, e ter mantido um emprego formal
paralelamente. Em 1917, ja exercendo a odontologia de maneira profissional, estreou
como compositor de teatro profissional, com a partitura de Tudo danca, revista de
Alvarenga Fonseca e J. Miranda. Em 1922, obteve seu dois maiores sucessos musicais,
o tango-fado Luar de Paqueta, gravado por Baiano, e a marcha carnavalesca Ai Seu
Meé, parceria com Luis Nunes Sampaio, o Careca, gravada também por Baiano e
apresentada na revista Olelé, olala, de Carlos Bittencourt e Cardoso de Menezes. Essa
ultima tornou-se grande sucesso do carnaval daquele ano.

José Francisco de Freitas (1897 — 1956) nasceu em uma familia de classe
média e aos oito anos de idade compds a valsa 13 de setembro, sua primeira obra. Em
1912, teve sua primeira composicao publicada, a valsa Tarde. Pouco depois, passou a
exercer as atividades de compositor de musicas para as revistas e de pianista da Casa
Carlos Wehrs. Em 1923, conheceu seu primeiro grande sucesso, o fox-trot Vénus,
gravado por Carlos Lima na Odeon, que representou o numero recorde de 50 mil
partituras editadas pela Casa Wehrs. Sua produgdo musical era intensa e por essa
época ja possuia 64 composicdes editadas. Em 1925, teve langada seu primeiro grande
sucesso carnavalesco, a marcha Zizinha, na revista Se a moda pega..., de Carlos
Bittencourt e Cardoso de Menezes. Essa marcha foi gravada no mesmo ano na Odeon,
pelo cantor Baiano, acompanhado pela American Jazz Band Silvio de Souza. Em 1927,
conheceu novo sucesso no carnaval com a marcha Dondoca, apresentada na revista
Sol nascente, de Carlos Bittencourt, Cardoso de Menezes e Alfredo Pujol. Com essa
marcha sagrou-se tri campedo do carnaval e recebeu uma medalha da Casa Wehrs, em
sua homenagem.

Eduardo Souto (1882 — 1942) era oriundo de familia tradicional, seu pai
Guilherme Souto, foi integrante e dirigente do grémio aristocratico Les Bavards. Aos 14
anos, comp®s sua primeira musica, a valsa Amorosa. Apresentou-se pela primeira vez
em publico em 1906, como regente do conjunto musical amador do Eden Club de
Niteréi. Em 1917, abandonou o emprego em um banco, passando a dirigir uma casa de
musica na Rua do Ouvidor. Em 1919, compbs sua grande obra, o tango de saldo O
despertar da montanha, peca tipica dos saraus do inicio do século, que se tornou
essencial no repertério pianistico brasileiro. Em 1920, fundou a Casa Carlos Gomes,

que além de langar definitivamente o seu nome no meio artistico tornou-se ponto de
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encontro de grandes compositores da época. Em 1930 e 1931 compds trés musicas em
parceira com Braguinha: Cangéo, Batucada e Tem muamba.

Sem escapar dos designios de sua classe social, foi por suas composi¢cdées no
género marchinha, que Braguinha ficou marcado no pantedo dos artistas populares
“auténticos” da musica brasileira. Para os musicos de classe média que transitavam
entre a semierudicdo e o universo popular a venda de partituras de musicas
comercializadas para as revistas representou a fonte mais importante de comércio
musical imediatamente anterior a gravagao de discos. Segundo Tinhoréao, Freire Junior
foi “o unico compositor popular brasileiro destinado a enriquecer apenas com o
recebimento de direitos sobre pegas de teatro musicado” (1972, p.19). Enquanto isso,
os métodos de divulgagao de Eduardo Souto incluiam a execugéao repetida das musicas
nos pianos da Casa Carlos Gomes, com distribuicdo das letras aos transeuntes, e até a
criacao de um bloco que frequentava a Festa da Penha. Para fora do Rio de Janeiro,
iam os discos de sua orquestra, gravados pela Casa Edison, da qual foi diretor artistico
por varios anos. Ja José Freitas, ndao capitulava diante de fazer qualquer concessao
quando se tratava de atingir o sucesso comercial (TINHORAO, 1972).

