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de formacdo “Musica e politica no Brasil”, ocorrido em Curitiba,
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pelo Centro de Formacio Milton Santos-Lorenzo Milani e
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UM PREFACIO ENTRE
MUSICAE POLITICA

Ulisses Galetto!

Musica e politica podem ser consideradas expressoes correlatas. A
primeira, a manifestagao artistica mais basica, mais instintiva, mais
presente no dia a dia das diversas culturas. A segunda, reflexo de
pactos sociais, conflitos e relagoes. Pouca coisa é mais imperativa.

A histéria da musica brasileira tem sido narrada a partir de
polos culturais, estruturas das organizagdes politica e economica
brasileiras, frutos de cinco séculos das invasoes europeias. Onde
esteve o dinheiro, esteve o poder, opressor por natureza. Chega
o século XX, e com ele as maquinas, o “progresso” e a Semana
de 22. Chegam também as bases do que se tornariam as politicas
de construcao da brasilidade a partir do Estado Novo nos anos
1930, brasilidade essa que traria jeitos brasileirissimos, sem davida,
ainda que longe de representarem a diversidade do pafs. A indus-
tria cultural ainda incipiente a época, faria a sua parte nas décadas

! Doutor em Histéria pela UFPR, com estudos sobre politicas publicas para artes ¢
culturas, musico, produtor, compositor, arranjador, designer de som e professor
universitario. Integra o grupo FATO desde 1994.



seguintes a partir do radio, do cinema, e depois da TV. Na esteira
dessas realidades, a musica brasileira se tornaria a musica da bra-
silidade construida por a¢des de poderes publicos e privados, mas
também a musica da resisténcia a tudo isso, das afirmacdes, das
lutas emancipatérias, dos reconhecimentos, das alegrias e também
das tristezas. Musica e politica sdao, portanto, fundamentos que
aqui, em especial, servem também para ampliar o proprio signifi-
cado da vida. Explico.

Fui criado no interior do Parana em uma familia para a qual
a musica era uma atividade tdo importante quanto respirar. Tudo
vinha depois dela. Eu nao fugi a regra, nasci musico. Ainda jovem,
com 16 anos, conheci a politica, da qual nunca mais me desliguei.
Ao longo de minha vida profissional, a rela¢ao entre musica e po-
litica trouxe consequéncias, gerando aproximagoes e, ¢ claro, rom-
pimentos importantes. Para mim, os segmentos da atuagao musi-
cal sempre foram despolitizados para além de um limite razoavel.
Muitas partituras e escalas, quase sempre solitarias, talvez tenham
tirado tempo de mais livros, mais diversidade de pensamento, nos
tornando mais suscetiveis as “imposi¢des” da industria cultural,
das estruturas sociais e dos poderes estabelecidos. Em Curitiba em
especial, minha cidade por escolha, ha reflexos importantes des-
sa realidade. Parafraseando Renato Ortiz, “o proximo esta mais
longe do que o distante”. As bases culturais da cidade, das regides
que orbitam a capital e mesmo do estado, impactaram pouco as
producdes musicais autorais, sobretudo nos segmentos da musica
urbana, mas nio sé. Os nossos olhares quase sempre atentos ao
que se estabeleceu nos centros exportadores de uma brasilidade
limitada que impera nos meios de comunicacio negligenciaram
parte do que temos de mais original, de mais forte, de mais nosso.
Foi o que sempre pensei, até ler este livro, para mim, uma obra
inaugural no pensamento brasileiro a respeito de musica e politica.

Em primeiro lugar, o livro é fruto de uma agao efetiva do
Centro de Formacio Milton Santos-lorenzo Milani, o curso de



“Musica e politica no Brasil”, distribuido em oito encontros rea-
lizados no Palicio dos Estudantes, em Curitiba. Envolvendo mu-
sicistas, pesquisadoras e pesquisadores, 0 curso teve como obje-
tivo central a construgao de um projeto politico para o pais. Nos
conteudos abordados, em boa medida presentes neste livro, estao
pontos que julgo essenciais para a formacao de toda e qualquer
pessoa, e nao apenas as interessadas em musica ou politica.

Apds uma breve apresentacdo, o primeiro capitulo, uma in-
troducdo ao samba da resisténcia, de Ricardo Prestes Pazello, é
uma verdadeira aula da histéria de resisténcia e luta contada atra-
vés do samba. Do infcio do século XX, passado pela formacgao do
Estado Novo brasileiro, pelo Golpe de 1964 e pela redemocratiza-
cao restrita dos anos 1980, culminando com os sambas-enredo das
escolas de samba do Rio de Janeiro, na segunda década do novo
milénio. Em seguida, Simone Cit, com o olhar mais que necessa-
rio e urgente voltado aos nossos pares latino-americanos, para os
quais nem sempre estamos atentos. A autora nos expoe a dura re-
alidade do “afastamento forjado entre o Brasil e os demais paises
da América Latina de lingua hispanica”. Como ela mesma escreve,
“sao reflexdes. Muros para derrubar. Pontes para construir. Mapas
para tragar. Cangao e politica, para resistir e transformar”.

O texto flui com Jean Gabriel Coutinho Gomes e a influéncia
negra na formagao do Brasil: culinaria, literatura, fala... e musica,
o samba. Cabe também a analise critica contundente e necessaria
a industria cultural, ou ao poder estabelecido. Segue um resga-
te e uma ode as grandes sambistas brasileiras, suas composicoes
e trajetorias, descritas com precisao cirurgica pelas Mulheres da
Roda de Samba Maria Navalha. No texto, Tia Ciata (Bahia-Rio de
Janeiro); Dora Lopes (Rio de Janeiro); Elvira Pagd (Itararé-SP);
Aylce Chaves (Sao Paulo); Marilia Batista (Rio de Janeiro); Zilda do
Z¢ (Rio de Janeiro); Carmem Costa (Rio de Janeiro); Dona Ivone
Lara (Rio de Janeiro); Carolina Maria de Jesus (Sacramento-MG).
Logo ap6s, Fernando Marcelino nos apresenta os nacionalismos



e a musica na Europa, e também a brasilidade e a musica. Um pa-
norama possivel da musica popular a partir dos anos 1930 até os
anos pos-golpe de 2016, anos de empobrecimento e proibi¢des,
segundo o autor.

A televisao, os festivais de musica dos anos 1960 e a atuacao
do publico nas decisdes dos jurados com vaias, protestos e aplau-
sos, também estao presentes e sio as questoes trazidas por Elio
Chaves, que se encontram com Yuri Campagnaro, nos brindando
com o impacto do Tropicalismo e do pés-Tropicalismo nas cul-
turas brasileiras, em analise de conjuntura dos anos 1960/70 no
Brasil e no mundo. O surgimento de novos géneros também ¢
parte da reflexdo. O rock rural dos anos 1970 e 1980, por exemplo,
com representantes do Parana, Mato Grosso, Sio Paulo e Minas
Gerais.

Por fim, Ricardo Pazello, em um texto preciso e extremamen-
te bem elaborado, constréi um panorama sobre a produgao mu-
sical no Parana. Com uma escrita sofisticada ¢ a0 mesmo tempo
acessivel, o capitulo traz um belo panorama do que se produziu
em Curitiba e no Parana, com o que ele chama de “musica regio-
nal”, as influéncias vindas do fandango, a participa¢do negra no
samba, o rock ¢ a chamada MPB.

Nao ha como passar ileso apds todas essas “aulas” transfor-
madoras, necessarias, urgentes e precisas. A cada livro lido, saimos
um pouco do lugar, mudamos a nés mesmos, e porque nao dizer,
o mundo. Com a leitura de “Musica e politica: subsidios para um
debate popular”, livro organizado por Jonas Jorge da Silva, Naiara
Andreoli Bittencourt e Ricardo Prestes Pazello, as transformacgoes
sao profundas e a mudanga ¢é drastica e irreversivel. Sem duvida,
uma obra fundamental para as pessoas que sabem que a vida ¢
politica, e também para as que nao sabem. A certeza de que somos
resisténcia e luta é o que fica, e isso nao ¢ pouca coisa.



APRESENTACAO DESTES
SUBSIDIOS PARA UM
DEBATE POLITICO-
MUSICAL POPULAR

Jonas Jorge da Silva
Naiara Andreoli Bittencourf
Ricardo Prestes Pazello®

Se a avenida tem fim, nao faz mal,

Tem fim a vida e o carnaval.

Vou machucar o meu tamborin,

Que hoje é men dia de arlequim.

(Dia de arlequim, de Lapis ¢ Paulo Vitola)

! Coordenador Financeiro do Centro de Formacio Milton Santos-Lotenzo Milani.
Graduado e mestre em Ciéncias Sociais pela Universidade Estadual de Maringa.
Coordenador do Centro de Promo¢io de Agentes de Transformacio - CEPAT,
localizado em Curitiba-PR.

? Coordenadora Administrativa do Centro de Formagio Milton Santos-Lorenzo Milani.
Mestra e Doutoranda em Direitos Humanos e Democracia pela Universidade Federal
do Parand. Advogada popular e coordenadora do Programa Sul da Terra de Diteitos.

* Coordenador Geral do Centro de Formacao Milton Santos-Lorenzo Milani. Professor
dos cursos de graduagio e pds-graduagio em Direito da Universidade Federal

do Parana e doutor em Direito pela mesma Universidade. Colider do Nucleo de
Direito Cooperativo ¢ Cidadania/PPGD/UFPR.



Desde a fundacao do Centro de Formacao Milton Santos-Lotrenzo
Milani, em 2003, anunciava-se a proposta politica de formacao de
militantes de organizagdes e movimentos populares para a cons-
trucio de um Projeto de Brasil Popular. Esse processo de for-
magcao, adequado e reformulado a cada periodo de nossa histéria
recente, objetiva impulsionar, dentre outros elementos, o trabalho
de base nos centros urbanos, articular grupos sociais e resgatar a
mistica como fator central na constru¢ao de um projeto politico
para o Brasil.

O Santos-Milani — como carinhosamente chamamos nosso
Centro — desde sua fundagao, realizou escolas de formacoes de
liderangas, intercambios politicos entre militantes do Brasil e da
Italia, cursos sobre a realidade brasileira (CRBs), oficinas de me-
todologia freireana, debates sobre relacio campo-cidade a partir
de politicas publicas — especialmente o Programa de Aquisi¢ao
de Alimentos (PAA) — e o curso “Lutas Populares no Parana”.
Cada momento de formacio e intercambio foi cuidadosamente
alinhado a conjuntura, com intencionalidade politica de formagao
de quadros e liderangas para a reflexdo tedrica alinhada a pratica
de educacio popular e a transformacao politica.

Por isso, antenado com as problematicas do Brasil, principal-
mente em um contexto de acirramento do Estado neoliberal, que
agucou nossas contradi¢des politicas e levou a elei¢io de um pro-
jeto politico de extrema-direita em 2018, o Centro Santos-Milani
se viu desafiado a articular novos setores da sociedade parana-
ense a partir de metodologias inovadoras de educagao popular,
para além daqueles e daquelas envolvidos(as) com as atividades
do Centro. Era preciso dialogar com artistas, estudantes, jovens,
educadores e educadoras que, arrefecidos com a conjuntura arida
no pafs, canalizariam a arte e a politica por meio da musica em
momentos que conjugariam a cangao com a a¢ao, com o protesto
e com a historia brasileira e paranaense. Afinal, a luta politica se
faz também com arte, musica e poesia.



Assim, num momento de baixa capacidade de mobilizacao,
de dificuldade de formacao popular prolongada, de sobrecarga do
povo com a crise econdémica e com as jornadas de trabalho cada
vez mais precarizadas e extenuantes, a proposta de entender e can-
tar as musicas politicas, em um canto de revolta, em um canto
de trabalho, em um canto de utopia, em um canto de anincio de
projeto para o Brasil, teve extensa e imediata adesao, com dezenas
de inscricoes.

Em 2019, portanto, construiu-se o curso de “Musica e po-
litica no Brasil”, projeto promovido pelo Centro de Formagao
Milton Santos-Lorenzo Milani e o Centro de Promoc¢ao de
Agentes de Transformagao (Cepat), em parceria com o Mimesis
Conexoes Artisticas e a Universidade Estadual do Parana
(Unespar), e o apoio do Movimento de Assessoria Juridica
Universitatia Popular Isabel da Silva (Majup/UFPR), da Unido
Paranaense dos Estudantes (UPE), do Centro de Formacio
Urbano Rural Irma Aratjo (Cefuria), da Roda de Samba Maria
Navalha, do Espaco Magis Brasil e do Instituto Humanitas
Unisinos (IHU).

O casarao denominado “Palicio dos Estudantes”, localizado
na esquina das ruas Presidente Carlos Cavalcanti e Joao Manoel,
centro de Curitiba, foi o palco dos oito encontros do curso de
“Musica e politica”. Hoje administrado pela Fundagao Cultural
de Curitiba (FCC) em conjunto com a Uniao Paranaense dos
Estudantes (UPE), o casardo construido em 1918 é simbolo das
lutas politicas na capital do Parand e da resisténcia do movimento
estudantil ao longo periodo de ditadura militar no pafs, regime que
chegou a tomar o local em 1968.

Os oito encontros contaram com a presenca de musicistas
profissionais ¢ amadores que atuam ou trabalham em Curitiba, os
quais apresentaram composi¢oes selecionadas representativas do
nucleo central de periodos histéricos da politica brasileira, numa
mescla mensal de aula e apresentagdo musical.



A América Latina e os cantos-trabalhos, a construcao do
samba, as relagcdes de género e as lutas das mulheres como com-
positoras e cantoras de samba, o nacionalismo nas cangdes brasi-
leiras e a construcao da identidade nacional, os festivais de cancao,
os tropicalistas e neotropicalistas, e a musica na historia politica do
Parana foram alguns dos debates e “aulas-shows” do curso.

Além de analise politica, os momentos de troca indicaram
oportunidades para conhecimentos de repertério musical e instru-
mentos (harmonicos, melédicos e percussivos), que abrangeram
aspectos estéticos, musicais ¢ politicos de varias fases de nossa
musica popular.

Se o Centro Santos Milani considera a sistematiza¢ao em for-
magcao oral e em musica centrais, conjugando diversos saberes,
nao menos importantes sao as sistematizacdes documentadas, que
aqui, neste livro, sem pretensdao de esgotar o tema, pretendemos
apresentar. Por isso, as e os musicistas que estiveram protagoni-
zando as “aulas-shows” em 2019 se desafiaram a compartilhar e
aprofundar seus aprendizados também na palavra escrita.

O resultado ¢é este trabalho coletivo, que, em suas multiplas
maos e vozes, pode indicar conexdes e/ou descompassos. Sio
diversas leituras, diferentes interpretagdes, coloridas abordagens.
Por isso, este ¢ um material para desfrutar, exercitar as varias for-
mas de compreensiao e apreensao — pelos olhos e pelos ouvidos.
E, sobretudo, um conjunto de reflexdes que tem a pretensdao de
retratar o que foi objeto de compartilhamento durante a experién-
cia do curso, como um exemplo para as futuras geragoes do que
passava pela mente criativa de musicistas de Curitiba. Longe de ar-
tigos académicos, estamos diante do pensamento livre, produzido
na praxis que conjuga musica e politica. E, assim, propondo que
outros coletivos se sintam estimulados a fazer o mesmo.

Recomendamos a quem acessar esta publicacio sobre
“Musica e politica: subsidios para um debate popular” — a qual,
por ser coletiva, ¢ contracultural — que leia os textos e escute as



musicas mencionadas nos artigos, coloque na vitrola, no aparelho
de som ou no fone de ouvido as musicas trabalhadas em cada en-
contro. Pesquise sobre o momento histérico em que a musica foi
composta e sobre quem a compods. Assista aos videos sugeridos.
Toque, cante, faca arte e political Que a musica siga sendo instru-
mento de denuncia, de anuncio, de revolta e de formacao.

Uma 6tima leitural

Curitiba, outono de 2021.






1. DE 1917 PRA CA:UMA
INTRODUCAO AD SAMBA
DA RESISTENCIA

Ricardo Prestes Pazello'

Melodia, harmonia, ritmo e letra — eis os componentes gerais da
musica popular. A isso acrescentemos a historia e seus autores:
pronto, estio dadas as condi¢oes para se pensar a relacio entre
musica e politica. Tal relagao pode ser percebida de varios mo-
dos, um exemplo ¢ o de conceber a capacidade de uma cangao
enunciar, esteticamente, a dimensao social de um povo, denun-
ciando as opressoes sofridas e tentando anunciar suas formas de
libertacao.

! Coordenador Geral do Centro de Formagio Milton Santos-Lorenzo Milani (Santos-
Milani). Professor de Antropologia Juridica na Universidade Federal do Parana
(UFPR). Doutor em Direito das Relagbes Sociais pelo Programa de Pos-
Graduacio em Direito da Universidade Federal do Parana (PPGD/UFPR).
Pesquisador do Nucleo de Diteito Cooperativo e Cidadania (NDCC/UFPR).
Pesquisador e conselheiro do Instituto de Pesquisa, Direitos e Movimentos
Sociais (IPDMS). Coordenadotr do projeto de extensdo/comunicacdo popular
Movimento de Assessoria Juridica Universitaria Popular (Majup) Isabel da Silva,
na UFPR. Musico amador.



Assim como qualquer expressao social, também a musica
popular traduz, em seus aspectos (no caso, estéticos) proprios, a
sociedade que a produz: nao sé sua conjuntura histérica, mas tam-
bém suas condic¢oes técnicas e, sobretudo, o conflito dos atores
que a compoem, ou seja, as classes em suas desigualdades. Por
politica, assim, compreendemos desde a enuncia¢ao objetiva das
condig¢des sociais vividas até a tradugao (zuter)subjetiva de um dis-
curso que articula dendncias e antincios. Musicalmente falando,
trata-se da crdnica social (objetiva) e da cangao de protesto (intersubjeti-
va), como os polos dessa interpretacio.

Para pensarmos a relacdo entre musica e politica no Brasil,
propomos seguir um exemplo, o do samba. Como, a partir dele,
tem havido um redespertar, procuraremos tragar uma introducao
a relagao entre musica e politica que leve em conta os seus mais de
cem anos. No fundo, porém, quem desfila ¢ a histéria do Brasil.

1. Em 1917, chega um recado “Pelo
telefone”, mas Tia Ciata reclamal

1917 foi ano emblematico mundo afora: a apari¢dao da constitui¢ao
mexicana — a primeira constitui¢ao social da historia ¢ latino-ame-
ricana — e a revolugdo russa de outubro sio exemplos eloquentes.
No Brasil, nao foi diferente. Em julho, estoura a greve dos traba-
lhadores paulistas, que se alastraria pelo pais todo e, assim, signi-
ficaria a primeira greve geral de nossa histéria. No inicio do ano,
por sua vez, um fato prosaico, mas que marcaria nossa identidade
nacional: a gravacao do que se considera o primeiro fonograma de
samba no Brasil.

Apesar de haver muita discussao sobre o titulo de primeiro
samba gravado, “Pelo telefone” s6 por protagonizar a polémica ja
merece ser destacado. Registrado pela voz do cantor Baiano, para
o carnaval carioca de 1917 (na verdade gravado em fins de 1916),



a canc¢ao implica duas questoes-chaves para a discussdao sobre mu-
sica e politica no Brasil.

Por um lado, seu conteudo. O primeiro samba gravado foi
censurado. Isso porque narrava o episédio de um chefe de policia
avisando, por ligacao telefonica, que iria fiscalizar um cassino, o qual
era proibido. Noticiado nos jornais, o caso gerou a davida sobre
quem era avisado: o delegado da regiao ou os donos dos cassinos?
O fato, porém, é que ha duas versoes para a primeira estrofe do
samba. Assim, “o chefe da folia pelo telefone manda lhe avisar que
com alegtia nao se questione para se brincar” teria substituido a ver-
sao original, que dizia: “O chefe da policia pelo telefone manda lhe
avisar que na Carioca tem uma roleta para se jogar”. Daf a sugestao
de uma censura — talvez autocensura. Tal interpretagao encontra-se
bem descrita no livro “Feitico decente”, de Carlos Sandroni (2012).

Por outro lado, o mesmo samba simboliza profunda mudan-
¢a na musica popular, ou melhor, aquilo que José Ramos Tinhoriao
(1974) chamou de “oposi¢ao” entre musica folclorica e popular.
Grosso modo, enquanto a primeira ¢ de dominio publico, a segun-
da cobra seus direitos autorais. Donga e Mauro de Almeida assi-
nam a autoria e registram “Pelo telefone” como seu. No entanto,
a letra da cangao estd tomada por versos populares tipicos de can-
tigas folcloricas transmitidas oralmente de geragao para geragao
(o coro de “sinho, sinhd” ou as jocosas historias de “rolinhas” e
“perus” bem o comprovam). A propésito disso, a assinatura no
samba gerou tanta controvérsia que a época um grupo de sambis-
tas publicou nota em jornal reclamando da atitude de seus colegas.

Uma das pessoas que encabegou o protesto foi Tia Ciata. Os
sambas feitos nas casas das tias baianas, como eram conhecidas
no Rio de Janeiro, marcaram época e ficaram no imaginario social
da cidade. A casa da Tia Ciata foi uma das mais importantes. Ha
toda uma microgeografia ai implicita: as casas, apesar de pobres,
eram amplas e se dividiam em trés, para fins das festas. Na frente,
a sala de visita; no meio, a sala de jantar (ou dos fundos); e atras,



o terreiro. Conforme o lugar, um tipo de musica: o baile em pa-
res com choro e instrumentos melédicos e harmoénicos, na sala
de visita; o samba, mais acelerado e para divertimento coletivo,
na sala de jantar; e a batucada, com caracteristicas corporais mais
proximas da capoeira, importando certa violéncia, mas as vezes
também conotacao religiosa, no terreiro.

Portanto, o primeiro samba gravado provavelmente foi cole-
tivamente criado na casa da Tia Ciata, inclusive com a participa¢ao
dela. Logo, o primeiro samba também foi de autoria de uma mu-
lher, dentro de um coletivo maior. Mas a marcha historica era irre-
versfvel: a partir desse ponto, prevaleceria a musica autoral (e nao
comunitaria), como expressao da versio definitiva do capitalismo
que se passaria a vivet.

2. O eco do Estdcio ressoa nos trés
grandes

Ha um “causo” difundido entre historiadores do samba que diz
que Donga e Ismael Silva participaram de um debate publico em
que discordaram sobre qual é o primeiro samba registrado. Ismael
diz que “Pelo telefone” nao passa de uma marcha (qualquer um
que ouve, hoje, a gravacio de Baiano de 1917, estranha aquele
samba) e que o primeiro samba foi o seu “Se voce jurar’ (assinado
também por Nilton Bastos e Francisco Alves); ja Donga acusa
Ismael de nio ter feito nada mais que um maxixe e, logo, o primei-
ro samba era seu (ouvir a gravagao original de Francisco Alves e
Mario Reis, hoje em dia, para o “Se voce jurar” também nido nos
ajuda a reconhecer o primeiro samba).

Para além de se saber se é verdadeira ou nao a historieta, o
interessante é notar o surgimento de um novo paradigma para o
samba. Os sambistas do Estacio, bairro do Rio que fica ao lado da



Cidade Nova onde estava a casa da Tia Ciata, inventaram um novo
tipo de samba, ainda mais requebrado e tocado com instrumentos
ritmicos que marcariam definitivamente o ritmo — o tamborim,
a cuica e o surdo. O samba deixa o instrumental ¢ a ritmica dos
salOes e vai para a rua. Estamos ante o nascimento dos desfiles das
escolas de samba.

“Se vocé jurar” nao ¢, evidentemente, um samba politi-
co, mas marca as novas condi¢oes de possibilidade desse ritmo
no Brasil (além de trazer personagem importantissima, Ismael
Silva). Com isso, vai se alargando a geografia do samba no Rio de
Janeiro e, por forca da conjuntura, também Brasil afora. Por acao
de Getulio Vargas, a questdo nacional ganha vez e o samba é um
dos escolhidos para representar a identidade da nacdo. Nesse
contexto ¢ que vao ser difundidos os nomes de sambistas como
Wilson Batista (de Campos), Geraldo Pereira (de Mangueira)
e Noel Rosa (da Vila Isabel), considerados trés grandes de sua
geracao.

Muito se poderia dizer sobre esses trés grandes exemplos
do samba carioca e sua relagao com a politica. Deixemos assina-
lado, pelo menos, que foram grandes cronistas sociais, como fica
evidente nas cang¢oes “O bonde de Sao Januario” (Wilson Batista
e Ataulfo Alves), “Ministério da Economia” (Geraldo Pereira e
Arnaldo Passos) e “Filosofia” (Noel Rosa e André Filho).

3. Favela, o centro da periferia

A partir dos anos de 1950, a industria cultural tomara conta de
expressoes populares como o samba. Até porque os trés grandes
estrelaram grandes sucessos e estrepitosos episddios de vendas de
composicoes e afins, 0 que demonstra suas dificuldades financei-
ras como também a imoralidade do capital. Trocando em miudos,
a absor¢ao do samba pela industria do radio e dos fonogramas ia



a todo vapor. Nem por isso, entretanto, deixa de ter seu apelo a
vocalizagao dos interesses objetivos do morro. A “favela”, a essa
altura, é simbolo da posicao de classe, aparecendo em varias can-
¢des como centro das narrativas que retratam a periferia do Rio de
Janeiro, ainda que nao sé.

Desse modo, o Brasil, que ja iniciara seu caminho rumo a
industrializagao e a urbanizaciao de tipo capitalista periférico,
compunha o cenario de suas classes trabalhadoras a partir do
adensamento populacional que as favelas representam. Daf que
o sucesso de “Barracio” (Luiz Antonio e Oldemar Magalhaes),
gravado por Heleninha Costa, em 1953 (mas que ganhou as
massas com Elizeth Cardoso na década de 1960), pode repre-
sentar bem esse simbolismo, quando diz: “Barraciao de zinco,
tradicao do meu pafs...” Do mesmo modo, agora em Sao Paulo,
Adoniran Barbosa apresenta varios relatos musicais do ponto
de vista da favela, dentre eles a tragédia de “Despejo na fa-
vela”, de 1969, em que seu Narciso recebe de um oficial de
justica uma ordem de despejo e o compositor pergunta: “Mas
essa gente ai, hein, como ¢é que faz?” Por fim, uma das melho-
res descri¢gdes, agora em um nivel muito proximo da nitidez
intersubjetiva de um projeto politico (para além de uma cronica
social objetivamente estabelecida), ¢ a “Favela” (Padeirinho e
Jorginho Pessanha), que Nara Ledo cantou exemplarmente em
1966. Nela, as dimensoes social, territorial, organizativa e po-
litica ganham lugar, literalmente: “Numa vasta extensio, onde
nao ha planta¢ido nem ninguém morando 14, cada um pobre que
passa por ali s6 pensa em construir seu lar. E quando o primeiro
comega, 0s outros, depressa, procuram marcar seu pedacinho
de terra pra morar”.



