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Resumo

GOES, Claudia. Comunicagdo e Musica - A (re)invencdo da tradi¢do do samba e do choro
no circuito cultural da Lapa. Orientador: Micael Maiolino Herschmann. Rio de Janeiro:

UFRIJ/ECO, 2007. Dissertagao de Mestrado.

Este trabalho aborda as representagdes construidas no circuito do samba-choro no Rio de Janeiro e
as relacdes entre histéria, memoria, tradi¢ao e construcdo de identidades no contexto da produgao
e do consumo de bens culturais. Ao analisarmos os discursos e praticas sociais dos atores
envolvidos nesse universo — musicos, empresarios, midia especializada e publico consumidor —
buscamos entender como se constrdi e se re-configura no imagindrio social as representacdes em
torno desses estilos musicais, que legitimam e re-consagram os dois géneros como expressoes
emblemdticas da cultura nacional. Partindo-se deste ponto de vista, o sucesso do circuito de samba
e choro evidencia estratégias exitosas de legitimagdo capazes de permitir que ambos os géneros

sejam re-canonizados no imagindrio social que cerca a musica brasileira.



Abstract

GOES, Claudia. Communication and Music — The (re)invention of the samba and choro
tradition in the cultural circuit. Tutor: Micael Maiolino Herschmann. Rio de Janeiro: Federal

University of Rio de Janeiro — UFRIJ/ECO, 2007. Dissertation for Master’s degree.

This work evaluates the built representations in the samba-choro circuit in Rio de Janeiro and the
relationships between these musical genders with history, memory and traditions of Brazilian
culture. When analysing the speeches and practices of the social actors involved in this universe —
musicians, managers, specialized media and consumers — we try to understand how the
representations of these musical styles are built and reconfigurated in the social imaginary: both
are legitimated and reconsacrated as emblematic expressions of the national culture. Our
presupposition in this work is that the critic and public success (market) of the samba-choro circuit
(especially in Lapa, Rio de Janeiro) evidences successful strategies of legitimization capable of

allowing both genders to be "recanonized" in the national pantheon.
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Introducao

Este trabalho é resultado de estudos desenvolvidos no Programa de Pds-Graduagdo em
Comunicagdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro (PPGCOM/UFRJ) e tem como objetivo
realizar uma andlise das representacdes — discursos, praticas e estratégias — dos atores sociais que
fazem parte do universo do samba e do choro no Rio de Janeiro. Tais representacdes atualizam e
re-configuram ambos os géneros na tradi¢dao e no mercado, a0 mesmo tempo em que os legitimam
e os naturalizam como géneros musicais “auténticos” (FREIRE FILHO, 2003) da mdsica

brasileira, construindo para eles um lugar de destaque no cendrio musical nacional.

Assim, temos como foco as representagdes construidas no circuito do samba-choro no Rio
de Janeiro e as relagdes entre histéria, memoria, tradi¢do e construgcao de identidades no contexto
da producdo e do consumo de bens culturais. Ao analisarmos os discursos e praticas sociais dos
atores envolvidos nesse universo — musicos, empresarios, midia especializada e publico
consumidor — buscamos entender como se constroem e se re-configuram no imagindrio social as
representacdes em torno desses estilos musicais, as quais legitimam e re-consagram os dois

géneros como expressoes culturais canonicas do Brasil.

A partir da década de 90, passamos a observar, na cidade, o desenvolvimento de uma
cultura musical ligada aos estilos e aos ritmos chamados regionais ou “de raiz”. Tal cultura, além
de envolver novos setores sociais — ndo mais a industria cultural do disco ou as vanguardas
artisticas, mas sobretudo a juventude de classe média — tem significado mais que uma opg¢ao

musical, chegando mesmo a sugerir um novo estilo de vida, com possibilidades profissionais.

Desde a grande popularizacao da Musica Popular Brasileira (MPB) dos anos 60 e 70 e do
boom do rock internacional e de suas variagdes locais, passando pelas “modas” musicais de outros

ritmos — “pasteurizados” — de matriz popular, como o forrd e o caipira estilizados, por exemplo,



nunca se assistiu tamanha proliferacdo de grupos musicais, escolas, oficinas ou apresentacoes.
Esse movimento tem gerado e alimentado a emergéncia de culturas alternativas e a producgao e
comercializacdo de bens a elas associados. E o que atesta o incentivo a projetos musicais por

institui¢des de fomento a cultura — CCBB, Petrobrés, Fundacao Itai Cultural — na dltima década.

O Rio de Janeiro tem sido prédigo na eleicdo e popularizacdo de modas culturais ou de
ritmos musicais de grande penetragdo nacional, dos quais o samba é o maior exemplo. Como
demonstrou Hermano Vianna, trata-se de um fendomeno que pode ser historicamente melhor
compreendido se considerarmos a fun¢ao da “mediacdo cultural”, ou seja, o papel desempenhado
por individuos socialmente “bem colocados” — jornalistas, intelectuais e artistas reconhecidos — na
aderéncia a nova musica e na divulgacido e comercializacdo que acompanharam o fascinio que o
samba exerceu sobre esses meios sociais formadores de opinido. Mesmo que setores da elite,
desde os tempos do Império e inicio da Republica, ja apreciassem os ritmos populares, como o
maxixe, por exemplo, seria 0 samba aquele que melhor fixaria seu estilo como marca nacional e
popular. Esse fendmeno ocorreu simultaneamente a chamada “redescoberta” do Brasil pelos
modernistas, cujas viagens pelo interior do Brasil representavam uma identificagdo de segmentos

influentes da vida cultural brasileira com a cultura popular.'

No movimento aqui considerado, a retomada do interesse pela cultura popular — a
formagdo do circuito samba-choro na cidade do Rio de Janeiro — ndo € fruto de uma geracdo de
vanguarda cultural ou artistica. Ao contrario, € uma iniciativa de grupos de jovens que trazem para
o movimento diferentes caracteristicas e estilos da cultura pop internacional e nacional, inclusive

os recursos tecnoldgicos que a acompanham nos tempos de economia global.

' Cf. Vianna, Hermano (1995). O Mistério do Samba. Ha uma imensa produgdo académica sobre o samba carioca, em
particular sobre a organizac¢do das Escolas de Samba. Porém, as particularidades culturais desse género ddo margem,
ainda hoje, a diferentes possibilidades de andlise, como bem demonstram os estudos de Muniz Sodré (1979), Samba, o
dono do corpo, de Carlos Sandroni (2001), Feitico Decente — transformagdes do samba no Rio de Janeiro (1917-
1933), de Alejandro Ulloa (1998), Pagode — a festa do samba no Rio de Janeiro e nas Américas, ou ainda de Eduardo
Granja Coutinho (2002), Velhas historias, memdrias futuras.



Ao mesmo tempo, com a popularizacdo dos novos meios tecnoldgicos de producao
musical, desenvolve-se um mercado em torno desses géneros musicais, o qual alimenta um
circuito de cultura musical urbana, inclusive com sua propria midia e publico consumidor. Nao
parece estar em jogo aqui um mero interesse por coisas brasileiras, como no tempo em que se
abriram os palacetes a musica de um Catulo da Paixao Cearense, a Chiquinha Gonzaga, € mesmo
a Donga e a primeira geracao de sambistas cariocas admirados pela “gente elegante” da época. O
elemento diferenciador parece ser as novas condi¢des histéricas da circulagdo de idéias e
tecnologias, responsaveis pela manutengao de circuitos e redes de reproducdo desses géneros em
espacos e territdrios sociais distintos. Simone S4, refletindo sobre o cendrio contemporaneo,

afirma tratar-se de um “desenvolvimento de p6los regionais ou cenas locais inéditas™

Ainda que a industria fonogréfica esteja passando por uma crise e por uma re-estruturacao,
0 acesso as novas tecnologias permite que o artista tenha condi¢des técnicas de produzir e
comercializar seu proprio trabalho sem a interferéncia direta das gravadoras. Em outras palavras, o
artista vem ganhando mais autonomia e pode determinar boa parte da dindmica do processo

produtivo.

O que assistimos na atualidade € a transformacdo do admirador em criador. Grupos de
jovens cariocas deixam o lugar de apreciadores da musicalidade dos mais antigos e passam a
toma-la como referéncia em seus proprios trabalhos. Essas identificagdes tém sido capazes de
aproximar, quanto as caracteristicas culturais e ao estilo de vida, os chamados sambistas e chordes
de individuos originariamente desvinculados desse universo. Acreditamos que esse processo de
identificacdo, de construgdo estética de grupos em busca de referéncias fortes, ndo se reduz ao

cultivo de um gosto musical, mas € capaz de fornecer elementos para um novo estilo de vida.

2t Sa, Simone (2003) Nas tramas da identidade musical brasileira com DJ Dolores e Gilberto Freyre, p. 5. A
autora discute o papel de destaque que as novas tecnologias, como a internet, t€m na alimentacéo e reprodugdo destes
circuitos.



Um exemplo disso € uma matéria de capa na revista Megazine do jornal O Globo,
elaborada pelo jornalista Jodo Madximo, voltada para o publico jovem,
sugestivamente intitulada “A boa moda de valorizar as raizes” (7/11/2000). O
texto destaca a “invasdo” que jovens de classe média estariam fazendo em
espacos caracteristicos do samba, especialmente o bairro da Lapa, atestando um
momento especial do chamado “bom samba”. (HERSCHMANN & TROTTA,
2006)

Trata-se, assim, de uma cultura musical urbana contemporanea, marcada por um re-
investimento nas “raizes” da cultura popular brasileira e regional, a partir da qual surgem um
apropriado mercado de instrumentos, escolas de musica, conjuntos musicais, programas de radio,
festivais, revistas, selos independentes, casas de espetaculos e eventos em torno do samba-choro e

seus valores agregados — simbolos, estética, comportamentos.

Considerou-se ainda a influéncia do que se tem chamado de "espaco publico virtual" e sua
relacdo com o espago publico "real", pois grupos de musica e pequenas gravadoras e selos
independentes utilizam a internet para divulgar e comercializar seus produtos, criando assim seus

proprios circuitos de produgdo e comercializagao.

Ap6s os anos de luta politica contra a ditadura e o exilio, o Rio de Janeiro viu parte de seus
jovens de classe média urbana mergulhar no chamado “piscodelismo” da cultura hippie, com suas
trilhas underground para mecas como Machu Picchu, por exemplo. Outro fendmeno caracteristico
dessa época foi a formacdo da chamada “geracio mimedgrafo” da poesia marginal’. Somente
depois da abertura politica dos anos 1980 ocorreu um deslocamento de interesse para o litoral do
Nordeste brasileiro, e, com ele, uma “redescoberta” da cultura e dos ritmos regionais. Tratava-se
de um interesse por aquilo que estava fora da grande industria fonografica, de um envolvimento
real com as populacdes locais, e ndo mais da busca por praias desertas, pelas chamadas

“comunidades alternativas”.

? Sobre a geracdo da poesia e do desbunde cultural no Rio de Janeiro veja-se Heloisa Buarque de Hollanda,
Impressdes de Viagem, e Carlos Alberto Messeder Pereira, Retratos de Epoca.



Essa inclinag¢do para a musicalidade de raiz, ao contrario de ser uma imposicao da industria
cultural, ocorre sem o incentivo da propaganda de grande alcance®. Esses atores se dividem entre
0s que pesquisam e reproduzem a musica tradicional e os que trabalham com a fusao de ritmos ou

de dancas marginalizados, como o jongo, atualmente “em moda” no Rio de Janeiro.

Muito do que foi escrito sobre expansdes musicais no Rio de Janeiro é uma tentativa de
compreender a “forca da musica” em comunidades marginalizadas, como as favelas e a periferia,
onde este tipo de arte vem servindo de elemento catalisador. Ja os estudos sobre o papel da musica
em grupos urbanos ‘“ndo-marginais” sdo em menor nimero no meio académico. A importancia
sociocultural do fendmeno musical para a interpretacdo de aspectos importantes da cultura
brasileira, particularmente para a compreensdo do modernismo brasileiro e sua aproximagao com a
cultura popular, tem sido destacada por vérios autores’. Hermano Vianna (1995, p. 33) ressalta a

importancia da musica popular na obra de grandes intérpretes do Brasil:

J4 vimos como Antdnio Candido se referiu ao ‘triunfo avassalador da mdusica
popular nos anos 60’ gerando um dos ‘fatos mais importantes de nossa cultura
contemporanea’. O Modernista Mdario de Andrade escreveu, em 1939, que a
musica popular tornava-se ‘a criagdo mais forte e a caracterizagdo mais bela da
nossa raga’. Gilberto Freyre chegou a dizer: ‘a musica vem sendo a arte por
exceléncia brasileira no sentido de ser, desde os comecos nacionais e até coloniais
do Brasil, aquela — dentre as belas-artes — em que de preferéncia se tem
manifestado o espirito pré-nacional e nacional da gente luso-americana: da
aristocracia e burguesia tanto quanto plebéia ou rudstica’. A musica, portanto, mais
que as outras artes, é descrita como tendo essa capacidade de, como dizia Antonio
Candido, realizar uma ‘quebra de barreiras’, servindo de elemento unificador ou
de canal de comunicacgdo para grupos bastante diversos da sociedade brasileira.

O autor refere-se ao que ele chama de “transculturalismo”, que “ndo ocorre apenas num
contexto internacional”, mas “entre grupos diferentes de uma mesma sociedade [...] o ‘toma 14, da

cd’ entre elite e musicos populares [...] que perpassa a histéria da musica popular brasileira ¢ um

bom exemplo disso” (VIANNA, 1995, p.172-173).

*Antes do estabelecimento da grande indistria fonogréfica e do aparecimento da televisdo, foi o Radio o grande
incentivador e divulgador dos gostos musicais de massa no Brasil, como atesta, dentre outros, o estudo de José
Geraldo Vinci de Moraes, Metropole em sinfonia- historia, cultura e miisica popular na Sdo Paulo dos anos 30.



Nossa investigacao se voltou, ainda, para a descricdo e a andlise das implicagdes culturais
e comunicativas da forma como os meios produzem — e reproduzem — as op¢des culturais dessa
nova geracao em torno de suas preferéncias pelos ritmos tradicionais ou de raiz. Tomando como
referéncia e modelo os trabalhos realizados por autores como Trotta (2006), Pereira (1995) e
Herschmann (2006), foram considerados aqui elementos fundamentais para atestar a
sustentabilidade e o crescimento desses circuitos culturais musicais a linguagem, os meios

técnicos empregados e os canais de comunicacao.

Essas foram algumas das inquietacdes deste estudo, as quais julgamos pertinentes ao
quadro de preocupagdes e temdticas tratadas na linha Midia e Mediagdes Socioculturais do

PPGCOM/UFRIJ.

Este trabalho tem como objetivo avaliar o processo que resultou no surgimento de um novo
mercado musical para o samba e para o choro. Parte-se do pressuposto de que a valorizagdo dos
elementos da tradicdo pelos artistas e pelo publico foi fundamental para o éxito deste circuito

musical.

Assim como o samba, o choro também “entrou na moda”. Desde a segunda metade dos
anos 1990 até hoje, vemos surgir um cendrio no qual a simbiose entre os dois géneros musicais
favoreceu a constru¢do de uma histéria de visibilidade e sustentabilidade, distinta do ‘“fazer
amador” de outros tempos, quando os artistas do samba e do choro desenvolviam outras

estratégias de atuacao no mercado.

Portanto, a reinvencao das préticas do choro e do samba, que tem no bairro da Lapa o seu
berco e repercute em todo o pais, atualiza e refor¢a a condi¢do candnica de ambos os géneros na
tradicdo e no mercado. O choro “pega carona” nos espagos ja conquistados pelo samba junto ao

mercado. O samba, por sua vez, é favorecido pela condi¢do “erudita” do choro. A alianca entre os

3 Sobre o tema ver TRAVASSOS, Elizabeth (2000). Modernismo e Miisica Brasileira, cap 2, Villa-Lobos e os



dois géneros vem permitindo ao choro reatualizar sua tradicdo — tornando-se mais popular — e, ao

samba, ganhar legitimidade e status junto a critica especializada.

Em outras palavras, essa legitimagdo simbdlica, construida no universo do samba e do
choro, se dd por intermédio de articulagdes e negociagdes entre os diversos atores desse circuito
musical, estando calcada na valoriza¢io da “tradicdo” e do “passado”. E possivel constatar que,
durante todo o processo de transformacdes pelas quais os dois géneros passaram, a €nfase no
passado, nas raizes e na tradi¢do esteve presente na narrativa dos diversos atores sociais desse
universo. Segundo Herschmann e Trota (2006), “é através dessas narrativas da memdria que
ambos se valorizam e reivindicam lugar de destaque no pantedo nacional”. Seja através do

discurso da midia, seja através do repertdrio musical, os grupos e artistas se inscrevem na tradigao.

Outra forma de reafirmacdo dos géneros como emblemdticos no pantedo nacional estd
presente no trabalho de educacdo musical realizado pela Escola Portétil de Musica (EPM), que
tem como objetivo apresentar aos alunos os fundamentos do choro, sua trajetéria e tradicdo.
Destaca-se também, diferentemente do que acontece como outros estilos musicais, a escolha de
um dia representativo para cada género — o dia 2 de dezembro para o samba, e o dia 23 de abril
para choro. Essas sdo algumas estratégias criadas pelos dois gé€neros para se firmarem como

legitimos representantes de uma identidade nacional (HERSCHMANN & TROTTA, 2006).

Nesse sentindo, ao analisar os discursos e representacoes dos atores sociais —
especialmente dos formadores de opinido — buscou-se avaliar quais significados estariam sendo
construidos, transformados e perpetuados ao longo do tempo. Assim, procuramos avaliar: os
argumentos e interpretacdes ja existentes a respeito desta temdtica na literatura — livros, artigos,
teses académicas; as representacdes construidas e veiculadas na midia nos tultimos anos; os
discursos dos atores do circuito do samba-choro, selecionados entre entrevistas realizadas durante

a pesquisa; observacdes de campo “informais” desse universo musical nos dltimos anos.

modernistas: um compositor na Semana de Arte Moderna, p. 17-32.



Esses discursos afirmativos de valorizagao da “tradi¢do” ja estavam presentes nas falas dos
jornalistas, historiadores e cronistas da década de 30 — como Vagalume, Orestes Barbosa, dentre
outros — manifestando-se também, na década de 70, com o movimento de pagode. Trata-se do que
abordamos sob o titulo de Reiventando a Tradi¢cdo 1. Esse momento € um bom exemplo de como a
juncdo de dois géneros musicais traz beneficios para ambos. O pagode ganhou o publico do samba
e o samba foi novamente absorvido pelo mercado do pagode. Vale lembrar que até esse periodo a
inddstria fonogréafica ndo apostava nem nos tradicionais, nem nos novos sambistas. O samba que
se ouvia era o das Escolas de Samba, no periodo do carnaval. Essa alianca era tensa e conflituosa,
uma vez que o pagode ndo tinha a ancestralidade do samba, sua histéria, seu publico. Parece-nos
que a presenga de sambistas ja consagrados, como Beth Carvalho, por exemplo, no ambiente do
pagode, foi fundamental para a continuidade dessa alianga. Essas personalidades do samba, ao
“apadrinharem” os musicos do movimento de pagode, inserem os novos artistas no cenario
musical do momento. Dessa relacdao de apadrinhamento, desponta para o mercado artistas como

Zeca Pagodinho, Almir Guineto, grupo Fundo de Quintal, dentre outros.

Esse trabalho concentra-se no periodo que vai da metade da década de 1990 até o momento
atual, com énfase entre os anos 2000 e 2007. Esse periodo € marcado pela crise das grandes
gravadores (majors). Nele podemos constatar a repeticao das préticas legitimadoras do samba e do
choro como géneros embleméticos da musica brasileira. Um fato marcante a ser observado nesse
momento de atualiza¢do de ambos os géneros na tradicao e no mercado € o estabelecimento de um
mercado musical alternativo. E interessante ressaltar, até para distinguir o circuito do samba-choro
do movimento do pagode, a relacdo mais harmoniosa nas negociacdes e fusdes entre os géneros,
considerando que tanto o choro como o samba carregam uma “ancestralidade” ja construida no
imagindrio social. Essa ancestralidade, explicada pela presenca dos dois estilos na origem da
formacgao da musica brasileira, proporciona uma aceitagdo menos conflituosa da articulagao entre

o samba e o choro por parte dos atores sociais direta ou indiretamente envolvidos.



Parte-se do pressuposto de que o sucesso desse circuito “de raiz” na Lapa tem como
resultado a emergéncia de um novo nicho de mercado. Esse nicho € marcado pela presenca de
pequenos selos e gravadoras, de espagcos para shows e apresentacdes e por diversas praticas que

constroem, reforcam e re-configuram os dois géneros como candnicos no pantedao nacional.

Gostaria de, nestas paginas iniciais, situar o leitor em relacdo as motivagdes que me
levaram a trabalhar com este objeto de estudo. Primeiramente, conheci o samba. Mais tarde, na
década de 70, ouvi falar de um tipo de musica, o choro, tocado em um bar no bairro da Penha,
chamado Sovaco de Cobra — reduto de antigos chordes e da nova geragdo de musicos que ali se
reuniam. Para minha geracdo — em sua grande maioria, envolvida com a miusica estrangeira
difundida nas radios cariocas — o choro era musica de “um povo do tempo antigo”, enquanto o

samba era uma musica dos morros e das escolas de samba.

Mais tarde, trabalhando como locutora e apresentadora de programas em radios FMs —
Estacio FM, Fluminense FM, Gazeta FM, Antena 1 — pude constatar que o cendrio musical carioca
criado pelos meios de comunicagdo de massa naquele momento apenas refor¢ava o distanciamento
dos entusiastas da musica, ouvintes e consumidores em relacdo a musica popular brasileira. Se as

radios ndo tocavam samba, choro tampouco.

Ja no final da década de 1990, como integrante da orquestra de pandeiros Pandemonium,
fui selecionada pelo Projeto Rumos Musicais, do Itai Cultural, e participei do CD Cartografia
Musical Brasileira, cujo objetivo era mapear a musica brasileira ndo contemplada pela grande
inddstria fonografica. No ano 2000, esse trabalho integrou um CD coletania do qual participaram:
Z¢ da Velha e Silvério Pontes, A Camarilha, Mestre Darcy do Jongo, Suely Mesquita, Eduardo
Neves, dentre outros. Desde entdo, tenho me interessado por esse circuito musical que passa ao
largo da grande industria. Na realidade, decidi pesquisd-lo com a finalidade de trazer a luz

algumas questdes que envolvem esse universo. Assim, dirigi meu interesse para o circuito do



samba e choro da Lapa e também para outros pequenos circuitos musicais que vém se
desenvolvendo na cidade do Rio de Janeiro. De alguma forma, esse movimento tem alterado as
relacdes de producdo, divulgacdo e comercializagao de bens culturais. S3o pequenos circuitos,
como o da musica regional de matriz nordestina — maracatu, tambor de crioula, coco, dentro
outros — que estdo demonstrando uma significativa e renovada articulacdo entre os atores sociais
envolvidos e as pequenas gravadoras. Vale destacar a escolha do grupo Rio Maracatu — selo radio

MEC - para o prémio TIM de Misica 2007, na categoria Musica Regional.

Em 2000, com o mesmo grupo Pandemonium, a convite dos musicos Nana Vasconcelos e
Gilberto Gil, apresentei-me no PERCPAN (Panorama Percussivo Mundial), festival realizado nas
cidades de Salvador, Sao Paulo e Paris. A oportunidade de estar ao lado dos mais importantes
percussionistas do mundo levou-me a perceber que esses circuitos alternativos vém se
estabelecendo e criando espacos independentes da grande industria da musica. Mais tarde, como
aluna de cavaquinho e pandeiro, matriculada na Escola Portatil de Musica (EPM), pude constatar,
nessa nova geracdo, uma expectativa profissional, antes inexistente, proporcionada pelo

movimento do samba e choro.

Cabe ressaltar também que, durante a realizacdo desta dissertacdo de mestrado, aceitei o
convite desafiador de participar da produc¢do do documentario Chorées, sob a direcao do cineasta
pernambucano Amaro Filho, patrocinado pelo Fundo de Cultura de Pernambuco
(FUNCULTURA). Sao trés episddios de 48 minutos, com gravacdes em Pernambuco, Rio, Sao
Paulo e Brasilia. Os videos retratam a tradicdo do choro e a recente revitalizacdo do género.
Dentre os entrevistados, estdo miisicos como Jorginho do Pandeiro, do Epoca de Ouro, conjunto
criado por Jacob do Bandolim, e Z¢ da Velha, que tocou com Pixinguinha. Artistas da nova safra,
como a bandolinista Elisa Meyer, de 13 anos — do grupo Choro das Trés, de Sdo Paulo — e as

gémeas pernambucanas Maira e Moema Macedo também contam suas experiéncias. Os



documentdrios mostram, ainda, a execucdo do choro nos mais variados ambientes, dos fundos de

quintais e botequins aos grandes teatros.

Na primeira fase do documentério, fui responsavel pelo mapeamento do movimento em
torno do choro no Rio de Janeiro, trabalho que envolvia os atores sociais e os locais de circulagdao
do género no estado. Em seguida, assumi a funcio de produtora local do projeto, idealizado pela
produtora Pagina 21, de Recife, durante todo o més de novembro de 2005. Tal trabalho se tornaria
desafiador pois ainda me encontrava em fase de conclusdo das disciplinas do PPGCOM. Mas se,
por um lado, o projeto me demandaria disponibilidade de tempo e deslocamento para outras
cidades, me colocaria, a0 mesmo tempo, no centro de todas as questdes aqui levantadas. O
documentéario Chordes foi concluido ao final de 2006 e exibido em cadeia nacional pela TV

Cultura nos dias 19 e 26 de abril e 03 de maio de 2007, na grade do DOC Brasil.

Da minha trajetéria musical nasceu a ambigdo de recuperar a dinAmica de funcionamento
desses pequenos, mas significativos, circuitos musicais que estdo trazendo um novo vigor a
miusica produzida no Rio de Janeiro. Este estudo dedicou-se, entdo, a andlise do circuito do
samba-choro, com destaque para o circuito da Lapa, que vem reconfigurando um lugar de

destaque e re-afirmando ambos os géneros musicais como candnicos no pantedao nacional.

Este trabalho tem como norte a seguinte hipdtese: com a articulagdo entre o samba e o
choro na Lapa (Rio de Janeiro), surge um novo nicho de mercado — novas possibilidades de
producdo, divulgacgdo, distribuicdo e comercializacdo de bens culturais — ligado a esses géneros
musicais, o qual envolve pequenas gravadoras, casas de espetdculo e musica ao vivo. O sucesso do
circuito do samba e choro evidencia estratégias exitosas de legitimagdo, capazes de permitir que

ambos os géneros sejam re-canonizados no imagindrio social que cerca a musica brasileira.

A fim de cumprir os objetivos propostos e colocar a prova as hipéteses elaboradas, buscou-

se, ao longo deste trabalho, analisar os discursos de diferentes atores sociais associados a este



universo musical, tais como: musicos, jornalistas, empresdrios de casas de espetdculo da Lapa,
produtores, historiadores, diretores de gravadoras (indies), vendedores de musica, criticos

musicais e freqiientadores da Lapa e arredores.