A importancia das marchinhas de carnaval na carreira de Braguinha motiva um
apanhado minucioso de toda a sua producao nesse género. Jodo de Barro estreou na
composicao de marchinhas em 1930 com Dona Antonha, gravada pelo Bando de
Tangaras na Parlophon. No ano seguinte, 1931, langou quatro marchas: Batucada,
Lataria, Uma andorinha ndo faz verdo e O amor é um bichinho. Desta pouco conhecida
safra, destaca-se Batucada, feita em parceria com Eduardo Souto. Em 1932 Joao de
Barro langou sem muito sucesso a marcha Labios de Fogo. Nesse ano, o sucesso do
langamento de O feu cabelo ndo nega dos irmaos Valenga, representou um momento
crucial para o desenvolvimento do género. Em 1933 Braguinha langou quatro marchas.
Prato Fundo, em parceria com Noel, e Eu queria ser 10ib, feita com Lamartine Babo, nado
atingiram sucesso. As outras duas, porém, Moreninha da Praia e Trem Blindado,

levaram Braguinha a conhecer seus primeiros sucessos no carnaval:

Eu considero o meu primeiro sucesso propriamente gravado,
editado, Moreninha da Praia. (...) Isso foi em 1932. Nesse ano
mesmo eu fiz uma marchinha que os nossos amigos paulistas
ndo gostaram muito na ocasido porque pensaram que eu
estivesse bulindo, fazendo qualquer critica a eles e...
absolutamente, era uma marchinha de carnaval que eu utilizei
aqueles termos que eles usavam na revolugao de Sao Paulo,
alias muito engracgado, falavam no canh&o misterioso, num trem
blindado e nos capacetes de ago, entdo eu fiz, aproveitando
estes termos, eu fiz uma marchinha (Joéo de Barro, MBSAI, 2000).
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Composta em 1932, quando ainda reverberava a Revolugao
Constitucionalista*®, Trem Blindado se vale dos termos e expressdes utilizadas pelos
revoltosos paulistas como propaganda bélica: Meu bem pra me livrar da matraca/ Da
lingua de uma sogra infernal/ Eu comprei um trem blindado/ Pra poder sair no carnaval
(...) Mandei fazer em S&o Paulo, mulata/ Um capacete de ago (...) Botei na porta de
casa, mulata/ Um canhdo misterioso. O fato de a composicdo se valer de um mote
extremamente popular na imprensa provavelmente contribuiu para o sucesso da
marcha. O mesmo vale para Moreninha da Praia, onde Braguinha comentava a
novidade das mulheres sem meia: Moreninha querida na beira da praia /Que mora na
areia todo o verdo/ Que anda sem meia em plena avenida/ Varia como as ondas o teu
coragdo. Um habito recorrente de Jodo de Barro consistia em despir suas personagens.

O sucesso obtido por essas duas marchinhas foram fundamentais na carreira
de Braguinha, pois incentivado pela consagracao, ele intensificou sua atividade de
compositor. Neste ano, além de Joao de Barro, Lamartine Babo também alcangou
grande sucesso langando Linda Morena e Moleque Indigesto, duas composi¢cdes de
grande repercussao no periodo. Para o carnaval de 1934 ele aceitou a proposta de
Lamartine Babo, que queria fazer uma nova segunda parte para a marchinha Uma
andorinha nao faz verdo, de Braguinha e Alvinho, langada sem sucesso anteriormente.
Usando o estribilho de Jodo de Barro, Lamartine fez entdo a nova segunda parte,
alcancando o sucesso imediato na voz de Mario Reis. Essa marcha, contudo, nao foi a
principal aposta de Braguinha para o carnaval de 1934. Naquele ano, o carro chefe de
Jodo de Barro foi a marchinha Linda Lourinha, gravada por Silvio Caldas. O compositor
langou ainda as marchas Trem azul, Garota da rua, Moreninha tropical, Perdao...
Madame e Primavera no Rio. Além de Linda Lourinha, feita em resposta a Linda morena
de Lamartine, Primavera no Rio alcangou boa repercussdo. Um ode ao Rio de janeiro,
a marcha foi langada por Carmem Miranda no filme Al6, Al6 Brasil e foi escrita pouco
antes de André Filho langar Cidade Maravilhosa.

Em 1935, Braguinha veio com a volumosa safra de nove marchinhas para o
carnaval. A marcha Deixa a lua sossegada, marca o inicio da parceria com Alberto
Ribeiro, que seria 0 mais constante e mais importante parceiro de Braguinha. Um fato
interessante na producao deste ano é a marcha Linda Pequena, feita com Noel Rosa,

nao ter alcangado sucesso algum naquele carnaval, e, no entanto, ter tido estrondosa