4. Em cena, o samba com muita opinido

A ditadura instaurada em 1964 fez a consciéncia nacional tran-
sitar da descri¢ao social objetiva a denuncia projetiva. Numa
simbiose que precisa ser mais bem compreendida, varias (ainda
que nao todas) perspectivas populares também foram vocaliza-
das pelas classes médias politizadas. O teatro foi um local de
gestacao disso e muitos espetaculos tiveram em suas montagens
esse objetivo. Um exemplo foi o espetaculo musical do mesmo
ano do golpe, “Opiniao”, com Nara Ledo, Z¢é Kéti e Jodao do
Vale. Foi um verdadeiro manifesto dramatargico-musical, assi-
nado por um trio de peso do teatro brasileiro (Armando Costa,
Oduvaldo Vianna Filho e Paulo Pontes), que trazia um cancio-
neiro em seu repertorio, a comecar pelo samba que lhe serve de
titulo, composicao de Zé Kéti. “Opiniao” ¢ tao atual que parece
ser incrivel como o mundo deu voltas e nao saimos muito do
lugar em termos das tarefas democraticas e populares que ain-
da temos por cumprir: “Podem me prender, podem me bater,
podem até deixar-me sem comer, que eu nao mudo de opinido,
daqui do morro eu nio saio nao”.

Nao ha possibilidade de citar todas as pecas de teatro que se
seguiram, mas apenas para registrar outro momento emblemati-
co — que também marca a apari¢io de um compositor até entio
nao notabilizado por sua verve politica — lembremos “Roda viva”,
com a direcao de José Celso Martinez Corréa. A pega sofreu dois
ataques do Comando de Caga aos Comunistas (CCC), em Sao
Paulo e Porto Alegre, com seus atores sendo agredidos, afora o
fato de o texto ter sido igualmente censurado. De qualquer modo,
Chico Buarque, autor e compositor das musicas, eternizou uma de
suas cangoes a qual, inclusive, ganhou sucesso por participar do
Festival de Musica Popular Brasileira, de 1967. E virou um verda-
deiro hino da can¢ao de protesto: “A gente vai contra a corrente
até nao poder resistir’”.



5. Anos de chumbo, mas também de
pesadelo a repressao

Pois bem, a ditadura instaurada recrudesce a medida que a década
de 1970 avancga. Sdo os anos de chumbo, que encontram pronta
resposta de artistas comprometidos socialmente, ainda que mui-
tas vezes por caminhos tortuosos. As cang¢des de protesto sio
incontaveis. Tomemos alguns exemplos. “Pesadelo” (Mauricio
Tapajoés e Paulo César Pinheiro) foi cantada pelo grupo vocal
MPB4, em 1972. De forma surpreendente burlou a censura. A
surpresa se deve ao fato de referéncias aparentemente explicitas
a repressao, como quando diz: “Vocé corta um verso, eu escrevo
outro; vocé me prende vivo, eu escapo morto. De repente, olha
eu de novo, perturbando a paz, exigindo troco”. O pesadelo, ao
invés de ser apenas o da ditadura contra os lutadores sociais, é
também a a¢do dos militantes clandestinos que nunca desistem
do justo e bom combate.

Do pesadelo as glorias inglorias, os mesmos anos 1970 per-
mitiram o resgate, ainda que crivada por censores, da historia
de Joao Candido, o Almirante Negro. Em “O mestre-sala dos
mares” (Joao Bosco e Aldir Blanc), de 1974, Elis Regina canta os
versos retalhados que, no original, exaltavam o heréi da Revolta
da Chibata: “Ha muito tempo, nas aguas da Guanabara, o dragio
do mar reapareceu na figura de um bravo marinheiro (feiticeiro) a
quem a historia nao esqueceu. Conhecido como o alwirante (na-
vegante) negro tinha a dignidade de um mestre-sala”.

Por fim, o periodo também assiste a ascensao de preocupa-
¢des novas que, jungidas ao imaginario cristido e a critica a vio-
léncia ditatorial, dao novo tom ao protesto do samba, como em
“As forcas da natureza” (Joao Nogueira e Paulo César Pinheiro),
de 1977. A voz de Clara Nunes torna apotedtica a mensagem:
“Quando o sol se derramar em toda sua esséncia, desafiando
o poder da ciéncia pra combater o mal [...] as pragas e as ervas



daninhas, as armas e os homens de mal vio desaparecer nas cin-
zas de um carnaval”.

E assim o samba foi dando seu recado a ditadura por meio
das mais diversas vozes e das mais variadas maos (assim como
tantos outros ritmos, do fado ao xote).

6. A esperanca equilibrista na corda
bamba do sambista

Tanto o desgaste interno quanto o rearranjo de forgas internacio-
nais ocasionaram a continua derrocada da ditadura. Distendido, o
regime vai preparando as condi¢cdes para que os militares abram
mao do poder sem, contudo, deixar que a sociedade faca o devido
acerto de contas com eles. Por isso, alguns sambas de descrenga
vao ressoar no perfodo, como o “Acreditar”, de Dona Ivone Lara
e Delcio Carvalho, em 1979. Sim, um samba de amor, mas que
pode ser reinterpretado politicamente, a luz dos acontecimentos.

Gonzaguinha, por sua vez, assumiu o lado oposto da de-
sesperancga, cobrando, em “E”, de 1982, o que todos queriam e
precisavam: “A gente quer viver pleno direito, a gente quer viver
todo respeito, a gente quer viver uma nacao, a gente quer € ser um
cidadao”. Cobrando o que nao se tem, denunciava o que se tinha.

Na mesma chave, mas em samba mais rasgado, Martinho da
Vila ao lado de Rildo Hora prognosticava: “E, pra melhorar, falta
s6 mesmo ¢ votar pra presidente. Sem participar, nao vou ficar
sempre assim tao sorridente”. A musica era “Meu pais”, lancada
em 1981, portanto, quase dez anos antes das primeiras eleicOes
presidenciais apos a ditadura.

Mas, sem duavida, o grande sinal de alento residiria na espe-
rangosa “O bébado e a equilibrista” (Joao Bosco e Aldir Blanc),
que marca a reabertura do Brasil para os exilados e, com a anistia,
a possibilidade de se reconstruir o pafs. Assim é que em 1979,



ano da musica, o sonho vai se tornando realidade: “Meu Brasil
que sonha com a volta do irmao do Henfil, com tanta gente que
partiu num rabo de foguete...”. E o choro de “Marias e Clarices no
solo do Brasil” pode fazer o percurso de retorno a um choro mais
como alegria, ainda que nunca totalmente sem lamentos.

7. A forca politica dos sambas-enredos

O regresso definitivo ao qual podemos nos referir, em termos de
musica e politica a partir do samba, é o da reapari¢io, com forga,
do posicionamento politico nos sambas-enredos. Afora uma ou
outra excec¢ao da nova geragao, como Criolo cantando, em 2017,
contra “meninos mimados [que] nao podem reger a nacao” (em
referéncia mais ou menos explicita ao golpe sofrido por Dilma
Rousseff pelas mios de seu vice, Michel Temer), parecem ter
sido as escolas de samba as possuidoras dos recados politicos
mais fortes.

Resgatando a linhagem historica de sambas-enredos como o
da Império Serrano, em 1969 (“Herdis da liberdade”, de Silas de
Oliveira, Mano Décio da Viola e Manoel Ferreira), ou o da Tradicao,
em 1985 (“Xingu, o passaro guerreiro”, de Joao Nogueira e Paulo
César Pinheiro), o carnaval carioca de fins da década de 2010 d4 o
seu recado, cem anos depois do primeiro samba gravado.

O carnaval de 2018 foi uma espécie de marco, porque re-
tomou o discurso politico nos sambas-enredos combinado com
forte impacto desse discurso na sociedade brasileira. O caso mais
relevante daquele ano foi o do samba da Parafso do Tuiuti, intitu-
lado “Meu Deus, Meu Deus! Esta extinta a escravidao?” (Claudio
Russo, Moacyr Luz, Jurandir, Zezé e Anibal) — um grito de quem
diz que “nao sou escravo de nenhum senhor”, contra os escravis-
mos de ontem e de hoje. Mas parece ter sido insuperavel mesmo o
samba-enredo da Mangueira, de 2019, com “Histdrias para ninar



gente grande” (Deivid Doménico, Tomaz Miranda, Mama, Marcio
Bola, Ronie Oliveira e Danilo Firmino), no qual “a historia que
a histéria ndo conta” ressaltara lutas populares as mais diversas,
chegando a mencionar até Marielle Franco, vereadora carioca as-
sassinada em evidente crime politico.

No desfile da histéria do Brasil, o enredo que o samba
aqui coseu foi o da retomada do projeto politico vocalizado pe-
las sincopes de seus compositores e cantores. Com as béngaos
de Tia Ciata, Donga, Ismael, Geraldo, Wilson, Noel, Adoniran,
Padeirinho, Zé Kéti, Chico, Joao Bosco, Joio Nogueira, Dona
Ivone, Gonzaguinha, Martinho, Criolo, Império, Portela, Tradigao,
Tuiuti e Mangueira, é possivel reconstituir um projeto de musi-
ca e politica, que alie a cronica social ao discurso esteticamente
posicionado!
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2. PARA TRACAR UM
MAPA DA CANCAO
LATINO-AMERICANA

Simone Cit'

A pessoa que tomon estas notas morren no dia em que pison novamente
emr solo argentino. A pessoa que estd agora reorganizando e polindo estas
mesmas notas, et, ndo sou mais en, pelo menos nao sou o mesmo que era
antes. Esse vagar sent rumo pelos caminhos de nossa maiiscnla América

me transformon mais do que me dei conta.

(Ernesto Che Guevara, “De moto pela América do Sul: diario

de viagem”)
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da Moiisica Popular Brasileira para criangas, Pedro ¢ o choro e A poesia dos instrumentos
na Miisica Popular Brasileira, com apoio da Lei Rouanet. As publicagdes foram
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Ha uns dois ou trés anos me ocorreu, como parte de um pro-
cesso de trabalho académico com a cancao latino-americana,
desenvolver uma espécie de mapa que serviria como referéncia
para uma politica de aproximagao dos estudantes com a América
Latina. Eu pensava que, seguindo um mapa, a “abordagem” aca-
démica seria mais tranquila para quem, geograficamente, esta
tdo proximo da atividade humana criadora dessa musica, mas,
culturalmente, tio distante do processo e do produto dessa ati-
vidade. Tao perto, tao longe. Eu ndo estava errada, a represen-
tacao grafica do mundo ¢ um assunto extremamente instigante
e transformador.

A etimologia da palavra “abordagem”, de forma curiosa-
mente precisa, nos remete a palavra abordage que, no frances, sig-
nifica embarque. No entanto, para além de conduzir a um em-
barque para a cangao latino-americana, desejo propor um mapa
que conduza a um pertencer a América Latina, sentimento tao
caro em nosso pais, ndao s6 a estudantes universitarios.

Refletindo sobre a ideia do mapa, lembrei de uma pagi-
na emblematica da vida de um grande personagem histérico.
Em 1952, dois amigos argentinos, o estudante de medicina
Ernesto Guevara de La Serna, que ficou conhecido como Che
Guevara, ¢ o bioquimico Alberto Granado, partiram numa
viagem de moto pela América do Sul. Essa viagem, tema do
filme “Diarios de motocicleta”, do diretor brasileiro Walter
Salles, foi para mim especialmente inspiradora. Che Guevara
e Granado partiram da Argentina em direcao a Venezuela. A
viagem ou, mais precisamente, o confronto com as dores de
um continente sofrido, mudou radicalmente a visao de Che so-
bre a América Latina. Eis o mapa com a rota percorrida, que é
iniciada em Buenos Aires.

> O filme de Walter Salles foi baseado no relato escrito de Che intitulado “De moto pela
América do Sul”.
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Mapa da América do Sul mostrando a rota seguida por Ernesto
Guevara ¢ Alberto Granado

O caminho seguido por Che Guevara e Granado com “La
Poderosa”, a motocicleta que serviu de transporte para a viagem,
teve o norte como direcao. Eles utilizaram como referéncia um
mapa tradicional da América do Sul. Assim, partiram do Sul para
o Norte. Mas ¢ possivel uma outra representagdo grafica do terri-
torio que eles percorreram? A resposta ¢ sim.

Em 1943, o artista uruguaio Joaquin Torres-Garcia dese-
nhou um mapa e deu-lhe o nome de “América invertida”, ilus-
trando sua reflexdo sobre o enunciado “Nosso Norte é o Sul”.



A subversio do mapa ¢ uma representagao ligada ao manifesto
“Escola do Sul.

Tenho dito Escola do Sul porque, na realidade, nosso norte ¢ o
Sul. N2o deve haver norte, para nds, sendo por oposi¢ao ao nos-
so Sul. Por isso agora colocamos o mapa ao contrario, € entao
temos uma justa ideia de nossa posi¢do, e ndo como querem no
resto do mundo. A ponta da América, desde ja, prolongando-se,
aponta insistentemente para o Sul, nosso norte.*
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TORRES-GARCIA, Joaquin. América invertida. 1943. Caneta e

grafite sobre papel. Museu Juan Manuel Blanes, Montevidéu,
Uruguai. Medidas: 20 cm X 17,5 cm.

> Movimento artistico latino-americano autbnomo preocupado com a influéncia indigena
americana na arte contemporanea.

* Trecho da fala de Joaquin Torres-Garcia sobre o manifesto “Escola do Sul”.



Tomo, assim, como segunda inspiracao para refletir, a “América
invertida”, de Torres-Garcia, no sentido de demonstrar que a po-
sicao de paises e continentes, bem como seus tamanhos, represen-
tados em mapas, carregam certas escolhas. Nao existe em cima e
embaixo num mundo solto no espaco. Além disso, o tamanho de
continentes e paises fica distorcido, porque o que ¢ tridimensional
(lembremos sempre: a terra nio é planal’) precisa se acomodar
numa superficie bidimensional. Mapas sao, assim, abstracées car-
regadas de conteudos ideoldgicos.’

Prossigo minhas reflexdes com mais uma histéria significati-
va sobre a América Latina e sua gente. Entrelaca, de certa forma,
o teor ideoldgico dos mapas com o filme que celebra a viagem de
Che pela América Latina. Em 2005, o cantor e compositor uru-
guaio Jorge Drexler foi indicado ao Oscar de melhor can¢do com
a sua “Al otro lado del ri0”, composta a pedido do diretor Walter
Salles para a trilha sonora de “Diarios de motocicleta”. Uma gran-
de festa do cinema norte-americano na qual um pequeno pais do
hemisfério Sul, considerando a geopolitica tradicional, participava
discretamente.

Surpreendentemente, Jorge Drexler foi contemplado com
o prémio. No entanto, conforme previsto pelo cerimonial da
festa, sua canc¢ao seria interpretada pelo ator espanhol Antonio
Banderas, acompanhado pela guitarra do renomado musico mexi-
cano Catlos Santana’. Uma forma “digerivel” de apresentar a can-
¢ao do desconhecido artista uruguaio num evento de repercussio
mundial.

* Referéncia irdnica a0 movimento terraplanista conduzido por obscurantistas proximos
a0 governo brasileiro de Jair Bolsonaro (2019-2022).

¢ O assunto foi discutido em um curso on-/ne oferecido gratuitamente pela Universidade
de Sio Carlos durante os primeiros meses da pandemia de Covid-19 no Brasil,
denominado Arte, Cultura e Movimentos Sociais na América Latina (Aciepe).

" A interpretagao de Antonio Banderas e Carlos Santana na cerimonia do Oscar pode ser
visualizada no link https://www.youtube.com/watch?v=7hR8RIbC-Y0. Acesso
em: 20/05/2020.



Quebrando o protocolo, Drexler, quando subiu ao palco para
receber o troféu, tomou o microfone nas mios e cantou, a capella’,
um trecho da sua composi¢cio premiada’:

Clavo mi remo en el agna
Lilevo tu remo en el niio
Creo gue he visto una luz
Al otro lado del rio

E/ dia le ird pudiendo
Poco a poco al frio

Creo gue he visto una luz,
Al otro lado del rio

A exemplo de Torres-Garcia, seu conterraneo, Drexler criou, na-
quele momento, uma nova versao para o mapa da América Latina.
Demonstrou, para mim, em poucos segundos € com uma auto-
estima pertinente, que um pequeno pafs pode ganhar dimensées
inimaginaveis num possivel mapa que considere seu potencial.
Assim ¢ o Uruguai, o pais gigante que abriga a historia da cangao
de protesto de Daniel Viglietti, do tango de Carlos Gardel, das
milongas de Alfredo Zitarrosa, do candombe de Rubén Rada, das
murgas de Jaime Roos e do conjunto Falta y Resto, do rock refle-
xivo e inconfundivel da banda El Cuatteto de Nos."” O mapa da
cancao tragado por Drexler naquela noite ressaltou a importancia
da cancao latino-americana. E nesse mapa o Uruguai se fez gigan-
te e localizou-se no topo do mundo.

Com territério um tanto mais extenso, mas bastante invisivel
aos olhos do planeta, podemos cogitar uma Argentina também
maior, engrandecida pela forga interpretativa de Mercedes Sosa,

8 Canto sem acompanhamento instrumental.
? A premiagao de Drexler ¢ sua interpretagao a capella podem ser visualizadas no link
https:/ /www.youtube.com/watch?v=sWnjXAlqzuY. Acesso em: 20/05/2020.

Agradeco imensamente ao professor uruguaio Federico Alvez Cavanna, da Universidade
Estadual do Parand (Unespar), pelas conversas recheadas de referéncias importantes
que me levaram a compreender a dimensio musical do seu pais.

10



pela vastidao artistica de Atahualpa Yupanqui, pelo potencial cria-
tivo de compositores como Charly Garcia, Fito Paez, Leon Gieco,
Luis Alberto Spinetta, ou pela modernidade repleta de referéncias
na musica de Lisandro Aristimufio ou do conjunto Dura Tierra. E
experimentar um mapa aparentemente distorcido, em seu proposito
de tornar evidente uma Argentina sonegada. Nosso norte é o Sul.

Como no percurso da viagem de Che, a passagem pelo cancio-
neiro do Chile nos traz importantes referéncias para uma reflexao
sobre a resisténcia de homens e mulheres latino-americanos. Victor
Jara e Violeta Parra sao nomes obrigatérios da historia da cangao so-
cial do continente; ele, com uma histéria de luta politica, assassinado
na ocasiao do golpe militar, deu voz, em suas cangdes, as agruras do
povo chileno. Ela, ao utilizar o folclore como forma de intervencao,
“constitui um dos pontos mais altos da cultura latino-americana no
século XX’ Como compositora e cantora, ou cantantora', Violeta
ocupou espagos reservados, antes de 1950, somente aos homens
chilenos. Cancdes como “Gracias a la vida” e “Volver a los diecisie-
te” sao canones do cancioneiro latino-americano.

Viajar ao Peru e ouvir uma cangao de outra cantantora: Chabuca
Granda. Ou, ao contrario: ouvir uma can¢ao de Chabuca Granda
e viajar ao Peru. Uma boa ideia é ouvir essa cangio interpretada
pela divina Suzana Baca...

Subir — ou descer? — até a Cuba da Nova Trova, o movi-
mento musical pos-revolucionario, de Silvio Rodriguez, Pablo
Milanés e Noel Nicola; de can¢oes emblematicas como “El necio”
e “Cancién por la unidad latino-americana”.

Sao tantos pafses, tanta criagdo poético-musical...

Entdo eu sigo pensando sobre a representagao grafica do
afastamento forjado entre o Brasil, com sua diversidade, e os de-
mais paises da América Latina de lingua hispanica. Como repre-
sentar esse distanciamento? Como contribuir para a subversio

" LETRIA, 1981, p. 75.
2 GONZALES, 2016, p. 150.



desse distanciamento com a cria¢ao e a utilizacao de um mapa
pata abordar/embatcar rumo ao nosso cancioneiro latino-ame-
ricano? E ainda: Como criar esse mapa utdpico, que tem como
destino uma América Latina finalmente reunida?

Inspirado numa can¢ao de Mauricio Tapajos e Paulo César
Pinheiro'®, o historiador Caio de Souza Gomes', utiliza as ima-
gens do muro e da ponte referindo-se, respectivamente, ao que
foi separado e ao que precisa ser aproximado no que se refere a
canc¢do engajada latino-americana. Seja qual for a representacao,
¢ importante saber que o afastamento foi forjado, somos um s6
povo, uma s6 cangao. E o refazer dessa unidade carece de projetos
politicos estratégicos.

Sao reflexdes. Muros para derrubar. Pontes para construir.

Mapas para tragar. Cangao e politica, para resistir e transformar.
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3. SENTIMENTO DE
BANZO: 0 CASO POLITICO
DO SAMBA

Jean Gabriel Continbo Gomes'

84 posso relacionar-me na pratica de num nmodo humano com a coisa,
quando a coisa se relaciona humanamente com o homen.
(Karl Marx, 1975)

Em uma batucada de bamba existe muita reflexdo em torno do
cotidiano, ¢ a sabedoria popular que faz da impossibilidade inspi-
ragao. Dos barracoes de zinco saem arias cheias de lirismo e pegas
dos instrumentos possiveis de se ter — a realidade do povo softi-
do ¢ nao ter. A batucada agencia poesias e enredos da fé do dia
a dia, nas diversas vertentes sentimentais inspiradas nas proprias

! Violonista e compositor. Graduado em Filosofia pela Pontificia Universidade Catdlica
do Parana (PUCPR). Pés-graduado em Pedagogia e Performance do Violao
Erudito ¢ Popular pela Faculdade de Ciéncia ¢ Educacio do Caparad (Facec/
Alpha Cursos). Professor de violao nos espacos da Fundacio Cultural de Curitiba:
Nucleo de Arte e Cultura de Santa Felicidade e Centro de Criatividade de Curitiba.
Teve como principais professores Henrique Pinto (violao), Osvaldo Colarusso
(harmonia e composigao). Vencedor de varios prémios como musico, compositor
¢ produtor musical.



batucadas. E aquilo que o poeta exclama no seu canto: “O poder
da criacao”. Tal fenémeno cultural cruzou uma guerra sem po-
der se defender: foi do povo negro massacrado e humilhado que
surgiu o samba como tantas outras coisas fundantes da cultura
brasileira. Muitos podem refutar essa afirmag¢ao, mas, até que se
prove ao contrario, essa verdade se explica ao longo da histéria
da musicalidade no Brasil. Foi na peguena Afrz'm, situada no Rio de
Janeiro, em uma leva maci¢a de humanos africanos escravizados
em terras guaranis que se chegou a musicalidade da sincope, o
ritmo e a génese do samba: musica e arte originalmente brasileira
de matiz africano.

Foi um percurso devastador o do povo negro mantido ainda
apos a abolicdo — lei que aparentemente o libertou — escravizado
em um cenario de precariedade, ou seja, manteve-se 0 povo preto
escravizado de outra forma na esfera da falta de posse. Deixando
as futuras geragdes do povo negro carregando a dor da sua an-
cestralidade escravizada sem direitos, sem terra, sem teto, e com
a imagem marginalizada e mais suja possivel, atribuida a violéncia
e ao perigo. Consideramos aqui que escravidao é nao poder ter
direito também.

Porém, nesse percurso de dor, o povo africano chama de
banzo um sentimento de nostalgia, um remorso de nao se ter a
terra, de nao poder ter a liberdade (LOPES; SIMAS, 2015). Esse
sentimento conseguiu se transmutar por um aferramento voraz a
natureza, transformando a dor em reveréncia cheia de alegria que
¢ o culto aos orixas. Essa graca negra na terra dos indios carregava
a esperanga através da beleza tropical e abundante do nosso terri-
torio, a conexao com a natureza era a firmeza espiritual do povo
negro. Temos muito contexto de sabedoria que nio cabe apenas
a cultura, mas cabe também a uma gama geral de sobrevivéncia e
tratamento da vida no cultivo do bem viver ja existente nas nacoes
indigenas que habitavam aqui e pelos povos negros trazidos no
processo de escravidao; muitos desses costumes sio mantidos até



hoje em quilombos, aldeias e também por cultura oral. Mas neste
modesto ensaio, vamos comentar especificamente os costumes do
povo negro para entendermos a musica genuinamente brasileira
que é o samba, e provocar o leitor a uma reflexdo para perceber
que esse mesmo povo escravizado entra sempre por ultimo na
histéria para ser revelado publicamente por dois motivos: o pre-
conceito ¢ a falta de oportunidade.

Vejamos, ¢ da falta que se inventou muita coisa significativa
oriunda de costumes e “jogo de cintura”. Por exemplo na culi-
naria, pratos marcantes como a feijoada, que era produzida com
miudos, considerados restos; este prato criado por escravizados
registrou a criatividade que é a propria identidade brasileira her-
deira dos negros. Da falta se seguiu adiante e inventou-se situacoes
de forca cultural na quais podemos entender que ¢ através do ines-
perado que surge de uma perna torta o drible ou sobrevivéncia de
um Joao Candido apos ser enterrado e surgir depois de anos em
um movimento de resisténcia vindo a dizer e exclamar: vamos a
lutal Dessa fé vinda da devastagao do banzo, marcado pelas cica-
trizes na pele e na memoria é que sao extraidos novos sentidos e
significados de matizes tradicionais da fé eurocéntrica, que fazem
da fé o negdcio apenas para tratar povos diferentes como coisas
ou bichos. Mas, mesmo no contexto do absurdo das exploradoras
colonias portuguesas e europeias nesta terra de tamandua e su-
curi, bichos mais déceis do que os escravocratas brancos, apesar
de seu habitat selvagem, surge o impossivel no ser humano mais
acoitado dessa terra do Brasil que é a mulher negra. Fato é que da
mulher escravizada Carolina Eva da Concei¢ao, simbolo de forcga,
gerou-se um filho, simbolo tio forte da expressao intelectual do
Brasil que foi Cruz e Sousa, icone da musicalidade na poesia ¢ na
literatura.