Assim, além da realizacdo de entrevistas em profundidade com alguns atores sociais
envolvidos, foram analisadas matérias veiculadas na midia impressa, especialmente nos jornais O
Globo e Jornal do Brasil, no periodo de 2000 a 2007, e em algumas revistas especializadas. Foram
utilizados, ainda, dados de uma pesquisa realizada em 2004 junto a estabelecimentos ligados a
musica, com os freqiientadores da regido da Lapa. A pesquisa foi realizada pelo Nucleo de
Investigacdo do Data UFF, da Universidade Federal Fluminense, e gentilmente cedida a
pesquisadora. Foram ainda realizadas algumas observagdes de campo em rodas de samba e choro
da Lapa e arredores e de bairros do subtrbio carioca. Além da literatura especializada na tematica,
das entrevistas, observacdes de campo e matérias jornalisticas, foram consultados também sifes na
internet e a literatura disponivel sobre choro, samba e mercado da musica. Foi ainda fundamental
neste estudo o didlogo com a literatura que analisa os impactos das novas tecnologias sobre a

producdo cultural contemporanea — circuitos, redes, mundo virtual, etc.

O primeiro capitulo analisa a histéria desses dois géneros musicais, 0 processo de
constru¢do de uma musica urbana brasileira e suas trajetérias na conquista de um lugar de

destaque no pantedo nacional.

No segundo capitulo, apresentamos o marco teérico-metodoldgico e problematizamos o
uso de certos conceitos-chave como: representacdes (Bourdieu), tradi¢do (Hobsbawn), mediacao
(Martin-Barbero), consumo e hibridismo (Canclini), que nos auxiliaram no desenvolvimento deste
trabalho. Cabe ressaltar também que os trabalhos desenvolvidos por alguns pesquisadores do
campo da comunicag¢do, como Carlos Alberto Messeder Pereira (1995), Micael Herschmann

(2006), Felipe Trotta (2006), Jodo Freire Filho (2003), Muniz Sodré (1979), Hermano Vianna



(1995) e Eduardo Granja Coutinho (2002), foram referéncias fundamentais que nortearam o
desenvolvimento da pesquisa e da construcao deste trabalho. Esta dissertagcdo também se inspirou
nos Estudos Culturais latino-americanos, especialmente nas obras de Martin-Barbero (2001) e
Néstor Canclini (2001), e na avaliacdo que estes autores fazem dos impactos da industria cultural

sobre expressoes culturais tradicionais.

No terceiro capitulo — intitulado Reinvencdo da Tradicdo I — analisa-se o processo pelo
qual o samba passou, procurando avaliar de que forma este género da musica popular se legitimou
como “de raiz”. Considera-se também em que medida o boom do pagode nos anos de 1980

redimensionou o mercado e atualizou a tradi¢ao do samba.

No quarto capitulo — Reinvencdo da Tradicdo Il — buscou-se analisar as estratégias que
vém permitindo a reinven¢do de um novo espaco de mercado para o samba e o choro. Analisou-se
a importancia do circuito do samba e do choro no processo de configuragdo de um novo nicho de
mercado. Buscou-se repensar em que medida este circuito vem se constituindo em uma “vitrine”

de grande repercussiao em todo o pais.



Capitulo I: Repensando a histéria do samba e do choro

Mausica e cultura urbana brasileira

Géneros consagrados como tipicamente cariocas, o samba e o choro representaram a
contribuicao cultural das novas camadas populares do Rio de Janeiro, formadas no periodo
compreendido entre a decadéncia do ciclo cafeeiro, em meados do século XIX, e a consolidagao
da classe média urbana com o processo de industrializacdo implementado pelo Estado Novo.
Demandas sécio-econdmicas e politicas estimularam o €xodo da ex-mao-de-obra escrava rural.
Em busca de sobrevivéncia na metropole, a populacdo se estabeleceu na area periférica do Rio de

Janeiro de 1870 a 1930.

Novos géneros musicais comecavam a ganhar espaco onde até entdo s6 se tocavam valsas
e modinhas. Para o polémico e acreditado José Ramos Tinhorao, a histéria da musica urbana do
Rio de Janeiro originou-se na ‘musica dos barbeiros’. Executada por negros, escravos e forros, que
exercitavam os ritmos em voga de forma chorada, a musica foi mais tarde absorvida pelos
conjuntos de flauta, violdo e cavaquinho. O escritor lembra, em Miisica Popular — um tema em
debate, o que escreveu o romancista Manuel Antonio de Almeida, em Memdrias de um sargento

de Milicias, publicado em formato de novela no Didrio Mercantil, entre 1952 e 1953:

As festas daquele tempo eram feitas com tanta riqueza € com muito mais
propriedade, a certos respeitos, do que as de hoje:tinham entretanto alguns lados
comicos; um deles era a musica de barbeiros a porta. Nao havia festa em que se
passasse sem isso: era coisa reputada quase tdo essencial como um sermio; o que
valia, porém, € que nada havia mais fécil de arranjar-se; meia-dizia de aprendizes
ou oficiais de barbeiros, ordinariamente negros, armados, este com um pistao
desafinado, aquele com uma trompa diabolicamente rouca, formavam uma
orquestra desconcertada, porém estrondosa, que fazia as delicias dos que ndo
cabiam ou ndo queriam estar dentro de uma igreja (ALMEIDA apud
TINHORAO, 1997, p.111).

A formacdo de tais conjuntos por barbeiros provavelmente se devia ao fato de ser esta, a

época, uma das raras atividades urbanas em que se dispunha de tempo para o aprendizado musical.



Como a manutencdo de escravos, na cidade, tornava-se cada vez mais
dispendiosa, os senhores menos abastados faziam os negros aprenderem oficios
(entre os quais o de barbeiros) para que pudessem ganhar o seu sustento,
trazendo ainda para casa alguns tocados, que contribuiam para a economia
doméstica. (TINHORAO, 1997, p. 112).

Ainda segundo Tinhordo, a miusica de barbeiros foi, no Rio de Janeiro, a mae do choro.
Destaca-se, assim, a contribuicdo desses instrumentistas populares do século XVIII para a
formacdo de uma tradicao musical urbana, que se baseava numa forma chorada de interpretar as
musicas da época. Portanto, a evolucdo da nossa musica urbana tem inicio com a musica dos
pobres negros barbeiros, passa pela musica dos chordes no fim do século XIX, até chegar aos
musicos profissionais do radio das trés primeiras décadas do século passado, indo em encontro a

musica da década de 60, a Bossa Nova e dai por diante.

A década de 1870 foi muito importante para a musica brasileira. O Brasil fazia 50 anos de
independéncia e buscava uma expressdo capaz de representar nossa cultura. Segundo Braga
(2003), Mério de Andrade assinala, ja nos anos 30, que, em funcdo desse espirito nacionalista,
ocorreu um abrasileiramento das técnicas de execugao de instrumentos europeus, como a flauta, o
violdo, o cavaquinho, o pandeiro e também o piano. Assim, a forma de tocar o instrumento
nacionalizou a musica instrumental. Na ocasido, os ritmos importados — como a polca, a
schottisch, a mazurca, o tango, a habaneira, a quadrilha, dentre outros — também foram
nacionalizados. A maneira "chorada" de tocar os instrumentos deu o nome de chordes a esses
musicos, que ficaram conhecidos pela capacidade de improvisar sem jamais repetir a apresentagao
de uma miusica de uma mesma maneira. Da mesma forma que a modinha, outros géneros musicais
europeus se tornaram populares e passaram a animar as festas de saldo no Rio de Janeiro. As
diversdes aconteciam em casas de familia, promovidas por anfitrides de classe média, em vilas

residenciais ou casas de quintal no subtirbio.

Com o fim do ciclo sentimental dos chordes, apareceria o maxixe, predecessor do samba e

género através do qual as classes populares mais se impuseram a classe média.



Considerar a formac¢do da musica popular urbana brasileira € abordar a questio da
identidade nacional. Os primeiros estudos sobre a nossa musica popular urbana ja apontavam para
a importancia da mesticagem e da originalidade na constru¢cdo da identidade nacional brasileira.
Orestes Barbosa, Francisco Guimaraes e Alexandre Gongalves Pinto, o Animal, levam em conta a
questdo ao escreverem, cada um em sua época, sobre o samba e sobre o choro. J& Mdrio de
Andrade e Renato Almeida tratam o tema da identidade nacional com uma preocupacdo mais
ideoldgica. Em A Historia da Miisica Brasileira, Renato Almeida reconhece a miscigenacdo e o
meio ambiente como fatores determinantes na constru¢ao de uma nacionalidade musical. Mario de
Andrade, por sua vez, enfatiza a preservacdo do folclore como primordial na formacgao e

afirmacgdo da nossa nacionalidade musical (BRAGA, 2003).

A constante valoracdo que faz da modinha e do lundu, das baixarias dos violGes
do Choro é um aspecto desse "valor folclérico"; os recortes musicoldgicos trazem
sempre alguns exemplos mais. Dai que Mério € no minimo um animador da
constru¢do dessa memoria pela sua qualidade de ide6logo da invenc¢do de uma
musica nacionalista que ja possuia, a seu ver, no popular urbano e folclérico, o

seu "nacional".

Em artigos escritos, entre os anos 1920 e 1940, sobre os compositores Ernesto Nazareth,
Marcelo Tupinamba e Chiquinha Gonzaga, Mario de Andrade ja falava sobre tradi¢do e

transformacao:

Em Marcelo Tupinambd, de 1924, presta-se a confirmar decididamente o
reconhecimento de que a mdusica brasileira desde os anos 10 tinha ja se
aproximado de um expressar-se original e étnico. Compara Tupinambd e

Nazareth, opondo o rural ao urbano das grandes cidades. J4 a cronica sobre

GBRAGA, 2003. Miisica Urbana no Rio de Janeiro entre 1930 e o final do Estado Novo: a construgdo de uma
memoria. Disponivel em: http://brazilianmusic.com. Acesso em: 20 ago 2006



Chiquinha Gonzaga cumpre colocéd-la como de grande importancia na "evolugdo
da mdsica popular urbana do Brasil" e explicar o seu esquecimento pelo tipo de
composi¢do a que se prestara: musica transitéria era o que resultava de compor
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musica de danca, de revista de ano e similares.

Podemos observar, entdo, que, no processo de “formagdao” da musica popular urbana
brasileira, trata-se de uma dinimica de culturas baseada na troca de influéncias e diretamente

ligada a inven¢ao de um simbolismo, a constru¢do da identidade nacional.

Trajetoria do choro

Na apresentacdo do livio O Choro — Reminiscéncia dos Chordes Antigos, de Alexandre
Gongalves Pinto, o “Animal”, lancado em 1936, o autor, ao tragar o perfil dos musicos de choro —
os velhos chordes — do inicio do século passado, anuncia, de saida, que vai contar uma histéria de

tradicao:

Conjunto de flautas maviosas, Chordes de cavaquinhos e violdes ! Tereis neste
livro as vossas rosas E do antigo tempo: as tradi¢Oes. Pistonistas soberbos;
Clarinetistas Ides todos ter aqui vossas accoes; Descreverei com amor os bons
artistas E tudo o mais que nos traz recordagdes. Grandes astros fulgentes se
sumiram, Rebrilharam nos antigos ambientes, E as alegrias comnosco repartiram
Evocando melodias refulgentes. Em cada chorio, findou-se um baluarte, Que
deixou em nosso peito uma saudade, Que a germinar, corrdée por toda a parte
Desde o momento que subiram a eternidade. Musica, costumes, em fim todo o
prazer Que floresceu na passada geracdo, Nas paginas deste livro hdo de ter Toda
a altivez da grande inspiracdo. Vou tentar reviver celebridades, Fazer dos bons
artistas allusdes, Distinguindo em cada um a qualidade E demonstrando o perfil
dos bons chordes. (PINTO, 1936, p.9)

O historiador e critico musical José Ramos Tinhordo (1969) conta que “Animal”, carteiro
de profissdo, escritor e musico, foi o pioneiro em descrever a vida e a musica dos chordes da
velha-guarda, contando costumes e fatos dos anos seguintes a 1870 e descrevendo a formacao dos

conjuntos de choro. Para o pesquisador, o livro € muito importante, pois revela a condi¢do social

"BRAGA, 2003. Miisica Urbana no Rio de Janeiro entre 1930 e o final do Estado Novo: a construgdo de uma
memoria. Disponivel em: http://brazilianmusic.com. Acesso em: 20 ago 2006



dos velhos componentes do choro — funcionarios dos Correios, soldados de policia que integravam
as bandas da corporacdo, feitores de obras, pequenos empregados do comércio e burocratas

(TINHORAO, 1969, p. 97).

Em Miisica Popular: Um Tema em Debate, o autor conta como se deu a origem € 0

desenvolvimento deste que seria um género fundamental na Musica Popular Brasileira:

originalmente o choro nio constituia um género caracterizado de musica popular,
mas uma maneira de tocar, estendendo-se 0 nome as festas em que se reuniam 0s
pequenos conjuntos de flauta, violdo e cavaquinho, entrando o sempre lembrado
‘ophicleide’ e o trombone, o que constituia o verdadeiro choro dos antigos

chordes. (TINHORAO, 1997, p. 111)

A trajetoria do choro carioca estd ligada as bandas de misicas de escravos das fazendas
fluminenses® e da prépria Corte, que saiam a tocar nas procissdes religiosas da Corte, na Gltima
metade do século XIV. Sendo assim, o choro foi mais uma contribuicdo indireta da Igreja
Catolica, no Brasil, as alegres manifestacdes pagas das camadas populares. Com excecao do
carnaval, sempre que possivel as festas — primeiro com a presenca de bandas de escravos e
libertos, depois com os choros das cidades — eram vinculadas ao calendéario religioso. Ao
descrever as atividades dos chordes ligadas a programagdo das festas religiosas da cidade, o

carteiro-escritor apresenta uma versao para a origem do choro.

Ja no inicio do século XX, proliferavam pequenos conjuntos musicais, formados por
conhecidos de um mesmo bairro ou colegas de reparticio. Eram tantos, que as festas em
determinadas casas comecavam a ganhar fama pela presenca de alguns musicos mais conhecidos
na cidade. Alguns pontos e bairros do Rio de Janeiro passaram a ficar conhecidos como ‘ponto de
chordes’. Os botequins do centro da cidade e de bairros como Catete, Andarai, Engenho Velho e
Estiacio foram os primeiros pontos onde os chordes se reuniram e iniciaram a sua
profissionaliza¢do. Alguns miusicos daquela época ficaram conhecidos como grandes tocadores:
Anacleto de Medeiros, Luiz de Souza Li¢ca, Gonzaga da Hora, José Cavaquinho, Mério, Irineu

Batina, Carramona, Neco, José Conceicao, Luiz Branddo, Horacio Teberge, dentre outros.

8 . , o . . . .

Anexo I — Chorinho que é um tesouro. Matéria publicada no jornal A voz da Serra, sobre a “garimpagem” de
partituras que Os Matutos vém fazendo nas fazendas da regido em torno da cidade de Cordeiro, no interior
fluminense, com o objetivo de resgatar reliquias musicais inéditas.



A descricdo que Gongalves Pinto faz do ambiente por onde circulavam os chordes — as
festas oficiais, os encontros regados a “comes e bebes”, como batizados e casamentos — nos leva a
acreditar que a origem da formagdo da musica popular urbana no Rio de Janeiro estd na troca de

experiéncias que aconteciam nessas reunioes € encontros.

Durante 50 anos, os conjuntos de chordes se formaram com elementos que representavam
quase que exclusivamente a baixa classe média do Segundo Império e da Primeira Republica.
Eram, em geral, funciondrios publicos — militares e civis, empregados de reparti¢des federais e
municipais. Depois dos Correios, as instituigdes de onde mais saiam musicos para os choros
cariocas eram as bandas militares. Dentre esses importantes nicleos formadores de musicos,
podemos citar as bandas do Corpo de Fuzileiros Navais, do Corpo Policial da Provincia do Rio de
Janeiro, a da Guarda Nacional, a Guarda do Batalhdo Municipal, a antiga Guarda da Escola
Militar e, principalmente, a Guarda do Corpo de Bombeiros, organizada pelo maestro Anacleto de

Medeiros.

No Rio de Janeiro do século XIX, por volta de 1870, a palavra choro designava o grupo
instrumental formado por flauta, que fazia o solo, violdo, que executava a ‘“baixaria”, e
cavaquinho, que fazia a harmonia, e cuja principal caracteristica era o improviso. Esses conjuntos
animavam festas familiares e acompanhavam o canto das modinhas pelas ruas da cidade. Choro
também era o local onde se ouvia as dangas vindas da Europa, como a polca, o schottish, além do
lundu, do tango brasileiro, do maxixe, da valsa brasileira, da quadrilha e do choro-samba. Antes de
se tornar um género musical, o choro designava apenas uma forma nova e abrasileirada de
executar esses géneros musicais de origem européia. Esse ambiente de encontro é bem retratado
nas palavras de Tinhordo: “chordes do luar, os bailes das casas de familia, aquelas festas simples
onde imperava a sinceridade, a alegria espontanea, a hospitalidade, a comunhdo de idéias e a

uniformidade de vida” (TINHORAO, 1997, p. 95).

O flautista e compositor Joaquim Callado, reconhecido como o “pai dos chordes”, foi um
dos primeiros musicos a constituir um conjunto com tal formacdo ja definida, chamado Choro
Carioca. Ja na ultima década do século XIX, o maestro Anacleto de Medeiros fundou a Banda do
Corpo de Bombeiros, constituida basicamente por muitos musicos de choro. Este fato revela que,
no final do século retrasado, a formac¢ao instrumental dos conjuntos de choro ja havia incorporado
novos instrumentos, como o clarinete, o oficleide, o trompete, o trombone € o bombardino. A
maestrina Chiquinha Gonzaga também participou dessa fase de sedimentacdo do choro como

género musical. E de sua autoria o tango Gaicho que ficou famoso como Corta-Jaca. Outro



importante compositor, também responsdvel pela fixacdo do choro como género musical, foi
Ernesto Nazareth, que fazia primorosamente a intersecdo entre a musica popular e a miusica
erudita. E ele o autor de cldssicos como Odeon, Brejeiro ¢ Apanhei-te Cavaquinho. Entretanto,
suas composicoes s6 foram integradas definitivamente ao repertério dos chordes através de Jacob

do Bandolim e Garoto, nos anos 40 e 50 do século posterior.

O Rio de Janeiro, de 1870 até os anos 30 do século passado, quando morreram os ultimos
chordes, e, com eles, o choro boémio, era uma cidade ainda muito provinciana, embora capital
desde o vice-reinado. Os espacos destinados a diversdo publica — os ‘cafés-cantantes’ dos mais
abastados e os chamados ‘chopes-berrantes’, mais populares — sé comecariam a aparecer no
comego do século XX, com o processo de urbanizacdo subseqiiente a abolicdo da escravatura e a
formacdo das primeiras industrias, provocando uma brusca transformagao na fisionomia social da

cidade (TINHORAO, 1969).

Nas trés décadas iniciais do século XX, surgem as primeiras gravacoes de choro em discos
de cera, produzidos pela Casa Edison, a primeira gravadora do pais. Com o aumento da produgdo
musical de compositores populares brasileiros e a definicao do estilo interpretativo, o choro torna-
se definitivamente um género musical brasileiro. Vdarios desses conjuntos participaram das
primeiras gravacoes realizadas no Brasil para a Casa Edison, como o Grupo do Malaquias, a

Banda do Corpo de Bombeiros, o Grupo Carioca, de Candinho Silva, e o Choro Carioca.

O surgimento das revistas, do radio e do disco, veiculos de diversdo da classe média, faz
nascer uma nova gera¢do de musicos e compositores profissionais, marcando, assim, o fim do

ciclo sentimental dos velhos chordes.

Assim, pode depreender-se que a época de esplendor dos conjuntos de musica de
choro vindos do séc XIX se estendeu até ao periodo em que a atra¢do das revistas
de teatro, em primeiro lugar, e o disco e o radio, depois, vieram ja no século XX
oferecer a gente da moderna classe média das cidades, novas e mais variadas
formas de diversdo. (TINHORAO, 1998, p. 201)

Outro nome de peso na histéria do choro € o de Alfredo da Rocha Vianna Filho, o
Pixinguinha. Nessa época, em que muitos musicos ficaram desempregados com o advento do
filme falado, ndo faltava trabalho para o artista. Virtuoso na flauta e no saxofone, Pixinguinha
cresceu ao lado dos chordes. Desde cedo, revelou-se grande compositor e arranjador, sendo

responsavel pela introducdo de instrumentos de percuss@o no choro. A partir da década de 1930, ja

com a presenca da recém instalada industria fonografica norte-americana no Brasil, o compositor é



contratado como musico e arranjador exclusivo da Victor Talking Machine of Brasil, além de

dirigir diversas orquestras na cidade.

Nesse momento, o mercado musical dividia-se entre gravadoras, programas de radios,
dancing e os teatros de revista — Dancing Eldorado, na Praca Tiradentes, Raddio Transmissora,

dentre outros.

O mercado musical crescia, mas a oferta de trabalho para os musicos entrava em uma fase

critica desde a chegada do cinema falado, em 1929.

Nem o crescimento da producdo de discos nem o desenvolvimento do rddio
foram suficientes para absorver os instrumentistas desempregados. Na época do
cinema mudo, toda casa de exibicao tinha, no minimo, um pequeno conjunto que
acompanhava os filmes [...] com a chegada dos primeiros filmes falados, os
musicos perderam aquele imenso campo de trabalho [...] (CABRAL, 1996, p. 31-
32)

Paradoxalmente, em meio a crise do mercado de trabalho para os musicos, o radio se
consolidava como meio de divulgacao da musica popular. E surgem, ainda, nos anos seguintes a
década de 1930, os grandes cantores da musica brasileira. Nomes como Francisco Alves, Noel
Rosa, Silvio Caldas, Ary Barroso, Carmem Miranda, Aracy de Almeida, dentre outros, marcaram
a época. Com a ascensdo da musica cantada, o choro perde espaco no cendrio musical. Ainda
assim, artistas reconhecidos, como Pixinguinha, o bandolinista Luperce Miranda, Benedito

Lacerda, dentre outros, mantiveram-se no mercado durante as duas décadas que se seguiram.

No periodo que se segue a Segunda Guerra Mundial, e com o fortalecimento das
gravadoras internacionais que trouxeram a musica de consumo, o choro torna-se mais um género
dentre muitos outros ja estabelecidos conforme a exigéncia do mercado musical, em pleno
crescimento. Era a época dos grandes sucessos estrangeiros, principalmente dos ritmos latinos,
além dos boleros e sambas-cancdes aboleirados. E nesse momento que surge, na inddstria
fonogréfica, um novo formato de midia, o long-play (LP), com dez polegadas e oito faixas. J4 no
inicio da década de 1950, uma nova safra de chordes surge no mercado. Sdo eles: Jacob do
Bandolim, autor de importantes choros, como Noites Cariocas, Remeleixo e Doce de Coco; o
flautista Altamiro Carrilho; e Waldir Azevedo, que superou todos 0s seus contemporaneos em
termos comerciais, com composi¢des de apelo popular, como Pedacinho do Céu e Brasileirinho.
Outros musicos, origindrios do Nordeste, também se destacaram no género. E o caso de Jodo

Pernambuco, Luperce Miranda, Ratinho e Canhoto da Paraiba.



Em meados da década de 60, com a decadéncia do rddio, a sonoridade de cavaquinhos,
violdes e flautas tende a desaparecer, dando espagco para outros ritmos, como a bossa-nova,

fabricada pela nova geracdo da Zona Sul do Rio de Janeiro.

Vale lembrar que as rodas de choro nunca deixaram de acontecer. Ficaram famosos os
encontros realizados na casa de Jacob do Bandolim, em Jacarepagud, onde o bandolinista
hospedava diversos chordes vindos de Recife, cidade onde também havia uma grande

efervescéncia em torno do choro. °

O escritor André Diniz (2003) lembra que uma das caracteristicas marcantes das rodas
realizadas na casa de Jacob era o ambiente de siléncio e pouca bebida imposto pelo anfitrido.
Comenta, ainda, que imperava um tipo de comportamento bem diferente da informalidade das
rodas de choro do bar Sovaco de Cobra, realizadas no bairro da Penha (RJ), na década de 1970;

informalidade que se assemelha ao ambiente de descontrac@o das rodas de choro de hoje.lo

Ja na década de 1970, os “esquecidos” instrumentos do choro voltaram a ter destaque
pelas méaos do grupo Novos Baianos. O misico e escritor Henrique Cazes conta, em Choro: do
quintal ao municipal (1998), que um momento marcante desse periodo foi o lancamento do
primeiro disco de Cartola, pela gravadora Marcus Pereira. Ainda segundo o autor, ¢ marcante a
presenca do regional — como eram conhecidos, a época, os grupos de choro — formado pelo violao
de Dino 7 Cordas, o maior divulgador do fraseado conhecido no choro como “baixaria”, Canhoto,
Meira, Luna, Marcal, Gilberto D’ Avila, além dos sopros dos consagrados Copinha, Abel Ferreira

e Raul de Barros.

Para o novo momento que se desenhava, em 1973, Paulinho da Viola e o jornalista Sergio
Cabral organizaram o importante show Sarau, com a participacdo do grande flautista Copinha e do
conjunto Epoca de Ouro, fora dos palcos desde a morte, em 1969, do seu fundador, Jacob do
Bandolim. O choro entra na moda e, como toda moda, acaba passando. Mas esse momento de
revitalizagdo do género propiciou a redescoberta de antigos chordes, como Altamiro Carrilho,

Abel Ferreira e Copinha, além do aparecimento de novos talentos, como Déo Rian e Joel

? No segundo semestre de 2005, a autora foi responsavel pela produgdo local do filme de média-metragem intitulado
Os Chorédes, que retrata a influéncia dos chordes cariocas no choro produzido em Pernambuco. Realizado pela
produtora P4gina 21 e financiado pelo Fundo de Cultura de Pernambuco, o documentdrio retrata, ainda, o atual
cendrio do choro na cidade de Recife, o surgimento de novos grupos formados por estudantes de escolas de miisica, e
a revitalizacdo do género, que vem ocorrendo em diversas regides brasileiras, especialmente no Rio de Janeiro, em
Sao Paulo e Brasilia.

10 N . ~ . .
Retomaremos esse ponto mais a frente, ao tracar o perfil da nova geragdo do choro que circula no bairro da Lapa.



Nascimento. O novo boom do choro incentiva a realizacdo de diversos eventos na cidade. Dessa
época, podemos destacar a Semana Jacob do Bandolim, no Museu da Imagem e do Som, e a
criacdo de diversos Clubes do Choro pelo pais. O grande marco, contudo, fica a cargo do
lancamento do LP de Paulinho da Viola, intitulado Memorias Chorando. Nele, o jovem sambista
mistura o choro “tradicional” ao choro “moderno”. Por fim, vale lembrar o projeto de lei
apresentado pelo deputado Mauricio Toledo a Camara dos Vereadores, que obrigava as gravadoras

a editar, semestralmente, um LP de choro.