B Revolugdo Constitucionalista ocorreu em S3do Paulo em 1932, caracterizando-se como uma
insurreigcdo contrdria ao novo quadro politico que se instaurou no pais apds a Revolugdo de 1930, que
levou Getulio Vargas ao poder. As elites e classes médias paulistas almejavam, com essa agita¢do, reaver
dominio politico que detinham durante a Primeira Republica. Além deste fato, a demora do governo
provisorio de Getulio Vargas em convocar a Assembleia Constituinte suscitava muita insatisfacao,
especialmente no Estado de Sdo Paulo.
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repercussao ao ser relangada, com pequenas alteragdes um novo titulo (Pastorinhas),
em 1938. Em 1936 Braguinha langou sete marchinhas, assinalando mais um ano de
producdo acentuada para o carnaval. Todas foram compostas em parceria com Alberto
Ribeiro. Cantores do Radio, a mais famosa daquele ano, teve, além de Ribeiro,
Lamartine Babo na parceria. Outra marchinha de destaque neste ano foi Linda Mimi,
gravada nove vezes, sendo a interpretacdo original de Mario Reis.

Em 1937, Braguinha repetiu o numero de marchinhas do carnaval anterior e
langou sete composi¢coes, sendo seis em parceria com Alberto Ribeiro. A marcha
Balancé, langada nesse ano, alcancgaria sucesso muitos anos depois, na voz de Gal
Costa. O ano seguinte, 1938, foi fundamental na trajetéria artistica de Braguinha,
refletindo também nas marchinhas langadas por ele. Nessa ocasido, Braguinha langou
seis marchinhas, sendo que trés delas se tornariam algumas de suas mais conhecidas
cangdes do género: Touradas em Madri, Pastorinhas e Yes, nés temos bananas. No
carnaval de 1939 ele langcou nove marchinhas, seis delas com seu grande parceiro,
Alberto Ribeiro. Apesar do numero elevado, as marchas deste ano nao alcangaram
sucesso. Somente Pirulito se tornou conhecida, ao ser interpretada por Carmem
Miranda e Almirante, no filme Banana da Terra, quinta produgao da Sonofilmes. Para o
carnaval de 1940, Braguinha langou quatro marchas, todas em parceria com Alcir Pires
Vermelho. Desta leva, Dama das Camélias foi a que mais se destacou, recebendo
interpretacao de Francisco Alves.

Em 1941 vieram mais cinco marchinhas, sendo quatro delas em parceria com
Alberto Ribeiro. A producdo carnavalesca para 1942 foi menor do que a dos anos
anteriores. Para esse carnaval, Braguinha langou apenas trés marchinhas: Onde vais
morena, com Antonio Almeida, Asas do Brasil, com Alberto Ribeiro, e uma versao para
o tema popular Escravos de J6, a mais popular dentre as marchinhas desse ano.
Mantendo a tendéncia de declinio na produc¢ao, Braguinha langou novamente apenas
trés marchas para o carnaval de 1943: Adolfito mata-moros, marcha que satirizava Adolf
Hitler, Urubu malandro e China Pau, que foi a que mais se destacou, recebendo dez
gravacgoes.

Braguinha langou apenas duas marchas para o carnaval de 1944, nao
alcancando sucesso com nenhuma delas, e em 1945 apenas uma, Adeus Priminha,
também com pouco destaque. Em 1946, Braguinha voltou a apresentar uma producao
de marchinhas mais consistente. Nesse ano ele langou cinco composi¢des, sendo Anda
Luzia, feita com Lamartine Babo, a que alcangou maior repercussao. Apds uma fase de
pouco sucesso nas composi¢cdes de carnaval, Braguinha voltava pouco a pouco a
apresentar composicbes mais inspiradas. Assim, em 1947 e 1948, ele lancou sete

marchas, dentre as quais trés alcangcaram boa repercussao, sao elas: Pirata da perna
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de pau, em 1947, Gato na tuba e A mulata é a tal, em 1948. A primeira foi feita em
parceria com Alberto Ribeiro e a segunda com Anténio Almeida. Essa marcha ganhou
o concurso da prefeitura de 1948 e foi langcada por Ruy Rey, cantor que havia langado
somente musicas cantadas na lingua espanhola, basicamente boleros. Assim como
ocorreu com Dick Farney, que sé gravava em inglés, Rey passou a gravar em portugués,
sendo Braguinha o responsavel por tal mudanga.