As expressdes que essa peguena Africa trouxe, muitas vezes
caindo, muitas vezes sangrando, as vezes se misturando, foram
chegando aos poucos em estruturas sociais sempre com muita



sofreguidao, devido ao preconceito e a desigualdade ja comenta-
dos. Todo esse percurso de passo a passo na precisao da tempora-
lidade guardou a célula ritmica dos atabaques na danga dos lundus
de capoeira, chegando até a maneira de falar, influenciando nos
sotaques registrados na poesia e na literatura e assim se formou a
identidade que compoe as sonoridades do Brasil e — por que nao?
— do jeito brasileiro de falar portugués.

O ritmo dos negros infiltrou-se nas modinhas, at¢ mesmo
nas valsas, e ficou registrado no corta-jaca de Chiquinha Gonzaga
o ingresso da musicalidade africana na musica europeia feita aqui
no Brasil. A compositora foi a peca-chave para a entrada desse
balango e sincope sonora nas tradicionais modinhas, trazendo
através de sua obra um balanco diferenciado, como nos maxixes,
a célula ritmica que influencia o jeito de cantar, dangar e encadear
os elementos musicais. Como na musica de Jacob do Bandolim,
“Receita de samba”, faz-se anuncio e alusio de que é o samba que
percorre a matriz dessa célula ritmica nas mais variadas vertentes
da musica brasileira que esta no choro, no baiao, no jongo, no boi
do Maranhdo e em tantas outras dangas e levadas que terdo no
compasso de 2/4 o ingrediente ritmico imprescindivel — a receita
¢ o samba.

O samba ¢ o que transforma o banzo em alegria, ¢ o que
fala da tragédia com balango, o samba dita o cotidiano de quem
nao tem subsidio para ter um cotidiano em condi¢des decentes.
Ele que faz maestros como Villa-L.obos e Tom Jobim subirem e
se encantarem com o morro; morro este que ¢ favela. De mui-
tos barracos veio a genialidade sonora — e de muitos migrantes
nordestinos para os grandes centros urbanos. No eldorado que
era o Rio de Janeiro quando capital do Brasil, houve a migracao
de varios nordestinos, como Zé Catimba e Geraldo Pereira, entre
tantos outros. E por falar em Nordeste, ¢ 14 na Bahia que temos
outra parte da raiz do samba nessa fabulosa receita carregada de
axé, batuques, orixalidades e for¢a de expressao. A Bahia e o Rio



de Janeiro sio os maiores expoentes da memoria, devido a cultura
oral do povo negro sobrevivente a escravidao, mas é muito im-
portante compreender que o samba esta em toda esfera do povo
negro em todo o territério, e nao apenas o samba, mas diversas
expressoes da cultura.

Nao ¢é coerente buscar defini¢Ges, muito menos investigar
termos sobre onde nasceu o samba, pois o samba nao surgiu por
causa das gravadoras, muito menos por causa dos ditames da so-
ciedade eurocéntrica. Nossa palavra-chave para o samba ¢é banzo
e essa palavra nao ¢ apenas saudade, e nao ¢ subjugada apenas
a tristeza, ela é sentimento, é sentir a terra livre dentro de uma
condigdo tao aprisionada de existéncia. Encontrar dentro de si um
canto e manifestagdo de sofrer para uma metamorfose que busca
dar sentido a vida; esse sentimento ¢ uma agao politica quando
transformado em arte. Pois o poeta dizia e compreendia que para
fazer um samba precisa de um bocado de tristeza. E essa tristeza
transmutada se torna melodia sobre o batuque e consiste em ser
carregada de uma poesia filoséfica narrada pelo samba. E o que
podemos compreender de semidtica na frase: “Nao sou eu quem
me navega, quem me navega ¢ o mar...”.

E surreal para muitos, mas o samba ¢ parte da filosofia do
cotidiano do povo brasileiro. Os compositores em sua maiotia
ditos semianalfabetos por nao terem oportunidade de estudo,
diga-se de passagem, trazem em suas letras histérias e pensa-
mentos de profundidade reflexiva e intelectual na brincadeira de
transformar tristeza em alegria e tragédia em comédia por mais
dificil que isso seja.

Reparem, por exemplo, a qualidade musical de uma cangao
como “Luz negra” do genial Nélson Cavaquinho. Composi¢io
com funcdes tao sofisticadas no sentido literario em casamento
com organiza¢ao musical harmoénica e melddica, além dos contra-
pontos da gravagao original dos instrumentos de sopro e as cabro-
chas e os borddes cantados pelo violao do proprio compositor.



Os compositores chamados de Velha Guarda por formarem agre-
mia¢oes em suas comunidades sao os inventores da maneira e da
forma de se fazer, exatamente para justificar uma identidade e dar
significados a vida, a comunidade e a posteridade; como abor-
dava Tinhordo, a arte viva de fazer o benfazejo sem ter preten-
soes de ser apenas uma utilidade, como o processo de gravacao
internacionalizado.

Sim! Afirmo aqui que o samba como movimento do povo
negro, como movimento de escola de samba, como movimento
de artistas, move-se sem se vender, como movimento, “agoniza,
mas nao morre”, mas ¢ ele a identidade original, seja para quem
defende miscigenacio, seja para quem busca identidade nacional.
Ele ¢é fruto do enredo da Africa ou da peguena Africa que aqui so-
breviveu a barbarie.

Ele carrega o grito forte dos Palmares, “¢ Kizomba, é batu-
que, canto e danga”, mas, como todas as coisas sobre essa terra
devastada, temos toda realidade humana em qualquer tipo de ma-
nifestacao e producao, adventos totalitarios provenientes da forca
do capital. No Brasil, ndo foi construido um projeto de identida-
de de musica, ha quem diga que, nos tempos de Getulio Vargas,
quando se iniciam as escolas de samba, terfamos na folia do car-
naval este espago, ou com o préprio Villa-Lobos e seu projeto de
educacao musical nas escolas, que nao seguiu adiante.

A reflexdo a respeito de abordar também a produgiao de fo-
nograma, e os efeitos que a musica como produto causa na cultu-
ra, ¢ desonesta e acima de tudo sem real objetivo artistico. Para a
realidade dos negros, a cultura de mercado os faz chegar depois
nas gravadoras, nos meios de comunicagdo e nas prateleiras de
venda, dificultando o reconhecimento publico efetivo no que se
refere a ser valorizado e respeitado.

Em nosso pais, tivemos décadas da era do radio, na qual mui-
tos compositores negros vendiam e até gravavam, mas sem gran-
des tecnologias e aparatos de divulgagdo. As musicas chegavam



ao publico através de cantores e cantoras brancos; muitas dessas
musicas eram vendidas em troca de comida e deixavam um peque-
no espago de visibilidade para esses compositores negros e de pe-
riferia. . marcante saber que o compositor de uma musica como
“Brasil pandeiro”, tao difundida pela inddstria cultural, gravada
em diferentes épocas e por diversos grupos e intérpretes, vendida
inclusive como representatividade da patria, tem uma carga de ta-
manha desigualdade social e desequilibrio. Falo aqui do composi-
tor Assis Valente, nio vou me ater a sua biografia, mas seu suicidio
¢ uma dendncia do nao reconhecimento do valor que merecia, e
sua obra fala por si s6 diante da ingratidao e da falta de oportuni-
dade e espaco. Na era do radio, o samba teve que se “abolerar”,
se adaptar ao que o radio ditava. Génios como Noel Rosa, Wilson
Batista e Cartola souberam mesclar sem perder a identidade do
samba como cangao. Por esses génios, o samba influenciou futuras
geragoes e movimentos culturais.

A produgio incansavel desses mestres nunca sera esquecida,
mas podemos ajuizar que, pela grandeza de suas obras, nao tive-
ram a mesma altura a difusdo e o investimento merecido pelos
meios de comunicagao. Daf vamos a uma interrogagao provocati-
va: sera que nos reality shows de calouros da atualidade interessam
esses mestres? Saber dos nossos génios da musica realmente po-
pular e brasileira, saber da nossa identidade criadora? E triste per-
ceber que buscar a imagem para ser famoso vale mais do que criar;
a profissionaliza¢gdo em musica ¢ fundamental, inclusive a profis-
sionalizacdo em torno da producao musical, mas a nossa triste
realidade nos aponta mecanismos do poder fomentando artistas
com interesse apenas no capital e em padrées que nio permitem
espagos a artistas de cultura popular e produgdes em que o con-
ceito ¢ artesanal. Muitos podem contrapor dizendo que existem
espacos e mecenatos para esses artistas de menor influéncia midia-
tica. Mas ter apenas “meia duzia” em um territorio de diversidades
e de mais de 200 milhoes de habitantes ¢ irrisorio.



Com a entrada da TV e a saida da era do radio houve uma
queda e uma ruptura visceral na maneira de produzir musica.
Digamos que na era do radio ainda havia um jeito brasileiro,
apesar das influéncias e influenciadores estrangeiros, que movi-
mentavam mais os ritmos brasileiros no sentido da divulgagio;
temos nessa época grandes intérpretes e compositores; a Radio
Nacional possufa sua orquestra impecavel; a era na qual surgiu
o baido foi espago para os chordes, cultivou-se muito os sam-
bas-cangdes, os boleros, e nesse tempo, a entrada fortissima da
musica norte-americana. Tudo isso massacrado posteriormen-
te pela influéncia do jagz de jovens de classe média alta que se
apossaram do samba em batidas mais simplorias e letras juvenis
e imaturas, causando uma real circunstancia, deixando a musica
dos negros nas periferias e nas favelas. Salvo raras excegoes, pou-
cos artistas negros conseguiram uma luz ao sol nesse periodo de
formacao da Bossa Nova.

Ao investigarmos a vida de mestres como Ismael Silva,
Candeia, Cartola, Manaceia, Pixinguinha, Jameldo, entre tantos
outros artistas negros, muito se sabe que viviam uma vida preca-
ria e sem fundos dos seus direitos autorais. Cartola foi gravar em
idade avancada, por exemplo, teve que ser flanelinha e fazer servi-
¢os como engraxate. Sera que um compositor do nivel de Cartola,
com uma obra excelente, merecia essa posi¢ao? Isso certamente
foi por causa da sua classe e cor. Mesmo tendo oportunidades «
posteriori e deixando os melhores discos de samba produzidos pelo
selo Marcus Pereira, nao se apaga sua trajetoria de sofrimento e
de falta de reconhecimento. Sao muitos os exemplos e historias
de injustica e falta de oportunidade para um artista poder viver de
musica e das suas producdes artisticas.

A era da TV chega a ser imoral. Lastimavel saber que na terra
em que nasceram Anacleto de Medeiros, Ernesto de Nazareth e
Pixinguinha a musica caiu em um contexto tao imitativo e simplo-
rio, beirando o medonho, que a terra brasileira de poetas como



Luis Gama e Noel Rosa seja um apelo ao fuatil apenas para imitar
os estrangeiros. A TV e seus chefes da industria cultural quiseram
intitular um aprendiz de meia duzia de acordes, em um violao de-
safinado e com total falta de poténcia sonora a nao ser pelo seu
aparato tecnolégico, um musico simplério portanto, como o rei
da musica brasileira s6 porque imitativa dos Beatles. F muita falta
de originalidade.

A Jovem Guarda é original? Nao. Ela é o que representa a
industria, a TV, o cinema de imitagdo, o artista como produto para
fomentar o padrao de beleza de classe média branca e os mais fa-
vorecidos. O contexto maldoso do capital tem como regra nao sé
vender, mas elaborar os manejos de poder do que pode ser permi-
tido vender e atingir as pessoas. O Brasil tem um problema tao gi-
gantesco no que se refere a direitos autorais e em como capitalizar
os donos de suas obras, que grandes nomes da musica passam por
uma carreira sem saber como registrar suas obras, até mesmo para
recorrer aos seus direitos. Estd muito claro que rei ¢ quem pode
e quem tem dominio e suditos, rei na musica no sentido capital ¢
quem tem retorno monetario de sua obra, de sua imagem e que
atinge todas as estruturas de comunicag¢ao, nao ¢ por menos que
o tao famoso Roberto Carlos vendeu dentro do Brasil compativel
ao que Beatles venderam no planeta e este mesmo representante,
o principal artista da Jovem Guarda, se fez rei em um momento
tao violento do Brasil, perfodo da ditadura em que construiu sua
carreira e seu espago.

Em nossa sociedade do século XX, das guerras e da indus-
tria consolidada, o cidadao médio busca o que pode ser utilizado,
utilizar é seu meio de subsisténcia; ja o cidadao baixo, que é o
pobre, nao busca nada além do que saciar sua fome. Na vida pri-
vada dos pagadores de impostos e hipotecas, ter sentido para viver
¢ ter. Esse ser faminto por consumir o que vem da propaganda
reduz a humanidade a meras reprodugdes e padroes, causando
um fomento a neuroses e patologias no comportamento social.



Podemos dizer que consumir esta atrelado a fugir e por isso o
filésofo Adorno critica o hobby como um falso esteio.

Temos um problema muito sério no sentido do que realmen-
te é ter emancipagao, na cultura do capital. E na ordem impositiva
do capital se emancipar ¢ apenas comprar e, para alguns, vender.
Para os sambistas, voltando ao nosso enfoque, se emancipar ¢ a
vivéncia de narrar a vida e transmutar a tristeza e as agonias, “isso
desde que o samba é samba ¢é assim”.

Nas elucubragoes em torno da musica como produto, ocor-
rem uma dissonancia na existéncia do artista de que ele tem o
dever de vender, e as vezes se vende e acaba perdendo sua esséncia
por conflitos ou decorrente de suas necessidades ou traquejos de
drogadicdo tio costumeiros, devaneios impositivos da industria
que s6 quer o lucro. Nao podemos ser inocentes, temos louros da
industria, temos registros e temos até prazer em consumir musi-
ca, livros, etc., mas isso nao ¢ seu essencial, pelo menos no sam-
ba sabemos que ¢ a vivéncia que faz a ocasido, temos o grupo
de bambas como: Conjunto Rosa de Ouro, liderado por Elton
Medeiros; o quilombo de samba de Candeia; o Cacique de Ramos,
do Fundo de Quintal e Zeca Pagodinho; o clube do Samba de
Jodo Nogueira. Esses grupos comprovam que a vivéncia é a ma-
neira de fazer o samba. Gravar é a consequéncia do mercado, da
busca por sobrevivéncia de trabalho por esses artistas que vivem
os mecanismos de seu tempo.

Esses grupos e célebres artistas como Alcione, Martinho da
Vila e Beth Carvalho, despontam no final dos anos 1970 e chegam
numa industria de produzir o fonograma que ja andava e tinha
suas regras do jogo impostas. Artistas negros ou nao negros, mas
do samba, que é a musica dos negros e a musica de genuinidade
brasileira, chegam nessa industria depois, ndo digo atrasados, mas
afirmo que foi com menos espago e s6 alguns desses artistas se
mantiveram em cena e com espa¢o pelo fato da populagao ne-
gra, que ¢ a maioria, ver-se representada pelo samba e por estes



mesmos aprenderem a produzir para se manterem no cenario na-
cional. O grande feitor desse cenario do samba ¢ Martinho da
Vila, que soube fazer a junc¢ao da midia atualizada com a Velha
Guarda, abrindo espaco e produzindo novos artistas do samba.
Outro artista que, por meio de sua produgdo, resgatou, através
do samba, o chorinho, foi Paulinho da Viola, forte representante
das velhas guardas, trazendo para o cenario nacional compositores
desconhecidos e fundadores do samba.

Mas a desigualdade chama aten¢ao, muitos intérpretes do
samba, na sua maioria negros, ficaram no esquecimento por causa
de sua classe e fisionomia, cor e representatividade nao quistas
pela industria, ou vocé conhece realmente as gravacoes de artis-
tas como Noite Ilustrada ou Monsueto? Ou, mais além, por que
Madame Sata nem pode ter seu exercicio artistico antes de ser
acoitado e presor Certamente por sua cor ou por questoes de ge-
nero. Mas isso ¢ outro assunto, e fica aqui uma curiosidade. A de-
sigualdade até hoje ¢ atrelada a géneros LGBTs, mulheres, negros
e cidadaos da periferia.

Essas interrogagdes nao sao revoltas, também nao sio me-
ras coincidéncias, muito menos devaneios, mas servem de ilus-
tragao, ainda que resumida, de que a producdao dos sambistas
das favelas e do suburbio ¢ construida debaixo de muita vio-
léncia social. Hoje essa violéncia é vivida pelos jovens que se
manifestam através da cultura do hip-hop. Tal cultura veio 1a
da América do Norte, lugar que deseja nos taxar apenas de Z¢é
Carioca, ou colocar frutas na cabeca de uma boa cantora para
deixar tudo daqui como exético. A industria vai definindo nos-
sa cultura e moldando uma lavagem cerebral, ditando as regras
de como vender e consumir os produtos. Mas essa cultura da
periferia de 14 dialogou muito bem com a criatividade periférica
daqui e o resultado ¢ fazer denuncia e falar da realidade. O que
existe de mais nojento na grande midia musical do Brasil é ter
como tema o amor carente, a vulgaridade, a falta de sentido com



o dia a dia e a falta de conteudo politizado e consciente. No que
no passado foram os sambistas, na atualidade sao os rappers, vide
Mano Brown, Criolo, Marcelo D2, B Negao e Emicida, artistas
que mesmo sendo rappers se misturam com a batucada do samba
e com toda a representagao do povo negro.

E tdo voraz a forma pela qual essas regras da midia e da in-
dustria colocam infelizmente o artista como objeto para atingir
a fama, que criam a cultura da utilidade humana para taxar as
vertentes em pacotes fechados a estilos e logomarca de 6rgios
sociais em determinac¢ao de atingir perfis possiveis de serem con-
sumidores. A questdo é que o fonograma ¢, acima de tudo para a
propaganda, é para atingir setores e lugares com demandas. Seria
bom se a possibilidade de fomentar fosse para todos, mas nao é
para aquele que deseja ou sonha em publicar seu trabalho, e sim
para aqueles que representam um padrao desejado pelos donos do
mercado midiatico da producao de fonograma.

O assunto ¢ politico, exatamente pelo fato de termos mani-
pulagao. Para os compositores vindos da cultura popular, negros e
nordestinos ou quem faz musica considerada de negro, poderem
entrar nesse universo de vender o produto musical é um disparate
pela falta de oportunidade. Uma curiosidade categdrica é que o
maior representante da Bossa Nova, Joao Gilberto, sempre dizia
que fazia samba, nao Bossa Nova. Sendo o mais original musico
desse movimento, ele ndo se americanizou. Por que sera? Apesar
de toda a venda da Jovem Guarda e de toda a moda tropicalista
e neotropicalista dos artistas da grande midia, ou dos azardes de
mercado que foram na década de 1990 as duplas sertanejas que
Nnao cantavam o sertdo, muito menos o interior rural... A musi-
ca brasileira que realmente atingiu o mercado internacional foi a
musica influenciada pelo samba, a Bossa Nova, que foi a musica
brasileira mais reconhecida no exterior. E se considerarmos Jodao
Gilberto pelo que ele afirmava e fazia de diferente dos meninos da
Zona Sul, o que atingiu foi mesmo o samba.



Jodo Gilberto talvez pode ter consciéncia da biografia de seus
compositores prediletos, como Assis Valente, Geraldo Pereira e
outros bambas. Como lider da Bossa Nova, se posicionava como
sambista certamente pela originalidade dos compositores de sam-
ba e pela maturidade e sagacidade das letras. Sabe-se que ele to-
cava, no ritmo de suas batidas, compositores da era do radio e de
bolero, além de tudo agregado ao samba, pois a Bossa Nova de
Joao Gilberto imita o tamborim do samba; muito disso indica sua
genialidade e por isso seu destaque como intérprete.

Mas vamos sair do “talvez seja” e vamos para algumas defi-
ni¢oes. Para sair do “talvez seja”, recorro a fonte critica e basilar
sobre a difusdo e produgiao do fonograma que foi o pesquisador
José Ramos Tinhordo, o qual, em sua obra “Histéria social da mu-
sica popular brasileira”, fez a critica realista da producao cultural
no Brasil desde a colonia até os artefatos das grandes gravadoras
no século XX.

A tese central de sua obra encontra-se vinculada a ideia de
apropriacao e expropriacao cultural. O autor explica que, a partir
da Primeira Guerra Mundial, quando os Estados Unidos passam a
exercer demasiada influéncia economica, politica e cultural sobre
os paises ocidentais — sobretudo os paises de Terceiro Mundo,
entre eles o Brasil —, a expropriacao cultural deixa de ser uma fu-
sao benéfica e original para transformar-se num fator prejudicial
e nocivo a musica popular brasileira. Expropriadas pelo mercado
fonografico, as manifestacdes populares — guardadas em sua “pu-
reza” — sdo estilizadas e pasteurizadas com o intuito de satisfazer
um determinado mercado, composto por uma classe média de
gosto internacionalizado.

Ap6s a Segunda Guerra Mundial, o processo de industrializa-
¢do ¢ definido e a cultura de paises ocidentais de Terceiro Mundo
¢ americanizada, tirando o espag¢o do samba e da cultura popular
por causa dos aparatos tecnoldgicos e da questdo juridica em tor-
no dos registros de gravagdes. Movimentos como a Bossa Nova e



a Tropicalia, para Tinhordo, sio a propria manifestagao da inter-
nacionaliza¢ao musical reproduzida em portugués no Brasil e por
isso ele afirma que:

enquanto para orgulho da classe média colonizada as multina-
cionais do disco passam a internacionalizar os sons brasileiros a
partir de suas matrizes (...), as camadas mais humildes, herdeiras
de um ‘continuum’ cultural de quase cinco séculos, continua-
vam a bater vigorosamente por todo o pais os seus bombos no
compasso tradicional do 2/4, a espera de sua vez na Histdria

(TINHORAO, 1998, p. 344).

Af encontramos e identificamos o samba que agonizou e assis-
tiu nao calado a todos esses movimentos de i¢-ié-i¢ e videoclipes,
movimentos em que o cabelo importa mais que a musica, a roupa
se faz mais que a criagdo, em que sentimento se expressa na rima
pobre de um refrao. Mas o samba, sempre ao contrario, ndo mor-
reu e artistas desses proprios movimentos mantiveram sua me-
moéria. Nem tudo foi perdido, mas o samba se manteve por suas
tradi¢oes, sua Velha Guarda, seus poucos registros, suas pequenas
oportunidades e acima de tudo por sua grandeza de se miscige-
nar, de se misturar, de ser peculiar em todas suas emancipagoes,
por partir dessa terra que habita no coragao que carrega banzo,
sentimento que quebra os quebrantos e se faz preto em uma vas-
ta peculiaridade de expressoes representadas por intelectuais nao
apenas negros, valendo apontar Vinicius de Moraes, Herivelto
Martins, Aldir Blanc e Chico Buarque, porque o samba nasce da
cabeca boa, ja afirmava Caymmi.

O banzo ja ndo é mais vinculado apenas a peguena Afyica, ele é
o grande Brasil misturado a essa Africa que carregamos nos pan-
deiros e nos atabaques, nas flautas e nos violoes, que se reinven-
ta por sobreviver em um sentimento que ¢ territério e perfura
o sabor e as cores daqueles que sio bons da cabeca. E de suma



importancia, seguir o debate e refletir sobre a politica de produg¢ao
na atualidade, principalmente no que se refere aos artistas sem
conhecimento de como registrar suas obras, pois, na atualidade,
a musica esta mais vinculada a fazer e se divulgar por meios de
videos e do streaming. Considero aqui, a propdsito, que citar misci-
genagao nao apaga o genocidio histérico do povo negro.

A forga essencial desse assunto sobre o samba e sobre o povo
negro no Brasil também se mantém em diversas linhas de pesqui-
sas académicas, areas como a musicologia e a etnomusicologia,
que pelo menos registram nossos genios esquecidos nesse emara-
nhado globalizado em que se vender e se propagar como hipster é
a logica de vida, infelizmente. Certamente, a poesia e a musica de
“As rosas nao falam” nio teve o intuito de venda, muito menos
de selfie para ganhar /ikes. Afinal, uma obra de arte nao pode ser
atrelada a exibicionismo, ela é sentimento. No caso do samba, o
sentimento ¢ banzo. Sentimento que, quando transmutado, tira da
dor a grande alegria que ¢ o samba.
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4. SAMBA E MULHER: A
RODA DE SAMBA MARIA
NAVALHA

Projeto Samba Mulber e Roda de Samba Maria Navalha'
Amanda Barros®
Daniela Stuberf

Denise Faria*

' O Projeto Samba Mulher (Curitiba/PR) pesquisa compositoras de samba desde 2016.
O universo de cancoes e historias das mulheres compositoras moveu a vontade
de compartilhar e a Roda de Samba Maria Navalha nasceu, entdo, como uma
batucada de exaltagdo a essas mulheres, suas trajetorias e seus sambas.

Além das pesquisas e rodas de samba com o grupo, formado por 10 mulheres, ao longo
dessa estrada nos reunimos em grandes encontros de rodas femininas, como a
Homenagem a Dona Ivone Lara (Jongo da Serrinha/R]J-mar¢o/2018); Encontro
de Rodas com Samba das Sete Saias (SC) e Amigas do Samba (SP) e Encontro
Nacional de Mulheres na Roda de Samba (2018/2019).

2 Designer ¢ artista visual. Pesquisa batucada e ¢ também responsével pelas criagoes dos
materiais graficos da Roda de Samba Maria Navalha e de divulgacio de eventos
organizados pelo grupo como: “Encontro Nacional de Mulheres na Roda de
Samba”, em Curitiba/PR. (2018, 2019 ¢ 2020). E graduanda em Design (UTFPR)
¢ estagiaria de criagdo.

> Atua nos projetos desde do inicio como pesquisadora, percussionista ¢ fazendo a
cuica chorar nas rodas. E biblioteciria com mestrado em Ciéncia da Informacio
(UFSC) e graduagio em Biblioteconomia/UFSC.

* Musicista, petcussionista ¢ pesquisadora da Roda de Samba Maria Navalha ¢ do Ttio
Mulhetio, grupo de mulheres de samba e choro. Idealizadora e apresentadora do
podcast “Elas Compoem Samba” (2020), que conta historias das compositoras
de samba ¢ baido que viveram entre as décadas de 1930 e 1960. Formada em



Fernanda Conceicao Costa Frazao®
Joyee Pires Aradjo®

Juliana Moraes’

Maiara Barros®

Mariana Purcote Fontonra®

Meia Iua"

Milena Margnes"

percussao pelo Conservatério de Musica Popular Brasileira de Curitiba (CMPB),
graduada em Administracdo de Empresas (SPEI) e Pés-graduacio em Gestao
Estratégica de Marketing e Vendas.