Como ja observamos, o choro nio passava por seu melhor momento. Ainda nessa década,
0 Clube do Choro de Sao Paulo organizava eventos para combater a faléncia do género. O Clube
do Choro do Rio de Janeiro, por sua vez, ndo conseguia realizar nenhum evento além dos
encontros em sua propria sede, na Tijuca. A TV Bandeirantes tentou realizar festivais anuais, mas
s6 conseguiu produzir dois festivais: Brasileirinho, em 1977, e Carinhoso, em 1978. Outras
iniciativas sem grandes repercussoes se sucederam, como o Primeiro Encontro Nacional do Choro,
em Londrina, no Parand, e o evento de comemorac¢ao dos cem anos do choro, em Sao Paulo, em
marc¢o de 1977. Até mesmo a feira do choro, organizada pelo Museu da Imagem e do Som do Rio

de Janeiro, foi extinta.

Ainda que em uma época de prevaléncia do som das discotecas, o sucesso do espetaculo
Sarau foi tao grandioso, que incentivou o surgimento de diversos conjuntos de choro formados
por jovens, como o Galo Preto, a Fina Flor do Samba, que acompanhava Beth Carvalho com um
repertério de samba-choro, o Anjos da Madrugada , o Choro Roxo e o Os Carioquinhas, que tinha
em sua formacdo o violonista Raphael Rabello, entdo com 13 anos de idade. A morte de velhos
chordes, como K-Ximbinho, Jacob do Bandolim e Pixinguinha, em 1973, aumentou o

distanciamento desse veterano género junto ao publico.

Na trajetéria do choro, pudemos assistir, ainda, a aproximacdo do rock com o género,
quando os grupos Os Mutantes e Vimana incluiram o choro em seus repertérios. Ainda nessa
década, entre 1976 e 1978, a industria fonografica colocou no mercado mais de 50 titulos do
género, mas, em sua grande maioria, essas gravacdes eram relancamentos do que ja existia.'' O
musico Mauricio Carrilho comenta que o grande problema enfrentado nessa época foi o

desinteresse das gravadoras em langar novos trabalhos.

""SOUZA, 1980. Viva o choro novo! Texto originalmente publicado na revista Som Trés, em agosto de 1980.
Disponivel em: http://www.gafieiras.com.br. Acesso em: 20 nov 2003.



Na década de 70, houve um movimento de choro e de samba também, embora os
dois géneros ndo tivessem tdo vinculados como hoje. Mas esse movimento do
choro foi morto. Com menos de dois anos, ele estava morto pela forma como ele
foi conduzido pelas gravadoras, pelas produtoras, pela grande midia. Eles ndo
apresentaram nada de novo, nem da produ¢do contemporanea, nem nenhuma
novidade do passado. Entdo, eu acho que hoje, nds, na Acari, em cinco anos, ja
lancamos no mercado mais mdusicas inéditas de choro que todas as grandes
gravadoras nos tltimos 20 anos."
Como ja comentamos, a moda passou. Mas reflexos desse momento seriam sentidos mais a
frente, na década de 1990, com a retomada do interesse pelo choro por parte de uma nova geragao

de musicos.

Com a chegada dos anos 80, a chamada época do rock-Brasil, os velhos chordes voltaram
aos subtrbios, recolhendo dos palcos os violdes, cavaquinhos e as flautas. Fechava-se mais um
ciclo do choro. Desse periodo, podemos destacar a formagao do grupo Camerata Carioca, que
tinha como lider o bandolinista Joel Nascimento. Além de contar com participacdes de Radamés
Gnatalli, o grupo era formado por varios ex-integrantes do conjunto Os Carioquinhas. Sao eles:
Mauricio Carrilho, Raphael Rabello, Luciana Rabello, Luiz Otdvio Braga e Celsinho Silva. Esses
artistas, como veremos a seguir, estardo a frente de diversos projetos relacionados a revitaliza¢ao

do choro nos anos de 1990 e 2000.

Hermano Vianna, no preficio ao livro de Cazes, lembra que, até meados dos anos 30, o
improviso e o pandeiro ndo existiam na grande maioria das gravacgdes da época. Mas serdao
exatamente esses elementos os responsaveis pelo flerte de diversos novos artistas com o gé€nero.
Moraes Moreira foi o musico que mais gravou choros em seus discos. Em artigo publicado na
revista Som Trés em agosto de 1980, o critico musical Téarik de Souza, comenta sobre o

envolvimento do compositor baiano Moraes Moreira com o choro:

Idedlogo dessa nova tendéncia, Moraes ainda detonaria outras palavras de ordem
aos chordes novos, através dos cortes cinematograficos de “Davilicenca’™: Cai
nesse choro / que é de quintal / de terreiro / que € desaforo / dd na pele do
pandeiro. Ou “Yogue de ouvido”: Nao / ndo tem légica / jogue por musica / ndo /
ndo tem musica / toque de ouvido / yougue de ouvito / vidente, poeta / malandro
de fé e de filosofia. "’

Artistas como Pepeu e Baby Consuelo também fizeram investidas no género. Ainda na

mesma matéria, Souza comenta:

"“Entrevista concedida por Mauricio Carrilho 2 autora, em julho de 2005.
¥ SOUZA, 1980. Viva o choro novo! Texto originalmente publicado na revista Som Trés, em agosto de 1980.
Disponivel em: http://www.gafieiras.com.br. Acesso em: 20 nov 2003.



Impregnado de sua formacdo balizada em Jimi Hendrix, Pepeu chora de forma
eletrizante e vertiginosa nas finas de “Toninho Cerezzo”, ‘“Flamenguista” e
“Buchinha”, no LP Geracdo de som (1978). Ou na Na terra a mais de mil (1979),
numa dolente ligagdo com o samba (“No batucar do samba”, “Dos harmodnicos”).
Em todos esses casos, vale lembrar que nio se encara o choro por seu lado
ritmico de tanguinho brasileiro (fusdo dos importados polca, habanera e scotisch).
Vale a maneira de tocar [...].14

Baby gravou, em seu segundo disco solo, Assanhado, de Jacob do Bandolim, e convidou a
cantora Ademilde Fonseca para um dueto numa versao de Apanhei-te, cavaquinho. Ainda muitos
outros grupos e compositores beberam da fonte do choro em seus trabalhos: A Cor do Som,
Turibio Santos, Arthur Moreira Lima, Luiz Melodia, Manassés, Robertinho de Recife, Hélio

Delmiro, Paulo Moura, Hermeto Paschoal, Miticha e Tom Jobim.

Assim, podemos pensar que o choro nunca esteve morto. O género pulsa e se transforma.

Rotulé-lo de choro novo, ndo seria, portanto, o mais acertado.

Trajetoria do samba

Ya Ya Massemba
(Roberto Mendes/ Capinan)

Que noite mais funda calunga

No pordo de um navio negreiro

Que viagem mais longa candonga
Ouvindo o batuque das ondas
Compasso de um coragdo de pédssaro
No fundo do cativeiro

E o semba do mundo calunga
Batendo samba em meu peito

Kao Kabiecilé Kad 66

Oké ar6 oké

Quem me pariu foi o ventre de um navio
Quem me ouviu foi o vento no vazio
Do ventre escuro de um porao

Vou baixar no seu terreiro

Epa raio, machado, trovao

Epa justica de guerreiro

E semba & & samba 4

O batuque das ondas

Nas noites mais longas

Me ensinou a cantar

Y Ibidem.



E semba & & samba 4

Dor € o lugar mais fundo

E 0 umbigo do mundo

E o fundo do mar

E semba & & samba 4

No balango das ondas

Oké Ard me ensinou a bater seu tambor
E semba & & samba 4

No escuro pordo eu vi o clardo

Do giro do mundo (...)

E o0 céu que cobriu nas noites de frio
Minha solidao

E semba & & samba 4

E oceano sem, fim sem amor, sem irmao
E kad quero ser seu tambor

E semba & & samba 4

Eu fago a lua brilhar

O esplendor e clardao

Luar de luanda em meu coragdo
Umbigo da cor

Abrigo da dor

A primeira umbigada

Massemba ydyé

Massemba é o samba que d4

Vou aprender a ler

Pra ensinar meus camaradas!

Vou aprender a ler

Pra ensinar meus camaradas!

Género reconhecido inicialmente como tipicamente local (carioca), o samba surgiu no
periodo de 1870 a 1930, periodo demarcado pela liberacio da mao-de-obra escrava rural e pelo

surgimento de uma classe média urbana nascida no Estado Novo.

A base do ritmo que originou o samba brasileiro deriva do semba e das dancas de
umbigada, de pares e de roda oriundas de Angola e do Congo, que aportaram nessas terras com a
chegada da mao-de-obra escrava na época do Brasil Colonia. Esse ritmo contagiante desenvolveu-

se do Nordeste ao Sudeste do pais, recebendo variadas ramificacdes e denominagdes.

Mas o samba urbano criou-se e desenvolveu-se no Rio de Janeiro. Aqui, chegou as ruas e
ao carnaval através das composicdes de sambistas como Sinho, Ismael Silva e Heitor dos Prazeres.

Suas letras falam da vida e do cotidiano dos moradores da cidade, com destaque para a vida das



camadas sociais mais pobres. O samba feito na cidade do Rio de Janeiro ndo nasceu do

desdobramento de uma forma de tocar, tal como o choro em relagdo a musica dos barbeiros.

A marcha e o samba nio nasceram do desdobramento eventual de uma maneira
de tocar, mas constituiram criacdes conscientes, destinadas a atender a fins
especificos: a necessidade de ritmos capazes de servirem a cadéncia das lentas
passeatas dos ranchos e a procissdo desvairada dos blocos e cordoes
carnavalescos. (TINHORAO, 1969, p. 17-18)

Segundo Tinhorao (1969), o samba foi um produto do carnaval. Com o desaparecimento
do entrudo, surgiram ranchos, blocos e corddes, e esses grupos precisavam de um ritmo préprio.
Os ranchos foram, entdo, a primeira manifestacdo popular do Rio de Janeiro. Originado dos
Ranchos dos Reis do reconcavo baiano, foram trazidos para a cidade pelos trabalhadores baianos —
ex-escravos das fazendas de café — agora moradores da regido da Sadde. Nesses ranchos cariocas,

estavam presentes a marcagao, o ritmo e o sapateado do batuque.

Segundo o compositor e pesquisador Nei Lopes (2002), o samba passou a se estruturar
quando negros e mesti¢cos pobres moradores dos morros cariocas comegaram a se organizar em
blocos, ranchos, ‘embaixadas’ — e depois escolas — de samba, reivindicando seu espago no
carnaval. Muniz Sodré (1998, p. 35) também reconhece no carnaval o espaco no qual a camada

marginalizada da populagdo entrava em contato com a sociedade global.

Nascido da utiliza¢do dos ritmos baianos nas composi¢des dos musicos cariocas — destaca-
se aqui o compositor Sinhd — o samba foi absorvido pelos primeiros compositores de classe média,
que passariam a dominar os meios do rddio e do disco ao despontar da década de 1930. Nessa
época, com a propagacao das estacdes de radio, o samba passa a tocar nos lares nas vozes de
compositores como Noel Rosa, Ary Barroso, dentre outros. A marcha O Abre Alas, composta por
Chiquinha Gonzaga em 1899, tinha o ritmo marchado das musicas cantadas pelos negros durante
evolugdes e requebros pelas ruas. Do mesmo modo, a composicio Pelo Telefone, de 1917, reunia

batuque, maxixe e letras do folclore baiano.



Fixado como género musical por compositores de camadas baixas da cidade, a
partir de motivos ainda cultivados no fim do século XIX por negros oriundos da
zona rural, o samba criado a base de instrumentos de percussdo passou ao
dominio da classe média, que o vestiu com orquestracdes logo esteriotipadas, e o
langou comercialmente como musica de danga de saldao. (TINHORAO, 1969, p.
20)

Como poderemos ver a seguir, hd muito os discursos em torno do samba traziam questdes

relativas a tradicdo e modernidade e a autenticidade e expropriagao.

Em Na Roda do Samba, Francisco Guimardes, o Vagalume, afirma que o samba teve
origem na Bahia e que seus antecessores foram o jongo, o batuque, o catereté e o fado. O samba
teria chegado ao Rio de Janeiro e aqui ganhado nomes como samba raiado e samba chulado. A
partir do ‘grande mestre’ Sinhd, passaria por diversas transformagdes, sendo denominado, a partir

dessa época, samba civilizado, samba desenvolvido, dentre outros nomes.

Considerando a expansdo dessas manifestacdes urbanas, a grande contribuicio de
Vagalume (1933), € a distin¢do que estabelece entre duas classes: de um lado, os musicos da roda
do samba; de outro, os musicos da inddstria cultural. Vagalume é enfatico ao defender a existéncia
de um samba verdadeiro e de um samba industrializado, fruto das transformagdes da sociedade. O
historiador confere um selo de autenticidade ao samba ligado a roda, por ele chamado de organico,
e prega a faléncia da tradicdo a partir do advento do samba ligado a industria cultural. A visdo
estdtica do historiador sobre a idéia de tradicdo fica clara na diferenciacdo que estabelece entre os
atores do universo do samba. Para Vagalume, os sambistas da roda do samba sao os
representantes legitimos e "inventores" daquela tradi¢do; sdo, portanto, os responsdveis pela

construcdo dessa memoria.'

Ja para o jornalista e historiador Orestes Barbosa (1933), a urbaniza¢do da cidade do Rio

de Janeiro foi a principal responsavel pela modernizagcdo do samba: “O samba vivia no morro com

15 BRAGA, 2003. Miisica Urbana no Rio de Janeiro entre 1930 e o final do Estado Novo: a construgdo de uma
memoria. Disponivel em: http://brazilianmusic.com. Acesso em: 20 ago 2006.



o seu "lirismo exclusivo", espreitando "a claridade do urbanismo que, afinal, olha para cima,
atraido pelas melodias, e sobe, entdo, para busca-las e trazé-las aos saldes." Assim, a modernidade
opera no sentido de recuperar a memoria do samba, impedindo que permaneca escondido nos
tempos da escravidao, no passado. Ao mesmo tempo em que se recupera uma memdria, inventa-se
uma tradi¢do, invencdo que, para acompanhar os novos formatos musicais, incorpora novas
tradicoes. Como exemplo desse movimento, Braga cita a “invencdo do canto”, introduzida para

acompanhar o desenvolvimento de novos repertérios. '°

O pesquisador Carlos Sandroni, em Feitico Decente — transformacoes do samba no Rio de
Janeiro (1917-1933), destaca a diferenca entre o samba feito até a década de 1920 e o samba pds-
1930. O primeiro era o samba feito por negros e mesticos, tocado na casa das ‘Tias Baianas’,
especialmente na da casa de Tia Ciata, na Rua Visconde de Itatina, onde estavam sempre presentes
Donga, Joao da Baiana e Pixinguinha, dentre outros. Segundo varios pesquisadores, foi nessa casa
que nasceu o samba carioca. A casa de Tia Ciata estava sempre cheia. Eram pessoas que

encontravam ali comida, religiao — o candomblé — e principalmente musica.

Foi ainda no ambiente da casa de Tia Ciata que nasceu o primeiro samba do qual se tem
registro. Ao polémico Pelo telefone, gravado por Donga, sucederam-se vdrios outros sambas de

sucesso, como Jura e Gosto que enrosco, gravados por Sinho.

Com a popularizagdo do género, na década de 1920, e a criagdo das primeiras escolas de
samba, grande parte da populagdo passa a se identificar com o samba. Segundo Sandroni (2001), a
primeira escola de samba nasceu do bloco de carnaval do bairro do Esticio, e chamou-se Deixa
Falar. A presenga de uma ‘bateria’, formada por surdos, tamborins, cuicas, pandeiros e chocalhos,
dava novo ar ao samba que nascia no bairro e que tinha em Ismael Silva, Bide e Marcal seus mais

importantes criadores. Esse “novo samba” atraiu artistas de grande repercussdo no meio do radio e




do disco, como o cantor Francisco Alves, e, rapidamente, fixou-se com o verdadeiro samba

carioca.

Assim, as transformacgdes do samba giravam, no inicio do século passado, em torno das
escolas de samba e do mundo do disco. De um lado, estavam os representantes das camadas mais

populares, como Cartola e Paulo Portela; do outro, os donos de gravadoras.

Vemos que essas camadas sociais distintas protagonizaram, em suas articulacdes, a historia
do samba nessa época. Outra novidade surgida a partir dos anos 30 € a presenca, nas gravacoes,
dos chamados ritmistas, musicos oriundos das escolas de samba, que tocavam cuicas, surdos,
pandeiros e tamborins. Com um ndmero reduzido de musicos, o grupo de estidio assemelhava-se
ao formato dos grupos de choro, ou seja, apresentava uma formacao bdsica de violdo, cavaquinho,

flauta e bandolim, que mais tarde seria conhecida como regional.

Com a répida popularizacdo das escolas de samba, o género torna-se também emblematico
da musica brasileira. Se na época das Tias Baianas significava um encontro festivo, o samba se
moderniza e cria uma primeira identificacdo com a cidade do Rio de Janeiro, até se fixar como
género musical candnico no pantedo nacional. Portanto, a urbanizagdo da cidade do Rio de Janeiro
e as novas tecnologias — o cinema, o disco e principalmente o rddio — foram as principais
influéncias nas transformacdes sofridas pelo samba. Assim como, a época, o Rio de Janeiro
representava o cartdo postal do Brasil, o samba dito ‘moderno’, ou ‘acariocado’, caminhava para

obter seu espaco como simbolo nacional.

Mas os sambistas de morro ndo ganharam, nesse processo, 0 mesmo destaque que os
cantores e musicos ligados ao rddio. Franscisco Alves, Noel Rosa, Carmem Miranda e Orlando

Silva se consagraram no imagindrio social. O samba feito no morro, por sua vez, permaneceu

SIbidem.



associado a figura do malandro, imagem pejorativa atribuida a esse outro segmento do universo do

samba.

Por outro lado, a identidade negra de uma prética musical neste periodo produz,
externamente, uma reacio preconceituosa de rejeicio muitas vezes violenta. E
importante destacar que as teorias racistas que legitimaram a pritica da
escraviddo ainda estavam muito presentes no imagindrio da populacdo nacional.
Apesar da voga da teoria da miscigenacdo, o contato entre as comunidades de
baixa renda predominantemente negras e a alta sociedade era feito num ambiente
de hostilidade e desconfianca em relagdo aos negros. Hostilidade que muitas
vezes era direcionada as suas préticas culturais, cercadas de preconceitos e
tratadas como inferiores, merecedoras, inclusive, de repressdo policial.
(TROTTA, 2006, p. 60)

Mesmo nesse contexto, os “diferentes sambas” sempre fizeram suas negociagdes. Devemos
lembrar que o artista do asfalto subia o morro para comprar um samba e gravéd-lo. Do mesmo
modo, o sambista do morro se articulava com o asfalto nos desfiles de carnaval. Assim, o género
que se nacionalizou e tornou-se simbolo da musica brasileira foi aquele que resultou da articulagdao

entre o samba tradicional e o samba moderno.

O samba, entdo, ndo é negro, nem nacional, nem carioca, baiano, urbano, do
morro, do carnaval. Ele é um produto cultural que pode atuar como deflagrador
de uma identidade nacional, negra, carioca, etc. Todas essas formas de identidade
sdo apenas potencialidades, ndo necessariamente realizadas ou realizdveis.
(TROTTA, 2006, p. 61)

Sendo assim, podemos afirmar que o samba € hoje um ritmo que engloba vérios outros em
torno do ritmo base do 2/4. E produto da reunido de marchinha, marcha-rancho, pagode, batucada,

samba-canc¢do, samba-choro, dentre outros.

Como veremos mais adiante, as transformagdes ocorridas no samba serviram para construir
categorias que, a partir da segunda metade do século XX, irdo inseri-lo de forma diferenciada na
industria cultural. Foram criadas, no universo simbdlico do samba, categorias bem definidas, que o
separam em: samba verdadeiro, industrializado, novo, antigo, dentre outros. No processo de
transforma¢ao do samba, s@o recorrentes as questdes em torno da tradicdo e da modernidade.

Interessou-nos, entdo, considerar como os atores sociais desse circuito constroem, no universo



simbdlico, representagdes que legitimam o género e seus artistas como tradicionais, ou “de raiz”,
ao mesmo tempo em que fazem surgir um lugar de destaque para o samba no cendrio musical

brasileiro.

Assim, os discursos acerca das transformag¢des do samba sempre giraram em torno da
distin¢do entre dois segmentos: o samba puro, do morro, que brigava por uma autenticidade, e o
samba produzido pela inddstria cultural. Tradi¢do e modernidade sao, portanto, temas que

perpassam por todo o processo de transformagao pelo qual o samba passou.



Capitulo II: Conceitos-chave e Instrumental de Analise

Este estudo tem como foco as representagdes construidas no circuito do samba-choro no
Rio de Janeiro e as relagdes entre histéria, memoria, tradi¢do e construcdo de identidades no
contexto da produgdo e do consumo de bens culturais. Ao analisarmos os discursos e praticas
sociais dos atores envolvidos nesse universo — musicos, empresdrios, midia especializada e
publico consumidor — buscamos entender como se constroem € se re-configuram no imagindrio
social as representacdes em torno desses estilos musicais, que legitimam e re-consagram os dois

géneros como expressoes culturais candnicas do Brasil.

Essas representacdes ““sdo importantes referéncias na constru¢do do ‘real’, sdo produtoras
de ordenamento a orientar a acdo dos agentes” e criam ‘“novos sentidos e espagcos” para o samba e
o choro no cendrio musical brasileiro (RIBEIRO, 2005 apud HERSCHMANN &
KISCHINHEVISKY, 2006, p. 35). Nesse contexto, devemos entender essas representagdes como
formas de conhecimento — teorias, conceitos, imagens, categorias — que, elaboradas e
compartilhadas socialmente, e a partir das suas fungdes simbdlicas, constroem uma realidade
comum e possibilitam a comunica¢do no meio em que circulam. Portanto, devemos pensar nesse
circuito do samba-choro como um lugar de representacdes, cuja compreensao permitiria entender

as légicas dos discursos de seus diversos atores.

Segundo Chartier (2002), existem trés elementos que compdem o conceito de
representacdo: o real construido por intermédio de recortes e classificagdes — no nosso caso, o
samba e o choro compreendidos, primeiramente, como géneros musicais que deram origem a
formacdo da musica urbana brasileira; as prdticas legitimadoras e afirmativas da identidade social
— areferéncia a elementos da tradi¢do, que reforca a idéia de autenticidade dos grupos, como, por

exemplo, as rodas com seus costumes e rituais, os instrumentos musicais tradicionais e a



reveréncia aos ‘“musicos da antiga”; as instituicdes que preservam a continuidade e/ou resgate da
identidade social — os “lugares de memoria”, como escolas, clubes do choro, as velhas-guardas do

samba e datas comemorativas.

Para o tedrico dos Estudos Culturais Stuart Hall, “representacdo” estd diretamente

relacionada a identidade nacional:

As culturas nacionais sdo compostas ndo somente de instituicdes culturais, mas
de simbolos e representacdes. Uma cultura nacional € um discurso — uma maneira
de construir significados que influencia e organiza tanto nossas acdes quanto
nossas concepcdes sobre nés mesmos. (HALL, 1998, p. 39)

Assim, representacdo € um simbolo com significado, capaz de constituir nossa maneira de
pensar, ser € agir nos mais diferentes contextos, e definidor de identidades mutaveis. Segundo
Freire Filho,

o termo designa, também, o uso dos variados sistemas significantes disponiveis
(textos, imagens, sons) para “falar por” ou “falar sobre” categorias ou grupos

sociais, no campo de batalha simbélico das artes e das industrias da cultura.
(FREIRE FILHO, 2004, p. 45)

Nos ultimos dois séculos, as transformacdes do capitalismo tém assinalado o quanto o tema
das identidades culturais se coloca em destaque para a compreensao da nossa
contemporaneidade'’. Insiste-se tanto na redefini¢do do espaco de grupos e individuos, que temos
a impressdao de que as reagdes coletivas ndo se baseiam mais em argumentos politicos ou
partidarios, mas em micro-revolugdes capazes de alterar o sentimento de integrar-se a esse mundo.
Isso acontece pela busca de identificagcdes com aspectos culturais, como a busca pelas chamadas
“tradi¢Oes populares”.

Neste periodo, inventaram-se muitas das chamadas “tradi¢des” culturais de
cardter regional ou nacional, na prética respostas as interpelacdes trazidas pela

crescente circulacdo de bens (simbdlicos ou ndo) [...]. (ANDERSON, 1983 apud
HERSCHMANN & KISCHINHEVISKY, 2006, p. 5)

Sobre o tema, ver Stuart Hall, Identidade Cultural na Pés-Modernidade, em especial os capitulos 1 e 4. Sobre as
transformagdes sociais no capitalismo, ver Anthony Giddens, As Consegqiiéncias da Modernidade.



No artigo Re-construindo um lugar candnico para o Samba e o Choro no imagindrio da
sociedade brasileira, Herschmann e Trotta (2006) afirmam que os atores sociais ligados ao
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circuito cultural ® da Lapa vém construindo representagdes legitimadoras que efetivam o samba e
o choro na memoria e histdria nacional. Esses estilos musicais, além de serem legitimados como
manifestacdes tradicionais, sdo naturalizados e efetivados como expressdes de uma identidade

local e nacional.

[...] é preciso ressaltar também que a cultura local tem ocupado um lugar
importante na dindmica cultural do mundo globalizado. Hall (1997) procura
enfatizar essa questdo ao afirmar que, em vez de pensar o global substituindo o
local, seria mais cuidadoso pensar numa articulagio entre o local e o global. Este
local ndo deve ser, naturalmente, confundido com antigas identidades,
firmemente enraizadas em localidades bem demarcadas. O local opera no interior
da ldgica da globalizag¢do e parece improvavel que a globalizagdo simplesmente
destruird identidades nacionais ou regionais. (HERSCHMANN &
KISCHINHEVSKY, 2006, p. 4)

Na construcao contemporanea da identidade, €, ainda, fundamental considerar a influéncia

das tecnologias de comunicac¢ido. Conforme Martin-Barbero,

Os processos de globalizagdo econdmica e informacional estdo reavivando a
questdo das identidades culturais [...] o que a revolucdo tecnoldgica introduz em
nossas sociedades ndo € tanto uma quantidade inusitada de novas maquinas, mas,
sim, um novo modo de relagdo entre os processos simbdlicos — que constituem o
cultural — e as formas de producdo e distribui¢cdo dos bens e servicos [...] a
tecnologia remete, hoje, ndo a alguns aparelhos, mas, sim, a novos modos de
percepcio e de linguagem. (MARTIN-BARBERO apud MORAES, 2006, p. 54)

O novo paradigma tecnoldégico, conseqiientemente, passa a oferecer condi¢des para a
criacdo de identidades desterritorializadas, isto €, identidades que ndo precisam de um vinculo
territorial para se estabelecerem. Veja-se o exemplo das comunidades de amigos na internet, que

retinem pessoas de todos os continentes.