Mantendo a boa fase, Braguinha langou nove marchinhas para o carnaval de
1949. Chiquita bacana, pertencente a esta leva, mantem-se até hoje como uma das
mais populares, repercutindo o grande sucesso obtido naquele carnaval, quando a
marcha foi interpretada por Emilinha Borba. A partir da década de 1950, seguindo uma
tendéncia de declinio das marchinhas como ritmo preponderante do carnaval,
Braguinha alcangou pouco sucesso nesse género. Em 1962, passou a compor com um
novo parceiro, Jota Junior, € a primeira composicdo gravada da nova parceria foi a
marcha Ai, ai morena, por Vagareza, na Continental. No mesmo ano, a parceria langou
Garota de Saint-Tropez, gravada por Jorge Veiga na RCA Victor. No ano seguinte eles
fizeram Marcha-cha-cha, aproveitando a onda do cha-cha-cha entdo em voga, gravada
por Jorge Veiga na RCA Victor. Em 1966, teve a marcha Rosas para Colombina gravada
na RCA Victor por Orlando Silva e, em 1967, Dalva de Oliveira gravou a marcha Banana
nanica, na Odeon.

Segundo Braguinha, sua produc¢do dependia “do assunto do ano e do coragéo
das meninas que eu conhecia”’ (apud, SEVERIANO, 1997). Um dos mais recorrentes
temas de Braguinha foram as mulheres, representadas por Jodo de Barro em toda o
esplendor de sua diversidade: as mulatas (Mulata, A mulata é a tal), as loiras (Linda
Lourinha), as orientais (Linda Mimi) as morenas (Morena jambete, Moreninha da praia,
Moreninha tropical). Apesar disso, segundo Braguinha, nunca existiu nenhuma das
mulheres das cancbes: “Na realidade, as musas quase sempre sO existem na
imaginagéo dos poetas. Pelo menos comigo é assim” (apud, SEVERIANO, 1997, p.87).

Entre os anos de 1950 e 1983, Braguinha langou oitenta e oito marchinhas,
alcangando sucesso com poucas delas. A mais conhecida desse periodo é Vai com
jeito, lancada em 1957, por Emilinha Borba. Nesse periodo de poucos sucessos

musicais, Braguinha manteve-se ativo nas outras atividades que desempenhava.
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Consideragoes Finais

Em 1965 Braguinha deixou seu cargo de diretor artistico na Continental e
praticamente encerrou a vida empresarial e, apesar de continuar compondo, conheceu
poucos sucessos nas décadas seguintes. Nessa altura o compositor/diretor ja contava
quase quarenta anos de carreira, periodo de tempo mais longo do que a vida de alguns
artistas de sua geracao. Passadas quase quatro décadas desde seu ingresso na vida
profissional artistica, o campo musical popular havia mudado bastante, assumindo
feicbes muito distintas daquela que os artistas de sua geragéo estavam acostumados.
Nesse contexto, as habilidades que funcionaram tdo bem nos tempos pioneiros nao se
mostravam capazes de obter a mesma eficacia, confirmando que a boa inser¢éo no
campo musical é fruto da relagado entre as demandas do mercado e as caracteristicas
dos agentes. Braguinha e os artistas de sua geragao pertenciam a uma “escola” antiga
e era consequente que em determinado momento ndo acompanhassem mais o ritmo
das mudancas, cada vez mais aceleradas.

Nas décadas seguintes Braguinha recebeu diversas homenagens. Em 1983 foi
homenageado com o show Viva Braguinha, dirigido por Ricardo Cravo Albin, com
participacao do conjunto Coisas Nossas e Miucha, além do proprio Braguinha, cantando
suas composi¢cdes em cena. Cravo Albin, participante ativo do projeto de recuperagao
da musica “auténtica” ainda organizou outra homenagens. Em 1997, na passagem dos
seus 90 anos de vida, recebeu inumeras homenagens que comegaram com um jantar
de gala, organizado por Ricardo Cravo Albin. Em 2007, por ocasido das comemoragdes
dos seus 100 anos de nascimento foi criado pelo Instituto Cultural Cravo Albin o Comité
Braguinha, destinado a preservacao de sua obra. Essas homenagens encontram-se no
seio de um processo comandado por figuras como Herminio Bello de Carvalho (1935),
Sérgio Cabral (1937) e Ricardo Cravo Albin (1943) que visava a recuperagao € o
aumento da visibilidade de artistas populares estrategicamente selecionados
(FERNANDES, 2012). Neste processo, figuras expressivas do samba foram guindadas
a posicao nuclear de uma estratégia de viés popular nacional**.

Com uma obra ampla e variada Braguinha foi um dos mais aclamados
compositores brasileiros do século XX, compondo inumeras cangdes imortalizadas
como classicos da musica popular brasileira, permanentemente cantadas e regravadas,
como Carinhoso, Copacabana e Pastorinhas. As muitas marchinhas, cancdes, sambas,
versdes, além da participagdo na produgéo cinematografica, na diregao artistica e na

editoragado estavam relacionadas a industria em todas as suas dimensoes, tragando um

44 Cf. FERNANDES, 2010 e NAPOLITANO, 2007.
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circuito marcado pelo carater complementar e mutuamente reforcador. Nesse sentido,
o pseuddnimo Joao de Barro reflete o sentido de “constru¢cao” que envolveu sua carreira.
Assim como o passaro homénimo, que constréi uma sélida casa, o Jodo de Barro da
musica construiu uma trajetoria solida, que encontra suas fundagdes no pertencimento
social do artista.