® Doutoranda em Educacio (UFPR), com interesse pela historia da educa¢io feminina
e as mulheres nas artes. Mestre em Educagio (UFS)), graduada em Pedagogia
(Uninter) e licenciada em Filosofia (UFSJ). E batuqueira da Roda de Samba Maria
Navalha ¢ da Bloca Feminista de Curitiba.

¢ Musicista. Violonista sete cordas, cavaquinista ¢ arranjadora da Roda de Samba Maria
Navalha. Compée também o Grupo Trio Mulhetio, pesquisando e tocando
sambas, boémias e choro.

" Gestora de informagdes ¢ especialista em Gestdo Publica pela UFPR, estudante ¢
pesquisadora. Ex-aluna do Conservatério de Musica Popular Brasileira em
Curitiba.  Participante do projeto Samba Mulher e percussionista na Roda
de Samba Maria Navalha. Produtora e organizadora do primeiro e segundo
“Encontro Nacional de Mulheres na Roda de Samba”.

8 Apaixonada pelas batucadas da vida, pesquisa sambas, compositoras ¢ suas historias.
Fora das rodas de samba ¢ arte-educadora, professora de Sociologia e pesquisadora
da educacio e seus contagios com processos de criagdo de outros modos de vida.
Mestranda em Educagio (UFPR), especialista em Educacao (UTFPR) e licenciada
em Ciéncias Sociais (Unioeste).

? Mestre em Educacio, professora de Educacio Fisica e pesquisadora de trajetorias ¢
biografias de professoras e compositoras mulheres, bem como pesquisa na area
de género e diversidade. Atua na drea educacional, bem como na drea de qualidade
de vida e satde.

" Meia Lua (Nilva C. da Silva) ¢ cantora, compositora ¢ percussionista. Licenciada
em Musica (Unespar). Mestra em Capoeira (Abada-Capoeira). Graduanda
em Pedagogia/Enfermagem. Pesquisadora brincante de expressoes culturais
brasileiras.

' Milena Marques ¢ estudante no curso supetior de Instrumento na Embap (Unespar)
e cursa técnico em Producio Audiovisual no IFPR. Atua na édrea de ensino
da musica e realiza projetos audiovisuais em Curitiba, além de atuar como
instrumentista em grupos de musica brasileira da cidade. Também ¢ fundadora e
pesquisadora do Coletivo Violonissimas, que apresenta composi¢des para violio
feitas por mulheres.



A Roda de Samba Maria Navalha tem seu repertorio elaborado
a partir de pesquisas realizadas em meios impressos e digitais,
como livros, textos, sites, discos, videos e filmes, pelas integran-
tes da roda, que fazem parte do projeto “Samba Mulher”, inicia-
do em abril de 2016, com o objetivo de resgatar composi¢oes
femininas de samba datadas a partir da década de 1930. Dentre
essas compositoras, destacam-se grandes letristas e intérpretes,
como Marilia Batista, Dora Lopes, Elvira Paga, Zilda do Z¢,
Carolina Maria de Jesus, entre outras, que compuseram do sam-
ba-cangao ao partido alto.

O projeto “Samba Mulher” nao possui liga¢oes académicas,
se edifica em reconhecer e se reconhecer no protagonismo das
mulheres dentro do samba e, por consequéncia, na sociedade.
Trata-se de varios cruzamentos de informacdes, fatos e acon-
tecimentos que vao se estabelecendo na composi¢ao feminina,
em meio ao samba e as dimensdes politicas que essas mulheres
abordaram ao criar outros modos de existir, forcando sua en-
trada a “golpes de facao”, buscando espago para divulgar suas
cangdes, bem como para resistir a estrutura machista que limita
potencialmente a liberdade das mulheres até hoje.

Sejam as tias, as quituteiras, as maes de santo, as matriarcas
do samba, as pastoras que seguram o samba na ponta da lingua,
sejam as compositoras, cantoras, sambistas ou demais bambas,
seja no samba ou em outros campos da vida das mulheres, é pre-
ciso compor resisténcia para existir. Trata-se de uma politica de
(r)existéncia. Este artigo busca, assim, resgatar essas referéncias
mulheres na constru¢ao do samba no Brasil, perpassando por
intérpretes e compositoras, verdadeiras construtoras da cultura,
da histéria e da musica brasileira.



1. Tia Crata

Devemos ressaltar a contribuicdo dessa mulher preta, baiana, qui-
tuteira, mae de santo e do samba, Tia Ciata. Ela foi de extrema
importancia para que hoje nés e muitos outros estejamos aqui
fazendo samba. Hilaria Batista de Almeida nasceu em 1854 na
Bahia e migrou para o Rio de Janeiro com 22 anos, época em que
acontece a diaspora baiana, perfodo em que havia uma forte per-
seguicao as religides de matrizes africanas no Brasil.

No Rio, se estabeleceu na Praca Onze, lugar que se tornou re-
duto da cultura africana no Rio, conhecido como a peguena Africa.
L4 Tia Ciata tirava seu sustento da venda de quitutes tipicos que
trouxe com ela da Bahia. Mais tarde, casou-se com Joao Batista da
Silva e logo fizeram de sua casa, a “casa do samba”.

Esse lugar foi ber¢o para inumeras composi¢oes e festas que
marcariam para sempre a histéria do samba brasileiro. Sua casa era
um lugar seguro para a cultura preta, para o candomblé e para o
samba. A Tia baiana fez-se respeitada pelos policiais por seu po-
der de cura, mulher preta que se tornou imagem de resisténcia e
contribuiu para que o ritmo nao fosse suprimido de nossa historia,
assim como tantas outras expressoes da cultura preta no Brasil.

2. E as compositoras?

As compositoras sao muitas, tantas lutas e vivéncias que atraves-
sam e se entrelacam com as vivéncias femininas hoje. Cada pes-
quisa ¢é sentida e ler sobre essas mulheres é entender como nossos
corpos e nosso género ¢é politico, é resisténcia e luta. E possivel
reconhecer-se em cada uma delas e sentir a dor de uma luta na
qual as mulheres estao inseridas até hoje.

A seguir, serao abordados pormenores relacionados a algu-
mas dessas mulheres, pesquisadas pelas integrantes do projeto



Samba Mulher, interpretadas nas rodas de samba pela Roda de
Samba Maria Navalha.

3. Dora Lopes

A ideia de dar o nome “Maria Navalha” a roda de samba nio veio
por acaso, surgiu durante as pesquisas realizadas nos dias frios do
més de julho de 2017 em Curitiba, quando ao se depararem com
a histéria da vida da compositora Dora Lopes, as pesquisadoras
Denise Faria, Maiara Barros, Daniela Stubert e Larissa Vuitika en-
contraram um relato importante sobre sua vida.

Dora nunca teve éxito lancando marchinhas carnavalescas,
amargava derrotas em todos os carnavais que participava e, quan-
do estava prestes a abandonar o carnaval carioca, ela recebeu dos
compositores Manoel Casanova, Jorge de Castro e Inacio Heleno,
um samba feito exclusivamente para Dora interpretar em 1957: a
marchinha “Maria Navalha”. Naquele carnaval, a cantora obteve o
maior éxito de todos os carnavais de que participou e a marchinha
foi a vencedora.

Dora nasceu em 6 de novembro de 1922, no Rio de Janeiro.
Aos 14 anos de idade, fugiu de casa com a intencao de ser cantora
de radio e entrou na cena musical em 1947, quando conquistou o
primeiro lugar no rigoroso programa de calouros de Ary Barroso.
Gravou mais de 300 musicas e, na década de 1950, fazia excut-
sao pela Europa, México e Estados Unidos, divulgando os ritmos
brasileiros.

Até 1945, as mulheres nao podiam participar da vida politica
no pafs, ou seja, nao tinham voz para que seus discursos pudessem
ser ouvidos significativamente, sendo assim, imagina-se que pos-
sam ter existido muitas mulheres compositoras que nao chegaram
a ter acesso aos meios de comunicacao. Mesmo assim, mulheres
como Dora Lopes ousaram com coragem atravessar os bloqueios,



langando suas cangdes numa época em que se vivia a realidade de
um sistema totalmente machista e patriarcal.

Dora Lopes foi figura importante da época de ouro do radio
brasileiro e uma das primeiras e inicas cantoras a assumir publica-
mente ser Iésbica, motivo pelo qual teve muitos problemas. Entre
eles, foi obrigada a ter casamentos de fachada e chegou até a ser
demitida por ter seus casos revelados, o que também culminou
num processo de apagamento histérico, sendo hoje redescoberta
pelas autoras e demais pesquisadores contemporaneos.

4. Elvira Paga

Elvira nasceu em 6 de setembro de 1920 em Itararé, Sio Paulo.
Mudou-se para o Rio de Janeiro ainda crianga e entrou na cena
musical muito cedo, ainda na década de 1930. Criou o Duo Irmas
Paga com sua irma Rosina Paga, com o qual fizeram muito su-
cesso, mas a dupla acabou em 1940. Foi vedete nos anos 1950 e
nessa mesma década langou o biquini no Brasil, quando desfilou
em Copacabana e ficou famosa nos EUA como “a garota do bi-
quini original”. Por esse motivo, colaborou para que a praia de
Copacabana ficasse ainda mais famosa mundialmente. Langou em
1951 a marchinha “A rainha da mata”, de sua composic¢ao, em re-
feréncia ao prémio de rainha do carnaval carioca em 1950.

Poucas de suas composi¢oes foram encontradas pela pesqui-
sa, em torno de quatorze musicas, algumas em parceria com Aylce
Chaves.

Em seu belo curriculo ainda consta que foi presa doze vezes
e respondeu por doze processos. Foi espancada com cassetete,
apanhou muito da policia da época e foi cruelmente maltratada,
sempre envolvida em escandalos. Compos a musica “Cassetete
nao”, interpretada pela Roda de Samba Maria Navalha, em carce-
re, apos ter sido espancada e presa por policiais.



<

Era chamada de “a bomba atémica” que escandalizava o
Brasil em 1950. Elvira gravou mais de dez discos entre 1944 ¢
1953. Morreu em 2003 com 83 anos, esquecida e dependendo fi-
nanceiramente da sua irma Rosina Paga.

5. Aylee Chaves

Aylce Chaves, nascida em Sdo Paulo, foi compositora de sam-
bas-can¢ao e marchas. Teve mais de vinte composi¢es proprias
gravadas por diferentes intérpretes. Apesar disso, em entrevista
a Revista da Semana em abril de 1940, explicou que nio vivia da
musica, escrevia apenas quando se sentia inspirada. Teve Linda
Rodrigues como parceira de muitos anos, na vida e nas compo-
sicoes musicais. Em 1945, gravou sua primeira composi¢ao, em
parceria com Linda e Amado Régis, a marcha “Quando a gente
fica velho”. Quando o caso amoroso que mantinham sofreu uma
interrup¢ao, Linda dedicou “Farrapo de calgada” para Aylce. Seu
maior sucesso foi “Lama”, parceria com Paulo Marques, gravada
por Linda Rodrigues.

6. Marilia Batista

Marilia Batista iniciou sua carreira aos 14 anos, com a gravacao do
seu primeiro disco, em 1932. Nas composi¢oes, musicas em pat-
ceria com o irmao, Henrique Batista: “Pedi, implorei” e “Me lar-
ga”. Graduou-se pelo Instituto Nacional de Musica, atual Escola
de Musica da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]), e

foi conhecida como “a princesinha do samba”, sendo uma das

b
unicas compositoras da época que conseguiu se formar em mu-
sica. Fez parte do elenco da Radio Nacional em 1936 e, em 1945,

casou-se e teve trés filhos, o que gerou um intervalo até a década



de 1950, quando voltou a gravar. Sua carreira foi marcada pelas
interpretacdes que fez de Noel Rosa, o que ela considera injusto,
pois reclama em entrevista dada ao Museu da Imagem e do Som
(11/09/1967): “Eu preciso situar bem minha posicao diante da
musica popular brasileira para que nao se cometa nenhum engano
a respeito da minha posicao (...), além de professora de musica,
sambista e intérprete, além de intérprete de Noel Rosa, eu sou
acima de tudo compositora de samba”.

7. Zilda do Z¢

Zilda Gongalves, popularmente conhecida como Zilda do Zé,
nasceu no Rio de Janeiro, em 18 de marco de 1919. Cantora e
compositora de mais de setenta sambas e marchas, fez sucesso nas
radios e nos carnavais das décadas de 1940 a 1960. A carreira artis-
tica de Zilda teve inicio em 1940, quando formou com o marido
José Gongalves a Dupla da Harmonia, que mais tarde foi batizada
como Z¢ e Zilda. Em parceria, ganharam muitos concursos de
carnavais, sendo uma das composi¢oes mais conhecidas a marcha
“Saca-rolha”, lan¢ada em 1954 e cantada até hoje no carnaval. Em
1956, Zilda foi campea com a marcha de sua autoria chamada “Vai
que depois eu vou”, em homenagem ao marido recém-falecido.

Outros sambas que marcaram a trajetéria de Zilda foram o
“Império do samba”, “Vou de tamanco” e “Samba do assovio”.
Além de compor marchas para o carnaval durante muitos anos,
participava sempre de encontros com compositores e foi uma
pessoa importante para o direito autoral, participando inclusive
do Conselho Deliberativo da Sociedade Brasileira de Autores,
Compositores e Escritores de Musica (SBACEM), fundada em 9
de abril de 1946. Nesse sentido, Zilda representa uma trajetoria
significativa para o cenario das mulheres sambistas na época, num
contexto majoritariamente masculino.



8. Carmen Costa

Carmen Costa nasceu no interior do Rio de Janeiro, em 1920. Ainda
pequena comegou a trabalhar como empregada doméstica numa
casa de protestantes, onde aprendeu hinos religiosos e descobriu-
-se cantora. Aos 15 anos trabalhou na casa de Francisco Alves, pe-
rfodo em que conheceu Carmen Miranda, quando, em um jantar,
a pedido de Francisco, cantou para Carmen, que a incentivou a dar
inicio a sua carreira como cantora. Assim, ela se apresentou como
caloura no programa de radio de Ary Barroso e foi vencedora.
Com Mirabeu Pinheiro teve sucessos como “Cachaga nao ¢ agua”
e “Obsessao”. Mais uma mulher preta cantora e compositora que,
por diversos motivos resultantes da opressao da época, acaba por
adotar um pseudonimo para suas composicoes, o pseudoénimo
Dom Madrid, o qual utilizou para assinar suas composi¢des du-
rante anos.

9. Dona Ivone 1 ara

Se Dona Ivone Lara pudesse voltar, como canta em “Bodas de
ouro”, grande samba composto por ela e Paulo César Pinheiro,
casava outra vez com o samba, com toda certeza. A rainha do
samba, nascida em Botafogo, Rio de Janeiro, em 1921, teve con-
tato com o samba e o jongo desde a infancia, vindo a compor seu

primeiro samba, “Tie”, com apenas 12 anos. Aos 17 aprendeu

>
cavaquinho, seu grande companheiro, por meio de relagdes fami-
liares que inclufam grandes nomes, como Mestre Fuleiro (Antonio
dos Santos), seu primo e um dos fundadores da Império Serrano.

Em uma vida marcada por grandes feitos, Dona Ivone se
formou em Enfermagem na década de 1940 e chegou a trabalhar
com a reconhecida doutora Nilse da Silveira, médica que revo-

lucionou o tratamento de pacientes psiquidtricos no Brasil. Ao



mesmo tempo, frequentava a escola de samba Prazer da Serrinha
e posteriormente a Império Serrano, fundada em 1947, destacan-
do-se nessa época como uma grande compositora, especialmente
de melodias.

Em 1965, ap6s anos de participag¢ao no carnaval, mantendo
sempre uma relacdo estreita com o samba, Dona Ivone rompe a
barreira do tradicionalismo patriarcal do samba, sempre protago-
nizado pelos homens, e torna-se a primeira mulher a compor a
ala de compositores de uma escola de samba, com o samba “Os
cinco bailes da histéria do Rio”, em parceria com Bacalhau e Silas
de Oliveira.

A partir da década de 1970, com o nome artistico de Dona
Ivone Lara, a rainha do samba passa a fazer grande sucesso no
pais e no exterior, reconhecida como uma grande compositora,
que nunca esqueceu de suas raizes africanas. Faleceu aos 97 anos,
em 2018, reverenciada por sambistas e admiradores, casada com o
samba, eternizada na memoria dos brasileiros.

10. Carolina Maria de Jesus

A preta improvavel, catadora de papel, escritora mundialmente
conhecida, compositora e cantora, protagonista das suas dores.
Falaram para Carolina que ela nao podia, mas mesmo assim ela es-
creveu, compos e cantou. Nascida em Sacramento, Minas Geralis,
em 1914, de familia humilde, estudou somente até o segundo ano
escolar, mas conseguiu aprender a ler e escrever.

Aos 33 anos, gravida, muda-se para Sio Paulo e vai viver na
favela do Canindé, onde passou a sobreviver coletando material
para reciclagem. Entre as coletas, encontrava cadernos para ler e
escrever. De leitura em leitura e escrita e escrita, Carolina descreve
em diarios a solidao da mae que cria os filhos sozinha, assim como
as agruras do povo pobre da favela vivendo em seus barracos.



Esses diarios, quando entregues ao jornalista Audalio Dantas, de-
ram origem ao seu primeiro livro, intitulado “Quarto de despejo”,
publicado pela primeira vez em 1960.

Um fato desconhecido de muitos é que Carolina tem um al-
bum langado, também intitulado “Quarto de despejo”, em que
canta suas composi¢des, que sao interpretadas pela Roda de
Samba Maria Navalha.

Carolina Maria de Jesus, que faleceu em 1977 por complica-
¢oes decorrentes da asma, é mais uma prova das marcas deixadas
pelas dores do mundo e do racismo no Brasil, mais uma histéria
para sempre ser relembrada. Seu livro de maior sucesso foi tradu-
zido para treze idiomas e vendeu mais de um milhdo de exempla-
res no mundo. Atualmente ¢ reconhecida como uma das primeiras
e mals importantes escritoras negras brasileiras, tendo sua historia
e obra pesquisadas e relatadas em diversas publicacdes.

11. Revoluciondrias do samba

Essas sao apenas algumas das muitas compositoras e intérpretes
que poderiam ser citadas neste artigo, focado em mulheres que
fizeram um majestoso trabalho, inseridas no mundo do samba,
principalmente entre as décadas de 1930 e 1970.

Foram revolucionarias em sua época, inspiraram e tornaram
possivel a participagao das mulheres dentro das rodas de samba,
assunto contemporaneamente abordado em publicacio do jornal
norte-americano New York Times, pelo escritor Shannon Sims, no
texto “Women Move From Samba’s Sidelines to the Center of the
Circle” (08/09/2018), que retrata o “fenémeno” (tratado como
novo, mas que vem de muito tempo) das mulheres ocupando seus
espagos, Nao0 s6 coOMo pastoras, mas cOmo compositoras, intérpre-
tes e instrumentistas de samba, participando de grupos mistos ou
formando seus proprios grupos exclusivamente femininos.
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world/americas/women-samba-musicians.html

WeTransfer presents: Breaking the Circle
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5. 0 NACIONALISMO
MUSICAL NO BRASIL

Fernando Marcelino'

Nacionalismo e nacao sao termos de dificil definicio conceitual.
Pode-se situar o surgimento das nag¢oes e dos nacionalismos si-
multaneamente a formac¢ao do Estado moderno, numa linha que
vai das revolugOes inglesas, passa pela independéncia dos Estados
Unidos e culmina com a Revolucao Francesa, consolidando-se no
século XVIIL.

Os nacionalismos possuem alta carga emocional, e o concei-
to de na¢ao tem grande plasticidade semantica, o que permite que
seja utilizado com muitas finalidades politicas. No século XIX, a
ideia de na¢ao ganhou grande for¢a popular, gerando movimen-
tos separatistas, unificacio, modernizagdao e expansao territorial.
Exemplos desse sentimento nacionalista na musica sio o polonés
Frédéric Chopin (1810-1849), quando a Polonia estava sob domi-
nio do czar da Russia; o hungaro Franz Liszt (1811-1886), quando
a Hungtia viva sob o dominio do Império Habsburgo, sediado na
Austria; as 6peras do alemio Richard Wagner (1813-1883), que

! Musico e doutor em Ciéncias Sociais pela UFPR.



falaram sobre o passado heroico germanico; as 6peras do italiano
Giuseppe Verdi (1813-1901), que refletiam a unificagao da Italia e
alcavam Garibaldi.

No Brasil, a partir do século XVIII, se intensificou o inter-
cambio cultural com outros paises além da metropole portuguesa,
provocando uma diversifica¢ao, como foi o caso da introduc¢ao da
Opera italiana e francesa, das dangas como azarzuela, o bolero e a
habanera, de origem espanhola, e das valsas e polcas germanicas,
que se tornaram vastamente apreciadas.

A partir do século XVII, a mao de obra escrava passa a ser
predominantemente africana, o que vai implicar novos arranjos
culturais tanto em razao das particularidades das culturas africanas
quanto das especificidades do lugar do escravo africano na socie-
dade colonial. A maior parte dos escravos aqui chegados vinha de
regides da Africa sujeitas a0 empreendimento colonizador euro-
peu desde o século XV, como ¢ o caso do reino do Congo. Com a
crescente influéncia de elementos melddicos e ritmicos africanos,
a partir de fins do século XVIII, a musica popular comegou a ad-
quirir uma sonoridade caracteristicamente brasileira, que se con-
solida na passagem do século XIX para o século XX, principal-
mente através da difusao do lundu, do frevo, do choro e do samba.

Os primeiros a expressar essa tendéncia nacionalista da ma-
sica brasileira foram Carlos Gomes (“O guarani”, 1870), Brasilio
Itiberé (“A sertaneja”, 1869 — tema folclorico recolhido em
Paranagua), Alexandre Levy (“Variagoes sobre um tema popular
brasileiro”, 1884). Com essas obras houve mais aten¢ao ao que
poderia ser uma musica autenticamente brasileira, com o folclore
nacional como pega-chave.

A consolidagao de um grupo nacionalista ao longo dos anos
1920, sob o signo da Semana de Arte Moderna de 1922, teve Mario
de Andrade como seu principal formulador teérico. Ele defendeu
o estudo do folclore musical como base para a construgao da mu-
sica erudita nacional. A proposta foi formulada em varios escritos,



principalmente em seu livro “Ensaio sobre a musica brasileira”, de
1928. Esse texto serviu de base para varios compositores e ctiticos
nacionalistas e teve em Villa-Lobos seu principal representante
musical.

A Revolugiao de 1930 marcou na politica brasileira uma sé-
rie de rupturas. Uma ruptura politica caracterizada pelo fim do
dominio absoluto da oligarquia cafeeira paulista, que passou a so-
frer a concorréncia de outras oligarquias regionais, do setor in-
dustrial em ascensao, das classes médias e dos trabalhadores ut-
banos. O governo federal passou a assumir maior controle sobre
as instancias politica, militar e econémica criando novos 6rgaos,
assumindo maiores atribui¢des e avangando sobre areas que eram
consideradas de competéncia dos governos estaduais. Na econo-
mia, o setor de producido para o mercado interno tornou-se mais
dinamico que o setor exportador, e a industrializaciao passou a ser
defendida pelo governo, pelos militares, pela classe média e pelos
trabalhadores. Formou-se uma identidade entre industria e nacio,
que manteve sua forca politica nas décadas seguintes. E o projeto
de transformar a musica numa representante da identidade nacio-
nal foi encampado pelos governos Vargas.

A partir da Revolugao de 1930, um grupo de personalida-
des do meio musical, que incluiu compositores, criticos musicais e
musicologos, passou a colaborar com o governo Vargas, assumin-
do cargos nas institui¢des publicas de ensino, produgio e divulga-
¢ao de musica. Esse engajamento politico dos compositores era
uma novidade no Brasil, sendo Villa-Lobos o exemplo paradig-
matico. Os compositores encontraram espago No governo porque
seu projeto de criagdo de uma musica erudita nacional coincidia
com o projeto geral que orientou o governo Vargas no periodo de
1930-1945, de criacao de um Estado moderno, consolidando uma
identidade nacional brasileira.

Durante o Estado Novo (1937-1945), a atividade intelectu-
al viveu momentos muito contraditérios. O governo autoritario



perseguiu e eliminou a oposicdo politica e exerceu censura prévia
sobre jornais, editoras, musicas, filmes, e diversos intelectuais fo-
ram presos. Mas, por outro lado, nunca os intelectuais foram tao
aproveitados pela maquina estatal, que lhes abriu diversas oportu-
nidades de trabalho. Muitos intelectuais criticos da velha republi-
ca, tanto pela esquerda como pela direita, encontraram no Estado
Novo o canal para seus projetos reformadores.

Esse projeto nacionalista foi problematizado por uma nova
visao modernizante, surgida no inicio da década de 1940 em torno
do grupo Musica Viva. O grupo era formado por jovens compo-
sitores e instrumentistas que tinham dificuldade em construir sua
carreira no meio musical brasileiro, em que os poucos espagos
de musica de concerto eram ocupados ou pelo repertério tradi-
cional europeu ou pelos nacionalistas brasileiros. Assim, o grupo
Musica Viva construiu sua identidade em torno da defesa da mu-
sica moderna, entrando em confronto com os compositores na-
cionalistas. Liderado por Koellreutter, o grupo incluia seus alunos
Claudio Santoro, Guerra Peixe, Eunice Catunda, Edino Krieger,
entre outros.

Ao invés de um nacionalismo baseado em citacoes de can-
¢oes folcloricas e construido com uma técnica composicional ne-
oclassica, como vinha sendo praticado durante a década de 1930,
o grupo Musica Viva defendia uma pesquisa das caracteristicas
técnicas do folclore musical que deveriam ser associadas as técni-
cas modernas de composicao. Essa associa¢do entre nacionalismo
folclorista e vanguarda era uma proposta inusitada para a época,
e consistiu na grande novidade apresentada pelo grupo Musica
Viva, marcando sua postura inovadora e diferenciando os jovens
compositores em relacio a geragao anterior de nacionalistas ja
consagrados.