Com o advento das novas tecnologias de comunicag@o e a possibilidade de se comunicar

com o mundo inteiro independentemente do lugar onde se mora, a sensacdo de pertencimento a

'S40 cinco os elementos do circuito cultural: consumo, produgio, regulacio, identidade e representagio (DU GAY, P.
etal., 1997)



uma mesma comunidade nacional passa a depender muito mais de valores compartilhados e do
reconhecimento do outro. Isso ndo significa uma diminui¢do da forca do sentimento nacional
como forma de identificacdo entre as pessoas, mas uma readaptacdo, uma reapropriacdo desse

sentimento frente aos aspectos da realidade contemporanea.

Nao somente o suporte de comunicagdo se transformou em um século, como também os
vinculos identitdrios. As grandes instituicdes da modernidade — Estado, Igreja, Trabalho, politica,
familia e Escola — que se constituiram como fontes de significados coletivos para as sociedades,
passam a se relacionar mais intensamente com uma multiplicidade de referentes, ligados a cor,

género, etnia, localidade, sexualidade, gostos estéticos, dentre outros (HALL, 2004).

Jonathan Friedman, estudando as relacdes entre identidade e globalizacdo, afirma que

vivemos numa época propicia a busca de novas identidades, fendmeno que considera recorrente

. ~ 1
no mundo atual, de grandes mudancas no sistema de producio € no consumo %,

Para Canclini (1995), o consumo € uma das principais caracteristicas da cultura
contemporanea. Segundo o autor, a identidade estéd ligada aos processos de consumo e, este pode
ser considerado como um ato de cidadania através do qual os pequenos grupos se legitimam junto

a sociedade.

Essa idéia é reafirmada por Pereira e Herschmann, que sustentam:

[...] se a identidade é materializada, em grande medida, pelo consumo, ele exerce
um papel sociopolitico fundamental no mundo atual. O consumo permitiria
avaliar como nos integramos e como nos distinguimos em sociedade. A partir
dele, materializamos estilos, produzimos narrativas que permitem o jogo de
interacdes e identificacdes. A aproximacgdo, por exemplo, entre consumo e
cidadania rompe com uma visdo monolitica, “estatizante” do fendmeno da
cidadania. Ela passa a significar ndo apenas uma luta por direitos junto ao Estado,
mas também uma prdtica sociocultural que opera no regime das igualdades, da
diferenca e do multicultural [...]. (PEREIRA & HERSCHMANN, 2002, p. 7-8).

°J. Friedman, Ser no Mundo: globalizacdo e localizacdo, in Mike Featherstone, Cultura Global — nacionalismo,
globalizacdo e modernidade, 1994, p. 329-348.



Portanto, o consumo também € uma forma de pensar. Através dele, o individuo afirma o

que ele é; os grupos de pertencimento e as comunidades externalizam suas identidades.

Na cultura massificada, globalizada, a industria cultural exerce o papel de criadora e
formadora de hébitos. Nesse contexto, o consumidor demanda uma identidade local. Ai aparecem
os nichos e o consumidor de nichos. Nesse “espaco” de afirmagdes estdo representados os
questionamentos do homem no mundo globalizado. Quem sou eu? Eu gosto disso ou daquilo? Eu

gosto de samba ou de choro?

Canclini afirma:

quando selecionamos os bens e nos apropriamos deles, definimos o que
consideramos publicamente valioso, bem como os modos com que nos
integramos e nos distinguimos da sociedade, com que combinamos o pragmético
e o aprazivel. (CANCLINI, 2001, p. 45).

Para Friedman, o consumo define e mantém as identidades especificas e constitui “uma
soma de produtos configurados numa classificagdo que expressa o que eu sou” (FRIEDMAN,
1994, p. 330). O consumo é, portanto, um consumo de identidades, que acontece no ambito das
negociacodes entre a autodefini¢ao e as ofertas do mercado. Assim, a pratica de identidade envolve

uma pratica de consumo.

Desse modo, as préticas culturais baseadas na tradicdo aparecem como alternativas para a
massificacdo do consumo, dos gostos e das op¢des da industria cultural. Esse fendmeno pode
também ser um sinal de cansaco com as modas importadas pela cultura do consumo, como no caso
da chamada “musica pop” internacional. A palavra de ordem ndo é mais apenas o “ouca o dltimo
lancamento”, mas o ‘“faca vocé mesmo”, pois a principal caracteristica desses novos

empreendimentos é o envolvimento direto dos grupos que apreciam essas sonoridades com o

fazer, o descobrir e o participar do processo produtivo da misica.



A questdo central, hoje, é a da gestdo de informacdes e de fluxos de sentido. O
novo contexto evidencia mais do que um deslocamento de énfase, no processo
produtivo, do pdlo da producdo para o do consumo; evidencia, sobretudo, uma
rearticulacdo entre consumo e producdo, deixando claro que o consumo é cada
vez mais produtivo. Evidentemente, os consumidores nunca foram passivos;
apenas hoje, com as NTIC, isso estd mais evidente. A verdade € que os
consumidores hoje t€m maior capacidade de interferéncia na produgdo: tornaram-
se co-produtores. (PEREIRA & HERSCHMANN, 2002, p. 6-7)

No caso estudado, o fato de se estabelecer um mercado de produgdo alternativa de musica
e de espetdculos, de escolas, de ambientes especificos de convivéncia e apresentacdes sugere que
se trata de uma cultura urbana voltada para as culturas chamadas tradicionais. A popularizag¢ao e o
barateamento de equipamentos antes monopolizados pelas grandes industrias, como as diferentes
midias eletronicas, permitiram que aquilo que antes funcionava mal do ponto de vista tecnologico
pudesse se sofisticar e responder melhor aos objetivos de auto-produc¢do e consumo cultural
alternativo. Esse uso da tecnologia também contribui para os novos experimentos e as inovacgoes
com as herancgas culturais, através de mixagens e de fusdo de ritmos proporcionados por uma
maior comunicabilidade dos jovens com essas referéncias oferecidas pelas novas tecnologias
disponiveis no mercado. Esse movimento reforcou a montagem de circuitos de producdo e de
consumo de uma nova ‘“cultura musical”. A novidade é a busca de reproducdo criativa desses sons
e ritmos tradicionais, como ocorre com a influéncia da musica negra do Nordeste sob a forma de

afoxés, tambor de crioula e maracatus.

Artistas de outras geragdes, como Jacob do Bandolim e Pixinguinha, ou recentes, como
Rafael Rabello e Yamandu Costa, aparecem como expoentes incentivadores do reconhecimento da
beleza e da importancia dessas matrizes musicais. Agora nio se trata apenas de admird-los, mas
segui-los nesse mergulho real com a experimentacdo musical. Parece ocorrer uma re-orientagao
de grupos de jovens que se dedicam a aprender, a criar e a executar esses ritmos, além de
consumirem e comercializarem os produtos, como CDs e shows. Trata-se de um mercado

cultural, com seus proprios meios de producdo e circulagdo, que se desenvolve na cidade do Rio



de Janeiro. As implicacdes do fendmeno citado s6 agora comecam a ser melhor conhecidas e

avaliadas.

Assim, os elementos que constroem essas novas representagdes — novos circuitos de
shows, escolas de musica, espaco na midia, em especial a impressa, tradicional instrumento de
legitimacdo — e as novas tecnologias da comunicacdo e informagao tornam-se os responsaveis pela

re-configuracdo desses géneros musicais™ no imagindrio social do pais.

No processo de legitimacdo dos dois géneros no pantedo nacional, Herschmann e Trotta
identificam um conjunto de narrativas e estratégias promovidas pelos atores do universo do

samba-choro:

[...] identificamos desde um papel importante desempenhado por letras de
musicas e entrevistas concedidas aos media até estratégias de formacdo e
fidelizacdo de audiéncias, bem como a elaboracdo de estilos de ouvir, tocar,
compor e, de forma geral, de construir uma sociabilidade em torno do samba e
choro [...]. HERSCHMANN & TROTTA, 2006, p. 3)

Essas narrativas e estratégias aconteceriam, primeiramente, através dos ‘“‘enquadramentos
de memoéria” (POLLAK, 1989). Em seguida, através dos discursos construidos na imprensa, na
literatura, nas publicacdes especializadas, no meio académico, nos meios de comunicagdo de
massa e, mais recentemente, nos espacos da internet. Existem, ainda, as “narrativas e estratégias
de (re)consagracdo”, que seriam construidas pelo publico consumidor. Nesse contexto,
Herschmann e Trotta apontam para o surgimento de uma forma de consumir os dois géneros
“quase que ‘engajada’, isto é, esse publico ao consumir samba e choro se sente responsavel pelo
resgate, manutencdo € canonizacdo desses estilos musicais na memoria e identidade nacional”

(HERSCHMANN & TROTTA, 2006, p. 3).

Para uma discussdo sobre 0s géneros musicais, ver JANOTTI JUNIOR (2006).



Como ja frisamos, as narrativas construidas por esses novos atores sociais, especialmente
pelos meios de comunicagdo, criam “novos sentidos e espagos” para os tradicionais ou novos

géneros musicais brasileiros e proporcionam

articulacdes e tensdes sociais entre os partidarios da renovacdo e aqueles que
defendem as “tradi¢des” locais/nacionais. Em seus discursos veiculados
especialmente nos meios de comunicacdo, esses atores sociais passam a travar
embates que visam a garantir a hegemonia ou espago aos (velhos ou novos)
géneros musicais: vao assim ‘“tecendo sentidos” (Geertz, 1978.), atribuindo
significados a “realidade”. (HERSCHMANN & KISCHINHEVISKY, 2006, p.
5)

Partindo da idéia de que o samba e o choro nasceram e se firmaram na cidade do Rio de
Janeiro, e de que o samba, principalmente, passou por periodos de re-invencdo, podemos afirmar,
como sugere Canclini (1997) sobre culturas hibridas, que a articulacdo entre o os dois géneros
musicais, ou seja, entre culturas locais e entre o tradicional e o novo, estabeleceu, tanto para um
como para o outro, novos espacos e sentidos, construindo novas representacdes no imagindrio

social nacional.

Ainda segundo Herschmann e Kischinhevisky (2006), diferentemente de algumas culturas
juvenis como o rap e o funk, nem todos os atores do circuito do samba-choro compartilham com a
idéia de hibridac@o. Essas representacdes baseadas na legitimidade das tradi¢des sdo construidas

por embates e se fundam em aliangas e conflitos didrios:

[...] E bem verdade que o samba niio é exatamente uma expressdo cultural juvenil
e isso implica indmeras diferengas, mas € interessante notar a relevancia que tem
a “tradicdo” para seus produtores culturais. Apesar de o samba incorporar as
mudancas, hibridagdes — ndo sem algumas resisténcias —, hd uma preocupacio
por parte dos atores sociais em construir uma legitimidade, em se demarcar um
lugar histérico para essa expressdo cultural, bastante enraizada no imagindrio
social nacional, especialmente apds a massificagdo, via radio, a partir dos anos 30
do século passado. Em sua pesquisa sobre o pagode, Pereira (1995) sugere como
o surgimento deste “subgénero” musical do samba implicou a reformulacio, ou
melhor, a prépria “reinven¢ao da tradicdo” (Hobsbawn e Ranger, 1984) do samba
[...]. HERSCHMANN & KISCHINHEVISKY, 2006, p. 7)

Portanto, esse movimento de resisténcia a0 novo estd muito presente no mundo do samba.

Canclini, em Culturas Hibridas (1997), sugere que € necessdrio transpor algumas categorias



tradicionalistas para entendermos a nova dindmica da cultura, que, segundo Herschmann e
Kischinhevsky, compreende agora as idéias de “misturas e deslocamentos, tais como reconversao,

transnacionalizacao e hibridismo” (HERSCHMANN & KISCHINHEVISKY, 2006, p. 9).

Como afirmam os autores, existe uma resisténcia a idéia de hibridacao por parte dos
sambistas. Mas a midia especializada vem fortalecendo essas articulagdes, abrindo espago para
matérias em jornais e revistas sobre o novo cendrio de negociagdes entre o tradicional e o novo.
Constata-se através de diversas matérias, principalmente na imprensa, a presenca dessas

hibridagdes e a constru¢ao de novos espagos no imagindrio social.

A producdo cultural regional/local se insere hoje em diversas instancias de
legitimacdo e apropriacdo. Estas manifestagdes artisticas podem tanto receber a
ben¢do nos discursos veiculados pela critica especializada, entronizando-se no
imagindrio social como expressdes “autdctones” da cultura nacional, quanto ser
refutadas e/ou combatidas como subprodutos, estrangeirismos, imitagdes baratas
ou deturpagdes de contetiidos “legitimos”. Os meios de comunicag¢do participam
ativamente desta operacdo de legitimacdo ou refutacdo, mas nio sdo as dnicas
instancias, visto que o trabalho, a escola, a familia, o condominio, o bairro, o
clube ou a instituicdo religiosa figuram como locais de construg¢do da recepgao,
tdo ou mais relevantes [...]. As manifestagdes culturais que evocam costumes ja
estabelecidos e foram apropriadas por amplas camadas da populacio como
“legitimas” tém mais chances de canoniza¢do. J4 o caminho dos produtos
culturais hibridos é usualmente mais turbulento, seja pela identificagdo com
estéticas populares, seja pela confrontagdo com formas “tradicionais”. A luta para
afirmar autenticidade e conquistar legitimidade como novo género local, regional
ou nacional é constante. (HERSCHMANN & KISCHINHEVISKY, 2006, p. 10)

Para Herschmann (2000), o consumo de bens culturais € historicamente considerado como
‘fruicdo’ e ‘escapismo’ e, no imagindrio social, essa experiéncia estaria desassociada de um

comprometimento politico.

Com relacdo ao circuito aqui analisado, o consumo de “raiz” tem apontado para um
engajamento desse publico consumidor ao reafirmar uma identidade local e ao criar uma idéia de

comunidade defensora dos simbolos nacionais.



Herschmann e Trotta apontam, ainda, uma diferenciagcdo entre os consumidores de samba e
choro ou s6 de choro e o consumidor s6 de samba, considerando, primeiramente, a diferenca de
classe. O perfil dos dois primeiros € o de um publico de classe média, mais refinado, mais
engajado com a valorizacdo e a preservacdo da “nossa” cultura, o que chamamos de consumidor
“consciente”. J4 o consumidor s6 de samba €, em sua grande maioria, oriundo das camadas
populares, suposto apreciador de um gosto mais popularesco, sem refinamentos (HERSCHMANN

& TROTTA, 2006, p. 18-19).

Assim, a articulagdo entre os dois géneros, nas duas ultimas décadas, fez surgir um novo
nicho de mercado, apoiado na relacdo da tradicdo com a modernidade e nas novas possibilidades
de producdo, divulgacdo, distribuicdo e comercializacdo de bens culturais; possibilidades
proporcionadas pelas pequenas gravadoras, pela musica ao vivo e pelo processo de revitalizagao
da Lapa. O circuito do samba-choro, que tem a Lapa como vitrine, fez surgir um novo nicho de
mercado, ou um mercado “alternativo”, baseado na valorizacao dos elementos da tradi¢do. Essas
praticas constroem, reforcam e re-configuram os dois géneros como candnicos no pantedo

nacional.

Consumindo Tradicoes

Um fato s6 se torna histérico quando se lhe atribuem determinados sentidos. Segundo
Ribeiro (2000, p. 26), “selecionar, relacionar e valorizar sdo operacdes de constru¢do de sentido”.
Assim, alguns fatos do passado, selecionados, relacionados e valorizados, constituem-se como

historicos.

Ribeiro (2000, p. 29) afirma que o passado € delimitado e atualizado pelo tempo presente.

Ele s6 se atualiza através de uma ‘situacdo vivida’. Portanto, ao tornar presente um determinado



passado, os atores estariam privilegiando um fato histérico especifico, em detrimento de outros.

Como se escolhe, entdo, o que deve ser relembrado ou atualizado?

Memoria e Musica

Na mitologia grega, a musica comecou com a morte dos Titds. Conta-se que foi solicitado
a Zeus a criacdo de divindades capazes de cantar as vitdrias dos Olimpicos. Zeus deitou-se com
Mnemosina, a deusa da memoria, € desse encontro nasceram as nove Musas. Dentre as Musas,
estavam Euterpe (a miusica) e Aede (o canto). Mnemosine, protetora das artes e da histdria,
possibilitava aos poetas lembrar o passado e transmiti-lo aos mortais. A memoria e a imaginacao
tém a mesma origem: lembrar e inventar tém ligacdes profundas. Diversos povos tém um deus ou
algum tipo de representagao mitoldgica ligado a musica. Para os egipcios, por exemplo, a musica
teria sido inventada por Tot ou por Osiris; para os hindus, por Brama; para os judeus, por Jubal e
assim por diante, 0 que prova que a musica € algo intrinseco a historia do ser humano sobre a

Terra e uma de suas manifestacdes mais antigas e importantes.

Ja a origem ndo-mitoldgica da musica divide-se na expressdo de sentimentos através da
voz humana e no fendmeno natural do soar em conjunto de duas ou mais vozes; a primeira seria a
raiz da musica vocal; a segunda, a raiz da musica instrumental. A musica seria entdo a capacidade
que consiste em saber expressar sentimentos através de sons artisticamente combinados ou a
ciéncia que pertence aos dominios da acustica, modificando-se esteticamente de cultura para

cultura.

A experiéncia musical ainda que bastante individualizada hoje - com o
desenvolvimento dos recursos de gravagdo e reproducdo de fonogramas - segue
sendo, em boa medida, uma experiéncia de encontro, fundada no estabelecimento
de relagdes sociais (e comunicacionais) através da mdsica. Como essa
sociabilidade ocorre através da misica, ¢ na comunicacdo verbal e ndo-verbal
sonora que vamos encontrar a chave do compartilhamento de visdes de mundo,



pensamentos e valores que permeia as experiéncias musicais. E, portanto, através
das narrativas musicais que os discursos de valoracdo e legitimacdo irdo ecoar
entre os individuos e grupos que participam ativamente daquele ambiente sécio-
musical. Analisar o circuito cultural do samba e choro €, nesse sentido, falar de
identificacdes entre os individuos que, em grande medida, sdo geradas pelo
repertério musical. Esse fato é fundamental para entendermos, ainda, outras
formas de experiéncia ndo-presencial, como a audi¢do doméstica de discos e as
interpretagdes dos codigos e mensagens emitidos pelos aparatos de &udio.
(HERSCHMANN & TROTTA, 2006, p. 9)

Portanto, a misica traz consigo um registro histdrico e os tragos culturais de um povo, ou

torna-se o elo entre comuns, seja por algum tipo de identificacdo ou simplesmente pelo afeto.

Com todas as suas referéncias de brasilidade ja reconhecidas pelas camadas populares, o
samba acabou se tornando a nossa maior referéncia de manifestagao cultural, o que foi fortemente
utilizado pelo Estado para transformé-lo em simbolo de identidade nacional. A politica ufanista do
governo Vargas se apropriou do samba e exaltou-o junto as camadas populares para marcar suas
estratégias de controle. Foi a época da valorizacdo do nacional, bem demonstrada no samba de Ari
Barroso, Aquarela do Brasil. O governo Vargas utilizou-se fortemente do meio radio para
propagar seu poder politico, através de programas como Hora do Brasil, que inseria em sua
programacio misicas de compositores populares (TINHORAO, 1998, p. 299). Aliado ao forte
interesse da classe média e de intelectuais da época pelo samba, essa articulacdo transformou o

género em simbolo maior desse sentimento de identidade nacional.

A cultura do samba, desenvolvida no Rio de Janeiro, transforma também a cidade em
simbolo de identidade nacional, com todas as relacdes sociais e historicas aqui inseridas. Essas
relacdes, que sao relembradas e alimentadas na miusica popular, seja no samba ou no choro,
carregam um registro histérico, uma memoria coletiva que ird ser relembrada e realimentada de
acordo com as necessidades do momento presente. Sendo assim, a busca pela constru¢do de
identidades culturais estd estreitamente ligada a identificacdo com as chamadas tradi¢des
populares. A musica, além de se tornar um instrumento de manutencdo das tradi¢cdes, passa a ser

um veiculo de socializacao e de reconhecimento entre comuns.



Os processos através dos quais os individuos e grupos sociais elaboram suas
representagdes e constroem suas narrativas de valoragdo e memoria sinalizam
maneiras de se apropriar de determinado passado, sedimentando elementos,
personagens, histérias, musicas, rituais e visdes de mundo que reforcam sua
identidade. (HERSCHMANN & TROTTA, 2006, p. 1)

Para tratar da construcao de identidades culturais, sempre vale ressaltar a conceituacao de
memoria proposta por Maurice Halbwachs (1990). A memodria é uma construcdo feita de
vivéncias/experiéncias ocorridas no passado a partir do presente. Para o autor, mesmo a memoria
individual remete a um grupo. Nossas lembrangas sdo construidas e alimentadas por diversas
memorias oferecidas pelo grupo, a que o autor chama de 'comunidade afetiva'. Assim, a memoria
coletiva garante o sentimento de identidade do individuo, calcado numa memoria compartilhada.
Outro aspecto acerca da memoria € a sua relacdo com os lugares. Estes sdo referéncias importantes
para a constru¢do das memorias individual e coletiva. As mudancas ocorridas nesses lugares

causam transformagdes importantes na vida e na memoria dos grupos.

De certa forma, esses elementos constitutivos da memoria, vividos pessoalmente ou “por
tabela” (HALBWACKS, 1990), é que configuram a sensac¢do de pertencimento. Ocorre, ainda, o
que ele chama de projecdo ou identificacio com um determinado passado, tdo forte que se pode
falar numa memoria quase herdada. E importante lembrar também que a meméria é um objeto de
luta pelo poder entre classes, grupos e individuos. O que deve ser lembrado ou esquecido integra
os mecanismos de controle de um grupo sobre o outro. Assim, o processo de estruturagdao da

memoria implica confrontos e disputas entre diferentes grupos (RIBEIRO, 2000).

Para Michael Pollak (1992), o conceito de identidades coletivas estd ligado a todos os
investimentos e trabalhos de um determinado grupo ao longo de um periodo de tempo, no sentido

de construir sua imagem com coeréncia e continuidade. O autor afirma que

[...] a memoria € um elemento constituinte do sentimento de identidade, tanto
individual como coletiva, na medida em que ela é também um fator
extremamente importante do sentimento de continuidade e de coeréncia de uma
pessoa ou de um grupo em sua reconstrucao de si. (POLLACK, 1992, p. 5)



Pollak ressalta que a memoria se organiza “em funcdo das preocupacdes pessoais e
politicas do momento”, caracterizando-se como um “fendémeno construido” (POLLAK, 1992, p.

4).

Assim, a musica popular — no caso, o samba e o choro — reconstréi sua histdria através dos
signos do passado e da tradicao; e o choro, por seu carater de elo entre diversos segmentos sociais
e estéticos que persiste até hoje, tornou-se uma sintese primordialmente instrumental de toda a

historia musical brasileira.

Com base nestas conceituagdes, podemos citar a experiéncia vivenciada, no Rio de Janeiro,
pela Escola Portatil de Musica (EPM), conhecida como “Escola de Choro”, com sua destacada
atividade de educagdo musical, profissionalizacdo de jovens musicos, recuperacdo de acervos e

formacdo de platéia.

Idealizado pelo compositor Herminio Bello de Carvalho, o projeto Escola Portatil de
Misica (EPM) € um programa de educagdo musical voltado para a capacitacio e
profissionalizacdo de musicos através da linguagem do choro. Criado no ano 2000 pelo violonista,
arranjador, compositor e professor Mauricio Carrilho com o nome de Oficina de Choro, sua sede
funcionou, até 2003, na Escola de Musica da UFRJ. Em 2004, com o apoio do Instituto Jacob do
Bandolim, foi criado o Nucleo Avangado no bairro da Gldria, que atendeu a mais de 500 alunos.

Desde 2005, a EPM funciona na UNI-Rio, no bairro da Urca.

Tendo como objetivo a formacdo de novas platéias e espagos, o projeto implementou
oficinas de choro nas cidades de Vassouras (RJ) e Niter6i (RJ) e, pelo segundo ano consecutivo, o
Festival Nacional de Choro, na cidade de Mendes (RJ), atraindo cerca de 300 participantes de

diversas regides do pais e do mundo. Com o mesmo objetivo, realiza, ainda, em parceria com as



salas Baden Powel e FINEP, uma série de apresentacdes dos grupos de choro formados por seus

alunos — Camerata Portdtil, Furiosa Portdtil, Os Matutos, dentre outros.

Na EPM, os alunos selecionados t€ém bolsa integral e recebem material didatico, como
apostilas, CDs de bases instrumentais, partituras e todos os suportes necessarios ao ensino do
choro. As turmas sdo divididas de acordo com o instrumento e o nivel musical dos alunos, cujas
aulas s@o ministradas por musicos reconhecidos internacionalmente, dentre eles Luciana Rabello,

Pedro Amorim e Celso Silva.

O curso oferece a disciplina obrigatéria ‘Histéria do Choro’, ministrada pelo professor
Pedro Aragdo, com participagdo de Herminio Bello de Carvalho. Durante essa aula é apresentado
um panorama da histéria do choro desde o século XIX até os dias atuais, abordando descri¢des
biograficas dos principais compositores, andlises e audicdes das obras mais representativas de
cada periodo, exibi¢des de videos, bem como discussdes a respeito do papel de acervos de

partituras na disseminagdo do choro.

Para suprir a falta de registro do choro, a escola montou um acervo de dudio, a CDteca, que
retine cerca de 200 titulos. Estdo disponiveis desde gravagdes raras de Pixinguinha e Jacob do
Bandolim, até contemporaneos como Altamiro Carrilho, Raphael Rabello e Paulinho da Viola. A
Escola vem trabalhando na recuperacdo de acervos importantes da histéria da musica brasileira,
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que alimentardo seus dois novos projetos: uma videoteca e uma biblioteca sobre o choro.

Nesse processo de constru¢do de uma memoria do choro, a EPM pode ser considerada
como um “lugar de memoria”, pois vem atuando contra o processo de aceleracdo e massificagao

dos gostos através do fortalecimento e permanéncia de uma tradicao.
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Os lugares de que falamos portanto sdo mistos, hibridos, mutantes, unidos
intimamente a morte e a vida, a0 mesmo tempo e a eternidade; emaranhados no
coletivo e no individual, no sagrado e no profano, no imutdvel e no moével.
(NORA, 1985, p.22)

Tradicao e Lugares de Meméria

A cléssica defini¢do do termo “tradi¢do inventada”

[...] Inclui tanto as ‘tradicdes’ realmente inventadas, construidas e formalmente
institucionalizadas quanto as que surgiram de maneira mais dificil de localizar
num periodo limitado e determinado de tempo [...] por ‘tradi¢do inventada’
entende-se um conjunto de priticas normalmente reguladas por regras ticitas ou
abertamente aceitas; tais praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar
certos valores e normas de comportamento através da repeticdo, o que implica,
automaticamente, uma continuidade em relacdo ao passado. (HOSBBAWM &
RANGER, 2006, p. 9)

Dessa forma, pensamos que a tradi¢do do choro se mantém viva porque as novas geracoes

reinterpretam o que foi feito no passado e atribuem valores sociais contemporaneos.