As bases solidas dessa construgdo foram dadas por um habitus profissional,
reflexo do pertencimento da posicado social, altamente eficaz naquele contexto. A
posicado de Braguinha no campo social se converteu em uma colocagdo homdéloga no
interior das estruturas profissionais de produgéo musical. Outros de sua geragdo como
Ary Barroso, Lamartine Babo e Francisco Alves, embora de maneiras distintas, também
se aproveitaram de excelentes espacgos gragas aos recursos obtidos a partir do uso de
suas origens sociais em um ambiente permeado por indefinicbes formais. Estes artistas
eram possuidores de determinadas caracteristicas e cabedais sociais especificos,
gerando um habitus profissional de grande aceitagcdo. Através da trajetéria artistica
desses artistas mostramos que tipo de insercao nas estruturas profissionais esta
associado a distingdes de ordem social internas ao dominio da musica popular, indo
além da nocao classica de profissionalismo e sem apelar para explicagbes
mistificadoras.

Embora alguns discursos apresentem a tendéncia de pensar a arte somente
por meio de conhecimentos “artisticos”, fatos objetivos do dominio social, como a
posicdo do artista no espectro social, por exemplo, com certeza influenciam as
condicdes da sua producio e recepg¢ao, influenciando os rumos da sua carreira e o estilo
que sera desenvolvido por ele. Esta constatagdo ndo visa negar ou diminuir a autonomia
e a liberdade das formas artisticas, mas tornar clara a existéncia de uma relagao entre
os elementos internos do campo artistico e as condi¢cdes sociais e materiais que o
ajudam a dar conformacéo e sentido. A posi¢ao dos artistas no campo social se converte
em posi¢des homodlogas no interior das estruturas profissionais de produgao musical.

Poucos artistas populares estiveram tdo bem posicionados na industria musical
quanto Braguinha. Cantor, compositor, autor de versdes, autor de musicas infantis,
dublador, produtor, etc. sua carreira desenvolveu-se em meio aos diversos segmentos
da industria, inclusive o cinema. Ele estava muito bem posicionado neste cenario,
estabelecendo relagdes rentaveis e valendo-se amplamente de suas habilidades. A
multiplicidade da atuacido de Braguinha revela o peso da sua origem social na forma
como ele aproveita as chances no mercado de trabalho da musica popular. Outros de
sua geragao como Ary Barroso, Lamartine Babo e Francisco Alves, embora de maneiras
distintas, também se aproveitaram de excelentes espacos gragas aos recursos obtidos

a partir de suas origens sociais. A atuagédo desses artistas produziu avaliagbes e
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preceitos que permitiram a existéncia simbdlica de um novo parametro sobre o
profissionalismo e sobre a musica popular. A relagdo de artistas como Braguinha com
as instancias do mercado musical produziu a consolidagao da posigao e do prestigio do
profissional dentro de certos moldes que nem todos poderiam seguir. Com o passar do
tempo, a complementaridade estabelecida pelas estruturas comerciais promoveu a
solidificagao da industria, das carreiras e do profissionalismo. Se essa estrutura &
extremamente desigual, como atestam as tortuosas carreiras da maioria dos musicos

pobres, é porque ela reproduz por homologia as desigualdades da vida social.
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ANEXOS: DADOS DA PRODUGAO ARTISTICA DE BRAGUINHA

GENEROS COMPOSTOS POR BRAGUINHA

GENERO NUMERO I?E
COMPOSICOES %

MARCHA 180 43,6
SAMBA 59 14,3
FOX-TROT 12 2,9
VALSA 17 4,1
INFANTIL 67 16,2
CANCAO 11 2,7
SAMBA CANCAO 14 34
BAIAO 5 1,2
BALADA 1 2
BATUCADA 2 5
BOLERO 1 2
CHORO 1 2
CONGA 1 2
CORTA JACA 1 2
DECLAMAGAO 1 2
FOLCLORICO 1 2
FOX POLCA 1 2
FOX-MARCHA 1 2
HINO 3 7
IE IE IE 1 2
JONGO 1 2
POLCA 1 2
PREGOES 2 5
REGIONAL 4 1,0
RUMBA 3 7
SAMBA CHORO 1 2
TANGO 2 5
TOADA 5 1,2
Total 413 100,0
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