A lbgica propria do movimento comunista interagiu com as
questdes do meio musical brasileiro, levando a uma série de mu-
dangas importantes. Surgido do entusiasmo com a Revolugao de



1917, o movimento comunista brasileiro ganhou for¢a no meio
cultural na década de 1930, quando varios artistas importantes en-
traram no partido. Em 1945, o PCB aumentou sua influéncia no
contexto da redemocratizagao ap6s o Estado Novo e da vitoria
dos aliados contra o nazismo. Nesse curto periodo de legalida-
de, o PCB angariou apoio generalizado de inimeros intelectuais
¢ artistas. Entre eles havia escritores (como Graciliano Ramos,
Monteiro Lobato e Carlos Drummond de Andrade), dramatur-
gos (Oduvaldo Viana e Dias Gomes), poetas (Vinicius de Morais),
pintores (Candido Portinari, Di Cavalcanti e Carlos Scliar), arqui-
tetos (Oscar Niemeyer) e cineastas (Nelson Pereira dos Santos).
Na musica, o partido também angariou notaveis simpatizantes
e militantes, como o pianista Arnaldo Estrela e os compositores
Francisco Mignone, José Siqueira, Claudio Santoro, Guerra Peixe
e Eunice Catunda.

O comego dos anos 1960 era um momento marcado por Joao
Gilberto, que revolucionou a musica brasileira ao criar uma nova
batida de violao com influéncias do jazz para tocar samba: a Bossa
Nova. S6 que o acirramento das posi¢oes ideoldgicas e dos con-
flitos sociopoliticos no Brasil, durante o governo Joao Goulart,
obrigava um posicionamento mais definido dos musicos. Nesse
novo momento, o objetivo era criar uma Bossa Nova participan-
te, portadora de mensagem mais politizada, trabalhando materiais
ligados ao samba tradicional sob os conceitos da musica moder-
na, e uma musica-marco foi “Quem quiser encontrar o amor”
(Carlos Lyra e Geraldo Vandré), lancada em 1961, interpretada
pelo préprio Vandré. Essa letra rompe com o “estado de graga”
da Bossa Nova, em que a figura do amor surge como decorréncia
do estado musical-existencial do ser em equilibrio. Outro marco
do comego da década de 1960 foram os afro-sambas compostos
por Baden Powell e Vinicius de Moraes. Ambos os compositores
vinham atuando por meio da experimentagiao de possibilidades
expressivas no campo da musica popular brasileira a partir de sua



abertura para o jagg, ¢ figuravam entre os precussores da Bossa
Nova. Contudo, os afro-sambas se inserem de modo original na
tradicao musical popular brasileira porque, mesmo tributarios do
samba e da Bossa Nova, sio um marco no processo de ampliagao
tematica e de valorizagdo da cultura popular.

Em 1962, num momento em que o governo Joao Goulart
assumiu o compromisso com a realizacao de reformas de base,
foi lancado o Manifesto do CPC, Centro Popular de Cultura, 61-
gdo ligado a Unido Nacional do Estudantes (UNE), que defendia
que os aspectos formais e artisticos de uma obra musical deveriam
se submeter 2 dimensiao da comunicabilidade, visando a facilitar a
transmissao da mensagem revolucionaria na figura idealizada do
povo brasileiro. O manifesto escrito por Catlos Estevam Martins,
basicamente, tracava diretrizes para a criagdo de uma arte engajada
e era direcionado principalmente aos jovens artistas ligados ao mo-
vimento politico-cultural estudantil. Atacava o artista “alienado”,
despolitizado e romantico, de acordo com essa visao, alheio aos
problemas sociais vivenciados pela populacio brasileira. De acordo
com o manifesto, o artista deveria assumir o papel de um militante
capaz de interferir na histéria em prol da libertagao material e cul-
tural do nosso povo. O CPC propunha a redu¢io da simples busca
formal em funcio de valorizar a transmissao ideoldgica, realcando
o aspecto comunicacional da musica: “Nossa arte sé ira onde o
povo consiga acompanha-la, entendé-la e servir-se dela”.

Nessa nova cena se afirmaram nomes importantes da mu-
sica popular brasileira como Elis Regina, Chico Buarque, Sérgio
Ricardo, Edu Lobo, Catlos Lyra, Toquinho, Zimbo Ttio, Gilberto
Gil, ao lado de figuras ja conhecidas no Rio, como Nara Leao,
Tom Jobim, Oscar Castro Neves, que passaram a atuar no plano
cultural a partir de uma orientacao politicamente engajada.

Ao lado de compositores da Bossa Nova engajada, par-
ticiparam representantes da chamada Velha Guarda: Cartola,
Clementina de Jesus e Pixinguinha, entre outros.



Os festivais de cancao marcam decisivamente, na década de
1960, a histéria da musica popular e da propria televisiao no Brasil.
Em 1965, em meio 2 efervescéncia da MPB, a TV Excelsior de Sao
Paulo organizou o I Festival Nacional de Musica Popular que teve
como vencedora a canc¢ao “Arrastao”, de Edu Lobo e Vinicius de
Moraes. Na segunda colocacio ficou outra can¢ao de Vinicius de
Moraes, essa em parceria com Baden Powell, “Valsa do amor que
nao vem”. Nos anos seguintes, os festivais de can¢ao popular, or-
ganizados pelas redes Record e Globo de televisao, cresceram em
importancia, até que entraram em colapso em fins dessa década.
Mais marcante em toda essa época ficou a can¢ao “Pra nao dizer
que nao falei das flores” de Geraldo Vandré, na linha dos ideais
do CPC, com seus dois acordes simples e frases diretas e forte
conteudo politico.

A politizagdo também se refletia nos desfiles de carnaval.
Em 1960, o Salgueiro venceu o carnaval com “Quilombo dos
Palmares”, considerado um marco, ao tratar da luta dos negros
pela liberdade e da resisténcia capitaneada por Zumbi. Com
“Herdis da liberdade”, em 1969, o Império Serrano tocou em um
tema sensivel dentro do ambiente de repressao crescente do AI-5.

O Tropicalismo, movimento musical que se desenvolveu a
partir de 1967, rompeu com a ideologia nacional-popular ¢ com
o paradigma musical da MPB baseado nos géneros populares as-
sumidos como autenticamente nacionais. Buscou incorporar, sem
distingao, variados aspectos captaveis da cultura musical universal
como o brega, o estrangeiro e urbano-industrial, como o rock in-
glés, que apareciam sem a nega¢ao do regional, do nacional e da
cultura popular.

O petiodo entre os anos 1972 e 1979 foi um momento impot-
tante para a reorganiza¢ao do didlogo musical presente-passado, con-
solidando um amplo conceito de MPB e incorporando tradi¢oes que
estavam fora do nacional-popular, marcando o ano de 1975, como
inicio do que identificou como “Can¢ao da abertura”. Durante a



redemocratizacio na década de 1980, o nacionalismo voltou for-
te como um tema em diversos campos da arte, especialmente na
producdo musical e nas escolas de samba. E destaca-se também o
movimento armorial, uma vertente de valorizagao das artes popu-
lares nordestinas.

Enfim, as décadas de 1960, 1970 e 1980 foram marcadas por
um crescente processo de politiza¢ao da cultura. A produgao do
periodo abordou intensamente questoes ligadas as transformagoes
sociais, politicos e de comportamento. O entusiasmo em torno do
papel da arte como instrumento direto de transformagao social
tinha como referéncias uma estética nacional-popular e a arte li-
gada ao realismo socialista, que resultou numa safra de artistas
do porte de Chico Buarque, Edu Lobo, Joio Bosco, Aldir Blanc,
Paulo César Pinheiro, Beth Carvalho, Geraldo Vandré, Clara
Nunes, Milton Nascimento, Belchior, Joao do Vale, Gonzaguinha,
Martinho da Vila, entre muitos outros.

A partir da década de 1990, entretanto, o impeto critico da
arte arrefeceu no rastro do boom mercadolédgico da world music, e o
mercado fonografico tem acolhido gravagdes de comunidades e
artistas populares produzidas por artistas da MPB, produtores e in-
telectuais interessados em trazer a arte popular para os circuitos da
“grande cultura”. A desnacionalizagdao neoliberal é acompanhada
pela desnacionalizagao cultural. A musica brasileira foi simplifica-
da e despolitizada, descaracterizada de debates nacionais. Quando
se analisa o vocabulario, os temas ¢ a construcao harmonica, salvo
algumas exce¢oes do rap, samba e da cangao popular, a producio
musical passou por profundo rebaixamento na complexidade das
composicoes, seja do ponto de vista estrito da musica, seja das
narrativas e temas das letras.

Muitos passaram a considerar que uma arte politizada — isto
¢, baseada nas questOes nacionais — seria pior e que a arte deveria
ser pura, sem colocar o dedo em questoes sociais e politicas. De
politica ficaram os jingles memoraveis de campanhas eleitorais. O



“pos-moderno”, exaltando uma arte sem sentido, que visa apenas
a entreter e divertir, passou a dominar a cenario artistico brasileiro.
Os interesses do mercado passaram a predominar sobre os inte-
resses populares.

Durante o comego do século XXI, apesar do governo fede-
ral de centro-esquerda liderado pelo Partido dos Trabalhadores a
partir de 2003, paradoxalmente, se mantém a instalacao gradual
de uma hegemonia cultural de direita que teve inicio na déca-
da de 1990. Enquanto a esquerda passou a privilegiar os aspec-
tos econdmicos, a direita trouxe o debate politico para aspectos
culturais.

Em 2016, depois de quase trés anos de forte ofensiva conser-
vadora das classes dominantes estrangeiras e locais, um golpe de
Estado travestido de zzpeachment trouxe ao Brasil um intenso caos
politico, econémico e institucional. Nesse contexto, muitos artis-
tas participaram dos movimentos golpistas, convocando mobiliza-
¢oes, fazendo videos na internet e emprestando sua imagem para
dar legitimidade ao que veio a ser um golpe de Estado. Outros se
silenciaram diante de tal processo. Preferiram simplesmente nao
se envolver. Acreditaram que nao tinham nada a ver com os des-
tinos da nacao.

Desde o golpe de 2016, come¢ou um amplo projeto de
desmonte do Estado nacional, das instituicbes democraticas,
dos direitos garantidos pela Constituigdo de 1988 e da venda
das riquezas nacionais (Amazonia, pré-sal, terra para estrangei-
ros, etc.), mas também de uma intensa ofensiva conservadora
contra a arte.

No ano de 2017, diferentes manifestagcoes artisticas foram
criminalizadas e censuradas, inclusive com ajuda das institui-
¢Oes que deveriam garantir a liberdade de expressao. Em julho,
a tradicional Roda de Samba Pede Teresa, realizada todas as
sextas-feiras na Praga Tiradentes no Centro do Rio, foi impedida
de acontecer.



E em 30 de outubro 2017, Caetano Veloso foi proibido de
fazer uma apresenta¢ao numa ocupagao do MTST. O Ministério
Piablico, em conjunto com a prefeitura de Sio Bernardo do
Campo, impediu o show. A juiza do caso estipulou multa de R$
500 mil se a decisao fosse descumprida, bem como determinou
acao policial no local. Caetano disse que foi a primeira vez em
que teve um show cancelado no Brasil desde a ditadura (desde
1985). Em outro flanco da resisténcia, Criolo e Elza Soares com
discos tratando de temas nacionais. Desde o enredo da Paraiso do
Tuiuti de 2018, quando a agremiacao trouxe a alegoria de Michel
Temer como vampiro, ocorre uma politizagao dos enredos das
escolas de samba do Rio de Janeiro. Seguindo essa dinamica, em
2019, a Estacdo Primeira de Mangueira ganhou o primeiro lugar
com o samba antologico “Histéria para ninar gente grande”, em
que exaltou os herdis esquecidos pela histéria oficial do Brasil,
como a vereadora assassinada do PSOL, Marielle Franco.

Com a elei¢ao de Jair Bolsonaro em 2018, se intensificou a
criminalizacdo e a difamacao da arte no pafs. A cultura e a edu-
cagao, sobretudo a producio artistica e as universidades, foram
transformadas em inimigas do bolsonarismo, justamente pela
sua capacidade de constituir elementos de disputa da hegemo-
nia cultural. Com extrema rapidez e intensa articulagao politica,
formou-se uma cruzada que ataca artistas e promove a censura.
Em 2020, com o pafs imerso numa crise historica, a cultura e a
arte brasileira correm sérios riscos. Sua sobrevivéncia depende
da capacidade de politiza¢ao, de vocalizar os sentimentos na-
cionais, enfrentando as contradi¢oes e dificuldades inerentes de
tal processo. Aprendamos todas e todos com Belchior, morto
em 31 de abril de 2017, e Aldir Blanc, morto em 4 de maio de
2020, para retomar o projeto nacionalista da musica brasileira,
repensar identidade e na¢gdo num momento de crescimento do
fascismo no pais, vinculado a constru¢ao de uma nova visio in-
terpretativa da histéria do Brasil.
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6. A FASE DE OURO DOS
FESTIVAIS DE MUSICA
POPULAR BRASILEIRA

Elio Chaves'

Na esteira dos grandes acontecimentos mundiais, o Brasil so-
nhava o sonho americano e tentava se equiparar, a sua maneira,
com os principais acontecimentos culturais do mundo. A classe
média brasileira deixava de lado a sintonia das radios nacionais
para procurar os sinais das antenas de televisdo. A modernida-
de enfim chegava e com ela o seu “conforto”. Nao podemos
negar que a década de 1960 foi marcada por uma explosio de
tecnologia em praticamente todas as areas e a cultura nao ficou
de fora. Um momento de inflexao, mudanca de paradigmas.
Muitos diziam que era o fim do radio. Isso nio acontece de
fato, mas ¢ inegavel que houve uma transformagao importante,
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tudo que era visto como antigo era refutado. Enfim, o mundo
era moderno!

Em nome de uma regra absurda e baseado em teorias anti-
comunistas descabidas, em primeiro de abril de 1964 acontece o
golpe militar no Brasil, sob a alega¢do fantasiosa da luta contra o
comunismo que tentava se instalar no mundo. Assim o Brasil se
rende as politicas norte-americanas, detentoras de um dos lados
do poder mundial naqueles anos de “Guerra Fria”.

A Bossa Nova era a trilha sonora daquele inicio de década e
grandes nomes migravam para esse estilo, seduzidos pelo glamour
do jazz que se misturava com o samba, dando a ele uma pompa
e sofisticacdo muito peculiares. Os apartamentos da classe média
de Copacabana abrem suas portas para o morro. Nunca se ima-
ginara que, em poucos anos, novas maneiras de se fazer musica
seriam consumidas, e até preferidas, pela juventude daquela época
marcada pela contestagao. Uma das caracteristicas da geragao dos
anos 1960 era a de sacudir as estruturas, alterar o senso comum;
o moderno era mais importante, o velho nio servia mais. O jeito
importado de ser valia mais.

As transmissOes televisionadas eram privilégio das classes
mais favorecidas, a televisao nao tinha se tornado um veiculo de
massa, iria demorar alguns anos ainda, para atingir essa dimensao.
Sua programacao era muito improvisada no inicio dos anos 1960,
embora ja tivesse dez anos de aprendizado no Brasil. Operando
equipamentos pesados e extremamente limitados, os técnicos tira-
vam “leite de pedra” com aquelas precariedades. Artistas do teatro,
das revistas, dos cassinos, dos circos imprimiam muita qualidade
nas intervencoes artisticas, isso fazia toda a diferenca e tornava
Os programas muito interessantes — uma simples pesquisa pelos
videos de arquivo da época denunciam isso. Os produtores se em-
penhavam na busca por entretenimento para levar algo diferente
ao publico e usavam toda a criatividade para pensar as programa-
¢oes: os “festivais de musica” foram planejados nesse ambiente.



A vontade era imensa de possuir uma programagao propria. E se
empenhavam muito para isso.

Nesse inicio da década existia um programa, na TV
Excelsior, apresentado por Bibi Ferreira. Da para se dizer que
foi o primeiro grande sucesso da TV brasileira. Um programa de
variedades, com uma hora ¢ meia de duracao, o “Brasil 60”. Ali,
grandes nomes da musica se apresentaram. Foi, para a época,
uma referéncia de estética e de programagao. Com certeza serviu
de referéncia para a elaboragiao nio s6 dos “grandes festivais”,
mas também dos programas de entretenimento que aconteciam
naquele momento.

Tito Fleuri era um homem de radio, foi o responsavel pelo pri-
meiro festival de musica que se chamou “Primeira Festa da Musica
Brasileira”, influenciado pelo Festival de Sanremo, na Italia. Tito
Fleuri apresenta essa ideia para Samuel Wainer, dono do jornal A
Ultima Hora. Como o jornal era responsavel por um tradicional
concurso de beleza, resolveram incorporar a competi¢do de mu-
sica a0 mesmo evento. Buscaram a parceria da Radio Record, que
se comprometeu em fazer a transmissao, tanto pelo radio quanto
pela TV, porém isso nido ocorreu. Esse festival ndo teve trans-
missao televisionada. A realizacao foi feita em um formato muito
diferente daquilo que iriam se tornar os proximos festivais que
marcaram 2 histéria dos anos 1960. Mesmo assim, em 3 de de-
zembro de 1960, no Guaruja, uma festa para a elite paulista marca
o nascimento da era dos festivais. Por ter sido apenas transmiti-
do pela Radio Record, nao teve muita repercussao. Misturaram a
musica com todo tipo de entretenimento: desfiles de moda, co-
quetéis, jantares dangantes, banhos de mar e até uma corrida de
garcons. O vencedor foi Newton Mendonga, com a “Canc¢ao do
pescador”. Newton era reconhecido no cenario musical, parceiro
de Tom Jobim em alguns grandes sucessos, foi vitima de um infar-
to fulminante dias antes de receber o troféu de vencedor, “minha
vida esta perto do fim”, cantava na sua “Cancao do pescador”.



A musica era vedete naqueles tempos e novos talentos como
Chico Buarque, Gilberto Gil e Taiguara surgiam para o grande
publico do eixo Rio/Sio Paulo e desaguavam para todo tetritério
brasileiro por meio das revistas da época. Os poucos aparelhos de
televisao faziam os personagens chegarem até o grande publico.
Os LPs eram disputados nas lojas de discos.

O golpe militar de 1964 cria um rompimento democratico,
o Cinema Novo influenciava uma nova leitura de sociedade, mo-
mentos de transformac¢do na musica e na politica, o Teatro de
Arena era palco para a contestacdo e a reflexdo. Sob essas influ-
éncias, o coordenador de programacao da TV Excelsior, Solano
Ribeiro, percebe o envolvimento da populagio com um novo
estilo de musica que surgia nos teatros, bares e universidades, e
propoe um formato de festival. Agora sim, privilegiando a cangao
antes de tudo. Assim, foi criado, em 1965, abrindo caminho para
“a era dos festivais”, o II Festival Nacional de Musica Popular
Brasileira. Assim aparece pela primeira vez a sigla “MPB”. A dis-
puta por novas grades de programacao nas emissoras de TV era
grande, e a Excelsior achou interessante o projeto. Foi pensado
algo grandioso para a época: jurados de qualidade, um patroci-
nador de peso, conseguiram o apoio da Rhodia, investimento na
equipe. E acertaram na mosca. Sucesso de publico.

Nesse festival aparece uma gatucha de pequena estatura que
se remexia de um jeito estranho, girando os bragos, freneticamente
— na verdade, a coreografia era uma estratégia para chamar a aten-
¢ao, pois se tratava de uma disputa, havia a necessidade de marcar
presenca. Foi eficiente: Elis Regina, coreografada por Lennie Dale,
ganha o apelido, Hélice Regina, e ganha também o festival com a
canc¢do “Arrastao” (Edu Lobo e Vinicius de Moraes). A canc¢ao
usava uma técnica chamada de desdobrada, em que se altera o an-
damento musical para evocar uma apoteose mais adiante, isso cau-
sa um efeito muito envolvente, técnica que seria muito usada nas
chamadas musicas de festival. O segundo lugar vai para a “Valsa



do amor que nio vem” (Baden Powell e Vinicius de Moraes), in-
terpretada pela “Divina” Elizete Cardoso. Vinicius de Moraes ja
era considerado um grande poeta para a intelectualidade, e agora
comegava a se tornar um génio popular.

Elis assinou contrato com a TV Record para apresentar o
programa O Fino da Bossa”, ao lado de Jair Rodrigues. Em 19606,
a TV Record era a lider de audiéncia e possufa outros dois pro-
gramas musicais de peso, o “Bossaudade” e a “Jovem Guarda”,
que atendiam publicos distintos. Além de ter, sob contrato, outros
nomes da musica importantes na época, reconhecida como uma
emissora que divulgava a musica popular, a TV Record resolveu,
seis anos depois da primeira tentativa de realizar um festival, pro-
mover o “II Festival de Musica Popular Brasileira”. Contrataram
Solano Ribeiro para dirigir o projeto. Agora havia uma ideia mais
madura e em um contexto mais bem elaborado, o evento agrada
demais o publico, consolidando, de uma vez por todas, o inicio
da “Era dos Festivais”, definindo esse movimento como espago
importante de contestagao e manifestacao genuina da juventude
daqueles anos ditatoriais. Os artistas e o publico perceberam a
possibilidade de ter um canal de dentncia do sentimento de an-
gustia que grassava o pais.

As composi¢oes que cairam no gosto popular foram “A ban-
da” (Chico Buarque), uma marcha interpretada por Nara Ledo e
Chico Buarque, e “Disparada” (Théo de Barros e Geraldo Vandré),
canc¢ao mais aguerrida, politicamente mais potente, lindamente in-
terpretada por Jair Rodrigues, Trio Maraia e Trio Novo. Houve
uma divisdo tdo equilibrada na aceitagio dessas duas composi-
¢Oes, que nao teve outro jeito. Elas empataram. Publico satisfeito
e bomba desarmada. Nos festivais seguintes, as disputas foram
se tornando cada vez mais pesadas e o publico se mostrava mais
participativo, por qualquer motivo condenava a composi¢ao, nao
deixando, muitas vezes, os intérpretes executarem as suas obras.
Reflexo dos tempos de tensao politico-social, provavelmente.



Nesse mesmo ano acontece, na TV Rio, o Festival Internacional
da Cangao (FIC), planejado para ser algo muito mais grandioso que
os festivais da Record e da Excelsior, uma iniciativa de Augusto
Marzagio. Na tentativa de atrair mais espectadores, esse festival
foi pensado numa plataforma diferente: uma eliminatéria nacional,
uma internacional. As apresentagoes seriam no Maracanazinho: isso
se mostrou um problema muito sério para a sonorizagao por ser um
espa¢o muito grande, para um puiblico para mais de 13 mil pessoas.
A concorréncia era dificil, o Festival da Record estava mais badalado
do que nunca. O publico reclamava, dizendo que as musicas eram
muito tristes, s6 ficaram mais felizes quando Chico Buarque, o pre-
sidente do juri, cantou a sua “A banda”.

As cangoes esperadas para a vitoria eram “Dia das rosas”
(Luis Bonfa e Maria Helena Toledo), interpretada por Maysa, ¢ “O
cavaleiro” (Tuca e Geraldo Vandré), na voz de Tuca. Mas quem
leva é “Saveiros” (Dori Caymmi e Nelson Motta) — nesse mo-
mento Nana Caymmi recebe uma imensa vaia, a primeira grande
vaia da historia dos festivais. O publico descobriu nesse festival
que detinha um poder e passou a ser protagonista. Na etapa in-
ternacional, “Saveiros” ficou em segundo lugar. Comparado aos
festivais da Record, o FIC nio atingiu a mesma comog¢ao, mas teve
vida longa, sendo realizado até 1972.

Solano Ribeiro se desliga da TV Excelsior, insatisfeito com
as exigeéncias do patrocinador. Alegava que, se o festival ndo ca-
minhasse nos moldes que ele havia concebido, sairia do projeto.
Assim aconteceu, e Roberto Palmari assume a direcao do ultimo
festival da TV Excelsior e se rende as imposi¢oes da Rhodia. A TV
Record tinha sob contrato os maiores nomes da musica naquele
momento, isso impediu que essas estrelas participassem do festi-
val. As coisas se complicaram, a situacao da emissora nao estava
boa: por ser alinhada ao discurso de Joao Goulart, a perseguicao
militar veio e, paulatinamente, o império de que a Excelsior fa-
zia parte comegou a ruir. Todos esses elementos desmontaram a



possibilidade de manutenc¢ao do projeto de festival. Assim, no ano
de 1966, acontece o segundo e ultimo festival da TV Excelsior, e
mesmo diante de tantas dificuldades aparecem alguns nomes que
poucos anos adiante seriam estrelas da musica nacional: Caetano
Veloso, Gal, Milton Nascimento, Clara Nunes, Geraldo Vandré
sao alguns nomes ali revelados para a musica brasileira. Depois
de uma negocia¢ao muito dura, a TV Record libera Elis Regina
para ser a estrela anfitria da festa, justamente por ser a vencedora
do ano anterior e por se tratar de um dos maiores nomes da mu-
sica naquele momento. A organizacio do festival queria muito a
participagao dela. A musica “Porta estandarte” (Geraldo Vandré e
Fernando LLona) é a vencedora, diante de uma plateia satisfeita. A
interpretacao de Tuca e Airto Moreira agrada muito, a técnica do
contraponto ¢ inteligentemente usada e Geraldo Vandré desponta
como compositor, demonstrando a que veio, comeg¢ando a se tor-
nar um nome importante para a juventude universitaria, com um
n6 na garganta naqueles anos.

O conservadorismo nao aceitava o novo estilo de musica que
se impunha. A adesdo a guitarra elétrica, os cabelos longos, roupas
escandalosamente coloridas — simbolos de rebeldia impressos nos
grupos estrangeiros como Beatles — faziam a cabeca de boa par-
te da juventude que comegava a enxergar outras formas de com-
portamento. Movimento hippie chegando, a possibilidade de uma
nova postura diante da vida seduzia boa parte da juventude. Isso
causava um conflito de opinides. Havia uma divisao clara entre os
grupos e a guitarra elétrica foi eleita a grande vila. Para se ter ideia
do tamanho da confusdo, em junho de 1967, foi organizada uma
marcha contra a guitarra elétrica liderada por Elis Regina e alguns
outros nomes da musica. O argumento era a defesa da musica
genuinamente brasileira, proposta que se mostra absurda pouco
tempo adiante.