A idéia de tradicdo como heranga viva compreende a tradi¢do como agdo criadora do
sujeito sobre as formas do passado, ou, ainda, “como articulagio organica entre sujeito social e sua

heranga cultural objetiva, isto €, como atividade criadora de reinterpretacdo dos signos do

passado” (COUTINHO, 2002, p. 21-22).

Uma tradi¢do € o processo de reproducdo em acgdo, isto é, de selecdo ou re-
selecdo daqueles elementos significativos recebidos e recuperados do passado;
processo de continuidade deliberada, nao necessaria, mas desejada. (WILLIAMS,
1992 apud COUTINHO, 2002, p. 21-22, grifo nosso)

Assim como o samba, o choro também se recicla e se difunde numa ligagcdo direta com o
passado, com sua base e tradi¢do. Os signos culturais se re-configuram e as identidades e

memdrias grupais se reafirmam. E um processo de ir e vir ao encontro do passado, da “raiz”.

A cultura torna-se por exceléncia um marcador de grupos em que cada tipo de comunidade

revela uma ordem social. Sendo assim, percebemos a EPM como uma mantenedora de memorias



coletivas, visto que estas vém se tornando um processo importante na constru¢ao de identidades

culturais proprias.

[...] A construcdo da identidade é um fendmeno que se produz em referéncia aos
outros, em referéncia aos critérios de aceitabilidade, de admissibilidade, de
credibilidade, e que se faz por meio da negociagdo direta com outros. Vale dizer
que memodria e identidade podem perfeitamente ser negociadas, € ndo sdo
fendmenos que devam ser compreendidos como esséncias de uma pessoa ou de
um grupo. (POLLACK, 1992, p. 200-212).

Sobre o papel do outro na construcao das identidades, pode-se considerar que a Escola
Portétil de Musica dialoga com seus integrantes através de questiondrios semestrais de avaliacao.
Neste espaco, os alunos podem sugerir novos formatos de aula, palestras e outras atividades que

serdo avaliadas pelos professores para a formulacdo da grade curricular do periodo seguinte.

Percebe-se também que, na realizacao de palestras e encontros com os antigos chordes, em
busca de conhecimento, aprofundamento e experiéncias, a escola tenta se legitimar como
“tradicional” e, desse modo, criar uma identidade. A informagdo sobre um passado justificaria,
assim, a sua identificacdo com aquela pratica, com o seu gosto. Esses encontros com os mestres
parecem-nos uma pratica que levaria a uma sensacdo de pertencimento a este estilo musical e de

vida.

A tradicao de que fala Coutinho aparece na constru¢do da identidade cultural dos grupos de
choro, dentre outros vestigios, na escolha dos seus nomes. A origem do nome desses grupos -
Regional Carioca e Camerata Carioca, por exemplo - remetem aos tradicionais grupos de choro
do século passado, que, por se dedicarem a musica local, foram chamados de Regionais. Dentre os
mais reverenciados, estavam o Regional do Canhoto e o Regional de Benedito Lacerda. No
interior do estado, a escolha do nome do jovem grupo Os Matutos, formado por adolescentes da

cidade de Cordeiro (RJ), foi uma homenagem ao choro Matuto, de Ernesto Nazareth.



Uma vez que a memoria coletiva é construtora de uma identidade, ela pode ser capaz de
agir como um elemento de coesdo social de uma determinada organizacdo, como uma escola. A
EPM sintetiza, entdo, aquilo que Pierre Nora chama de “lugares de memoria”. Segundo o autor, o

papel da escola € transmitir e conservar valores coletivamente lembrados (NORA, 1984, p.18).

Estes lugares de memoria sdo fundamentalmente vestigios do passado, as dltimas
encarnagdes de uma consciéncia da memoria que sobrevive numa época histérica
que ndo recorre a memoria, pois a abandonou. Eles aparecem em virtude da
desritualizacdo de nosso mundo — produzindo, manifestando, estabelecendo,
construindo, decretando e mantendo artificialmente e intencionalmente uma
sociedade profundamente absorvida em sua prépria transformacio e renovagao,
que invariavelmente valoriza o novo em detrimento do antigo, o jovem em lugar

do velho, o futuro em relag¢do ao passado. (NORA, 1984, p. 22)
Segundo Barbosa (2005), com a aceleracdo do tempo e a volatilidade do presente, cria-se
uma espécie de unificacdo entre os homens e uma conseqiiente perda da prépria identidade em
nome de uma igualdade. Na pretensao de recriar a sua identidade e particularidade, criam-se entao

os “santuarios de memoria”.

A sociedade atual valoriza o futuro, dessacralizando-se e, em funcao disso, cria a
ilusdo de preservar o passado, multiplicando os “lugares de memdria”, signos de
reconhecimento e de pertencimento de um grupo a uma sociedade que sé tende a
reconhecer individuos iguais e idénticos. Esses lugares de memoéria — com
caracteristicas material, funcional e simbdlica — seriam os arquivos, as
bibliotecas, os monumentos, as obras de arte, as comemoracdes, as datas
nacionais. Na medida em que no mundo moderno ndo hd mais uma memdria
espontdnea seria preciso registrar, em profusdo, a prépria vida presente e
relembrar o passado a cada instante. (BARBOSA, 2005, p. 1)

Outro local de preservagdo e constru¢do de uma determinada memoria do choro no Rio de
Janeiro é o Instituto Jacob do Bandolim (IJB), que tem como objetivo maior a recuperagdo do
arquivo do bandolinista, o maior acervo de choro do mundo, até entdo abandonado no Museu da
Imagem e do Som do Rio de Janeiro. Foi o IJB que, em parceria com musicos, produtores, dentre
outros, idealizou o Dia Nacional do Choro. A data escolhida foi o 23 de abril, por ser o dia do
nascimento de Alfredo da Rocha Vianna Filho, o Pixinguinha. De autoria do senador Artur da
Tévola, o projeto que instituiu o Dia Nacional do Choro foi sancionado em setembro de 2000 pelo

presidente Fernando Henrique Cardoso.



Os lugares da memoria se originam da idéia de que ndo hd mais memodria
espontdnea, de que nds temos que criar deliberadamente arquivos, manter
aniversarios, organizar celebracdes, fazer apologias e testar descricdes, pois tais
atividades nao ocorrem mais naturalmente. Nesse sentido, a defesa, por certas
minorias, de uma memoria privilegiada, direcionada a proteger zelosamente
certos enclaves, ilumina intensamente a verdade dos lugares de memoria - de que,
sem tal vigilancia comemorativa, a histéria rapidamente os varreria para longe.
(NORA, 1984, p. 22).

Nesse “boom” das identidades, a memodria existe enquanto for importante para o grupo. E
as datas fazem com que essa memodria esteja sempre viva, alimentando o grupo. Cada data
comemorativa representa 0 nascimento, assim como os aniversarios. Para que a memoria seja re-

significada, o grupo cria datas para atualizd-la (POLLAK, 1992, p. 3).

Portanto, o choro sempre esteve em estado de ressurgimento e renovagdo. Durante os anos
de 1950 e 1960, perdeu forca; mas reapareceu na década seguinte, marcada pelo impulso dos
festivais. Nessa €poca, realizou-se o primeiro Semindrio Brasileiro de Misica Instrumental, na
cidade de Ouro Preto (MG). Atualmente, iniciativas individuais de divulgacdo e preservagao
fazem com que cada vez mais jovens se interessem em conhecer o choro. Nesse cendrio de
fortalecimento e de preservacdo do género, ¢ importante ressaltar o papel da Acari Records,

gravadora criada em 1999 por Luciana Rabello e Mauricio Carrilho. Unica no Brasil especializada

em choro, vem realizando um importante trabalho de divulgacao dos chordes do passado.

A fim de manter sua memdria em movimento, as pessoas, como autoras, t€ém de inventa-la,
refleti-la, experimenta-la, recorda-la, discuti-la, interpreta-la e transmiti-la. Estas acdes fazem com

que o género se torne um evento de vidas continuamente construidas em um presente.

[...] A memdria € a vida, vivenciada por sociedades vivas, fundadas em seu nome.
Ela permanece em perene evolucdo, aberta a dialética do lembrar e do esquecer,
inconsciente a suas sucessivas deformacdes, vulneridvel a manipulacdes e
apropriacOes, suscetivel a longos repousos e periddicos renascimentos. (NORA,
1984, p. 19)

Para o musico Mauricio Carrilho, o choro é uma tradi¢do secular que sempre viveu

momentos de efervescéncia e ostracismo, mas resiste até hoje:



O choro sempre foi estudado, preservado e respeitado desde a sua criagdo.
Embora tenha passado por momentos de ostracismo, nunca deixou de ser
admirado pelas novas geracdes e cultivado pelos grandes chordes.*

Considerando que memoria € um lugar de disputa, reatualizacdo permanente do passado a
partir das demandas do presente, a Escola Portatil de Musica, dentro do atual movimento do choro
no Rio de Janeiro, exerce o papel de agente que opera uma disputa pela memdria, ou, antes, por
uma das versdes da memdria do choro. E uma iniciativa concreta operada por miisicos, grupos
tradicionais e pela prépria instituicdo. Podemos pensar entdo que o choro re-configurado pela
EPM e pelos grupos musicais torna-se um lugar de pertencimento e, por isso, de construcdo de

uma identidade; um lugar de memdria, pois representa uma ligacio com um determinado passado.

Para entendermos um pouco melhor como se processa a memdoria na trajetoria do choro,
compartilhamos com Ribeiro a idéia de que existem dois lados da memodria. A oficial, que,
baseada em certos critérios, determina o que deve e o que ndo deve ser lembrado, esquecido ou
silenciado. E, do outro lado, o que a autora chama de “memdrias coletivas subterraneas”. Estas sdo
responsaveis pela manutengcdo das “lembrancas proibidas ou simplesmente ignoradas pela visdo
dominante” (RIBEIRO, 2000, p.31).

Em outras palavras, como enfatiza Pollak, algumas narrativas da memoria, nos
seus processos de selecdo e “enquadramento social” teriam alcangado a condig@o
de “oficiais”, contudo, ja outras narrativas, apesar do esfor¢o de enquadramento e
de contaminarem e/ou ameagarem a histéria hegemonica, podem permanecer na

condicdo de memdria de grupos ou de segmentos sociais (Pollak, 1989).
(HERSCHMANN & TROTTA, 2006, p. 6)

No contexto das “lembrangas proibidas” do choro, destacamos a memoria do virtuoso
bandolinista pernambucano Luperce Miranda. Além de documentos que estdo nas maos de
familiares e de poucos registros sob a guarda do MIS (Museu da Imagem e do Som), o maior

z

registro do célebre instrumentista é o livro da historiadora e pesquisadora Marilia Trindade

Entrevista concedida 2 autora por Mauricio Carrilho, em julho de 2005.



Barbosa, intitulado Luperce Miranda - o Paganini do Bandolim, de 2004, prefaciado por Arthur
de Oliveira Filho. O também escritor conta que a biografia do “Paganini caboclo” resgata, pela
segunda vez, a divida que a cultura brasileira e a midia t€m com um dos nossos musicos mais
importantes. Em 2001, como diretora do MIS, Marilia homenageou Luperce, dedicando ao
bandolinista o Festival de Choro do Estado do Rio de Janeiro. E nesse registro biografico do
musico que Marilia retrata com elegancia a polémica e, segundo seu prefaciador, desimportante

discordancia entre Luperce Miranda e Jacob do Bandolim.

Vale ainda destacar o trabalho do miusico Luperce Miranda Filho pela preservacdo da
memoria de seu pai, Luperce Miranda. Luperciano, seu nome verdadeiro, guarda em uma pequena
casa-museu, no bairro da Vila da Penha, Rio de Janeiro, os instrumentos e lembrangas do musico.
Como parte dessa memoria, podemos citar ainda a pequena rua do bairro carioca de Tomas
Coelho que leva o nome do bandolinista. A midia ndo fala no musico nem de sua importancia para
a musica instrumental e para o choro, o que nos leva a acreditar que, dessa forma, as estratégias
oficiais acabaram por tornar Luperce Miranda uma dessas “lembrangas proibidas” na memoria e

histoéria do choro.

Confirma-se, assim, a fala de Ribeiro: “As memorias se perpassam, se contaminam pelo

principio dialdgico de que se constituem” (RIBEIRO, 2000, p.31).

Além da EPM, do 1JB e da Acari Records, que chamamos de memoria oficial do choro,
existem outros circuitos de divulgacdo e preservacdo do género. Podemos citar o programa de
radio Epoca de Ouro, transmitido ao vivo, toda sexta-feira, as 17 horas, pela Raddio Nacional; a
feirinha da Rua General Glicério, no bairro de Laranjeiras, onde hd quase uma década se apresenta
o grupo Choro na Feira e onde podemos encontrar Luizinho Mandarino, maior distribuidor
autdonomo de CDs raros de samba e choro da cidade. Como lugar de memoéria, podemos citar

ainda: a Agenda Samba-Choro, o site Ld na Lapa, o Movimento Artistico da Praia Vermelha, que



acontece as segundas, quartas e sextas-feiras no calgcaddo da Praia Vermelha, na Urca; o Meu
Kantinho — Centro de Cultura que fica no bairro da Penha Circular, o projeto Canto pra Viver, na
Tijuca; o Choro na Praca, em Niterdi; o Comuna do Semente, no Bar Semente, na Lapa, e ainda
o trabalho desenvolvido pela AMC (Associagdo do Movimento de Compositores da Baixada
Fluminense). A AMC mantém uma escola de musica com mais de 120 alunos e vem formando
jovens musicos em torno do choro e do samba. Faz rodas de samba mensais concorridissimas em
sua sede, em Sao Jodo de Meriti, com feijoada e a presenca dos grandes bambas do samba. Os

alunos ja gravaram um CD duplo com repertério de samba e de choro.

Podemos afirmar, entdo, que a tradicdo do choro se mantém viva através da atribui¢ao de
valores sociais contemporaneos, pelas novas geracdes, ao que foi feito no passado; e que
determinadas narrativas e praticas sociais re-inserem e re-consagram tanto o samba como o choro

na memoria e no imagindrio social como géneros musicais candnicos do pais.

Quem assume um papel fundamental nesse processo sdo os meios de comunicacao. “Hoje,
cada vez mais, sdo os meios de comunicagdo o locus principal em que se realiza o trabalho sobre
as representacdes sociais. A midia € o principal lugar de memoria e/ou de historia das sociedades

contemporaneas” (RIBEIRO, 2000, p. 33).

Na histéria e memoria do samba, € importante relembrar que, antes de se tornar simbolo
da identidade nacional, durante um determinado periodo o género foi considerado marginal, sendo
perseguido pela imprensa e pelo poder publico, que o associavam a expressdes culturais de grupos
minoritdrios. Mais tarde, com sua associagdo a outros géneros musicais pertencentes a um patamar
mais elevado da musica, segundo os valores da sociedade em torno, € que serd atribuido ao samba
um selo de qualidade, criando-se, assim, um lugar de destaque para o género na memoria oficial

da cultura nacional (HERSCHMANN & TROTTA, 2006).



O compositor Nei Lopes comenta:

Muito mais que arte ou forma de expressdo, o samba para mim representa um elo
entre o tempo de hoje e um tempo que sé existe na memoria dos mais velhos.
Tempo em que ele, o proprio samba, era o veiculo pelo qual as comunidades
pobres, e principalmente negras, do Rio de Janeiro e de outros centros se
comunicavam com o “mundo exterior’, em busca de reconhecimento de sua
singularidade e de seu direito a mobilidade. Esse tempo é recriado, hoje, meio
simbolicamente, através das velhas-guardas das escolas (que inclusive ritualizam
sua recriagdo) e, menos formalmente, pelos amigos que se retinem nas esquinas
para cantar e batucar. Samba, para mim € isso; e ndo o desfile da Sapucai nem a
programacio do radio e da tv. >

E possivel perceber que, nas representagdes simbélicas em torno do samba, hd uma
constante referéncia a um passado nostalgico, o tempo das rodas no morro ou mesmo o tempo de
uma personalidade emblematica desse universo. Diversas composi¢des ndo cansam de relembrar o
tempo da “Portela de Natal”, da “Mangueira de Cartola”, ou, ainda, de exaltar locais onde o
“samba era samba”, como, por exemplo, o morro, a “Vila de Noel”, o “Estacio de Ismael”. Essas
referéncias sugerem, pois, uma preocupacdo em fazer samba como se fazia antigamente; um
samba considerado puro, auténtico, um samba de berco — esses lugares até hoje sao considerados

bercos do samba. Assim, a referéncia ao morro ou aos artistas do morro conferiria uma

autenticidade a esse samba. Herschmann e Trotta afirmam:

A nocdo de que os “compositores do morro” sdo detentores de uma determinada
autenticidade € particularmente importante nas estratégias de valorizagdo do
samba e do choro. Esse aspecto vai assumir grande importancia anos mais tarde
em matérias de jornais, revistas e publicacdes diversas, que ddo razodvel destaque
a idéia de memoria, de ancestralidade, de referéncia a tradicao. (HERSCHMANN
& TROTTA, 2006)

No universo do samba, assim como de outros géneros musicais, a questao da autenticidade
foi quase sempre permeada de confrontos. Freire Filho e Herschmann ressaltam que essa disputa é

notadamente marcada pelo preconceito:

[...] Num confronto marcado por ofensas, invejas e ressentimentos muituos,
tinhamos, esquematicamente, de um lado, a pavoneada refei¢do dos que possuiam

“Entrevista concedida pelo sambista a Réadio Pilha, webradio da PUC-RJ. Disponivel em: http://www.puc-
rio.br/pilha.



nivel de educacdo formal mais alto as ‘emog¢Oes baratas’ ou ‘alienantes’ das
cangdes cafonas; do outro, a resisténcia, dentro da o6rbita da produgdo e do
consumo do popularesco, as inquietagdes politicas e estéticas e autoproclamadas
virtudes dos ‘artistas de elite’, dos ‘intelectuais’ ou ‘pseudo-intelectuais’. Ambas
as partes se amparavam, com exuberante freqii€ncia, no duvidoso argumento da
autenticidade para legitimar suas posi¢des: os criadores (ou ‘criagdes’,
‘armacgdes’), contrapondo-o a pureza de intencdo dos géneros ‘de raiz’ ou a
expressdo desinteressada ou politicamente empenhada dos ‘artistas auténticos’; ja
os intérpretes humilhados e ofendidos proclamavam sua, digamos, autenticidade
emocional, contrastando-a com a frieza e a natureza restritamente cerebral de
seus algozes — invariavelmente distantes da vivéncia social e afetiva do povo [...].
(FREIRE FILHO & HERSCHMANN, 2003 apud HERSCHMANN &
KISCHINHEVISKY, 2006, p. 9)

Em “O Rock estd Morto, Viva o Rap! O rap morreu...:. A Nostalgia da Autenticidade na
Critica Cultural Contempordanea”, Freire Filho afirma que o discurso da autenticidade também
serve as estratégias de marketing das gravadoras, uma vez que seria um canal pelo qual se levaria
a cultura popular negra para ‘platéias brancas’, além de delimitar um espago para a musica popular

brasileira (MPB):

No terreno da mdsica [...] a disputa pelo monopdlio da defini¢do da experiéncia
auténtica € sempre acirrada, envolvendo pesquisadores académicos, jornalistas
especializados, consumidores eventuais, fis ardorosos, artistas, empresirios e
produtores vinculados as companhias fonogréficas [...] todos os litigantes, com
freqiiéncia, tratam equivocadamente a autenticidade como um dado ‘natural’,
evidente em si mesma, incontestdvel, nio como uma constru¢do cultural que
envolve atores e interesses diversos (conservadores ou progressistas); um
conceito tedrico que ndo somente anima disputas intelectuais, mas que atende,
também, aos interesses financeiros da industria do disco, que encontra, no
discurso da autenticidade, um aliado importantissimo no marketing de formas
culturais populares negras para platéias brancas, em todos os cantos do globo [...]
(FREIRE FILHO, 2003, p. 49).

Segundo John B. Thompson, todas as formas simbdlicas estdo submetidas a
processos de valoracdo, e os individuos envolvidos com elas empregam
estratégias voltadas para o aumento ou diminui¢do de seu valor simbdlico
(1995:206). Desta forma, as distingdes entre as categorias de classificacdo ndo
representam apenas uma demarcacdo de faixas de gosto e publico alvo, mas
envolvem também uma hierarquizacio entre elas. No contexto da miisica popular,
uma mesma categoria pode ocupar diferentes niveis de legitimidade, de acordo
com critérios de qualidade especificos, com o cacife simbdlico dos artistas e seu
tempo de permanéncia no mercado. A disputa por legitimidade estética no
mercado musical opera de vdrias formas, num jogo complexo de escolha de
critérios de julgamento e de valora¢do. (TROTTA, 2006, p. 83)

Podemos entender entdo que, no universo da musica popular, a legitimidade é construida

através dos mais variados critérios de valoracdo — modernizacdo, popularidade, consumo, dentre



outros (TROTTA, 2006, p. 87-89). Segundo o autor, esses critérios de valoracdao “sdo alvo de

disputa e negociacdo” entre os individuos que compartilham determinado universo musical.

Nessas disputas, os individuos e grupos identificados com uma categoria musical
dada buscam legitimar sua pritica e aumentar seu prestigio simbdlico
compartilhado pelo conjunto da sociedade. [..] Na categoria samba,
principalmente a partir da década de 1960, além de critérios estéticos de
sofisticagdo estilistica, individualizagcdo do autor (ambos representando uma
proximidade com a musica erudita), coeficiente de popularidade, publico
consumidor e participagdo corporal coletiva, a qualidade € atestada também pelo
grau de referéncias ao passado do género e a seu imagindrio, isto é, pela
elaboracdo das suas “raizes”. Na estratégia de valorizacdo da prética do samba, a
afirmacdo do género como pratica cultural “auténtica” da populagdo (sub-)urbana
industrializada do pafs € altamente recorrente e legitimada. O critério da tradicdo,
de uma temporalidade longa, representada em referéncias a histéria do género, a
sua mitica, a seu ambiente social e na apologia de autores e obras do passado
incorpora uma legitimidade estética tomada de empréstimo das praticas
folcldricas, reconhecidas e consagradas pelo fator tempo como manifestagcdes
“auténticas” da populagdo rural de uma localidade. (TROTTA, 2006, p. 89)

Vimos, entdo, que “padrdes de qualidade” sdo criados a partir de estratégias utilizadas

pelos individuos envolvidos nesse processo, determinando, assim, um maior ou menor grau de

legitimidade. No caso do samba, é a aproximagdo com a tradicao, com um passado histérico, com

as “raizes”, que confere ao género o selo de autenticidade e um maior grau de legitimidade.

Para Nei Lopes, a idéia de auténtico ou “puro” na histéria do samba deixou de existir. O

autor comenta:

Miusica e Mercado

O que existe ¢ o samba “do mercado” e o outro, 0 que se aproxima mais do
choro, das tradi¢des harmonicas e ritmicas da musica brasileira e que ndo toca no
radio. Paulinho da Viola é, certamente, um dos cultores desse samba que nao tem
nenhuma relacdo com o pop internacional e nem com as “tendéncias” do
merca§l40. Mas ele, embora seja um dos mais visiveis e mais cortejados, nao é o
unico.

Para Trotta, o termo mercado indica

*Entrevista concedida pelo sambista a Radio Pilha, webradio da PUC-RJ. Disponivel em: http://www.puc-

rio.br/pilha.



um espaco no qual produtos sdo comprados e vendidos. Esse espaco pode ser
tanto um local fisico destinado a compra e venda de coisas materiais, quanto um
ambiente abstrato de negociacdo e troca de objetos concretos ou virtuais [...]
Negociar um produto em um mercado resulta na transferéncia da propriedade
deste produto, a partir de um encontro de interesses entre as pessoas envolvidas.
Sendo assim, alguém deve estar vendendo alguma coisa que serd adquirida
pelo(s) comprador(es): uma camisa, um sabonete, uma jéia, uma experiéncia,
algumas horas de trabalho, um disco ou qualquer outra coisa trocavel. (TROTTA,
2006, p.12)

Mas o autor lembra que o fato de a miusica ser algo abstrato dificultou sua compreensao
como algo possivel de ser comercializado. Mesmo assim, o mercado sempre esteve atrelado a
musica pela presenca desta em diversas atividades sociais, nas quais musicos sdo contratados para
tocar. S6 com o advento da gravagdo, ou seja, do fondgrafo e do disco, é que a musica passa a se
caracterizar como produto passivel de ser vendido, possibilitando ainda a criagdo de um mercado,

antes mesmo do surgimento do radio.

O disco possibilitou a transformag@o da musica em produto — com direito a posse
e uso doméstico indiscriminado — € com isso permitiu a consolidagdo de um
mercado voltado para sua producdo, distribuicio e venda. [...] A atividade
mercantil de comércio de musica se tornou em pouco tempo um negdcio
altamente lucrativo, cuja exploracdo comercial esteve concentrada em poucas
empresas de grande porte que, desde as primeiras experiéncias fonogréficas,
atuam em todas as partes do mundo para disponibilizar discos gravados. Essas
empresas formam o que normalmente se chama de “indudstria fonogréfica
internacional’e sdo detentoras da maior fatia da divisdo de lancamentos
fonograficos do mercado. [...] A complexidade e a abrangéncia do mercado de
musica o torna um setor estratégico na economia, movimentando indiretamente
um arsenal bastante grande de empresas e profissionais de diversas dreas.
(TROTTA, 2006, p. 13-14)

Portanto, € a industria fonogréafica a responsdvel por todo o processo de produgdo e
distribuicao da musica no mercado, e o radio torna-se, rapidamente, o maior canal de divulgagao
desse novo produto e de seus artistas. Assim, rddio e industria fonografica sdo responsaveis pela
producdo e circulagdo de musica na sociedade, e, de certa maneira, determinam o que o publico
ird consumir. A partir da década de 1970, os programas de auditorio e as trilhas sonoras de novelas

da televisdo tornaram-se, também, importantes canais de divulgacdo da musica produzida pela



inddstria fonografica. Observa-se, nessa mesma época, o surgimento de um forte canal de difusao

dessa producgao: o showbizz. Trotta comenta:

Por outro lado, desenvolveu-se um outro espaco importante do mercado musical
que, apesar de atravessado pela relacdo entre gravadoras e rddios, funciona
também de forma relativamente independente: o mercado de musica ao vivo, o
showbizz. Concentrado na aura individual do artista e tendo a cancdo como
unidade bésica de conquista do publico, o mercado de shows se re-configurou a
partir da estruturacdo das grandes gravadoras, tornando-se um espaco um pouco
mais democratico e aberto a novos protagonistas. Ainda que sua divulgagdo esteja
interligada com rédios, jornais e com setores da indudstria fonografica, o espectro
alcancado pelo showbizz é muito maior do que pelos canais principais do
mercado de musica. Nele hd espaco para artistas iniciantes, em casas pequenas,
divulgadas pelo boca-a-boca, contando com a ajuda de amigos e simpatizantes
para ocupar suas poucas cadeiras disponiveis. Ao mesmo tempo, hi o grande
showbizz, com produ¢des miliondrias em casas especializadas de gigantesca
capacidade, além de ginasios e campos de futebol. Entre um e outro, uma
infinidade de gradagdes de espacos, publicos, misicos e artistas que preenchem
as necessidades de “musica ao vivo” da populagdo e aumentam a circulagio pela
sociedade de musicas pouco ou nada contempladas pelas escolhas dos agentes da
industria fonografica. (TROTTA, 2006, p. 21)

Mais do que observar as vdrias transformacdes musicais € mesmo tecnoldgicas pelas quais
o samba passou, € importante perceber que essas transformacdes foram fundamentais no

surgimento de um mercado musical para o género. E ainda nesse contexto de uma moderna

musica popular brasileira que surge também o sambista profissional.

Como ja foi descrito por diversos pesquisadores do tema (SANDRONI, 2001; CABRAL,
1996; MAXIMO & DIDIER, 1990), o novo samba nascido no bairro do Esticio desencadeou
essas transformacgdes. Além das mudangas ritmicas, outros elementos passaram a fazer parte desse
universo. A nova relacdo desses musicos com os meios de comunicagdo de massa — jornais, radio,

televisdo, gravadoras — também foi fundamental para a inser¢do dos sambistas no mercado.

O samba, a partir do Esticio, é considerado como o ‘“verdadeiro samba”, ja que
musicalmente conseguiu distanciar-se de seu passado “amaxixado”. Foi esse “samba puro” que os
meios de comunicacdo de massa da época propagaram como “modelo de samba”, fortalecido,

ainda, pelo aparecimento das escolas de samba.



Mas o samba de Ismael ainda tinha outra inten¢do: ele pretendia criar uma
melodia que atendesse as exigéncias basicas de um desfile de bloco carnavalesco,
isto é, que permitisse aos folides dangar e cantar ao mesmo tempo. (SOARES,
1985, p.12)

O samba ‘“‘antigo”, criado na casa das tias baianas, foi perdendo espaco no mercado
fonografico e na imprensa. Ao mesmo tempo, o samba criado por compositores como Noel Rosa
passa a associar o sambista a novos espagos, como a rua e os botequins, construindo, assim, a idéia
do sambista/malandro/boémio. Nesse contexto, o samba, que ja era do morro, passa a ser da
cidade também, e, ao circular pelos espagos da cidade, simbolicamente, o sambista torna-se um
sujeito do morro e do asfalto. A desterritorializagdo do samba transforma o género, sob todos os

aspectos, em uma musica essencialmente carioca.

Assim, a entrada do samba na industria cultural e a conseqiiente profissionalizacdo do
sambista demandam uma mudanca de atitude por parte desses musicos em relagdo ao seu samba.
A partir desse momento, fazer samba tornou-se sindbnimo de ganhar dinheiro. O género musical
deixa de ser apenas uma “festa”, um encontro de amigos para fazer samba, e torna-se uma

mercadoria da industria cultural, um produto para ser comercializado no mercado.

Samba e choro no mercado

Segundo Trotta (2006), o samba passa a ser uma categoria no mercado da musica a partir
da sedimentacdo da sua estrutura, resultado da aproximacdo entre sambistas e chordes no inicio
dos anos 1900. O encontro desses musicos que freqiientavam os mesmos eventos da cidade
possibilitou a articulac@o entre os dois géneros. Assim, os musicos de choro passaram a fazer o

acompanhamento instrumental do samba a base de cavaquinho, violdo, pandeiro, surdo, cuica,



flauta e tamborim. Mas, segundo o autor, as gravagdes de samba, até meados do século passado,
privilegiava os instrumentos de sopro como acompanhamento, enquanto os instrumentos
percussivos apareciam muito discretamente. Essa caracteristica s6 serd modificada na segunda

metade do século XX.

E somente a partir do final da década de 1960 que a sonoridade do samba aparece
de forma prioritdria nos discos dedicados ao género. Pandeiro, agogd e tamborim,
além do surdo de marcagdo, passam a ocupar um papel de maior importancia nas
gravacdes [...] E interessante reparar que, nas gravacdes das décadas de 1960 e
principalmente nos anos 1970, ha uma explicita intencdo de transpor para o
ambiente do estiudio a informalidade das rodas de samba caseiras. (TROTTA,
2006, p. 47)

Outra peculiaridade das gravagdes dessa época € a tentativa de se reproduzir o “clima”
informal das rodas. Esse recurso conferia “autenticidade” ao trabalho. Assim, instrumentos de
percussdo, além dos tradicionais pandeiro, violao e cavaquinho, juntavam-se a um coro e traziam
para o estidio uma “sensacdo de pertencimento e familiaridade ao ambiente musical do samba”
(TROTTA, 2006, p. 49).

No ambiente do estidio, o coro funciona como representacdo dessa “energia”

coletiva, colaborando para estabelecer um paralelo entre o produto musical
gravado e a pratica amadora do fundo de quintal. (TROTTA, 2006, p. 49)

Ja na década de 1970, a “sujeira sonora” proporcionada pelo clima informal do fundo de
quintal que, até entdo, se desejava levar as gravacoes, € substituida por arranjos mais elaborados e
mais “limpos”. Segundo o autor, compositores como Paulinho da Viola, Martinho da Vila e Beth
Carvalho passaram a incorporar novas sonoridades em suas gravagdes, com a inser¢ao de

instrumentos como o piano, o baixo elétrico, dentre outros.

A polirritmia dos instrumentos de percussdo permanece, mas passa por uma
espécie de organizacdo, onde, através da mixagem, busca-se valorizar a
complementaridade entre eles, dispensando superposi¢do de padrdes e variagdes
muito livres executadas pelos instrumentistas. Nos discos, reaparece o arranjo
escrito, com melodias e contracantos cuidadosamente elaborados e
instrumentacdo equilibrada. (TROTTA, 2006, p. 49)



Trotta lembra que, durante o movimento de pagode nos anos 1980, instrumentos como o
tantd e o repique de mao trouxeram a “sujeira” sonora de volta aos discos e as rodas. Essa
sonoridade, marca estética do pagode, conferiu legitimidade ao movimento. “O Fundo de Quintal
recupera a idéia de sujeira através do uso do tantd, um instrumento de marcacdo que realiza

continuas variacoes ritmicas” (TROTTA, 2006, p. 49).

Ainda que a sonoridade em torno do samba tenha sido construida de acordo com as
necessidades tanto de estilo quanto mercadoldgica, devemos ressaltar que instrumentos como o
cavaquinho, o violao, o pandeiro e o tamborim se firmaram como a base no acompanhamento do

género.

Todo esse repertério de variacdes de sonoridades que permeou a trajetéria das
gravacOes de samba — e também das apresentacdes ao vivo em shows e rodas —
derivava basicamente da sonoridade fixada pelos conjuntos de choro do inicio do
século XX. A centralidade do cavaquinho, violdo, pandeiro e tamborim como
instrumentos de acompanhamento de sambas perpassou todas essas décadas.
Mesmo quando artistas, arranjadores e produtores incluiam novos instrumentos e
combinacgdes em determinadas gravacdes, o “ambiente sonoro” estava dado pelo
tilintar agudo do cavaco, acompanhado pela condug¢do do pandeiro, o suporte
harmonico do violdo, com suas “baixarias”, e pela guia percussiva do tamborim,
responsével pela execucdo do padrdo ritmico basico do samba. (TROTTA, 2006,
p- 50)

O autor afirma também que esses instrumentos “guardam em si mesmos a propria

representacdo da sonoridade do samba, se tornando um critério para a propria identificacdo do

género”. (TROTTA, 2006, p. 50)

Segundo Trotta (2006), a relagdo entre samba e mercado quase sempre foi vista como

antagodnica.

De fato, o samba desenvolveu com o mercado durante quase todo o século XX
uma relacdo paradoxal. Por um lado, os sambistas sempre desejaram integrar e
participar do mercado, colhendo os lucros proporcionados pelo sucesso
dimensionado em bases massivas: dinheiro e prestigio. No entanto, esteticamente,
o género elegeu como principal referéncia o fazer musical amador, caracterizado
pelo encontro de amigos, vizinhos e parentes no espago fisico e simbdlico do
“fundo de quintal”. Desta forma, os valores amadores e informais do espago
comunitdrio das rodas de samba chocam-se com a crescente rigidez profissional



do mercado, que, no decorrer da segunda metade do século XX, buscava ampliar
seu publico através de estéticas e referéncias “universais”. A oposi¢do entre
samba e mercado se desdobra, entdo, em outras légicas bindrias como “tradi¢do”
e “modernidade”, “amadorismo” e “profissionalismo”, “nacional” e
“estrangeiro”, “showbizz” e “fundo de quintal”. (TROTTA, 2006. p. 8-9)

Como veremos no capitulo III deste trabalho, essa relac@o tensa entre sambista e mercado
se transforma a partir do inicio dos anos 1990, com o aparecimento de sambistas preocupados em
ganhar novos espacos para o samba sem, necessariamente, estabelecer um vinculo com o “fundo

de quintal”, que, segundo Trotta, alimentava essa relacdo paradoxal.

O autor comenta, ainda, que ao conciliar o samba tradicional com elementos de outros
estilos musicais, esses artistas conseguiram obter maior espaco no mercado e, conseqiientemente,
sucesso junto ao publico. Mas essa trajetoria foi marcada por discursos polémicos entre diversos

setores da sociedade que acusavam esses artistas de estarem deturpando o samba.

Instaurou-se entdo um intenso debate sobre o préprio género, suas caracteristicas,
seus elementos, seu quadro hierdrquico de valores, suas referéncias estéticas, suas
simbologias e seu imagindrio. Discutia-se, em ultima instincia, o direito de
caracterizar determinada pritica musical como samba, valorizando o termo
enquanto categoria prestigiada do mercado de mdsica. De um lado, artistas,
musicos e simpatizantes do samba “de raiz” e, do outro, novos grupos e seus
admiradores langcados no mercado sob a alcunha de “pagode romantico”.
[...]JAtravés de determinadas diferencas na temadtica das letras, nos padrdes
ritmicos utilizados e na sonoridade dos discos, os artistas do “pagode” e da “raiz”
desenvolveram estratégias distintas para ocupar o mercado e, de certa forma,
ambos obtiveram sucesso. Isto porque todo esse movimento fez com que o género
voltasse a ocupar um lugar de destaque no cendrio musical, colaborando para
reduzir o perene preconceito contra sua pritica e para que o milénio terminasse
com o samba na moda. (TROTTA, 2006, p. 9)

Sobre essas transformacdes no samba, sua comercializacdo e a assimilagdo de outros

estilos, Nei Lopes comenta:

O samba que estd hoje na grande midia € o protétipo do produto industrializado.
Entdo, ele obedece a um formato que € ditado nas reunides de marketing das
gravadoras. Veja vocé, por exemplo, que “pagode” € um termo que estd presente
na linguagem musical brasileira desde, pelo menos, o século XIX. Nos anos 80
tomou corpo, no Rio de Janeiro, uma forma moderna e inovadora de fazer samba
que ganhou o nome de “pagode”. Na década seguinte, a indistria do lazer
usurpou esse termo, batizando com ele uma forma absolutamente diluida e
pasteurizada que guarda poucos elementos do samba inovador dos anos 80. Os



fatores histdricos, entdo, que propiciaram o surgimento e o0 boom do que hoje se
chama de “pagode” foram fatores puramente mercadolégicos: a industria do disco
resolveu vender um samba que nao fosse negro nem branco; que explorasse a
sensualidade; que ndo fizesse pensar; e ai injetou muitos milhdes no marketing
desse tipo de produto. Entdo, pode haver lugar para poesia num trogo desses? >

Na relagdo do samba com o mercado, sempre houve atuacdo de mediadores. O conceito
fundamental, em Jestis Martin-Barbero (2001), € que o mediador tem a funcdo de produzir fluxos
continuos de sentidos, atrelados a novas e diferentes experi€ncias culturais e estéticas. Martin-
Barbero, ao estabelecer a presenca do popular na cultura como um lugar de compreensdo dos
processos comunicacionais na atualidade, considera trés tipos de mediacdes: a continuidade
familiar (espacos), a temporalidade e as competéncias culturais. As mediacdes devem ser
compreendidas como um lugar que estrutura, produz e reproduz a percep¢ao da realidade onde
estd inserido o receptor. Para o autor, estes sio 0s espacos nos quais as praticas sociais se
concretizam e as referéncias culturais sao absorvidas, o que pode se dar através da socialidade, da

ritualidade e da tecnicidade.

Apadrinhamento como mediacao

Segundo Herschmann e Trotta, “o apadrinhamento estd ligado a um ritual de passagem —
batismo, casamento, formatura —, que representa um momento de “apresentacdo” do afilhado a

uma outra esfera da vida social” (HERSCHMANN & TROTTA, 2006).

Assim, diversas formas de apadrinhamento se desenvolveram no universo do samba. Tal
pratica proporcionou a muitos grupos de sambistas o reconhecimento musical fora do contexto das
escolas de samba. Dessa forma, esses musicos conseguem se aproximar do mercado fonogréfico e,

a0 mesmo tempo, passam a se impor como artistas nesse novo universo.

“Entrevista concedida pelo sambista a Radio Pilha, webradio da PUC-RJ. Disponivel em: http://www.puc-
rio.br/pilha.



Trotta cita, como exemplo dessa pratica, o papel que teve Paulinho da Viola a partir da
gravacdo do disco “Portela seu Passado Gloria”, quando o compositor se tornou “padrinho” da
Velha Guarda da Portela (TROTA, 2006, p. 33). Outra representante do apadrinhamento no
mundo do samba € Beth Carvalho. A relagdo que a cantora mantém freqiientemente com o mundo

da roda e do mercado faz parte, segundo Trotta, do seu perfil artistico e do seu marketing.

Pereira (1995) afirma:

Imediatamente, o nome de Beth Carvalho é lembrado como o de alguém nao
apenas responsdvel pelo salto comercial do pagode mas, principalmente, pela
divulgacdo na midia e nas gravadoras do pagode do Cacique: “Beth, [...] € uma
das explicagdes para a passagem do pagode do amadorismo aos recordes de
vendagem: ela ndo sé embarcou na onda como deu for¢a aos pagodeiros. [...] A
importincia do papel desempenhado por Beth Carvalho, seja no sentido d e
divulgacdo da movimentacdo geral em torno do pagode, seja no sentido da
ampliacdo da vertente musical do Cacique de Ramos — tanto no que se refere a
abertura de espago de mercado para novos instrumentistas e intépretes em geral
quanto a consolidacdo profissional do pessoal do Cacique — fez dela , como
apontei acima, uma espécie de “madrinha” do grupo ou mesmo do pagode,
naquela hora. [...] Evidentemente, esse era um movimento de mdo dupla e o
trabalho musical de Beth Carvalho também muito se beneficiaria deste encontro
com o cacique, o qual se deu por volta de 77/78. (PEREIRA, 1995, p. 116-117)

A presenga dos mediadores foi fundamental para a sintonia dos atores desses diferentes
universos, considerando a tensa relacdo entre esses dois espagos. Essa tensdo, segundo
Herschmann e Trotta, se deu em funcao da divergéncia de valores do ambiente amadoristico do

fundo de quintal e das préticas do mercado. Em varios momentos,

As tensdes e articulacdes entre esses espagos — da roda e do mercado - podem ser
consideradas elementos cruciais na formagao do imagindrio do samba. A énfase,
em alguns momentos, nos valores amadores e comunitdrios promove certo mal
estar entre os atores e um descompasso entre a valorizagdo das rodas e o ambiente
de consagracdo do mercado. Em certa medida, hd uma reconciliacdo entre esses
espacos, quando o repertério do samba passa a recorrer com maior freqii€ncia as
simbologias e narrativas das rodas, ou seja, quando faz referéncia aos espacos
comunitdrios do samba, aos personagens que ali circulam, enfiam, ao ambiente
socio-cultural mais tradicional do samba. Contudo, apesar de se referir cada vez
mais a um ambiente social cuja referéncia simbdlica € o trabalho musical amador,
o género inevitavelmente se transforma também em mercadoria e passa a ocupar
espacos no cendrio medidtico e de circulagdo de miisica altamente profissionais.
E nesse momento que entram em cena, com maior importincia do que antes,
certos mediadores culturais que se incumbem de realizar pontes entre as rodas e o
rddio e tev€é ou entre as rodas e a industria fonografica (Frith, 2006). A



articulacdo que parte, em geral, da ambientacdo amadora e informal do fundo de
quintal até os corredores dos estidios das radios, das gravadoras e de outras
organizacdes do showbusiness foi sendo construida progressivamente,
principalmente através da atuag@o incisiva e sistemdtica de certos mediadores
culturais posicionados estrategicamente na fronteira entre as rodas e o mercado.
(HERSCHMANN E TROTTA, 2006)

Essas mediacdes podem ser feitas por musicos, compositores, jornalistas, radialistas dentre
outros atores, que assumem o papel de apresentar os novos sambistas ao mercado. Segundo o
autor, ‘“‘esta apresentacdo estd acompanhada de um aval legitimador do padrinho perante um

publico que desconhece o novo artista” (HERSCHMANN E TROTTA, 2006).

Trotta comenta, por exemplo, que Paulinho da Viola, ao gravar, em 1970, o disco ‘“Portela
Passado de Gléria”, reunindo sambistas antigos da escola de samba, re-atualiza e re-significa a
memoria desses musicos, a0 mesmo tempo em que torna esse grupo conhecido do publico, da
midia e conseqiientemente do mercado. Segundo Coutinho, o compositor também € responsdvel
pelo surgimento de uma nova categoria dentro das escolas de samba: as Velhas Guardas

(COUTINHO, 2002 apud TROTTA, 2006, p 79 ).

Nesse sentido, a mediagdo de um cantor com transito no mundo dos discos
aproxima da “midia” e do “mundo do mercado” um determinado grupo de
sambistas cujo fazer musical comunitirio se voltava prioritariamente para a
pratica amadora dos circulos relativamente fechados de uma determinada Escola
de Samba. Coutinho atribui a essa mediacido o aumento do prestigio, da forca e da
significacdo desse grupo de sambistas que, ao transporem os limites das rodas
amadoras para alcancar o grande mercado fonogrifico, ampliam o alcance de
suas musicas, suas idéias, pensamentos, visdes de mundo. A partir deste disco,
Paulinho da Viola se torna “padrinho” da Velha Guarda da Portela e que o
consagra como “‘sucessor’”’ do fundador Paulo da Portela (TROTTA. 2006, p.79)

Herschmann e Trotta (2006) afirmam que as mediacdes existente entre os sambistas e a
industria da musica se distingue das relagdes de apadrinhamento desenvolvidas entre sambistas ja

consagrados e os novos talentos.

A estratégia de mediacdo, portanto, desenvolvida no samba - através do
apadrinhamento — distingue-se da mediacdo usual dentro da inddstria da miisica,
sendo assumida com grande naturalidade. Evidentemente, a idéia de apadrinhar
alguém na industria do disco ndo chega a ser grande novidade, pois sempre se
espera que produtores e outros profissionais do mundo da musica “descubram” —



apadrinhem — novos talentos. A diferenca é que no mundo do samba a relagdo
entre padrinho e afilhado longe de ser questionada como uma pritica que
prejudica um sistema meritocrético (mais justo), é na verdade valorizada. E como
se entre o padrinho e o apadrinhado houvesse quase que uma relacdo de
parentesco — linhagem — em que o afilhado € ajudado, mas estd comprometido em
alguma medida em dar continuidade ao trabalho do padrinho (continuidade a
certo tipo de repertdrio, estilo, tratamento estético, etc.). Em suma, é através da
reafirmagcdo publica do parentesco escolhido que se reforca o vinculo e a
cumplicidade mercadoldgica entre padrinhos e afilhados. (HERSCHMANN E
TROTTA, 2006)

Podemos observar, entdo, que a relacdo entre samba e mercado se dd através de atores que
figuram como mediadores numa espécie de jogo de mao-dupla. Vimos que esses atores podem até
mesmo buscar 14 no fundo de quintal um grupo de sambistas ou até mesmo crid-lo, inseri-lo na
inddstria fonografica e lancd-lo no mercado. Dessa forma, esses atores fortalecem o canal de
comunicacdo, a ponte entre a pratica profissional do samba com o universo amador das rodas.
Segundo os autores, quando essa pratica se desloca para as relagdes "familiares", ou seja, entre os
proprios sambistas, ela se transforma em uma relacdo de continuidade, como se o afilhado se

tornasse o sucessor daquele que o apadrinhou, como numa relacdo de parentesco.

Madrinhas e padrinhos de mercado instituem um eixo de atuacdo e de inser¢do
comercial-profissional que reforca a relagdo paradoxal entre samba e mercado.
Por outro lado, a circulacdo comercial de sambas pelos meios de comunicacdo e
seus langamentos fonograficos amplia a penetragdo do género em grande parte do
territério nacional e produz nas vérias localidades refluxos de musicas e de
mediacdes. Esse movimento continuo entre rodas e industria faz com que a cada
instante novos sambas e sambistas estejam aparecendo e circulando em vdrias
esferas do mercado de musica, reelaborando o paradoxo e promovendo leituras e
atuagdes mercadoldgicas distintas.(TROTTA, 2006, p. 82)

No préximo capitulo, procederemos a anélise das estratégias de inser¢do no mercado para
o choro e para o samba, principalmente para o segundo, tendo como foco as praticas de
apadrinhamento que mediaram a re-configuracdo e entrada do género no mercado na década de

1980, a partir do movimento de pagode.



Capitulo III: Reinventando a tradicio I — As articulacOes e tensOes entre o

samba e o pagode nos anos de 1980

Como ja comentamos em outro momento deste trabalho, desde o inicio do século XX, o
samba urbano, simbolo da identidade cultural brasileira, passou por varias transformagdes, entre

honrarias e preconceitos, até se consagrar como icone no pantedo nacional.

Como produto da industria cultural, o samba assimilou todas as mudancas na sociedade,
principalmente a diversificacdo social e o processo de urbanizacio. E nesse contexto que o género
passa a ser consumido de forma massiva, como mercadoria; passa a ser produzido com fins
comerciais, apoiado por uma recente industria fonografica entdo instalada no Rio de Janeiro e pelo
radio, maior meio de comunicagdo da época. Assim, essa musica, que antes fazia parte apenas do
universo dos negros e das camadas mais populares, aproxima-se aos poucos da classe média,

através de compositores e intérpretes brancos ja inseridos no mundo do radio.

Uma andlise da producdo fonogrifica entre as décadas de 1920 e 1950 mostra que o samba
“vai sendo inventado como elemento bésico da singularidade cultural brasileira por obra dos
préprios sambistas”.*® Segundo o autor, a fabricacdo da tradicdo do samba foi iniciativa de um
conjunto de atores sociais formado pela elite intelectualizada, pelo Estado e por produtores e

divulgadores do samba.

A primeira grande transformacdo na histéria do samba ocorre no final dos anos 1920, a
partir do Estécio de S4, bairro carioca que concentrava um grande contingente de negros, mulatos
e pobres da cidade. Ber¢o do novo samba carioca, o Estédcio vai dividir com os morros da cidade a
origem dessa transformagdo. Assim, nasce a idéia de dois tipos de samba: o “samba antigo” e o

“samba novo”. De um lado, existia o samba feito na casa das tias baianas, como Tia Ciata, ali



representado por Donga e seus parceiros; de outro, o samba nascido no bairro do Esticio.
Portanto, até se tornar icone nacional, o samba passa pelo que Chartier (2002) chamou de disputas

de representacoes.

Uma idéia simplificada da sonoridade dos dois “tipos” de samba € de que o primeiro se
assemelharia mais ao maxixe, enquanto o outro se aproximaria mais da marcha, ou seja, seria um
samba mais acelerado, razdo pela qual essa ultima forma teria sido absorvida pelas escolas de
samba em seus desfiles. Outros elementos foram fundamentais na melhor adequaciao do samba do
Esticio a0 novo momento da industria fonografica: a valorizagdo das letras e o tempo
estabelecido, que, diferentemente da forma improvisada das rodas de partido- alto e do samba

amaxixado, respeitava as normas de gravacao.

Na trajetéria do samba até se tornar simbolo nacional, vamos nos deparar o tempo todo
com a histéria de afirmacdo e deslocamentos de classes e grupos sociais. Um exemplo desse
entrecruzamento de territérios foi a interacdo entre Esticio e Vila Isabel, na verdade, entre a
musica de Ismael Silva e a de Noel Rosa. O Estdcio de Ismael também era o berco de grandes
talentos da histéria do samba, como Margal e Bide. Este ultimo inventou e introduziu o surdo de
marcacao nas escolas de samba. Essa relacdo entre musicos de diferentes bairros e classes sociais

ficou registrada em composi¢des como O X do Problema e Feitico da Vila, ambas de Noel Rosa.

Apesar de trazer um refinamento a musica popular brasileira, as composi¢des de Noel ndo
pleiteavam o samba para o bairro de Vila Isabel. O samba urbano carioca era, na visdo de Noel
Rosa, sem distin¢do, do Rio de Janeiro. Em Feitio de Oragdo, de 1933, o compositor escreve: “O
samba na realidade/ Nao vem do morro nem 14 da cidade/ E quem suportar uma paixdo/ Sentira

que o samba entdao/ Nasce do coragdo”.

2 PARANHOS, 2003. O Brasil dd samba? Os sambistas e a invencdo do samba como “coisa nossa”. Disponivel em:
www.samba-choro.com.br. Acesso em: 10 nov 2006.



Segundo Paranhos,

A vida e a obra de Noel Rosa fornecem um testemunho eloqiiente do movimento
de “transregionaliza¢do” do “samba carioca”. Nascido numa determinada regido
do Rio de Janeiro, o samba migra, num processo dindmico de permanente
recriagdo, para outras dreas da cidade. Simultaneamente, conduzido pelas ondas
do radio, ele se transporta para outros lugares do pais, que elevardo o “samba
carioca” a condicdo de ‘“‘samba nacional”, embora ndo se excluam outras
proniincias ou outras dic¢des do samba.”’

Até conquistar seu lugar de simbolo nacional, o samba vinha tracando uma histéria de
disputas e entrelacamentos com outros géneros musicais. Nessa época, a indudstria fonografica
também gravava valsas, marchas, musica sertaneja e principalmente choro ou samba-choro.
Assim, os sambistas tornam-se um elo entre as diferentes classes sociais brasileiras e criam
simbioses entre os variados géneros musicais. Devemos lembrar aqui o importante papel de
mediador (BARBERO, 2001) que o choro teve na aceitacio do samba pela classe média. O
conjunto Gente do Morro, por exemplo, ja fazia uma fusdo entre os grupos de choro,
tradicionalmente formados por cavaquinho, violdo e flauta, com instrumentos de percussdo do
samba. Os grupos que realizavam essa ‘“mistura” instrumental deram origem ao que ficou
conhecido, mais tarde, como “regional”. Dentre eles, um dos que mais se destacou foi o Conjunto
de Benedito Lacerda, este ltimo, ndo por coincidéncia, também lider do Gente do Morro. Entrava
em cena, portanto, a jun¢do da miusica da classe média, ou seja, da tradicio do choro, com a

musica das camadas mais populares, o samba.