A Jovem Guarda fazia muito sucesso, o Fino da Bossa ja nao
era tdo badalado. O Brasil era uma panela de pressiao, os Atos



Institucionais (Als) alteravam as regras do jogo e eram cada vez
mais duros, com perseguicOes institucionalizadas a classe artistica,
jornalistas, educadores e afins, que pensavam diferente dos mi-
litares no governo. A juventude universitaria percebeu um canal
de comunicagdo por meio dos festivais de musica. Para satisfa-
zetr as vontades dos militares, Paulo Machado de Carvalho, dite-
tor artistico da Record, teve a dificil missao de pedir para alguns
autores que alterassem suas cangdes. A censura comeca a fazer
parte da rotina dos compositores visados. Talvez o festival da
Record de 1967 seja o mais emblematico dessa era, tanto pelo
momento politico quanto pela qualidade dos artistas envolvidos
— nao foi facil a tarefa dos jurados. No mesmo festival concor-
riam: “Roda viva” (Chico Buarque), “Alegria, alegria” (Caetano
Veloso), “Domingo no parque” (Gilberto Gil), “Ponteio” (Edu
Lobo e Capinam), “Ventania” (Geraldo Vandré), s6 para citar al-
guns. Ainda, disputavam intérpretes de peso, como: Elis Regina
(“O cantador”), Roberto Carlos (“Maria, carnaval e cinzas”), Nana
Caymmi (“Bom dia”), Jair Rodrigues (“O combatente”), MPB4
(“Gabriela”), Wilson Simonal (“Belinha”, “Balada do Vietna” e
“O milagre”), entre muitos outros. Escolher uma vencedora se-
ria complicadissimo. Para o publico, tudo era motivo de vaia, um
dos momentos mais tensos foi a apresentacao de Sérgio Ricardo
com a musica “Beto bom de bola”: o pablico nao deixa o cantor
se ouvir, tamanho é o volume da vaia. Quanto mais ele pede si-
léncio, mais ¢ vaiado. Irritadissimo, ele grita: “Vocés venceram!”
Arrebenta o violao em um praticavel do palco e o arremessa con-
tra a plateia enfurecida, sendo desclassificado. Para aquele publico,
todos mereciam vaias. Talvez estivessem vaiando a si proprios, por
se verem diante de tanta injustica e ndo conseguirem fazer nada
para mudar. Depois dessa cena, seria a apresentacao de Edu Lobo
e Marilia Medalha, com a musica “Ponteio” — imagino que nao
tenha sido facil entrar naquele palco! Porém, situagOes extremas
exigem mudangas também extremas e “Ponteio” foi um sucesso,



ganhou o publico e venceu aquele festival, levando o “Sabia de
Ouro”. As cangdes criadas para esse festival mudaram o rumo da
hist6ria do Brasil.

Nesse mesmo ano, acontece o II FIC, ainda coordenado por
Marzagao e a TV Globo, vencedora da concorréncia para transmi-
tir com exclusividade para o Rio, Sio Paulo e Belo Horizonte si-
multaneamente. Depois de uma sele¢do completamente enrolada e
cheia de problemas, sai a lista das classificadas para a apresentagao.
Diferente do ano anterior, agora o FIC pode contar com alguns
nomes mais populares. Houve um investimento de peso, feito pela
TV Globo, na esperanca de firmar a audiéncia. Tentativas para
resolver o problema da acustica como, por exemplo, colocar fones
de ouvido para os jurados, ainda longe de resolver a acustica para o
grande publico. Embora a musica campea tenha sido “Margarida”
(Gutemberg Guarabyra), esse festival ficou conhecido como o
festival de “Travessia” (Milton Nascimento e Fernando Brant).
Um fato inédito foi o de que Milton Nascimento classificou trés
cangOes para participar no mesmo festival. Ele ainda acumulou o
prémio de melhor intérprete com “Morro velho”, de sua autoria.
O terceiro lugar foi para “Carolina” (Chico Buarque).

Um fato tragico acontece em 1968. A morte de um estudan-
te secundarista, Edson Lufs de Lima Souto, assassinado por po-
liciais militares, no restaurante “Calabouco”, durante um ato no
Rio de Janeiro, marcou demais o ano. No era mais a possibilidade
de morrer, os estudantes viram a morte acontecer na sua frente.
O regime militar e a repressao endureceram demais.

O IV Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record,
em 1968, perde um tanto seu brilho. Ainda tinha condigoes de
acontecer, mas alguns contratos nao sao renovados e isso também
libera alguns artistas para seguir outros caminhos. A ditadura cria
entraves para a selecio das cangdes. A guitarra elétrica se torna
querida nesse ano e a “Tropicalia” se firma como movimento com
as cangoes “Sdo, Sao Paulo, meu amor” (Tom Z¢), apresentada



pelo autor, e “Divino maravilhoso” (Caetano Veloso), com uma
bela apresentagao de Gal Costa. Os veteranos Chico Buarque e
Edu Lobo também se apresentam nesse festival, mas estio com
olhos para uma carreira fora dos palcos de competigao. Chico
Buarque, com a sua “Benvinda”, e Edu Lobo com “Memorias de
Marta Saré”, se apresentando com Marilia Medalha. Quem vence
esse festival é o baiano Tom Zé com “Sao, Sao Paulo, meu amor”.
Porém, uma novidade ¢ criada para esse ano, o juri popular. Pelo
jari popular, as cangdes de Chico Buarque e de Edu Lobo ficam
em primeiro e segundo lugares, respectivamente. Para coroar o
Movimento Tropicalista, fica ainda, em quarto lugar, a composi-
cao “20017, de Tom Zé e Rita Lee.

Embora a ditadura militar estivesse em alta atividade, ainda
era possivel se expressar de alguma forma. No primeiro momen-
to do golpe de 1964, a perseguicdo aconteceu mais intensamente
contra os sindicatos e os partidos politicos opositores. A criagao
artistica conseguia sem muito esforco passar incélume pela cen-
sura. Foi assim que, no FIC de 1968, cangdes como “América,
América” (César Roldao Vieira) e “Pra nao dizer que nao falei de
flores” (Geraldo Vandré) foram classificadas para uma eliminatoria
sem avaliagdo prévia da censura. Novas regras seriam usadas para
a conducao do III FIC, distribuindo, para alguns estados brasilei-
ros, vagas para a grande eliminatéria no Rio de Janeiro. No caso,
Sio Paulo ficaria com seis vagas. Isso fez com que se criasse um
festival preliminar em Sdo Paulo, com 24 musicas que receberiam
como prémio, além de uma quantia em dinheiro, o direito a uma
das vagas destinadas para o estado a cada uma das primeiras seis
classificadas. Na fase de Sao Paulo, tudo ficou muito tenso. O pu-
blico esperava ansiosamente o pessoal da “Tropicalia”, projetando
em Caetano Veloso e em Gilberto Gil uma lideranca politica. Isso
nao interessava muito a eles, 0 movimento tropicalista tinha uma
preocupagio estético-comportamental e que passava pela questao
politica como um detalhe. A plateia paulista ndo gostou nada da



performance de Caetano Veloso com Os Mutantes na apresenta-
¢do de sua cancio “E proibido proibir”. Essa reacio do publico
deixa o autor transtornado e o provoca a fazer um discurso his-
torico contra a plateia, gerando uma revolta ainda maior. O mes-
mo autor, que teria se tornado um simbolo no ano anterior com
“Alegria, alegria”, o marco da Tropicalia, se tornara um inimigo.
Mesmo com toda essa polémica, a musica consegue a classifica¢ao
para as eliminatérias do Rio de Janeiro. Porém, Caetano Veloso
decide ndo participar mais de festivais. No grupo das musicas sele-
cionadas para a final do Rio, estava a can¢ao vencedora no estado
de Sao Paulo, “Pra nao dizer que nao falei de flores” de Geraldo
Vandré, can¢do que comegava a se tornar um hino para o movi-
mento estudantil.

Depois de muito esforco, tudo esta pronto para a grande fi-
nal do III Festival Internacional da Cangao. As musicas prediletas
do juri e do publico sao: “Andang¢a” (Danilo Caymmi, Edmundo
Souto e Paulinho Tapajos), com Beth Carvalho e Os Golden Boys;
“Sabia” (Tom Jobim e Chico Buarque), com Cynara e Cybele, inte-
grantes do Quarteto em Cy; e a franca campea, “Pra ndo dizer que
nao falei de flores” (Geraldo Vandré), também conhecida como
“Caminhando”, com o proprio autor. A musica de Vandré tinha
se tornado a grande favorita e o resultado final acaba dando a vi-
toria para a bela “Sabia”. Esse talvez tenha sido o momento mais
dramatico da “Era dos Festivais”. “Caminhando” volta ao palco
para a apresentagao e o publico vem abaixo, nao aceitando a colo-
cacao de vice, gritando enfurecidamente: “Marmeladal”. Geraldo
Vandré tenta acalmar o publico com um discurso improvisado,
em que acontece a famosa frase: “A vida nao se resume em festi-
vais”. Aos poucos, nos primeiros acordes de sua “Caminhando”,
um coro de mais de 20 mil pessoas entoa a can¢ao junto com o
autor que, glorificado, sai do palco para dar espago para a primeira
colocada, “Sabia”, injustamente vaiada, pelas mesmas pessoas. Era
impossivel se ouvir para executar a cangao, afirmam as intérpretes



Cynara e Cybele. A can¢do “Sabia” vai representar o Brasil na fase
internacional e vence.

Podemos dizer que o ano de 1968 encerra o periodo de ouro
da “Era dos Festivais”. Os préximos anos serao muito diffceis. A
partir do Ato Institucional nimero 5 (Al-5), inicia-se o periodo
mais duro do golpe. O AI-5 atribufa poder de excecao a ditadura
militar para punir arbitrariamente os que fossem inimigos do re-
gime. O ambiente fica irrespiravel. A perseguicdao aos artistas, que
havia se intensificado no meio do ano de 1968, piora muito. O
AI5 permite, ainda, o uso de atrocidades para impor a vontade dos
governantes. Geraldo Vandré, em 1969, segue para o exilio, sua
musica é recolhida das prateleiras das lojas de discos e proibida de
ser executada até 1979. Caetano Veloso e Gilberto Gil sao presos e
exilados. Chico Buarque se exila na Italia. Come¢am os anos mais
convulsivos da nossa historia recente, é o pior periodo das prisoes
arbitrarias, censura prévia, exilios, truculéncia. Muitas estrelas dos
festivais seguem outros caminhos, para ndo correr riscos, evitam
uma exposi¢ao perigosa.

O dltimo festival da Record, em 1969, tinha perdido seu
charme, tentava outras férmulas para conseguir uma impossivel
audiéncia. Um importante participante desse festival é o cantor
e compositor Gonzaguinha, que iria se tornar uma relevante voz
nos anos 1970, com a cangao “Moleque”. E, melancolicamente,
a historia dos festivais da Record termina premiando como ven-
cedora a belissima “Sinal fechado”, de Paulinho da Viola, como
que para dar um recado para a historia sobre aquele periodo. Na
canc¢ao, dois amigos conversam rapidamente no semaforo, depois
de muito tempo sem se verem. Tentam marcar um encontro. Que,
talvez, nunca aconteca.

O Festival Internacional da Cangao ainda se mantém por mais
trés anos, porém sem a qualidade musical que havia adquirido.
Mesmo assim, revelou nomes importantes para o futuro da MPB
como ¢ o caso de Ivan Lins, Sueli Costa, Taiguara, Raul Seixas,



Oswaldo Montenegro, Sergio Sampaio, Alceu Valenca, Geraldo
Azevedo, Fagner, Walter Franco, Maria Alcina, s6 para citar alguns.
Esse petriodo provocou o povo brasileiro como nagao, insti-
gou o sentimento de unido popular e provou que a musica é por-
ta-voz de alta qualidade. Nao fosse assim, nao seria tao perseguida
pela repressio. E um poder de expressio muito poderoso. Dessa
época nasceram hinos, que ainda conversam com as geragoes.
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7. TROPICALISTASE
NEOTROPICALISTAS

Yuri Campagnaro'

Em 2018, o disco “Tropicalia” fez 50 anos de idade. Esse disco
estabeleceu 0 movimento como corrente estética importante para
a arte brasileira, especialmente para a musica. Produzido em 1967
e lancado em 1968, o disco trazia a uniao de varios artistas brasilei-
ros em prol de uma linguagem formal diferente da que havia ante-
riormente. Na capa estao presentes Os Mutantes, Caetano Veloso,
Tom Z¢, Rogério Duprat, Nara Ledo, Gal Costa, Torquato Neto,
Gilberto Gil e Capinam.

O ano de 1968 nao foi um ano qualquer, dentro e fora
do Brasil. A década de 1950 foi marcada pela reconstrucio do
mundo ocidental ap6s a Segunda Guerra, o estabelecimento dos
Estados Unidos como grande poténcia capitalista, o acirramento
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da Guerra Fria entre Estados Unidos e Unido Soviética, cresci-
mento de movimentos socialistas e revoltas anti-imperialistas, a
Revolucao Chinesa (1949), a Revolu¢ao Cubana (1959), etc. Havia
um clima de contestagao ao modelo capitalista.

De outro lado, no campo das artes, transformacoes estéti-
cas profundas estavam acontecendo, com o desenvolvimento da
quebra dos padroes artisticos convencionais, que o artista fran-
cés Marcel Duchamp havia iniciado. Assim ocorreu em todas
as artes, mas principalmente nas artes plasticas, com o estabe-
lecimento do expressionismo abstrato e depois da pop art, com
Jackson Pollock e Andy Warhol, respectivamente, e, no cinema,
com a Nouvelle Vague francesa e com o cinema italiano (Fellini e
Antonioni). No campo académico, pensamentos novos que fala-
vam sobre outras perspectivas apareciam, como Jean-Paul Sartre,
Simone de Beauvoir, Jacques Lacan, Lévi-Strauss, etc. Em maio
de 1968, na Franga, ocorreu um grande movimento politico, ini-
ciado por uma greve de trabalhadores, mas desenvolvido pela
juventude, especialmente influenciada pela Revolugao Cultural
Chinesa e por todo esse contexto, bradando por um novo tipo
de liberdade, em que era proibido proibir, trazendo pautas da li-
bertagao sexual, ampliagao dos direitos civis e oposi¢ao a Guerra
do Vietna.

A juventude e a intelectualidade brasileira nao passaram ao
largo desse processo, porém, aqui, a realidade nao era de liberdade,
mas de dura e violenta repressao. Para entendermos a Tropicalia,
¢ essencial entender o Brasil antes de 1964 e depois de 1964, do
golpe civil-militar.

Nos anos 1950, o Brasil experimentava um periodo democra-
tico, com conquistas populares, aumento de direitos e desenvolvi-
mento econoémico. Com isso, crescia a organizacao dos trabalha-
dores, além de haver um forte sentimento nacionalista e influéncia
grande do socialismo no pensamento e na pratica politica do pais.
Culturalmente, essa época foi marcada pela chegada da industria



cultural no pafs, com a influéncia do rock’n’rol/ norte-americano,
assimilado pelos jovens da Jovem Guarda.

Caetano Veloso conta em sua autobiografia “Verdade tropi-
cal” (VELOSO, 1997) que se afastava da americanizagdo, porque
nela nao via rebeldia. A oposi¢ao, para ele, a época, ndo era entre
o de dentro e o de fora, mas entre apropria¢ao viva e consumo
alienador, seja de dentro ou de fora. Dessa forma, niao rechagava
qualquer influéncia norte-americana. O seu objetivo, antes do gol-
pe militar, era a transformacao nacional e buscava trazer a guitarra
elétrica, a “coca-cola” e o rock’n'roll a MPB, incorporando a coisa
estrangeira, em beneficio de um foco nacional. Todo esse contex-
to fica bem explicito na sua musica “Alegria, alegria”, considerada
o marco inicial do Tropicalismo, lancada em 1967, e que acabou
em quarto lugar no festival da Record naquele ano, chocando pelo
uso de guitarras elétricas.

Como ocorreu o golpe militar, modo de preservar as estru-
turas desiguais e manter a dominagdo norte-americana, interrom-
pendo o movimento de democratizagao, na pratica, isso consistiu
na morte do populismo (conforme retratado de forma polémica
no filme de Glauber Rocha, “Terra em transe”), na faléncia da
crencga nas forgas transformadoras do povo.

Nessa época, portanto, comeg¢a uma rivalidade forte entre os
artistas, buscando definir liderancas e linhas estéticas de resisténcia.
Caetano passava a reavaliar o passado recente, inclusive enxergando
embrides de autoritarismo nos periodos de sua juventude, antes vis-
tos como libertadores. Trata-se de uma grande reviravolta politica
em seu pensamento. A esquerda passava a ser vista como um obs-
taculo a inteligéncia. A vitoria do capital acabava por substituir as
agendas politicas dos seus opositores. O Brasil era enquadrado em
uma perspectiva que inclufa o misticismo e o carater antropologico,
sem considerar a analise de classes e o anti-imperialismo, de modo
que, para os membros do movimento tropicalista, o golpe de 1964
teria tido um lado positivo, abrindo perspectivas intelectuais novas.



Essa mudanca nao fez de Cactano um conformista, mas um
rebelde contra todos, inclusive contra a esquerda convencional,
adotando o figurino da contracultura e do pop. F uma posicio
ambigua, que simpatizava com Marighela, mas defendia a liber-
dade econémica. Interessava e chocava o publico. O descaso pela
coeréncia era ostensivo e tinha algo de bravata. Dessa forma, re-
chacava os establishments da esquerda e da direita, ressalvando, en-
tretanto, o mercado. De um lado, como o regime militar nao acei-
tava a contracultura, julgava-se radical e ignorava os reclames da
esquerda; de outro, entendia que, como existia uma identificagao
entre a onda da contracultura e a voga dos governos autoritarios,
estaria a salvo da repressao. De modo contraditério, ao mesmo
tempo, entendia-se injusticado pela direita, por nao ter feito gran-
de coisa de contestag¢ao, e pela esquerda, por nao ter sido reconhe-
cido como revolucionario.

Ao ouvir a musica “Tropicalia”, que d4 nome ao movimento
(inspirado pelo trabalho de mesmo nome feito pelo artista plasti-
co Hélio Oiticica), é possivel compreender o Tropicalismo como
um sincretismo, colagem de elementos dissonantes, contrario ao
padrao da forma organica, o que trazia significado ambiguo, ex-
pressando tanto o impulso revolucionario quanto a comercializa-
¢ao. Queria, assim, acabar com a oposi¢cao MPB x Jovem Guarda,
Bossa Nova x samba tradicional, musica sofisticada x musica co-
mercial. A unido de estéticas concorrentes trazia mais polémica e
debate. Mas, nas palavras de Schwarz (2012), “a seu modo, era uma
distancia que, embora mudando a paisagem, deixava tudo como
antes”. Era uma posi¢ao acima do bem e do mal, definida pelo
impasse, por nao tomar partido. Ao mesmo tempo, entretanto,
elementos pré-64 também estavam sendo desenvolvidos, tentan-
do buscar pelo experimentalismo estético uma nova ordem social.
E possivel identificar isso na musica “Sao, Sao Paulo” de Tom Z¢,
por exemplo. Além de Caetano Veloso, Tom Z¢é e Os Mutantes,
varios outros artistas foram fundamentais para esse movimento.



Gilberto Gil, Jorge Mautner, Torquato Neto, Jorge Ben (com sua
influéncia da musica negra dos EUA e do samba brasileiro). Todos
traziam suas particularidades e nao ficaram alheios a esse tempo
de complexidades.

O movimento tropicalista encontrou bastante resisténcia,
principalmente da esquerda nacionalista, que via como entreguis-
mo a incorporagao de elementos dos Estados Unidos na cultu-
ra nacional. Caetano e seus amigos eram vaiados. Curioso como
esse fenomeno ¢ similar a0 que aconteceu nos proprios Estados
Unidos. Havia 14 um movimento forte de musica nacionalista de
esquerda, o folk, que tinha como principal nome o jovem Bob
Dylan. Porém, em 1965, quando ele decide incorporar em sua mu-
sica guitarras elétricas e o rock, sofreu massiva resisténcia. Em seus
shows, a plateia ficava de costas, jogava tomates e o chamava de
Judas, entendendo seu movimento como um recuo politico, uma
capitulagdo.

Seja como for, essa féormula de unir a musica popular com as
formas da industria cultural, em especial o rock, tornou-se uma ten-
déncia geral da musica brasileira apds a abertura desse caminho pela
Tropicalia. Grupo produzido por Jodao Gilberto, que simbolizou isso
durante os anos 1970, foram os Novos Baianos, cujo disco “Acabou
chorare” é considerado, pela revista norte-americana “Rolling Stones”,
como o melhor de todos os tempos da musica brasileira.

A partir desse periodo, impulsionado pelo fenomeno da
imigracao em massa de nordestinos brasileiros rumo aos gran-
des centros urbanos de Sio Paulo e Rio de Janeiro, ocorreu uma
grande mistura entre a musica tradicional do Nordeste com as
formas da industria cultural. Exemplos disso sao Alceu Valenga,
Z.¢é Ramalho, Geraldo Azevedo e Belchior. Esses cantantores not-
destinos nao deixaram de fazer criticas politicas em suas cangdes,
o que foi exacerbado por suas origens sociais e culturais.

Outra criag¢ao da época oriunda desse periodo foi o chamado
“rock rural”, uma espécie de neoarcadismo, que buscava resgatar



uma origem campestre, porém, com o toque das guitarras. Os
precursores Sa e Guarabira fizeram a musica “Sobradinho” nesse
contexto, mas ela tem uma importancia maior. A ditadura fazia
a represa de Sobradinho as escuras, em segredo, mas os artistas
descobriram a obra, pela coincidéncia do pai de um deles morar
na regiao. Langaram a musica e, por causa desse carater sigiloso
da obra, o governo nio podia censura-la. O que os militares nao
esperavam era que a cangao seria um sucesso tao grande que os
obrigou a admitir e publicizar a construcao da represa.

A unido dessas influéncias com o fino da poesia continuou
a partir de Minas Gerais, com o0s artistas que resgatavam a regio-
nalidade mineira, com a sofisticagdo harmonica do jazz: Milton
Nascimento, L6 Borges, Toninho Horta, Beto Guedes, Wagner
Tiso etc., os mineiros do Clube da Esquina.

Ao final da década de 1970, surgiu um novo movimento
sincrético entre o rock € a musica brasileira, mas agora radicali-
zando na forma musical, mesclando mais um elemento: a2 musica
serial de Schoenberg, o dodecafonismo. Esse vanguardismo parte
de Sao Paulo, mas com musicos de interiores do Brasil, do Parana
vieram Arrigo Barnabé e Itamar Assumpgao e do Mato Grosso
veio Teté Espindola e sua voz inigualavel. Os trabalhos solos de
Teté exaltam uma espécie de sertanejo lisérgico.

Dessa forma, o Tropicalismo pode ser visto como a emergén-
cia da estética poés-moderna no Brasil, influenciada pelas novidades
intelectuais da juventude europeia, mas num contexto de extrema
repressao nacional, em meio a violéncia da ditadura militar. Essa
contradi¢ao essencial levou a uma mudanca poética, que mesclava
dominacao de elementos estrangeiros e critica social, embora pre-
servasse as principais estruturas do mercado. Era revolucionario
e conservador a0 mesmo tempo. Seu formato influenciou toda a
musica posterior, incorporando o rock n'roll e as formas da indus-
tria cultural na musica nacional. Por um lado, levou a expressoes
criativas e inovadoras, fazendo uma induastria musical com jeitinho



brasileiro. Porém, por outro, a0s poucos minou nossas expressoes
nacionais. Caetano conta no proprio livro “Verdade tropical” que,
enquanto nos anos 1970 ouvia-se no Brasil 30% de musica es-
trangeira e 70% de musica nacional, atualmente, ouve-se 70% de
musica estrangeira e 30% de nacional. Estrangeiro significa quase
exclusivamente norte-americano. E nao se trata de grandes ex-
pressdes musicais, como ja foi o jagz, mas de pop enlatado empur-
rado goela abaixo por logaritmos matematicos.
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8. ECOTONIA POLITICA:
UMA BREVE HISTORIA DA
RELACAO ENTRE MUSICA
E POLITICA NO PARANA

Ricardo Prestes Pazello'

Conforto e tensio, fronteira e mistura, comunidade e estra-
nhamento, domicilio e transi¢do, identidade e contato: ai estio
as caracteristicas ecologicas de um ecétono, que nada mais é
que um bioma sobreposto a outro(s). Quando uma drea, com
dada caracteristica ambiental, se encontra com outras, gera
uma zona ecotonal. A defini¢do naturalistica carrega consigo,
entretanto, uma intera¢ao etimoldgica com a musica, visto que
se compde de casa/comunidade (vikos) mas também de contra-
cdo/tensio (tonus). Um tom expressa, por exemplo, toques de
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cordas elasticamente tensas em uma determinada frequéncia.
Quando tons de frequéncias diversas se acomodam em uma
mesma comunidade de sons, temos uma ecotonia. Assim é que,
neologisticamente, pretendemos nos referir a musica produzi-
da no Parana — um encontro de tradi¢des musicais plurais que
tensiona uma identidade sonora propria, ou seja, uma wiisica
ecotonal.

Ao lado de tantas fric¢des, adicionemos outra, cuja apari-
¢do deriva do fato de que nossa intengao aqui é a de ensaiarmos
uma ecotonia politica. A politica, em termos de can¢ao popu-
lar, traz consigo a tensao entre elementos objetivos e subjeti-
vos, que ja sintetizamos como a dialética entre a cronica social
e o discurso de protesto.

No caso paranaense, nossa musica ¢, de algum modo as-
sim o intuimos, o encontro de trés Paranas: um tradicional, vin-
do do litoral e subindo a Serra do Mar até as matas de arauca-
rias rumo aos campos gerais ou a0 norte pioneiro; outro gazicho,
cruzando a margem contestada mais ao sul do estado, ocupan-
do da triplice fronteira até os campos de Palmas; e um terceiro
panlista, atravessando o Paranapanema e trazendo consigo todo
um Brasil caipira, criando um norte novo e fundando inimeras
cidades. Tudo convergindo, em maior ou menor grau, para a
capital, centro administrativo e, por vezes de modo artificioso,
cultural, que se metropolitaniza. Assim é que o fandango caiga-
ra se encontra com o vanerao sulista que, por sua vez, faz uma
miscelanea com a toada caipira; e no alto do Primeiro Planalto
o samba se deixa impactar, mas a0 mesmo tempo urbaniza to-
dos os demais ritmos. Eis a wiisica ecotonal do Parand.