Esse samba recriado recebe, assim, a adesdo de védrios musicos e compositores da classe
média. Além de Noel Rosa, Ari Barroso, Mério Lago e Custédio Mesquita, varios outros
compositores fizeram parte desse novo momento do samba. Podemos entdo afirmar que, ao se

desterritorializar e se aproximar de elementos significativos de outras classes sociais, 0 samba

" PARANHOS, 2003. O Brasil dd samba? Os sambistas e a invengdo do samba como “coisa nossa”. Disponivel em:
www.samba-choro.com.br. Acesso em: 10 nov 2006.



encontra seu lugar de destaque e se torna simbolo de identidade nacional, convertendo-se em

referéncia maior de brasilidade.

Apesar das disputas — o samba fez sua histéria passando por diversos obstaculos — o género
se consolidou como simbolo de nacionalidade. “O(s) territério(s) do(s) samba(s) permanecera(ao)
em aberto, dotado(s) de fronteiras modveis, nele(s) tendo lugar sempre novos “rounds” das “lutas

de representagées’’.28

Ascensao do samba a partir do movimento do pagode dos anos 80

Para compreender as transformagdes do samba nas trés ultimas décadas, este trabalho
tomou como fonte principal a tese de doutorado Reiventando a Tradicdo — o mundo do samba
carioca: o Movimento de Pagode e o Bloco Cacique de Ramos, na qual Pereira analisa o universo
da cultura popular, refletindo sobre o0 movimento de pagode na década de 1980, nascido na quadra
do bloco Cacique de Ramos, no bairro de Olaria, subirbio do Rio de Janeiro. O autor repensa a
relacdo dos atores sociais desse universo com o mercado de musica massiva. Dentre outras
reflexdes, Pereira buscou mostrar como esse movimento representou um marco na histéria do
samba carioca, ao criar uma ponte entre os sujeitos sociais desse universo com o mercado de

trabalho.

O Cacique, tradicional bloco de carnaval da cidade, configurava-se também como espaco
de encontro entre os sambistas e a comunidade que ali se reuniam para a realiza¢ao de pagodes. O
bloco, nascido entre os anos 1961/1962, era dirigido por filhos de pessoas tradicionalmente
reconhecidas no mundo do samba, da Umbanda e do Candomblé. O pai de Bira e Ubirani,

respectivamente, presidente e vice-presidente do Cacique, nasceu no bairro do Estécio e foi amigo

* PARANHOS, 2003. O Brasil dd samba? Os sambistas e a invencdo do samba como “coisa nossa”. Disponivel em:
www.samba-choro.com.br. Acesso em: 10 nov 2006.



dos fundadores do samba que ali se desenvolveu. J4 a mae dos diretores era uma importante mae-

de-santo, com formagao religiosa no terreiro da Mae Menininha do Gantois, na Bahia.

Fortemente ligado (na sua origem e histdria) as religioes afro-brasileiras — para as
quais canto, musica e danca sdo aspectos extremamente interligados e de valor
fundamental — o samba nasce e se desenvolve no espago dos terreiros; € de 1a que
ele sai para o mundo dos discos, da radio, para se tornar a “musica popular
brasileira por exceléncia” [...] (PEREIRA, 1995, p.103)

Esses encontros se espalharam por grande parte do suburbio carioca e deram inicio ao
chamado “movimento de pagode”, fortemente absorvido pela industria fonografica e amplamente
divulgado na midia. As reunides que aconteciam nas noites de quarta-feira na quadra do Cacique
transformam-se, logo em seguida, em uma “rede de pagodes e pagodeiros” (PEREIRA, 1995,
p.116), da qual faziam parte nomes como Zeca Pagodinho, Almir Guineto, Jorge Aragao, Jovelina
Pérola Negra, dentre outros. E assim, o elo criado entre o chamado “fundo de quintal” e a midia,

tendo o mercado como mediador, transformou o movimento em sucesso de critica e publico.

E um samba de fundo de quintal, de rodas de samba surgidas no cotidiano dos
subdrbios, mas que, muito rapidamente, ganhou os meios de comunicacdo de
massa e as paradas de sucesso. Ao mesmo tempo, a palavra pagode vai se
tornando um sindnimo de samba e chega-se a falar, na imprensa, de uma “geracdo
do pagode”. Embora enquanto “reunido informal de sambistas para fazer samba”
o pagode ndo seja nenhuma novidade, o incrivel crescimento que teve tanto o
nimero de pagodeiros quanto o de pagodes, ao longo dos anos 80, é expressivo.”

O samba tradicional e suas variacdes — o partido alto, o samba de roda, dentre outros —
deixaram de ser tocados nas escolas de samba, mas foram resgatados por essa geracdo de
pagodeiros, que retomou as formas tradicionais de se cantar o samba. Pereira ressalta, contudo,
que o retorno ao fundo de quintal, além de resgatar as formas tradicionais de se fazer e executar o
samba, também re-configura e moderniza o género perante o mercado. Assim, o pagode se tornou
um importante espago de articulagdo entre os “pagodeiros” e o mercado fonogréfico, favorecendo

a profissionalizacdo e a divulgacdo de inimeros musicos.

¥ PEREIRA, 2003. Cacique de Ramos — uma histéria que deu samba. Disponivel em: www.samba-choro.com.br.
Acesso em: 10 novembro de 2006.



A emergéncia dessa nova “geracdo de pagode” ou dessa nova “leva renovadora
dos pagodeiros” coloca esses novos representantes do samba frente a frente com
outras “tribos” que ja tinham seu lugar tanto no mercado fonogrifico em
particular ou na inddstria cultural em geral, quanto no imagindrio de uma
juventude negro-popular carioca [...] (PEREIRA, 1995, p.82)

Pereira (1995) toma a letra de um samba do grupo Fundo de Quintal: “O samba marca
como giz / E eterno por que é raiz”, para afirmar que a relagio entre a “solidez” e a idéia de “raiz”,
presentes no samba, e a “nao-fixidez” e a “imobilidade” do giz sinaliza a idéia de que a tradi¢do e
a solidez do samba se renovam e se reconstroem na “momentaneidade” e na “ndo-fixidez do giz”.

O autor comenta:

Poderiamos, seguindo esta pista, imaginar uma fradi¢do/raiz que, a cada
momento, refizesse sua solidez na momentaneidade e na ndo-fixidez do giz. A
“tradicdo” vista agora como uma espécie de signo vazio que necessitasse ser
constantemente reconstruido, num jogo de manipulacdes e buscas de
legitimidade. Ao invés das esséncias e dos absolutos, a momentaneidade, a
instabilidade e o jogo das relagdes de poder e da construgdo do sentido.
(PEREIRA, 1995, p.201)

Segundo o autor, nesse processo de reconstru¢dao do samba, a oposicao tradi¢do/renovacao
da lugar a um movimento que aceita “as relativizagoes e as simultaneidades” (PEREIRA, 1995, p.
206). O autor lembra, ainda, que esse movimento ndo ficou livre das acusacdes de “deturpacdo” e
“descaracterizacao” da cultura popular por parte de intelectuais e estudiosos tradicionalistas,

como se a cultura popular fosse imutavel, livre de transformacdes e redefinicoes.

Essas afirmacdes ndo me impedem de perceber, no entanto, que esta questao do
rumo que deve tomar a tradi¢do, e logo do tema da “descaracteriza¢do” ou da
“deturpacdo”, seja um elemento de disputa presente tanto para 0os membros ou
freqiientadores do Cacique quanto para os representantes do mundo do pagode.
Este tipo de discussdo ndo apenas estd presente como € encaminhada de modo, as
vezes, particularmente tenso. Mas ai fica bastante claro o quanto se trata
efetivamente de um conflito que, longe de expressar a idealizagdo da cultura do
“outro”, atualiza as disputas internas ao préprio grupo no sentido da afirmacdo
destes ou daqueles valores ou do poder deste ou daquele segmento do mesmo

grupo. (PEREIRA, 1995, p.212)
Assim, podemos concluir que, desde a década de 1980, nada foi mais importante para o

samba do que as novas estratégias e possibilidades que o movimento do pagode proporcionou para



os atores desse universo em termos de produ¢do mercadolégica de uma cultura e seu espaco na

sociedade.

Ascensao do pagode no mercado fonografico reinventa o mundo do samba

Segundo Trotta, a partir da década de 60, o grau de referéncia ao passado que determinado

samba fazia — aos simbolos da tradi¢do, a seu imaginério — passou a ser um critério de avaliacdo

do género como categoria musical.

Na categoria samba, principalmente a partir da década de 1960, além de critérios
estéticos de sofisticacdo estilistica, individualizacdo do autor (ambos
representando uma proximidade com a miusica erudita), coeficiente de
popularidade, publico consumidor e participacdo corporal coletiva, a qualidade é
atestada também pelo grau de referéncias ao passado do gé€nero e a seu
imagindrio, isto €, pela elaboragdo das suas “raizes”. Na estratégia de valoriza¢do
da prética do samba, a afirmac@o do género como prética cultural “auténtica” da
populacdo (sub-)urbana industrializada do pais € altamente recorrente e
legitimada. (TROTTA, 2006, p.89)

Para o autor, a referéncia a tradi¢do ndo se dd por acaso. A busca pela “raiz” ndo se deve

ao desejo ou a necessidade expressa de musicos e compositores; €, de certa maneira, uma pratica

cobrada. Dentro de uma cultura globalizada, temos, entdo, dois aspectos a serem observados no

processo de producdo de um bem cultural: de um lado, as necessidades do individuo de “se

encontrar’ no mundo e, através da obra, expressar sua propria vida e o mundo que o cerca — de se

expressar, portanto, de forma mais consciente; do outro, estudiosos, intelectuais e critica

estabelecendo critérios de valoragdao baseados no elo que uma determinada obra tem com o

passado, com a tradi¢do — instituindo, de certa forma, parametros de qualidade.

Trotta, em Samba e Mercado de Miisica nos anos 1990, comenta:

Por outro lado, a nogdo de tradicdo e de vinculo com o passado produz uma
antitese, que também se torna um critério de valoracdo na musica popular
brasileira. Buscando se dissociar do paradigma rural ou folclérico de um passado
musical muitas vezes visto enganosamente como estdvel e rigido, determinadas
praticas musicais reivindicam legitimidade e consagracdo se auto-declarando
modernas. Ser “moderno” representa adotar elementos e técnicas recém



inventadas, quase sempre ligadas a inovacdes tecnoldgicas de sonoridade, mas
também se tornando visiveis através de vestudrio, comportamento, linguagem,
enfim, de um imagindrio mundial moderno. Representa, enfim, valorizar o tempo
presente. (TROTTA, 2006, p. 89-90)

No chamado circuito do samba-choro no Rio de Janeiro — Lapa e arredores, rodas de
samba do suburbio e as aulas da EPM — podemos observar que, para a grande maioria dos grupos
de samba ou de choro, sejam eles formados por jovens musicos ou por artistas ja consagrados, o
vinculo estabelecido com o passado se mostra, geralmente, na escolha do repertério, dos locais de
apresentacdo ou mesmo das rodas informais. Mas vale lembrar que, nesse mesmo circuito, existem
grupos que nao estdo preocupados em se legitimar através da tradi¢do. A preocupacdo destes €
adaptar as novas possibilidades tecnologicas aquele gosto musical, valorizando o presente em

funcdo de suas experiéncias de vida.

Analisando um questiondrio elaborado por uma turma do curso de produgdo fonogréfica de
uma universidade carioca, constatamos o interesse dos alunos em saber qual seria o
comportamento do publico diante de uma experiéncia musical que misturasse choro com
instrumentos eletronicos. A turma procurou observar a reacdo das pessoas ao ouvir um thecno-
choro. Elas dancariam aquela nova musica, caso fosse tocada numa boate? Aceitariam essa
simbiose musical ou sentiriam alguma espécie de estranhamento? Ou, ainda mais radicalmente,
ficariam “ofendidas” e sairiam do recinto? Nesse caso, o que observamos € que a questdo da
simbiose musical e de sua aceitacdo €, de certa forma, “perturbadora” e “misteriosa” também para
quem produz. Nesse caso, portanto, os critérios de valoracdo baseados no elo com a tradi¢ao

permanecem extremamente solidificados no imagindrio do artista.

Como afirmamos antes, o que fica mais perceptivel nessas articulagdes com o passado é
que existem duas correntes distintas: de um lado existem os grupos que se propdem a fazer samba
ou choro, com claro vinculo com a “raiz”’, mas, a0 mesmo tempo, ndo deixam de se proclamar

inovadores; do outro, os grupos que utilizam elementos tradicionais do samba e do choro, mas



experimentam novas simbioses com elementos da musica eletrdnica, como no exemplo citado.
Para Trotta, esses dois grupos seriam assim identificados: o grupo da modernidade e o grupo da
modernidade mercadolégica (TROTTA, 2006, p. 90). Mas o autor afirma, ainda, que o samba nao

se enquadra totalmente na 16gica dessas duas modernidades:

O samba, entdo, se estrutura como um contraponto a modernidade de ambos os
lados: tanto pelo viés estético, pois estd associado ao passado e a recorréncia de
elementos, quanto pela drea mercadoldgica, pois funda suas simbologias em
valores comunitdrios essencialmente anti-mercado. (TROTTA, 2006, p. 90)

A partir da década de 1970, com a presenca constante do samba nos veiculos de
comunicacdo de massa, constrdi-se uma “memdoria musical sambista” (TROTTA, 2006, p. 90),
nao mais fechada nas referéncias do universo comunitdrio do samba, no fundo de quintal, mas em
uma relacdo mais estreita com outros estilos musicais. Esse movimento leva o samba a
“freqiientar” outros mercados musicais. Artistas consagrados da chamada MPB, como Chico
Buarque, Djavan, dentre outros, irdo utilizar elementos do samba em suas composi¢Oes. Para
Trotta, estd criada, nesse momento, uma problematica: a dicotomia entre samba e modernidade,
problemdtica que mereceria um estudo mais aprofundado do que este trabalho, no momento,

poderia contemplar.

O autor considera a histéria da sedimentacdo do samba como icone de identidade nacional
uma trajetéria, de certa forma, constrangedora. O samba, simbolo por exceléncia da vitalidade
musical do pais, é, a0 mesmo tempo, origindrio da musica dos negros, das camadas de baixa
renda, ou seja, estd associado no imagindrio da sociedade a idéia de marginalidade. Sobre isso,

Trotta afirma:

O preconceito € dificil de ser aceito, mas relativamente fécil de ser explicado. Se
até a bossa nova e o surgimento da MPB o samba era a musica nacional por
exceléncia e gozava de um certo prestigio no conjunto da sociedade e bom
transito nas gravadoras, a inven¢do da MPB relegou o samba a uma posicio
hierdrquica secunddria no mercado. Com isso, acentuou o preconceito contra o

género ao instaurar critérios de qualidade que ndo pertenciam a gama de
elementos reconhecidos de sua pratica. (TROTTA, 2006, p.95)



Ao considerar o desprestigio e o preconceito que o samba carrega em relacdo a chamada
MPB, Trotta relembra o reveillon de 1996, na Praia de Copacabana, quando Paulinho da Viola,
musico reconhecido por seu trabalho ligado a tradi¢ao do samba, ganhou um caché de 35 mil reais
para se apresentar no evento, enquanto outros artistas vinculados a chamada MPB teriam recebido

100 mil. O autor comenta:

Independente das razdes do episdédio ou de seu julgamento, a diferenca dos
valores demonstra inequivocamente que o artista identificado com o samba,
mesmo quando atinge posi¢des de proa na hierarquia de valores do mercado, esta
constantemente sob o risco de ser tratado apenas como um “ante-projeto”.
(TROTTA, 2006, p. 96-97)

O autor conclui que a legitimidade do samba passou a ser afirmada com maior énfase
através da sua “tradi¢do”. Assinala, contudo, que essa estratégia de valoragao através da tradi¢ao
teve como conseqiiéncia uma completa sedimentacdo do paradoxo entre samba e mercado,
colaborando para que fosse mantida uma separagdo simbdlica entre as duas representacdes. E
lembra, ainda, que o argumento da tradicio é muitas vezes utilizado como estratégia de

reivindica¢do de um lugar de maior destaque no cendrio musical.

Os primeiros anos da década de 1980 foram marcados pelo distanciamento do samba dos
meios de comunicacdo de massa. A musica estrangeira dominava as radios e, naquelas em que se
tocava musica nacional, a programacao privilegiava a MPB. Sem espaco na midia e no mercado,
artistas do samba ja consagrados se voltam para o fundo de quintal, para as rodas-de-samba
amadoras. Mas, nessa retracdo mididtica e do grande mercado, estava sendo criada uma nova

forma de o samba se impor no cendrio que ali comecava a se desenhar.

Das intimeras rodas que surgiram nos subtrbios cariocas nessa época, foi nas promovidas
pelo Cacique de Ramos que surgiu o grupo Fundo de Quintal, principal responsédvel pela
reaparicdo do samba no mercado, em torno de 1985. Atrds do sucesso do grupo vieram outros

artistas que, gradativamente, foram conquistando espagco nesse novo mercado.



Nessa época, o LP Raca Brasileira, lancado pela gravadora RGE e assinado pelo produtor
musical Milton Manhaes, possibilitou a entrada no mercado de diversos artistas ligados ao pagode
até entdo desconhecidos. O LP conquistou o disco de ouro, com 100 mil cépias vendidas. Nessa
lista de desconhecidos do grande publico, estavam Zeca Pagodinho, Almir Guineto, Jovelina

Pérola Negra, dentre outros.

Segundo Trotta (2006), o surgimento do pagode foi fundamental para a revitalizacdo do
samba. Sob a forma “pagode”, o género se re-configurou no mercado. Para alguns pesquisadores,
o pagode de mesa, como € conhecido hoje o pagode tradicional — que significava festa, encontros
de fundo de quintal — surgiu na Zona Sul do Rio de Janeiro, mais precisamente no bairro de
Botafogo, no inicio da década de 1970. Nesses encontros, em volta de uma mesa, musicos se
reuniam para tocar, beber e comer em um ambiente mais livre e mais barato, onde sé se pagava o
que se consumia. Com o tempo, o que era um evento passou a designar uma forma de fazer samba,
algo diferente do que se passava no ambiente das escolas de samba naquele momento, em que o
sambista ndo podia mais cantar suas composi¢des e ao publico era cobrado ingresso. Assim, ao se
distanciar das quadras das escolas de samba, os pagodeiros estavam, sem saber, iniciando um
movimento que conhecemos hoje como samba de pagode. Mas uma das principais caracteristicas
desse movimento € a forma como se expressam musicalmente os pagodeiros: a possibilidade de

improvisagdo. Sobre essa caracteristica, Roberto Moura comenta:

As composi¢des que nasceram daquele grupo em que se destacavam Almir
Guineto, Zeca Pagodinho (que chegava com o cavaquinho guardado numa bolsa
de supermercado e se incumbia de comprar mais cerveja, quando a bebida
acabava), Jovelina Pérola Negra, Arlindo Cruz, Leci Branddo, Milton Manhaes,
Sombrinha, Luiz Carlos da Vila, Neoci e os integrantes do Fundo de Quintal,
além de Jorge [Aragdo] traziam um desenho novo: eram sambas prontos e
acabados, com primeira e segunda partes, mas sobre os quais era possivel
improvisar como nos velhos tempos. (MOURA, 2004 apud TROTTA, 2006, p.
101)

A partir desse momento, o samba se desvincula das escolas, do carnaval, conquista um

espaco no mercado e se profissionaliza. O género passa a absorver, também, outros elementos



musicais desconhecidos do ambiente doméstico das rodas. Esse processo de interagdo com outras
estéticas musicais pode ser observado, por exemplo, na introdu¢ao de novos instrumentos, como o
teclado, presente em grande parte das gravagdes. O autor lembra, ainda, que esse instrumento nao
era bem visto pela critica por representar uma influéncia estrangeira em nossa cultura. Porém,
musicos como Zeca Pagodinho e outros sambistas que circulavam em torno do pagode oriundo do
Cacique de Ramos nao foram alvos dessa critica, pois, apesar de estarem praticando as regras do
mercado, ainda mantinham, de certa forma, uma relacdo direta com seus referenciais simbdlicos —

as rodas de fundo de quintal (TROTTA, 2006, p.102).

Para Trotta, o estilo pagode foi uma constru¢do do mercado com a inten¢do de marcar

diferencas em relacdo ao samba ““tradicional”. O autor afirma:

A categoria pagode, entdo, € um artificio mercadolégico cunhado como forma de
sublinhar algumas distin¢cdes em relagdo ao samba até entdo praticado, ao invés
de demarcar suas semelhancas com a estética e com o imagindrio do samba. Esse
artificio, se por um lado promoveu as vendas de um determinado grupo de
sambistas, por outro acabou estabelecendo uma linha diviséria entre samba e
pagode, que se firmou como um eixo de legitimidade. O termo samba, prestigiado
por uma longa histéria de afirmacdo social e disseminado em diversas searas e
categorias da musica popular brasileira tinha muito mais prestigio do que o novo
“pagode”, associado as nocdes de informalidade, populagdes de baixa renda,
suburbio, fundo de quintal. [...] A separacdo entre as duas nomeagdes ird acentuar
um marco de qualidade no interior da categoria samba, que nos anos 1990 se
acentuard e ir4 se revestir com outras cores. (TROTTA, 2006, p.103).

Assim como outros movimentos na histéria da nossa musica, o movimento de pagode saiu
de moda. Em pouco tempo passou da gléria ao ostracismo. Com algumas excecdes, grande parte
dos artistas ligados ao movimento perdeu o espaco que havia conquistado rapidamente junto a
industria fonografica e ao publico consumidor. Mas artistas como Zeca Pagodinho, Jorge Aragdo,
Almir Guineto, Jovelina Pérola Negra e o préprio Fundo de Quintal conseguiram se manter,
lancando discos e ocupando alguns nichos de mercado. O fato de maior importancia para a
profissionalizacdo e o sucesso dos sambistas e pagodeiros da época é que, a partir desse momento,

esses artistas puderam trilhar suas carreiras, independentemente de terem ou nao um elo com as



institui¢des legitimadoras do samba — por exemplo, as escolas ou o préprio fundo de quintal. Esse

momento foi um divisor de dguas na carreira desses musicos. Trotta comenta:

Em sua projecdo comercial nacional, o movimento do pagode colaborou para
estabelecer definitivamente uma dissociacdo entre o gé€nero samba e 0s seus
antigos nucleos realizadores. A partir do sucesso de Jorge Aragdo, Zeca
Pagodinho, Almir Guineto, Fundo de Quintal, Jovelina Pérola Negra, entre
outros, ndo era mais necessdrio pertencer a uma agremiagdo carnavalesca carioca
para obter a legitimidade da chancela do samba, apesar de alguns de seus
protagonistas serem, de fato, membros de algumas Escolas. Com isso, o
movimento dos pagodes ampliou o leque de possibilidades estéticas e variedade
de estilos para a pratica do samba, sem abrir mdo de ser classificado como tal.
(TROTA, 2006, p. 105)

Assim, podemos afirmar que o pagode criou uma associa¢cdo entre elementos do samba
tradicional e a linguagem e as regras do mercado, pois os grupos que se enquadraram na categoria
samba conseguiram fazer circular sua obra de forma massiva. O movimento de pagode em pouco
tempo atingiu todo o pais, com maior ou menor for¢a, dependendo da regido. Vale lembrar que até
meados dos anos 80 ndo se ouvia samba no Nordeste. O género ndo tocava nas radios locais. J4
nos ultimos anos daquela década, observamos o surgimento de diversas casas de shows e bares na
cidade de Macei6 (AL), por exemplo, que passaram a oferecer apresentacdes de grupos de pagode
formados através da grande divulgacdo que a midia, principalmente a televisdo, passou a fazer do

movimento.

Observa-se, entretanto, que, embora absorvido em grande escala pelo mercado e pela
midia, o pagode ndo se distanciou de sua matriz, o samba de fundo de quintal, as rodas
domésticas, o encontro entre amigos regado a bebida e comida. O que ficou desse movimento ao

final dos anos 80 foi o surgimento de um mercado para os novos sambistas.

Como ja dissemos, a reconstrucdo do samba se deu fundamentalmente através da
valorizagdo dos signos do passado, ou seja, da tradicdo. A experiéncia vivenciada, entre os anos 70

e 80, na quadra do bloco Cacique de Ramos — ber¢o do movimento de pagode e principal



articulador da renovag¢ao do samba no Rio de Janeiro e conseqiientemente no pais — marcou um

importante momento na trajetoria de re-significacdo do gé€nero.

Assim, no final dos anos 1970, o samba foi absorvido pela industria cultural através desse
“movimento de pagode”, que marcou o samba carioca — nas quadras, nos ‘fundos de quintal’, no
mundo do rddio e do disco, bem como na grande imprensa — até meados da década de 80. Em sua
tese, Pereira (1995) demonstra que a musica produzida na quadra do Cacique e sua articulacdo

com a midia foram a base para o surgimento de um novo mercado para o samba.

Segundo o autor, a nova ascensdo do género veio acompanhada de transformacdes na
forma de cantar e executar o samba, a partir da introducdo de instrumentos como o tantd, o banjo,
o repique de mao, dentre outros. Assim, o termo pagode, além de significar festa, tem como tdnica

a descontracgdo, a falta de regras, o samba versado.

Essas reunides passaram a acontecer com maior freqii€ncia em diversos locais do subtrbio
carioca, até chegar rapidamente a outros pontos da cidade, ocupando ainda os palcos das casas de
espetaculo e bares da zona sul. Em pouco tempo, o movimento ganhou grande espaco na midia,
como demonstrou Pereira (1995) na listagem de matérias que sairam na imprensa entre 1983 e
1987. O autor pesquisou uma série de reportagens sobre o ressurgimento do samba e sua relagdao
com a idéia de tradi¢cdo/modernizacdo, prenunciando a abertura de um novo mercado. Eis as
manchetes de algumas delas: “Pagode, a moda antiga de sambar que se modernizou” (JB/84);
“Pagode, a economia que surge no fundo de quintal” (O Globo/85); “Pagode, a revolucdo do
fundo de quintal” (JB/86); ‘“Pagode/Uma festa para quem € do samba” (Jornal da Tarde/86);
“Pagode leva multiddo a praia” (JB/87)”; “A resisténcia do samba” (O Globo/87); “The latest

music in Brasil is pagode” (The New York Times/87) (PEREIRA, 1995, p.76).