Mas o que dizer em termos politicos disso tudo? Haveria
uma ecotonia propriamente politica da musica paranaense
feita por Milionario e José Rico (este ultimo de Terra Rica),
Chitaozinho e Xororé (dupla de Astorga), Chico Rey e Parana
(de Arapongas e Ivaipora, respectivamente), Michel Tel6 (de



Medianeira), Thaeme e Thiago (de Londrina) ou dos curitiba-
nos Dinho Ouro Preto, Alexandre Nero e Karol Conka? Até
pode ser, mas nao ¢é essa a énfase mais adequada do que quere-
mos refletir aqui. Seriam entdo esses elementos visiveis em in-
terpretacoes mais tradicionais da politica, como a moda “Geada
do Parana”, de Teddy Vieira, que Tiao Carreiro e Pardinho gra-
varam em 78 RPM, em 1969, falando de senadores do estado
como Ney Braga e Nelson Maculan? Ou seria ainda o “Hino
do Parana” (de Bento Mossurunga e Domingos Nascimento),
composto em 1903, que traria tais questoes? A nosso ver, tam-
bém nio ¢ esse o melhor caminho para suscitar tal debate.
Dentro de nossa ecotonia musical, a dialética politica mais
bem se expressa a partir de quatro vertentes que teriam vez na
musica tradicional do estado, na resisténcia negra no samba,
nas fusdes do folclore com a industria cultural e no cancionei-
ro popular urbano. Para cada uma dessas vertentes um disco
histérico classico, com tonalidades politicas: o disco “Gralha
azul”, de Eli Camargo, lancado em 1965, para a vertente tradi-
cional; o disco “Energia e luz”, de Mae Orminda, de 2019, para
a vertente do samba; o disco “Reparanar”, de Hardy Guedes,
de 2017, para a vertente das fusdes; e o disco “Curitiba, cidade
da gente”, de Paulo Vitola e Marinho Gallera, de 1983, para a

vertente do cancioneiro urbano. Senio, vejamos.



1. Expressoes politicas da miisica
tradicional no Parand

Quando Brasilio Itiberé (1846-1913) incorpora frases musicais da
cantiga “Balaio, meu bem, balaio” em sua peca “A sertaneja”, de
1869, ajuda a inaugurar uma perspectiva nacionalista para a mu-
sica erudita brasileira, ao lado de Carlos Gomes, mas também faz
a musica popular protagonizar essa nova estética. O sertdo que o
pianista e diplomata exaltava era aquele que vinha de Paranagua,
sua terra natal, uma ecotonia entre um Parana tradicional e in-
teriorano. O tom politico, nesse caso, vai para além da cronica
social musicalizada em temas populares (além de “A sertaneja”,
também compods “A serrana”), pois alcanga a adesdao ao abolicio-
nismo, levando o parnanguara a compor uma pega para piano in-
titulada “Suplica do escravo”, apresentada publicamente em 1870
(cf. NEVES, 1996).

Assim, o mote folclorico é antropofagizado pela composicao
autoral e permite uma mais nitida visualizagao da relagao entre
musica e politica. No Parana, tal relagao se apresenta a partir do
ecotono sertanejo, que liga o litoral ao interior. Daf nossa musica
tradicional ir do fandango a toada caipira. Interessante notar que
depois de Itiberé — eternizado, inclusive, em coletaneas de pianistas
posteriores como Arnaldo Estrela, Artur Moreira Lima e Gisele
Rizental — vale a pena destacar a presenga feminina da curitibana
Stellinha Egg (1914-1991) como representante dessa musica tradi-
cional. Grande cantora, também se sobressaiu como compositora,
assinando até mesmo uma parceria com Luiz Gonzaga. Trata-se
de “Toca sanfoneiro”, gravada pelos dois em 1952, can¢ao que
canta o sertao ¢ os festejos de Sdo Joao — na mistura ecotonal
do sertao paranaense com o nordestino, aparecem “‘sanfona, za-
bumba, fogueira e quentao”, dando o ritmo ternario de uma “ran-
cheira” (danga tipica do centro-sul, mas que também se encontra
presente no vocabulario musical nordestino).



No entanto, sem sombra de davidas é a dupla Nho Belarmino
(1920-1984) e Nha Gabriela (1923-1996) que mais sucesso fez na
musica tradicional paranaense. Desbravando a produ¢ao musical
local, por meio do circo, das radios e de gravadoras, Belarmino
e Gabriela (Salvador e Julia Graciano, ele de Rio Branco do Sul,
cla de Morretes) se eternizaram no imaginario regional cantando
ecotonalmente as mocinhas da cidade, do sertdo e do litoral do
Parana. Nos intersticios da tradi¢ao, a dupla deixou mensagens ob-
jetivamente precursoras, como a que transparece em “Passarinho
prisioneiro” (parceria de Salvador Graciano com Luiz Vieira
Filho), de 1954, metafora socioambiental da opressio humana.
O legado de Nho e Nha nao foi pequeno e continuou com seus
filhos Ivan Graciano e Rui Graciano e sua esposa Soraya Valente
(GRACIANO, 2009).

A ecotonia politica paranaense, hegemonizada pelo sertdo,
abriu espa¢o também para a incorporagao explicita do fandan-
go litoraneo, principalmente por obra do pesquisador e produ-
tor musical Inami Custédio Pinto (1930-2014). Foi ele um dos
idealizadores de um dos mais importantes discos da musica do
Parana — “Gralha azul”, de Eli Camargo. Nele se encontram mu-
sicas até entdo tidas como meramente folcloricas, mas que o re-
gistro histérico passa a sugerir que, igualmente, passem a fazer
parte do repertorio da musica social do estado, por seus temas
de fandango, boi-de-mamao, cirandas e cantos de trabalho, para
além de duas composi¢oes do proprio Mestre Inami, como era
conhecido.

Essa parte da tradi¢ao, entrementes, continuaria se revitali-
zando, conforme os registros historicos e as iniciativas culturais
foram se acumulando. Seja no volume 4 da série de 1975 sobre
a “Musica popular do Sul”, dos Discos Marcus Pereira (que traz
em uma das faixas um dom-dom — uma das marcas de fandan-
go — sobre a “Revolu¢io do Rio Grande do Sul”, com os fan-
dangueiros da Ilha de Valadares); seja no grupo de danga Meu



Parana, de Tia Mide; ou ainda nos resgates modernizadores que
os grupos Fato (e sua tamancalha, instrumento percussivo cria-
do para reproduzir o som batido dos tamancos do fandango) ou
Viola Quebrada (que gravou um disco com a Familia Pereira, re-
presentantes do fandango de Rio dos Patos, em Guaraquegaba);
em todas essas expressoes se revitaliza o fandango paranaense,
preservando-se no litoral ou subindo a Serra do Mar. Talvez o
apice politico contemporaneo dessas expressoes esteja com o
Mestre Aorelio Domingues, ativa lideranc¢a local de Valadares,
na Associacao de Cultura Popular Mandicuera, e fundador da
Orquestra Rabeconica do Brasil. O ainda jovem Mestre Aorelio
leva adiante a cultura popular caigara, tendo gravado, em 2017,
um belo disco ativista da causa — “Amanhece: fandango pan-
cada” — com varias faixas de tom politico, dentre as quais des-
tacamos a “Moda da For¢a Verde” como denuncia do racismo
ambiental do estado brasileiro.

A musica tradicional paranaense, enfim, transitando en-
tre os biomas sonoros dos fandangueiros e dos caipiras, pode
ser vista por perspectivas politicas em varias de suas incur-
soes sociais. Como cantaria a dupla sertaneja Duduca e Dalvan
(Dalvan ¢ paranaense de Planaltina), na musica “Espinheira”
(de Manoelito Nunes e Dalvan), em disco de sucesso de 1984:
“Eta, espinheira danada que o pobre atravessa pra sobreviver,
vive com a carga nas costas e as dores que sente nao pode di-
zer”. A denuncia, porém, vem seguida de uma esperangosa fé
crista: “O mundo nao acaba aqui, o mundo ainda esta de pé”.
Assim vai a ecotonalidade politica do Parana, entre dendncia e
antincio. O de casal



2. A resisténcia negra no samba do
Parana

Corre um certo senso comum (as vezes até teorico) de que o Parana
seria uma terra diferente, onde a presenca negra, por exemplo, nao
teria se feito sentir tanto. Bravata maior ndo ha. Sérios estudos —
para além de uma evidéncia quotidiana nas periferias das grandes
cidades — demonstraram a forca da contribuicao afro-brasileira
entre n6s ha muito (ver, por exemplo, IANNI, 1962).

Uma espécie de marco para a visualizagdo disso na musica
¢ a fundagao da primeira escola de samba do estado, a Colorado,
nos anos de 1940. Tratava-se de reduto de sambistas na Vila T4ssi,
abrigando trabalhadores da Rede Ferroviaria de Curitiba (onde
hoje ¢ a regiao da Vila Capanema). Dentre os seus sambistas, um
se destacou, tornando-se nome pioneiro do samba curitibano:
Ismael Cordeiro, o Maé da Cuica (1927-2012). Ja em 1949, Maé
deu seu recado politico-social ao cantar o despejo das casas da
Vila, por ordem do novo proprietario do terreno, um grande moi-
nho, expressao da grande industria alimenticia brasileira. A cangao
chama-se justamente “Vila Tassi” e entoa: “Quem diria que a Vila
Tassi iria se acabar, quem diria que somente trés casas iriam fi-
car. Elas ficaram pra mostrar no carnaval que o samba 1a da Vila
sempre tem o seu lugar”. Ou seja, uma das vertentes ecotonais
paranaenses é o samba feito pela resisténcia de trabalhadores, ne-
gros, pobres e moradores da periferia de Curitiba (assim como de
outras cidades) (FREITAS, 2009).

O gosto pelo carnaval e a difusio do samba no projeto na-
cionalista brasileiro também encontraram terreno fértil por aqui.
Podemos dizer que Maé¢ da Cuica faz parte do trio de patronos
do samba paranaense. A seu lado, Lapis e Chocolate fecham a
trinca. Mansueden dos Santos Prudente, o Chocolate (1931-1984),
foi compositor de mao cheia, também da Colorado, e dentre seus



varios sambas encontram-se homenagens a Jorge Amado, a aboli-
¢ao da escravatura e ao bairro operario e periférico de Curitiba que
¢ a Cidade Industrial de Curitiba (CIC). Homenageou também
o proprio samba da cidade, com as lembrancas do mestre-sala
Mamangava ou do compositor Lapis (SALMAZO, 2017).

O mesmo Lapis, por sua vez, fecha o trio de ferro do nosso
samba. De todos os sambistas curitibanos, Palminor Rodrigues
Ferreira, o Lapis (1941-1978), foi quem deu os voos mais altos na
musica brasileira. Gravado por Originais do Samba, Eliana Pittman
e Mita, morou no Rio de Janeiro, arriscando carreira como com-
positor, instrumentista e cantor. Ainda na capital paranaense, inte-
grou o grupo vocal Bitten 4, com Anadir Salles, Fernando Loco e
Dalton Contin, participando da era dos festivais com algumas de
suas can¢oes. Uma das mais relevantes foi a parceria com Paulo
Vitola, “Dia de atlequim”
como cura da desigualdade social: “Um ano inteiro, eu quero es-
quecet, por um momento, eu quero sorrir...” (MILLARCH, 1982).
Lapis morreu precocemente aos 36 anos, por um problema cardi-

com a tipica exaltagio do carnaval

b

aco, mas seu legado se fez sentir nos registros deixados por artis-
tas locais como Aquarius Band, Samjazz Quintet, Evanira, Eliane
Bastos ou Grafite, seu filho também cantor; ou ainda nos reen-
contros do Bitten 4, com Jazomar Vieira da Rocha substituindo-o.

Pois bem, este retrato ecotonal do samba desloca-se entre
a Vila Tassi (de Maé e Chocolate) e o bairro das Mercés (onde
viveu Lapis), passando pelos bares do centro de Curitiba, ¢ l6gico.
Mas vai alcancando interessantes didlogos com o samba carioca,
também. Tanto Maé quanto Chocolate ou Lapis fizeram incursoes
pela Meca do samba. No entanto, o mais exitoso desses contatos
foi o da dupla Claudio Ribeiro e Homero Reboli por ocasido da
inscricao e vitoria, em 1977, no Festival de Novos Compositores
da Escola de Samba Esta¢ao Primeira de Mangueira, com o lindo
samba “Nao vou subir” — uma cronica de amor que narra a mot-
te da amada no cenario da favela (e que foi gravado pelo grupo



Braseiro em 2015). Ribeiro e Reboli passaram a ter cadeira cativa
na ala dos compositores da Mangueira, incluindo-se nessa epopeia
uma parceria da dupla com Cartola, na can¢ao “Um perdao para
mim”.

Para completar a Velha Guarda (no mais nobre sentido que a
expressao pode conter) do nosso samba, nao poderia faltar men-
¢ao a Mae Orminda, uma das primeiras mulheres a puxar samba-
-enredo em um desfile de escolas de samba. O feito se deu nos
anos 1970, em Curitiba. No entanto, a voz da ialorixa sé teria seu
primeiro disco gravado em 2019: o album “Energia e luz”, porém,
ja nasce antologico, reunindo repertério com compositores con-
sagrados de fora do Parana, mas também com toda uma nova ge-
racao de bambas do estado como Claudio Peba, Ricardo Salmazo,
Julido Boémio, Alex do Cavaco e Paneldo. A auséncia sentida de
um disco definitivo da geragao anterior — que reina composicoes
de Maé, Chocolate, Lapis, Ribeiro e Reboli — tem uma bela contra-
posi¢do no album de Mae Orminda (contraposi¢do, entendamos
bem, a auséncia, nunca aos compositores). E assim ¢ porque ela é
“a mae que alimenta os seus filhos com samba” (como diz a letra
de “Maie do samba”, de Alex do Cavaco e Panelao).

E dentre esses filhos todo um conjunto de novos composi-
tores que circulam pelas escolas de samba de hoje e pelas rodas
de samba que resistem. Dentre essas rodas, em Curitiba, destaca-
mos o Samba do Sindicatis, a Roda de Samba Maria Navalha, o
Samba da Resisténcia, o Bloco de Samba Boca Negra e o Samba
do Compositor Paranaense, dentre tantas outras expressoes cultu-
rais atuais. Alids, é no seio dessa tltima roda que se reunem varios
novos compositores, cuja produgao assina sambas que nasceram
classicos, como “Marimbondo” (de Claudio Peba e Ivo Pereira
de Queiroz), homenagem de 1997 ao quilombo Paiol de Telha, e
“Presenca negra desde a primeira imagem” (de Léo Fé), que em
2017 relembrou a pintura da missao de Debret quando de sua
passagem por Curitiba em 1827, cantando assim: “Quem ¢ a unica



pessoa que aparece? E o Negro, é o Negro, sim senhor, construin-
do a cidade que despreza seu valor”. O retrato inicial de Curitiba
¢ igualmente um relevante retrato atual da resisténcia negra no
samba paranaense, dentro de nossas tensoes sociais e raciais.

3. As fusoes contestadoras do folclore
paranaense com a indistria cultural

As tradi¢des musicais também sao forjadas. A ecotonalidade
nao esta a salvo desse processo. Ao contrario, tal forja lhe é
constitutiva. Dai que podemos falar em uma fusio da musica
tradicional paranaense com as influéncias da musica moderna,
especialmente originada da difusao da industria cultural mu-
sical. Desse modo, difusao implica fusdo, e nao ha purismo
que seja capaz de se impor a essa tendéncia. O grande segredo
da analise politica, aqui, reside na interpretacao da capacidade
(subjetiva, mas também objetiva) de nossa arte local em recep-
cionar tal tendéncia, acomodando-a dentro de nossos horizon-
tes ecotonais.

Foi o que se passou da balada (entre nés, uma MPBalada)
ao folk (como folque-folguedo), do rock (traduzido como roque-
-rural) ao rap (rap/trepente), Brasil afora. No Parana, elementos
como esses desfilam com a obra de importantes artistas, in-
clusive dentre aqueles que maior projecdo contemporinea al-
cancaram. E sempre com mensagens politicas podendo dai ser
extraidas.

Um dos primeiros casos é o da obra do poeta, mas tam-
bém compositor, Paulo Leminski (1944-1989). O poeta mar-
ginal pds-concretista foi reverenciado pelo, por ser reverencial
ao, Tropicalismo, estabelecendo parcerias artisticas e musi-
cais com Caetano Veloso, Moraes Moreira, Paulinho Boca de
Cantor, A Cor do Som ou Ney Matogrosso. Mas também com



uma geragao posterior, em que figuram como principais no-
mes Guilherme Arantes, Itamar Assumpg¢ao, Arnaldo Antunes
e até José Miguel Wisnik. Se pudéssemos escolher uma tnica
composi¢ao sua, com aforismatico teor social, seria “Valeu”,
gravada por Paulinho Boca de Cantor em 1981, na qual diz:
“Dois namorados olhando o céu chegam a mesma conclusio:
mesmo que a terra nao passe da proxima guerra, mesmo as-
sim, valeu”.

Leminski teve uma parceria musical notavel com a ban-
da Blindagem, mormente seu vocalista, Ivo Rodrigues Junior
(1949-2010). O grupo de roguenrol paranaense chegou a ter pro-
jecdo nacional e sempre acentuou letras de teor contestador,
mesmo que sem deixar de abrir espaco para o amor e certo
bucolismo sulista. No entanto, uma pe¢a de denuncia como
“Adeus, Sete Quedas” (assinada por quase todos os seus in-
tegrantes: Ivo Rodrigues Junior, Paulo Juk, Paulo Teixeira e
Alberto Rodriguez), de 1987, merece nossa rememora¢ao, como
um grande crime socioambiental: “E o homem no sétimo dia
aplainou Sete Quedas, escondeu o grito de revolta das aguas,
tombando milénios com a cera do concreto, ensurdeceu ouvi-
dos mortos que guardam o canto das sereias se banhando no
Guaira. Adeus Sete Quedas, adeus Guaira, teu canto de agonia,
meu filho nao ouvira”.

Entre a balada e o roguenrol, nos anos de 1980 surge, com
forca e com o incentivo de Ivo Rodrigues, o roque rural de Jodo
Lopes (1950-2020), cantando o ¢éxodo dos paranaenses rumo
a cidade grande. Os pés-vermelhos saindo de seus interiores —
Lopes era da Califérnia paranaense — chegavam ao meio urbano
e vivam uma vida “dificil pra danar”. Assim ele cantou em sua
musica mais conhecida, “Bicho do Parana”, de famoso refrio:
“Eu nao sou gato de Ipanema, sou bicho do Parana”.

Sob outra vertente da fusao da musica tradicional com pers-
pectivas modernizadoras da cang¢ao no Parana, o grupo Gralha



Azul fez histéria. Superando em muito o rétulo de folclore, os
musicos de Paranavai compuseram um bastante relevante acer-
vo de discos que nao fazem outra coisa sendo cantar a musica
do povo pobre do Parana. Ao mesmo tempo, resgatando suas
histérias e lendas, o Gralha Azul contribuiu para a formacao de
um imaginario musical ecotonal, em que estdo representadas
as bases de nossa formacao social, desde o tempo do Brasil
Colonia até a colonizacdo de terras no século XX. Um dos mais
bonitos exemplos dessa tarefa é a musica “Moema, a lenda dos
Trés Morrinhos” (de Paulo César de Oliveira e Paulo Marcelo
Soares), gravada em 1993, que narra a historia de uma terra feita
com o sangue de seu povo: “Moema, Tataurana, lutaram pra
escapar, ganharam muitas batalhas. Vai seu povo conquistar a
liberdade nas serras lindas nas terras do Sul, deixando atras Trés
Morrinhos e uma lenda no lugar”.

A lenda de Moema e Tataurana compoe um mosaico de
lutas no Parana que teve sua apoteose na Guerra do Contestado.
Apesar de varias outras lutas populares fazerem parte de nos-
sa histéria (ver PAZELLO; SOUZA; SILVA, 2017), foi o
Contestado um dos episédios mais narrados. E por isso que ele
aparece no terceiro dos discos que consideramos classicos des-
de seu lancamento, em 2017, o “Reparanar”, de Hardy Guedes.
Uma de suas cangdes é “A Guerra do Contestado” que, com
sugestivo arranjo, conta: “Durou quase quatro anos essa luta tio
ingloria, até que o sangue do povo manchasse a nossa historia,
derramado sobre a terra, onde essa gente queria plantar um lar
e colher as sementes da alegria”. De alguma maneira, a obra do
importante compositor fluminense radicado em Curitiba serve
de mediacdo entre produgdes musicais mais antigas e as mais
recentes, como o disco da pe¢a “O Contestado”, de 1979, base-
ada em livro de Romario Borelli (2006), ou o album “Iguassul”,

também lancado em 2017, do cantautor da nova geragio, Joao
Triska.



Ao lado da Guerra do Contestado, é a Revolta dos Posseiros
de 1957, no sudoeste do Parana, outro importante momento de
nossas lutas populares. Ocorre que ao contrario daquela, essa
revolta teve o povo vitorioso ao final. A tomada do poder local
pelos colonos contra os desmandos da jaguncagem do governo
estadual e dos interesses do latifundio ¢é incrivelmente narrada
pela banda Tiregrito, de Francisco Beltrao. A musica “Jardim
das araucarias”, de 2016, assim emoldura o evento: “E nesse
tempo a bala falava mais alto, entre jagungos e posseiros, enxa-
das para o alto”.

Portanto, as fusdes ecotonais elastecem-se de uma capital
rural 2 um interior urbanizado, unindo os trés Paranas — o tradi-
cional, o caipira e o gaucho. Mas o retorno do elastico chega a
encontrar um rap em plena “Cidade holograma”. Esse ¢ o titulo
do discurso do grupo de rap curitibano Comunidade Racional,
que em 1998 desfere um soco no estomago da capital modelo
que se acha europeia (em tudo coincidindo com o samba de Léo
Fé, a ndo ser a diferenca ritmica): “Preste atencao no seu bairro,
seja onde for aposto que tem um barraco, homem do lado com
uma familia pobre sentada no prato esquentando na fogueira
o resto da feira, o resto da comida que vocé deixou na mesa”.
E o recado ganha grande nitidez: “Agora esta vendo a cidade
sorriso, o sorriso da burguesia esta na lagrima dos pobres”. Pois
bem, guerra, éxodo, fome — eis a mensagem explosiva denuncia-
da pelos ecotonos fundidos entre o folclore e a musica plugada
do Parana.



4. A cangao popular como cronica social

e politica na MPB do Parand

Se a musica tradicional ganhou vestes de fusio modernizadora
no Parand, a base ritmica do samba abriu clareiras nas matas de
araucarias para uma MPB do Parana. Neste caso, MPB nao ¢é nada
mais que a tradugao urbana — por vezes intelectualizada, por ou-
tras classe-medianizada — do samba e seus derivados, bem como
de suas interseccoes.

Em termos metaféricos, neste caso estamos diante de com-
positores paranaenses diasporicos e territorializados. Os primei-
ros sendo marcados por um continuo afastamento da terra natal;
os segundos, por uma identificagio com o local, ainda que nao
valorizada regionalmente. Dentre os diasporicos, citemos o pat-
nanguara Paulo Soledade (1919-1999) ao cantar o padroeiro dos
pobres versificado por Vinicius de Moraes — “Sao Francisco”, que
foi gravado por Silvio Caldas, em 1954; a pianista curitibana Jocy
de Oliveira que, em 1959, lancou o disco experimentalissimo “A
musica século XX de Jocy” —indicamos a can¢ao “Incéndio”, para
exemplificar a sua tematica social, por conta da narrativa de um
incéndio no morro que tira moradas e vidas da favela (consultar
também o livro de Oliveira, 1984); e os representantes paranaen-
ses da vanguarda “paulista”, como o londrinense Arrigo Barnabé
(a cangao “Londrina”, de 1981, ¢ sinfonicamente uma viagem val-
sante, com um “avido voando sozinho sobre o perobal”) ou Itamar
Assumpcao (1949-2003), que viveu entre Arapongas ¢ Londrina
(apesar de paulista de nascimento), mas cantou mesmo uma certa
Cascavel do “vulgo Nego Dito” de quem a “boca espuma de 6dio
se chamar a policia” (o suingue da musica “Nego Dito”, de 1980,
¢ em tudo uma critica contra o racismo).

Enquanto os diasporicos foram reterritorializados, os ja ter-
ritorializados sonhavam com diasporas. Tudo em sentido meta-
torico, é certo; na verdade, em sentido ecotonal. Talvez a grande



contribui¢do paranaense para a assim chamada MPB ¢ a obra de
Paulo Vitola e Marinho Gallera. O disco duplo “Curitiba, cidade
da gente”, de 1983, apesar de certo tom bairrista, ¢ um verdadeiro
documento histérico que contou um pouco das veredas popula-
res, sempre em contraste com a trajetoria das elites curitibanas.
Dentre as varias cangdes do album dos dois compositores, po-
demos destacar “Periquito da sorte”, em que o canto do realejo
pia uma bricolagem de eventos imagéticos: “Aqui val estourar a
Batalha do Pente, aqui vai terminar a Corrida do Facho, aqui vai
discursar o Senhor Presidente, aqui a Baronesa vai bulir com ma-
cho...”. Outra composicao historica é “Choro de rua”, depois re-
gravada por Selma Baptista, que renomeia com os nomes originais
as velhas vias publicas de Curitiba.

Vitola e Gallera sao participes de uma proficua geracao que
construiu a modernidade musical curitibana (como bem o estu-
da e demonstra a tese de Moraes, 2009). Essa construgao se deu
com apoio institucional do poder publico e suas politicas culturais.
Um dos feitos mais emblematicos dessa geragao foi a criagao do
Movimento Atuagao Paiol (Mapa), nos anos de 1970, reunindo
artistas e produtores em prol da divulgacio da musica por aqui
realizada. E a iniciativa marcaria, de um modo ou de outro, as
geracoes futuras.

Na década seguinte, As Nymphas ganham repercussio, can-
tando com voz feminina a sociedade curitibana da época. O grupo
vocal tem uma cronica paradigmatica para o nascente do debate
de género, que tamanha importancia ganharia dali para adiante:
“Acho que chegou a hora certa de dizer que eu ja cansei de supot-
tar calada”. A musica é “Tchau mesmo” (de Mara Fontoura), do
disco “Tons e batons”, de 1984 (FONTOURA, 2000).

Estamos diante de uma gera¢ao muito diversificada em ter-
mos de nomes e propostas estéticas: de Lydio Roberto a Joao
Gilberto Tatara, passando por Zezé e Simdes, até chegar ao
Vientosur, vamos assistit a uma MPB paranaense percutindo as



varias tendéncias do que se observava nacionalmente (o lirismo, a
irreveréncia, o protesto, o latino-americanismo).

Ao mesmo tempo em que vamos atravessando as varia-
¢des musicais, cruzamos também as décadas. Enquanto Carlos
Careqa gostava de Curitiba e ndo queria que se desse “pipoca aos
turistas”, em musica de 1993, viajava para Sao Paulo e se tornaria
um poés-vanguardista paulista. Mas as tematicas curitibanas per-
maneceriam em seu sotaque musical, mesmo que nao mais fosse
“pegar meu salario, [e] dangar no Operario”.

Um sem-nimero de artistas locais tém vez a partir daqui,
ante uma certa democratizacao da cultura e o avanco das tec-
nologias (ainda que nenhum problema estrutural da sociedade
brasileira ou de seu acesso a cultura tivesse sido resolvido). De
toda forma, a cronica social e politica se expressa em composi-
¢des como as solfejadas de norte a sul, a moda de Darcy Ribeiro,
nas “Saudades do Brasil, de Daniel Faria, de disco de 2005; a
forca (e a dor) feminina de “Dolor” (de Iso Fischer e Etel Frota),
composi¢ao do ano 2000, mas interpretada e reinterpretada por
Nice Luz e Tao do Trio, respectivamente; a vasta obra de Alice
Ruiz, entoando — dentre muitas outras cangées-poemas — sua
“Ladainha” (parceria dela com Alzira Espindola e Estrela Ruiz
Leminski), langcada em 2005; ou as parcerias de Roberto Gnattali
e Simone Cit, em um amplo universo infanto-juvenil, mas cons-
ciente de fun¢io pedagogica na sociedade, como em “Mestre
André vendeu a loja”, de 2013.

Os varios biomas musicais em sobreposicao dao espago
politico até mesmo para a musica instrumental, como expres-
so no aluja para xangd denominado “Kabiesi Brasil”, de Waltel
Branco, composi¢ao de 1994 (OKABE, 2018), ou na mistura
indigena-cabocla de Airto Moreira, em “Rosa negra”, de 2017.
Numa, se ouve a evocagao de Xango; noutra, o sertio do Parana.
Nos dois casos, a fronteira do som ¢é a interpenetragao cultural
de um Parana brasileiro e acaboclado.



Os diferentes caminhos da musica paranaense se entrecruzam
e fazem da nossa sonoridade uma zona de transi¢ao, quase nunca
pacificada (e, portanto, nao bem identificada), que costuma nos jo-
gar a todos em um redemoinho onde dangam tresloucadamente o
fandango, a modinha, o samba e o vanerao. Como resultado da mis-
tura, varias expressoes da musica tradicional, do samba resistente,
das fusGes modernizadores e da sofisticagao cancionista. O tempe-
ro de tudo isso, contudo, continua sendo a dimensao politica que se
pode extrair de cada uma das proposi¢oes estéticas ¢ das mensagens
projetadas em seus discursos letrados ou meramente instrumentais.
A musica no Parand é um ecétono e a analise da ecotonia politica é
todo um campo de reflexdes ainda a ser aprofundado.
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ANEXO 2

Equipe coordenadora, entidades organizadoras e apoiadoras

Coordenacao do Curso:
André Langer
Gisele Carneiro
Igor Sulaiman Said Felicio Borck
Jonas Jorge da Silva
Karen Albini
Leila Rubini
Marli de Oliveira Gongalves
Naiara Andreoli Bittencourt
Ricardo Prestes Pazello
Simone Cit

Realizacao:
Centro de Formac¢iao Milton Santos-Lorenzo Milani
Centro de Promogao de Agentes de Transformacao (CEPAT)
Mimesis Conexdes Artisticas
Universidade Estadual do Parana (Unespar)

Apoio:

Uniao Paranaense dos Estudantes (UPE)

Roda de Samba Maria Navalha

Centro de Formacao Urbano Rural Irma Araujo (Cefuria)

Espaco Magis Brasil

Instituto Humanitas Unisinos (IHU)

Movimento de Assessoria Juridica Universitaria Popular —
MAJUP Isabel da Silva

Observatério de Justica Socioambiental Luciano Mendes de
Almeida (OLMA)

Jesuitas Brasil
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ANEXO 3

Programa dos 8 encontros (listas de musicas e compositores) e
ficha técnica com nomes dos musicos participantes

1° encontro

Introducao a relacao entre miisica e
politica no Brasil: de 1917 a atualidade
(12/04/2019)

1. Pelo telefone (Donga e Mauro de Almeida) — 1916/1917
[1* gravacao: Baiano]

2. Se voce¢ jurar (Ismael Silva, Nilton Bastos e Francisco
Alves) — 1931 [1* gravagao: Francisco Alves e Mario Reis]

3. Filosofia (Noel Rosa e André Filho) — 1933 [1° gravacao:
Mario Reis]

4. Tavela (Padeirinho e Jorginho Pessanha) — 1966 [1* gra-
vacao: Nara Leao]

5. Despejo na favela (Adoniran Barbosa) — 1969

6. Barracio (Luiz Antonio e Oldemar Magalhaes) — 1953 [1*
gravacao: Heleninha Costa)

7. Opiniao (Z¢ Keti) — 1964 [1* gravacao: Nara leao]

Roda viva (Chico Buarque) — 1967

9. Pesadelo (Mauricio Tapajés e Paulo César Pinheiro) —
1972 [1* gravagao: MPB4]

10. Fado tropical (Chico Buarque e Ruy Guerra) — 1973

11. O mestre-sala dos mares (Joao Bosco e Aldir Blanc) —
1974 [1* gravagao: Elis Reginal

12. Sobradinho (S4 e Guarabyra) — 1977

o



13.

14.
15.

16.

17.

18.

19.

20.
21.

22.

As forgas da natureza (Jodo Nogueira e Paulo César
Pinheiro) — 1977 [1* gravagao: Clara Nunes]

Acreditar (D. Ivone Lara e Delcio Carvalho) — 1979

O bébado e a equilibrista (Joao Bosco e Aldir Blanc) —
1979 [1* gravacao: Elis Regina]

Meu pais (Martinho da Vila e Rildo Hora) — 1981

E (Gonzaguinha) — 1982

Her6is da liberdade (Silas de Oliveira) — 1968/1969
[Samba-enredo do Império Serrano em 1969]

Xingu, o passaro guerteiro (Jodo Nogueira/Paulo César
Pinheiro) — 1984/1985 [Samba-entredo da Tradi¢do em
1985]

Menino mimado (Criolo) — 2017

Meu Deus, Meu Deus! Esté extinta a escravidao? (Claudio
Russo, Moacyt Luz, Jurandir, Zezé e Anibal) —2017/2018
[Samba-enredo do Paraiso do Tuiuti em 2018]

Histéria para ninar gente grande (Deivid Doménico,
Tomaz Miranda, Mama, Marcio Bola, Ronie Oliveira e
Danilo Firmino) —2018/2019 [Samba-entedo da Estacio
Primeira de Mangueira em 2019]

Educador:
Ricardo Prestes Pazello

Musicos participantes:
Anderson Pressendo Mendes: cuica
Elio Elvio Chaves Junior: voz
Fernando Marcelino Pereira: baixo
Glauber Coutinho Gomes: pandeiro
Jean Gabriel Coutinho Gomes: violao
Ricardo Prestes Pazello: voz e cavaquinho
Yuri Gabriel Campagnaro: guitarra



Yoo No kW

11.
12.
13.
14.
15.
16.

17.
18.
19.
20.
21.

2° encontro:

Miisica e politica na Ameérica Latina

(10/05/2019)

Latinoamérica (Rafael Ignacio Arcaute / Eduardo Cabra
/ Rene Perez)

Cancién por la unidad latinoamericana (Pablo Milanes e
Chico Buarque)

Hasta siempre comandante (Carlos Puebla)

Fusil contra fusil (Silvio Rodriguez)

El mayor (Silvio Rodriguez)

Juana Azurduy (Ariel Ramires e Felix Luna)

Sélo digo compaifieros (Daniel Viglietti)

Playa Girén (Silvio Rodriguez)

Duerme negrito (Cancao antilhana recopilada por
Atahualpa Yupanqui)

. Los hombres del rio (Armando Tejada Gomez e Oscar

Matus)

El minero (Jaime Medinacelli)

Me gustan los estudiantes (Violeta Parra)

El necio (Silvio Rodriguez)

El otro lado del rio (Jorge Drexler)

Plegaria a um labrador (Victor Jara)

La familia, la propiedad privada y el amor (Silvio
Rodriguez)

La guerra del petréleo (Ali Primera)

Yo pisaré las calles nuevamente (Pablo Milanes)

Los dinosaurios (Charly Garcia)

Angelitos (Jose Carbajal)

Cancién con todos (Armando Tejada Gomez e César
Isella)



22. La tempestad (Israel Rojas)

Educadora:

Simone Cit

Musicos participantes:

OLA — Orquestra Latino-Americana:
Direcao e voz — Simone Cit
Flauta transversa — Julio Erthal
Clarinete — Jonathan Augusto
Violao — Mateus Cavalheiro
Piano — Lucas Franco
Baixo elétrico — Juliano Brustring
Percussao — Vina Lacerda

Ricardo Prestes Pazello: voz e violao
Elio Elvio Chaves Junior: voz



10.
11.

12.
13.

3% encontro:

Histdria do samba e politica

(07/06/2019)

Malandros maneiros (Z¢é Luiz e Nei Lopes) — 1985 [1*
gravagao: Roberto Ribeiro]

O orvalho vem caindo (Noel Rosa e Kid Pepe) — 1933
Chico Brito (Wilson Batista e Alfonso Teixeira) — 1949
[1* gravagao: Dircinha Batista]

Escurinho (Geraldo Pereira) — 1955 [1* gravagao: Cyro
Monteiro]

Delegado Chico Palha (Nilton Campolino e Tio Helio)
—1938

Pra que discutit com madame (Janet de Almeida e
Haroldo Barbosa) — 1945 [1* gravacdo: Janet de Almeidal]
O samba do operario (Nelson Sargento, Alfredo
Portugués e Cartola) — década de 1950 [1* grava-
¢ao: Nelson Sargento acompanhado de coro (Creusa,
Dona Neuma, Gordinho, Nadinho da Ilha, Nilcemar,
Padeirinho, Rico e Zélia Bastos dos Santos), em 1984, no
disco “Cartola entre amigos”]

Agoniza mas nao morre (Nelson Sargento) — 1978 [1*
gravagao: Beth Carvalho]

Canta, canta, minha gente (Martinho da Vila) — 1968
Argumento (Paulinho da Viola) — 1975

Os meninos da Mangueira (Rildo Hora e Sérgio Cabral)
— 1976 [1* gravagao: Ataulpho Alves Janiof]

Z¢ do Carogo (Leci Brandao) — 1978 [1* gravagao: 1985]
Minha missao (Joao Nogueira e Paulo César Pinheiro) —
1981 [1* gravagdo: Clara Nunes]



14. Povo da colina (Roxinho, Tido Miranda e Walmir da
Purificagao) — 1988 [1° gravacao: Bezerra da Silva]

15. Samba de areré (Xande de Pilares, Arlindo Cruz e Mauro
Jr) — 1999 [17 gravagao: Beth Carvalho]

16. Berimbau (Baden Powell e Vinicius de Moraes) — 1963;
Ronco da cuica (Joao Bosco e Aldir Blanc) — 1976

17. Canto das trés racas (Mauro Duarte e Paulo César
Pinheiro) — 1976 [1* grava¢ao: Clara Nunes]

18. Herdis da liberdade (Silas de Oliveira, Mano Décio da
Viola e Manoel Ferreira) — 1968/1969 [Samba-entredo do
G.R.E.S. Império Serrano em 1969]

19. Ao povo em forma de arte (Nei Lopes e Wilson Moreira) —
1978 [1* gravacao: Candeia com G.R.A.N.E.S. Quilombo]

20. Meu Deus, meu Deus! Esta extinta a escravidao? (Claudio
Russo, Moacyt Luz, Jurandir, Zezé e Anibal) —2017/2018
[Samba-enredo do G.R.E.S. Paraiso do Tuiuti em 2018]

21. Historia para ninar gente grande (Deivid Doménico,
Tomaz Miranda, Mama, Marcio Bola, Ronie Oliveira e
Danilo Firmino) —2018/2019 [Samba-entedo da Estacio
Primeira de Mangueira em 2019]

Educador:
Jean Gabriel Coutinho Gomes

Musicos participantes:
Anderson Pressendo Mendes: cuica
Elio Elvio Chaves Junior: voz
Fernando Marcelino Pereira: baixo
Ingrid Ferreira de Souza Coutinho: percussao
Jean Gabriel Coutinho Gomes: violao
Kenio Valdeir Marques de Carvalho: pandeiro
Ricardo Prestes Pazello: voz e cavaquinho
Yuri Gabriel Campagnaro: guitarra



4° encontro:
Samba e mulheres (05/07/2019)

1. A mulher tem razao (Marilia Batista, Henrique Batista e
Mario Quintanilha) — 1943

2. Cassetete nao (Elvira Paga) — 1951

3. Destruiram o morro (Zilda do Z¢é e Z¢ da Zilda) — 1954

4. Lagrimas de sangue (Don Madrid, Mirabeau, Pedro de
Almeida) — 1958

5. Escrava Isaura (Aylce Chaves e Paulo Marques) — 1948

0. Samba da madrugada (Dora Lopes, Carminha
Mascarenhas, Herotildes Nascimento) — 1962

7. Vedete da favela (Carolina Maria de Jesus) — 1961

8. Os cinco bailes da histéria do Rio (Dona Ivone, Silas de
Oliveira e Bacalhau) — 1965

Educadoras:
Roda de Samba Maria Navalha

Musicistas participantes:
Amanda Barros
Daniela Stubert
Denise Faria
Fernanda Conceicao Costa Frazao
Joyce Pires Aradjo
Juliana Barbosa Moraes
Maiara Barros
Mariana Purcote Fontoura
Milena de Paula Marques
Nilva Carvalho da Silva



10.

11.

12.

13.
14.

5% encontro:

Miisica e nacionalisimo no Brasi/

(02/08/2019)

O guarani (Carlos Gomes) — 1870

Suite popular brasileira (Heitor Villa-Lobos) — 1928

Nio tem tradugao (Noel Rosa) — 1933 [1* gravagao:
Francisco Alves]

Seu Getilio vem (André Filho) — 1930 [1* gravacao:
Freire Jr.]

A menina presidéncia (Nassara e Cristévao de Alencar) —
1936 [1* gravacdo: Silvio Caldas]

Se eu fosse Getulio (Roberto Roberti e Arlindo Marques
Jr) — 1954 [1* gravacao: Nelson Gongalves]

Retrato do velho (Haroldo LLobo e Marino Pinto) — 1950
[1* gravacao: Francisco Alves]

Aquarela do Brasil (Ary Barroso) — 1939 [1* gravacao:
Francisco Alves]

Brasil pandeiro (Assis Valente) — 1940 [1* gravacao: Anjos
do Inferno]

Disseram que eu voltei americanizada ( Luiz Peixoto e
Vicente Paiva) — 1940 [1* gravagao: Carmen Miranda]
Brasileirinho (Waldir Azevedo e Pereira da Costa) — 1949;
1950 [1* gravacdao com letra: Ademilde Fonseca]

Sou mais o samba (Candeia) — 1977 [1* gravacao: Dona
Ivone Lara e Candeia]

Coisa de pele (Jorge Aragao e Acyr Marques) — 1986

Na batucada dos nossos tantas (Adilson Gaviao, Robson
Guimaraes e Jalcireno Oliveira, o Sereno do Cacique) —
1993 [1* gravacao: Fundo de Quintal]



15. Revolta Olodum (José Olissan e Domingos Sérgio) —
1989 [1* gravacao: Olodum|]

16. Querelas do Brasil (Aldir Blanc e Mauricio Tapajos) —
1978 [1* gravagao: Elis Reginal

17. Menino mimado (Criolo) — 2017

18. O que se cala (Douglas Germano) — 2018 [1* gravacao:
Elza Soares]

19. A cara do Brasil (Celso Viafora e Vicente Barreto) — 1999

20. O que ¢, o que ¢ (Gonzaguinha) — 1982

Educador:

Fernando Marcelino Pereira

Musicos participantes:
Elio Elvio Chaves Janior: voz
Fernando Aparecido Ribeiro Silva: surdo
Fernando Marcelino Pereira: baixo
Ingrid Ferreira de Souza Coutinho: voz e percussio
Jean Gabriel Coutinho Gomes: violao
Kenio Valdeir Marques de Carvalho: pandeiro
Ricardo Prestes Pazello: voz e cavaquinho



10.

11.

12.

6° encontro:

A historia politica dos festivais da
cangao (30/08/2019)

Pra nio dizer que nao falei de flores (Geraldo Vandré) —
1968 [2° lugar no Festival da Globo]

Arrastao (Edu Lobo e Vinicius de Moraes) — 1965
[Intérprete: Elis Regina; 1° lugar no Festival da Excelsiof]
A grande ausente (Francis Hime e Paulo César Pinheiro)
— 1968 [Intérprete: Taiguara; 6° lugar no Festival da
Record]

Disparada (Geraldo Vandré e Théo de Barros) — 1966
[Intérprete: Jair Rodrigues; 1° lugar no Festival da Record|]
Ponteio (Edu Lobo e Capinan) — 1967 [Intérprete: Edu
Lobo e Marilia Medalha; 1° lugar no Festival da Record]
Beto bom de bola (Sérgio Ricardo) — 1967 [Desclassificada
na final do Festival da Record]

Calabougo (Sérgio Ricardo) — 1973

E proibido proibir (Caetano Veloso) — 1968 [Final paulis-
ta do Festival da Globo]

Sabia (Tom Jobim e Chico Buarque) — 1968 [Intérpretes:
Cynara e Cybele; 1° lugar no Festival da Globo]
Pressentimento (Elton Medeiros ¢ Herminio Bello de
Carvalho) — 1968 [Intérprete: Marilia Medalha; 3° lugar
na Bienal do Samba da Record]

Sinal fechado (Paulinho da Viola) — 1969 [1° lugar no
Festival da Record]

Universo no teu corpo (Taiguara) — 1970 [8° lugar no
Festival da Globo]



13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

BR-3 (Antonio Adolfo e Tibério Gaspar) — 1970
[Intérprete: Tony Tornado e Trio Ternura; 1° lugar no
Festival da Globo]

Cabega (Walter Franco) — 1972 [Prémio especial no
Festival da Globo]

Eu quero é botar meu bloco na rua (Sérgio Sampaio) —
1972 (Participante no Festival da Globo]

Bandolins (Oswaldo Montenegro) — 1979 [Intérpretes:
Oswaldo Montenegro e José Alexandre; 3° Lugar no
Festival da Tupi]

A massa (Raimundo Sodré e Antonio Jorge Portugal) —
1980 [3° lugar no Festival da Globo]

Fruto do suor (Tony Osanah e Enrique Bergen) — 1982
[Intérprete: Raices de América; 2° lugar no Festival da
Globo]

Verde (Eduardo Gudin /José Carlos Costa Netto) — 1985
[Intérprete: Leila Pinheiro; 3° lugar no Festival da Globo]
Roda viva (Chico Buarque) — 1967 [Intérpretes: Chico
Buarque e MPB-4; 3° lugar no Festival da Record]

Educador:

Elio Elvio Chaves Janior

Musicos participantes:
Elio Elvio Chaves Junior: voz
Fernando Marcelino Pereira: baixo
Jean Gabriel Coutinho Gomes: violao
Kenio Valdeir Marques de Carvalho: pandeiro
Ricardo Prestes Pazello: voz, cavaquinho e violio



Bl

10.
11.

12.
13.

14.
15.

16.
17.

7’ encontro:

Tropicalistas e neotropicalistas no Brasil

(27/09/2019)

Alegria, alegria (Caetano Veloso) — 1967 [Festival da
Record]

Saudosismo (Caetano Veloso) — 1969 [1* gravacao: Gal
Costa]

Tropicalia (Caetano Veloso) — 1968

Sdo, Sao Paulo (Tom Zé&) — 1968

Panis et circenses (Caetano Veloso e Gilberto Gil) — 1968
[1* gravacao: Os Mutantes]

Maracatu atomico (Jorge Mautner e Nelson Jacobina)
- 1974

Falador passa mal (Jorge Ben) — 1973 [1* gravagao: Os
Originais do Sambal]

Domingo no parque (Gilberto Gil) — 1967 [Festival da
Record]

Brasil pandeiro (Assis Valente) — 1940 [Interpretacdo de
1972: Os Novos Baianos]|

Espelho cristalino (Alceu Valenga) — 1977

Cangao da despedida (Geraldo Vandré e Geraldo
Azevedo) — 1968 [1? gravacao: Elba Ramalho — 1983]
Apenas um rapaz latino-americano (Belchior) — 1976
Para Lennon e Mcartney (Fernando Brant, Marcio Borges
e L6 Borges) — 1970 [17 gravacao: Milton Nascimento]
Sangue latino (Jodo Ricardo e Paulinho Mendonga) —
1973 [1* gravacdo: Secos e Molhados]

Cuiaba (Teté Espindola e Carlos Rennd) — 1982
Sobradinho (Sa e Guarabyra) — 1977

17. Vira-Mundo (Gilberto Gil e Capinam) — 1967



Educador:
Yuri Gabriel Campagnaro

Musicos participantes:
Elio Elvio Chaves Junior: voz
Fernando Aparecido Ribeiro Silva: surdo
Ricardo Prestes Pazello: voz e cavaquinho
Yuri Gabriel Campagnaro: voz, violao e guitarra



10.

11.

8° encontro:

A miisica na histiria politica do Parand

(25/10/2019)

Minha terra (Yuri Campagnaro) — 2019

A sertaneja (Brasilio Itiberé) — 1869 [1* gravacao: Arnaldo
Estrela — 1958]

Toca sanfoneiro (Stellinha Egg e Luiz Gonzaga) — 1952
Passarinho prisioneiro (Nho Belarmino & Nha Gabriela)
— 1954

Barreado (Inami Custédio Pinto) — 1968 [1* intérprete:
Ely Camargo]

Espinheira (Manoelito Nunes e Dalvan) — 1984 [1° intér-
prete: Duduca e Dalvan]

Moda da Forca Verde (Mestre Aorelio Domingues)
—2017

Vila Tassi (Maé da Cuica) — 1949 [1° registro: CD que
acompanha o livro Colorado: a primeira escola de samba
de Curitiba, de Joao Carlos de Freitas — 2009]

Dia de atlequim (Lapis e Paulo Vitola) — 1965 [8° lugar
na final do Festival Nacional de Musicas de Carnaval da
TV Tupi/Rio de Janeiro, em 1970; 1° intérprete: Bitten
IV —1970]

Réquiem a Mamangava (Mansueden dos Santos Prudente,
o Chocolate) — 1975 [1° intérprete: Receita de Samba
Chocolathé — 1981]

Naio vou subir (Homero Réboli e Claudio Ribeiro) — 1977
[Vencedor do Festival de Novos Compositores da Escola
de Samba Estacao Primeira de Mangueira; 1° intérprete:
Braseiro — 2015]



12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.
19.

20.
21.

Marimbondo (Peba e Ivo) — 1997 [musica-tema a repor-
tagem sobre a Comunidade Negra de Invernada Paiol de
Telha]

Presencga negra desde a primeira imagem (L.éo Fé) — 2017
Mae do samba (Alex do Cavaco e Panelao) — 2019 [1*
intérprete: Mae Ormindal

Valeu (Paulo Leminski) — 1981 [1° intérprete: Paulinho
Boca de Cantor]

Xixi nas estrelas (Paulo Leminski e Guilherme Arantes) —
1984 [1° intérprete: Guilherme Arantes]

Adeus, Sete Quedas (Ivo Rodrigues Junior, Paulo Juk,
Paulo Teixeira e Alberto Rodriguez) — 1987 [1° intérpre-
te: Blindagem|

Bicho do Parana (Joao Lopes) — 1980

Moema, a lenda dos Trés Morrinhos (Paulo César de
Oliveira e Paulo Marcelo Soares) — 1993 [1° intérprete:
Grupo Gralha Azul]

Cidade holograma (Comunidade Racional) — 1998

A Guerra do Contestado (Hardy Guedes) — 2017

22. Jardim das araucarias (Tiregrito) — 2016

23.

24,
25.

20.

27.

28.

29.

Sido Francisco (Paulo Soledade e Vinicius de Moraes) —
1954 [1° intérprete: Silvio Caldas]

Incéndio (Jocy de Oliveira) — 1959

Nego Dito (Itamar Assumpgao) — 1980 — Itamar
Assumpcao e Isca de Policia

Londrina (Arrigo Barnabé) — 1981 [1* intérprete: Teté
Espindola]

Periquito da sorte (Paulo Vitola e Marinho Gallera)
— 1983 [1° intérprete: Paulo Vitola, Marinho Gallera e
Selma Baptista]

Tchau mesmo (Mara Fontoura) — 1984 [1? intérprete: As
Nymphas]

Niao dé pipoca aos turistas (Carlos Careqa) — 1993



30.
31.

32.

33.

34.
35.
36.
37.

Saudades do Brasil (Daniel Faria) — 2005

Dolor (Etel Frota e Iso Fischer) — 2000 [1* intérprete:
Nice Luz e Sérgio Justen]

Ladainha (Alzira Espindola, Estrela Ruiz Leminski e
Alice Ruiz) — 2005 [1* intérprete: Alzira Espindola e Alice
Ruiz|

Mestre André vendeu a loja (Roberto Gnattali e Simone
Cit) — 2013 [1* intérprete: Laura Becker]

Kabiesi Brasil (Waltel Branco) — 1994

Rosa negra (Airto Moreira) — 2017

O rio (Elio Chaves) — 2017

Desperta, povo (Ricardo Prestes Pazello e Fernando
Marcelino) — 2017

Educador:
Ricardo Prestes Pazello

Musicos participantes:

Anderson Pressendo Mendes: cuica

Carlos Barbosa Janior: percussio

Elio Elvio Chaves Janior: voz

Fernando Marcelino Pereira: baixo

Jean Gabriel Coutinho Gomes: violao

Kenio Valdeir Marques de Carvalho: pandeiro e percussiao

geral

Ricardo Prestes Pazello: voz e cavaquinho
Yuri Gabriel Campagnaro: guitarra



ANEXO 4

Fotos selecionadas
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