Variada, essa seqiiéncia de manchetes da imprensa € eloqiiente e expressiva tanto
da intensidade do fendmeno quanto do modo como o debate em torno do pagode



foi encaminhado, principalmente no que diz respeito ao grande publico.
(PEREIRA, 1995, p.77)

O autor lembra também que houve uma grande troca de referéncias entre o samba e o
pagode, e cita algumas girias trazidas do pagode e incorporadas ao mundo do samba. A expressao
“Dia de Branco”, por exemplo, significa segunda-feira, ou seja, dia de retorno ao trabalho
(PEREIRA, 1995, p.77). Na versdao atual do cantor e compositor Moacyr Luz, fundador do
“Samba do Trabalhador” — encontro de sambistas que acontece as segundas-feiras, no clube
Renascencga, no Andarai — a segunda-feira, ou o Dia de Branco, tornou-se um dia de diversao, de
festa sem compromisso profissional para esses musicos. A base de muita cerveja, caldinho de
mocotd, ervilha e feijao, e do tradicional “churrasquinho de gato”, o samba rola em torno da mesa,
sob frondosa arvore, até oito horas da noite, lembrando os encontros sob a famosa tamarineira do
Cacique de Ramos, tao cantada por Beth Carvalho. Esse é um exemplo que demonstra que a
tradicdo se repete, mesmo que se trate de um passado recente. Sobre o despretencioso evento, o

jornalista Hugo Sukman escreveu para o jornal O Globo:

No inicio da tarde do ultimo 30 de maio, uma segunda-feira sem maiores
perspectivas, o telefone da redagdo tocou, era o compositor Moacyr Luz. — Meu
irmdo... — comecou o autor de “Saudades da Guanabara” como comega 95% de
suas falas. — ... se der para aparecer 14 no Clube Renascenca hoje logo mais,
vamos comegar um pagode para aproveitar a folga dos musicos na segunda-feira.
Uma coisa pequena, s para os musicos e o pessoal aqui da Tijuca, de Vila Isabel.
Mas ndo sei ndo, t6 sentindo que tem alguma coisa ai... De fato, naquela tarde-
noite presenciada pelo repérter do GLOBO, a primeira edi¢do do Samba do
Trabalhador — nome ao mesmo tempo sério, por ser destinado aos trabalhadores
do samba que folgam na segunda, e irdnico, pois tem que ser muito vagabundo
para ir ao samba em plena segunda-feira — contou com s6 umas 30 figuras, entre
elas alguns nobres do samba como Z¢ Luiz, do Império Serrano, Luiz Carlos da
Vila, Trambique, de Vila Isabel, Toninho Geraes, Wanderley Monteiro, Tantinho
da Mangueira que tocou pandeiro e levou um partido-alto muito sério. Segunda
passada, 29 de agosto, trés meses depois do primeiro dia e como tem sido em
todas as edicdes desde pelo menos a terceira semana, mais de 1.500 pessoas se
espalhavam pelo quintal do histérico Clube Renascenca, em Vila Isabel, na 14
segunda-feira seguida de Samba do Trabalhador.
— Meu irmdo... — dizia Moacyr Luz, violdo em punho na mesa do pagode
estrategicamente colocada sob a imensa caramboleira, carregada de carambolas
(espelho da famosa tamarineira, simbolo de outro pagode famoso, o do Cacique
de Ramos) — ... isso aqui € do terreno do inexplicdvel. Nao tem explicacio esse
sucesso todo e tdo rdpido. A cidade queria muito isso aqui. Virou ponto de
encontro de todos os guetos, de todas as tendéncias de samba do Rio de Janeiro. E



a idéia era sé reunir os musicos aqui do clube, o pessoal aqui da regido. Tudo foi
tao rapido que, segunda-feira mesmo, o pagode ja estava sendo gravado para virar
CD, a ser lancado logo em outubro, e, fato inédito para festas do género, filmado
para virar DVD. — O objetivo ndo é que a roda de samba se adapte ao filme, mas
que o filme se adapte a roda — dizia Germano Fehr, dublé de dono de bar de
samba (0 Trago de Unifio, em Sao Paulo) e diretor do DVD ao lado do também
paulista Paulo Machline, enquanto comandava as cinco cameras digitais que
registraram o pagode por mais de oito horas. Contratos assinados no dia da
gravagao. E sintomaticamente também de Sdo Paulo, onde o sambista carioca de
fato arranca sua sobrevivéncia, a gravadora que teve a idéia de transformar o
Samba do Trabalhador em disco, a Lua Music.
— Vamos lancar o disco logo para aproveitar a explosdo dessa festa — dizia Z¢
Luiz Soares, diretor da Lua Music, ainda impressionado com o tamanho do
pagode, enquanto preparava e assinava na hora os contratos para o disco com o0s
artistas que cantavam e tocavam o CD, produzido por Moacyr, vai se chamar
“Renascenca Samba Clube” e foi inteiramente gravado ao vivo pela unidade
movel de Sérgio Lima Neto, que parou seu caminhao-estidio na porta do clube
de Vila Isabel, com o desafio de transformar o adoravel caos sonoro de um
pagode em disco. Para ajudar na grava¢do, Moacyr pediu uma for¢a ao amigo
Rildo Hora, o maestro e produtor de discos de samba, notadamente os de Zeca
Pagodinho. E Rildo ndo s6 deu a forca, como ficou de pé as oito horas de pagode-
gravacdo regendo os musicos e emprestando sua experiéncia na dificil arte de

reproduzir o samba ao vivo.
— Nao precisa mexer em nada na musica, é sé cuidar dos timbres, dos volumes,
j4 que os musicos sdo muito bons — dizia Rildo, que ficou particularmente

impressionado com os arranjos todos escritos pelos dois jovens cavaquinhos do
regional fixo do pagode, Gabriel e Abel Luiz, o popular Sivuquinha (dado o seu
talento musical aliado a auséncia total de melanina em sua pele). Sivuquinha é
um dos jovens compositores estreantes em “Renascenca Samba Clube”. E dele
“Canto dos cafezais”, cantando na roda pelo também jovem Luciano Macedo.
Passaram pelo pagode para gravar, entre muitos outros, desde nomes consagrados
como Luiz Carlos da Vila (que cantou “O sonho ndo acabou”, sua homenagem a
Candeia, rei dos pagodes de antanho), Z¢& Luiz do Império (“Minha arte de amar”,
uma parceria com Nei Lopes), Adilson Bispo (“Retrato cantado de um amor”),
Bandeira Brasil (“Lagrimas de fogo™) e Efson (“Brilha pra mim”) até estreantes
em disco como Renato Milagres (sobrinho de Zeca Pagodinho e os cornos do tio)
cantando o cldssico “Pintura sem arte” (Candeia), a estrela da Lapa Luiza
Dionisio (cantando a linda “Conceicdo da Praia”, de Luiz Carlos Médximo) ou
Bira da Vila, grande jovem compositor que canta a sua, com Serginho ‘“Deixa a
vida me levar” Meriti, “O daqui, o dali e o de I&".
O pagode, freqiientado por gente do samba como Jodo Bosco, Aldir Blanc, Zezé
Motta, e regado a feijoada, cachaca e cerveja, vai ser eternizado em 18 faixas do
CD, o DVD vai ter pelo menos mais umas dez. Nao por acaso, vendo aquilo tudo
que idealizou num clube histérico como o Renascenca (fundamental na histéria
da cultura negra carioca), Moacyr escolheu para cantar um partido alto seu com
Aldir Blanc e Luiz Carlos da Vila, “Cabd meu pai”. Que diz, resumindo a idéia
toda: “O pai me disse / Que a tradi¢do ¢ moderna / Vem do ancestral € eterna...”.

— Meu irmdo... — dizia Moacyr. — Era mais ou menos isso que queria dizer
com isso tudo aqui. **

Segundo Pereira, a tradi¢do se repete, a absorcdo pela midia € que € a novidade.



Durante os anos 80, especialmente na segunda metade da década, o nimero de
pagodes cresceu muito, a imprensa, como vimos, comegou a registrar o
fendmeno, discos comegaram a ser gravados, vdrias rddios colocaram no ar uma
programacgdo musical especialmente apoiada no samba de pagode — com destaque
para a Radio Tropical (RJ) — enfim, dentro e fora da midia, comecgava-se a falar
de um movimento de pagode. Esta seria a novidade. (PEREIRA, 1995, p. 78)

O autor observa que o movimento do pagode j4 nasceu de “acdes concretas” de “sujeitos
ou grupos de sujeitos diferenciados”, com representacdes sociais diversas — sambistas, midia,
gravadoras — “tanto nos seus interesses ou objetivos quanto nas titicas empregadas para atingi-los”

(PEREIRA, 1995, p. 78).

Assim, os nimeros de vendagem de discos comegaram a demonstrar a forca do movimento
e a sua importancia no mercado. A gravadora RGE, percebendo que havia um mercado para o
pagode, e desconsiderando o tratamento “de segunda” dado aos compositores e intérpretes do
género por parte das outras gravadoras, tratou de criar um esquema de marketing “de baixo para
cima”, atuando dentro do préprio ambiente desses encontros, o que resultou em sucesso de vendas,

transformando o pagode em fen6meno comercial no pais.

Abriram-se novos espacos de shows por toda a cidade para o encontro de sambistas,
seresteiros e até chordes. Assim como acontece hoje nos chamados circuitos “off-Lapa”, onde
regides da cidade como os bairros de Santo Cristo, Gamboa e Praca Maud passaram a abrigar

diversos bares que alternam samba e choro em sua programacdo semanal.

Pereira lembra que, até entdo, o carnaval encobria a producao de pagode, impedindo-o de
tocar nas radios e nas quadras das escolas de samba. Mas os novos tempos para O ritmo
comegavam a dar sinal.

A cada semana pipocam dois ou trés novos enderecos onde se reinem

informalmente sambistas (e eventualmente até seresteiros e chordes) para mostrar
a producdo nova, ‘impedida de escoar pelo bloqueio de divulgacdo das rddios e

SUKMAN, 2005. Eternizando o Pagode. Disponivel em: www.samba-choro.com.br. Acesso em: 05 jul. 2006.
Matéria originalmente publicada no jornal O Globo, em 05/09/2005.



das préprias quadras de escolas de samba’. Festa maior do samba, o carnaval ndo
terminou neste ano na Quarta-Feira de Cinzas. Ele se fragmentou em dezenas de
milhares de festas de fundo de quintal, em animadas rodas de samba, em
batuques sincopados sobre mesas de bares. O samba se transformou em pagode,
o género musical que se espalhou com rapidez pelo pafs, chegou as paradas de
sucesso em radios e discos e a cada dia conquista novos admiradores (PEREIRA,
1995, p. 80).

Para o autor, o mercado do samba se ampliou como conseqiiéncia direta da “moda pagode”
e se tornou “mania’” nacional, penetrando em locais até entdo distantes, como Sao Paulo e o sul do
pais. O samba retomou seu espaco com ajuda do pagode, assim como hoje o choro conquista um

lugar de destaque no cendrio musical em fun¢cao do boom do samba nas dltimas duas décadas.

Tal movimento se fortaleceu a ponto de ser intitulado pela imprensa de “geracdo do
pagode”. Como j4 dissemos, nele se destacaram musicos como Zeca Pagodinho e Almir Guineto,
aos quais se juntaram outros compositores, cujos talentos resgataram o destaque perdido pelo
samba no surgimento da Bossa Nova. A época, meados dos anos 50, um grupo de jovens de
Copacabana, cansado da simples absor¢do da musica norte-americana, criou um novo estilo de
fazer samba, baseado nos fundamentos do jazz e da musica cldssica, com temdticas mais
intelectualizadas e cujo auge e fixacdo como género se deveram a participacdo do baiano Jodo

Gilberto.

Articulacdo com outros géneros e insercao no mercado

Assim, o pagode passou a dividir espaco com outros géneros ja sedimentados no mercado
fonogréfico e no imaginario de uma “juventude negra-popular carioca”, como, por exemplo, o
soul e o funk (PEREIRA, 1995, p.82). O novo estilo tornou-se a porta de entrada do samba no

mercado e abriu caminhos para a profissionaliza¢io de diversos musicos.

Portanto, o pagode veio atender a diferentes interesses: dos jovens compositores, que
queriam se lancar no mercado, e da industria fonografica, que pretendia lancar seus novos

produtos. E fundamental destacar a importancia da estratégia de marketing criada pelas gravadoras



para alcangar o grande publico e marcar uma nova relacdo do samba com o mercado, ressaltando a

tradicdo como valor agregado ao novo produto.

Em entrevista a Pereira (1995, p.86), o compositor Almir Guineto fala sobre essa
renovacdo do samba e lembra que ele retomou o uso do banjo - instrumento muito usado no

maxixe - adaptando-o ao pagode. Sobre essas inova¢des no samba, Pereira comenta:

Desta forma, uma das grandes e mais referidas ‘inova¢des’ instrumentais do
pagode nos € apresentada pelo seu préprio autor como mais uma retomada —
ainda que em ‘boa hora’ — da melhor ‘tradicdo’ do samba, reafirmando o
principio da ‘reinvencdo’. Evidentemente, nessa retomada contemporanea, novos
sentidos e novas leituras sdo incorporadas a “tradi¢do” que, assim, se renova e se
refaz. Zeca Pagodinho, improvisador de grande habilidade e sucesso, sintetiza
esse processo de ‘renovagdo da tradicao’: “O pagode € um reconhecimento da
nossa cultura, da tradicdo. Tem inovagdes, € claro, mas o que mudou no samba

mudou pra melhor”. (PEREIRA, 1995, p.87)
Segundo o autor, a retomada de elementos da tradicio — com suas referéncias e
simbolismos — vivida pelo movimento de pagode deve ainda ser avaliada como revitalizagdo da

propria histéria do samba e sua articulacdo com 0 momento presente.

Especialmente no que se refere a discussdo em torno da questdo da “tradicdo”
enquanto elemento chave revivido pelo movimento de pagode, ¢ bom lembrar
que esse debate — sobre a “retomada” ou ndo da tradi¢do, a referéncia a seus
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diversos conteddos e marcas emblematicas (“o sambista tradicional”, “o
malandro”, “o ambiente descontraido do samba”, “o preparo da comida”, “os
temas rurais”, “os temas africanos e/ou negros” e assim por diante) — pode (e
deve) também ser visualizado na mesma O6tica sugerida pelo pardgrafo anterior.
Também no caso aqui em pauta, as referéncias a “tradi¢do” — apesar do conteido
mais ou menos objetivo que essas referéncias possam ter — sdo peca(s)
fundamental(ais) seja na afirmacdo de ritmos e personagens do mundo do samba,
seja na inser¢do no mercado (fonografico, de consumo em geral) de determinados
produtores e/ou de produtos musicais. Além da “tradi¢do” do terreiro ou do fundo
de quintal, hd também o “terreiro” da cultura de massa que ndo pode ser
esquecido; e mais: hd que se passar de um a outro, praticamente todo o tempo!
(PEREIRA, 1995, p. 90-91)

Portanto, o pagode se situava entre a tradicional batucada e a roda de samba, misturando
elementos das duas expressoes e fortalecendo a tradi¢gdo musical do samba com os elementos da

modernidade: mercado, midia e grande publico consumidor.



Para entendermos melhor essas transformacoes culturais, € importante recordar o contexto
socio-politico do pais naquela época. Na década de 1970, com o exilio de artistas como Caetano
Veloso, Chico Buarque, Gilberto Gil e Geraldo Vandré, houve um grande esvaziamento da MPB.
Assim, o samba ganhou espaco na industria cultural ao suprir a demanda existente de musica
popular brasileira. Artistas como Nelson Cavaquinho, Cartola, dentre outros, sdo redescobertos e
ganham destaque na midia. Ja no final dessa década, com o surgimento de outros estilos musicais,
o samba perde espaco na midia e se retrai nos encontros de fundo de quintal. E af que toma lugar

o pagode e sua importancia na redefinicao dos espagos do samba (PEREIRA, 1995, p. 94).

Assim, uma geracdo de jovens pagodeiros, com variadas influéncias musicais, € nao
apenas o samba antigo, passa a ocupar o espago que o samba havia perdido, inclusive, com o
distanciamento dos sambistas das escolas de samba, preocupadas, naquele momento, com a

“espetacularizacdo” dos desfiles e com seus sambas-enredo. (PEREIRA, 1995, p.96)

Abria-se, assim, uma nova frente para o samba, caracterizando um novo
momento no seu processo de organizagdo/reorganizacdo [...] Mas essa volta ao
fundo de quintal — afinal de contas, o ber¢co do samba — ndo apenas revigora sua
dimensdo “tradicional”. Ela também reafirma seu sentido “modernizante”, de
troca com o mercado e com a sociedade mais ampla. (PEREIRA, 1995, p.96 e 99)

O crescimento dos pagodes fez surgir um outro tipo de organiza¢dao do samba, que nio se
baseava mais no grande espetdculo das escolas nem na vendagem dos produtos, mas no
renascimento de uma forma de criacdo, que incluia as antigas reunides de lazer e, a0 mesmo

tempo, articulava-se as determinagdes do mercado e a midia.

E o pagode “recoloca o samba nos trilhos”: novo mercado

A articulagdo entre os ritmos urbanos brasileiros, desde o tempo da modinha e do lundu,
ou, ainda, entre o samba e o maxixe, € a base formadora da musica urbana brasileira. “Ao longo
deste sinuoso percurso geografico musical vivido pelo samba, verificaram-se indimeros

cruzamentos de ‘ritmos urbanos’ [...]” (PEREIRA, 1995, p.107).



Segundo o autor, a tradicdo da nossa musica urbana € marcada por tragos culturais
claramente hibridos e por “profundas trocas entre grupos sociais ndo apenas distintos no que se
refere as suas préticas culturais mais objetivas, como também socialmente bastante diversificados,

ocupando posi¢des diferenciadas no conjunto da hierarquia social” (PEREIRA, 1995, p.108)

Mas a entrada desses géneros no mercado foi marcada por estratégias bem definidas. Uma
pratica muito recorrente no mundo do samba € o “apadrinhamento”. Desde a época do pagode dos
anos 80, o apadrinhamento € uma forma de mediacdo entre as rodas de samba e o mercado, quer
dizer, a entrada no mercado de novos instrumentistas e intérpretes € facilitada por um artista ja
consagrado. Como jé assinalamos, a cantora Beth Carvalho, por exemplo, € considerada até hoje a
grande madrinha do pagode, sendo responsdvel pela abertura de espaco no mercado para os
musicos do Cacique de Ramos e, em especial, para o grupo Fundo de Quintal. Ao resgatar o
partido-alto, o grupo renovou a batida do samba, fazendo com que as pessoas se interessassem

novamente pelo género (PEREIRA, 1995, p.121).

Virios musicos e estudiosos do mundo do samba atestam o papel de mediadora que Beth
Carvalho desempenhou entre o pessoal do pagode e o grande publico na década de 80. Semelhante
lugar ocupou Nara Ledo ao gravar, dez anos antes, sambas de Nelson Cavaquinho, Cartola e
Nelson Sargento, compositores que conheceu ao freqiientar o famoso bar Zicartola. Outros nomes
citados pelo autor como mediadores — nomes-chave na divulgagdo do ritmo na industria cultural —
foram Paulinho da Viola, Martinho da Vila e Clara Nunes. O autor considera o proprio movimento

de pagode dos anos 80 o mediador nessa fase de levante do samba:

Dessa forma, a articulagdo entre musicos consagrados e novos talentos do samba ou do
pagode ficou caracterizada junto ao mercado sob a forma de apadrinhamento. Através da andlise

de matérias publicadas na imprensa, dos discursos e do repertério musical dos atores do universo



do samba, Herschmann & Trotta (2006) observaram que a pratica do apadrinhamento ainda ¢é

muito presente na relacdo entre esses atores e na sua relagdo com o mercado.

[...] o ato de apadrinhar um artista € uma prética recorrente no mundo do samba e
nio é considerada pelos individuos como sendo injusta. O padrinho, além de
colaborar com a ascensdo de atores que fazem parte do seu circulo de relagdes
sociais, (re)legitima a sua condi¢do de formador de opinido, como importante
mediador neste universo musical. Ou melhor, este tipo de prética social constréi
hierarquias e relagdes de poder no interior dessa coletividade: se por um lado,
para o apadrinhado, o aval é uma forma de conseguir - mais rapido - um espago
no mundo da musica (reconhecimento dos pares e/ou no mercado), por outro
lado, para o padrinho é uma estratégia para reafirmar sua condi¢do de lideranca
para a comunidade que produz e que consome samba. (HERSCHMANN &
TROTTA, 2006, inédito)

[...] Imediatamente, o nome de Beth Carvalho € lembrado como o de alguém néo

apenas responsdvel pelo salto comercial do pagode mas, principalmente, pela
divulgacdo na midia e nas gravadoras do pagode do Cacique: “Beth (...) € uma
das explicacdes para a passagem do pagode do amadorismo aos recordes de
vendagem: ela ndo s6 embarcou na onda como deu forca aos pagodeiros.
(PEREIRA, 1995, p. 116)

Essas afirmacdes demonstram a importancia de Beth Carvalho para o movimento de

pagode. Sobre a sua relagdo com os sambistas, a “madrinha do samba” comenta:

Essa minha histéria de madrinha foi algo muito espontaneo. Eu revelava pessoas
e falava dessas pessoas da mesma maneira que eu estou falando agora para vocé
do "Quinteto em Branco e Preto". Eu falava mesmo! Eu sempre usei a minha
midia para dividir com os outros. Sempre usei isso. Sempre dividi meu queijo,
meu bolo. Porque eu sou assim, sou uma pessoa apaixonada! Eu nao sei trabalhar
friamente tirando proveito s6 para mim mesma, ndo. Eu sempre dividi a histéria e
acho que foi muito bom. O resultado foi maravilhoso. Agora uma outra coisa € a
seguinte, isso € a minha maneira de ser. Eu sempre fui assim. Na verdade se esse
fosse um pafs sério mesmo, nao precisava nem de madrinha, nem de padrinho. As
gravadoras, os produtores artisticos é que tinham que descobrir essas pessoas. Se
esse pais fosse sério, as editoras € que tinham que fazer isso. Mas elas ndo fazem
nada. Ficam s6 esperando o prato ponto. Af tem a Beth aqui que é madrinha e da
a dica pro cara. Mas na verdade ndo precisaria isso se fosse um pais que levasse
a sério a nossa cultura. Como ndo tem, eu acabo fazendo esse papel e sou
obrigada mesmo a fazer porque se eu nio fizer ninguém faz*'

Nesse processo de mediacdo da década de 1980, o rddio também teve um papel

fundamental. Herschmann & Trotta (2006) comentam:

*'Entrevista concedida pela sambista ao site S@mbando.com.br, em 20/02/2007. Disponivel em:
http://www.sambando.com.br.



A comunicagdo entre movimentos musicais ¢ 0 mercado musical depende da
intermediacdo de pessoas que gozem de bom transito em ambos os espagos. A
relacdo do samba ou de qualquer outro género com o mercado de musica sempre
teve como eixo importante a atuacdo de atores sociais que, nos bastidores,
promoviam o contato entre compositores, cantores, musicos, jornalistas, diretores
de gravadoras, radialistas, produtores de televisdo, profissionais de publicidade,
cinema, etc. (HERSCHMANN & TROTTA, 2006)

Segundo Herschmann e Trotta, profissionais do rddio e da imprensa estiveram sempre
proximos do mundo do samba. Os autores conferem a essa relacdo amistosa de jornalistas e
radialistas com os sambistas, e a freqiiente presenca dos agentes mididticos nas rodas de samba, os

espacos concedidos ao género nos veiculos de comunicagao.

[...] jornalistas e radialistas sempre tiveram um estreito contato e gozaram de
6timo prestigio nas rodas de samba, nas Escolas e com os sambistas. Parte da boa
presenca do samba no rddio e nos cadernos de cultura dos grandes jornais
nacionais deriva dessa aproximacdo. J4 nos anos 1930, jornalistas como
Vagalume e Jota Efegé foram pioneiros na literatura sobre o género. Segundo
Hermano Vianna, esses mediadores culturais favoreceram a estruturacdo do
samba no mercado como sintese da cultura brasileira ao colocarem em contato
“mundos que pareciam estar para sempre separados” (Vianna, 1999:155). Nas
décadas de 1950 e 1960, Sérgio Cabral, José Ramos Tinhorio e outros jornalistas
fizeram carreiras abordando com freqiiéncia o assunto samba. [...]
(HERSCHMANN & TROTTA, 2006)

Os autores ressaltam, ainda, o papel de mediadores que os jornalistas Jodo Maximo, Jodo
Pimentel, Hugo Sukman, dentre outros, vém desempenhando atualmente na imprensa carioca.
Sobre o papel da midia, principalmente a impressa, na manutencdo da memoria do samba e do
choro e na re-afirmacdo de um lugar de destaque para ambos os gé€neros no cendrio musical

brasileiro, o jornalista do Segundo Caderno de O Globo, Joao Pimentel, comenta:

Acredito que o papel da imprensa, principalmente a escrita, sempre foi
fundamental na histéria do samba. Podemos lembrar que foi um jornalista, o
Mirio Filho, quem idealizou a oficializac@o dos desfiles da escolas de samba, nos
anos 30. O sambista sempre foi discriminado e o samba tratado como uma musica
menor.Nadando contra essa corrente elitista sempre tivemos vozes como o Licio
Rangel, o José Ramos Tinhordo, o Sergio Cabral, o Jodo Maximo e outros que
souberam entender que na simplicidade deste género musical, e do choro, estava
a esséncia carioca. Acho inclusive que, de alguns anos para cd, é nas paginas dos
jornais que esta produgdo recente encontra o apoio que ndo hd nas radios e nas
grandes gravadoras. Ndo posso falar por toda a minha classe, mas posso afirmar
que assim como outras geracOes de jornalistas apresentaram para a Zona Sul os
compositores do morro e foram fundamentais para que estes fossem gravados, se
tornassem conhecidos, hd hoje, e eu me incluo nessa turma, uma geracdo de



jornalistas que acompanha com respeito e carinho o que estd sendo produzido, e
que tem muita qualidade. Posso citar os nomes de Edu Krieger, Alfredo Del
Penho, Pedro Holanda e Rodrigo Maranh@ao como excelentes compositores e nao
apenas do samba tradicional, mas do samba como matriz de uma MPB dada
precocemente como morta. Temos também excelentes instrumentistas e cantores
como Roberta Sa, o proprio Del Penho, Moysés Marques. Enfim, brigamos
diariamente dentro das redacdes por um espaco que achamos justo. Nem sempre
conseguimos, isso € certo, porque todo mundo briga por aquilo em que acredita e,
gracas ao bom Deus, as pessoas pensam e sentem as coisas de modo diferente. E
isso, acho que sempre caminhamos juntos!™

Na atualidade, podemos apontar outras media¢des que re-inserem o choro na midia e
abrem espaco para o género no cendrio musical do Rio de Janeiro: os programas Epoca de Ouro —
produzido pelo consagrado chordo Jorginho do Pandeiro e transmitido ao vivo pela Radio
Nacional, todas as sextas, as 17 horas — e Roda de Choro, apresentado pelo radialista Jodo Carlos
Carino, as tercas-feiras, na Radio MEC FM. Temos também na internet um importante mediador
desse processo, o site Agenda do Samba-Choro, coordenado pelo analista de sistemas e amante do

samba e do choro Paulo Eduardo Neves.

Sobre a presenca dos atores da midia nas rodas de samba e choro, a pandeirista do grupo
Choro na Feira, Clarice Magalhdes, comenta:
O Choro na Feira, que nasceu em 2000, sem duvida contribui para a divulgagcdo
do choro. Com iniciativa da cavaquinista Ignez Perdigdo, fazemos uma roda
semanal em Laranjeiras, sentados no banco de uma praca hd 7 anos, sem que
recebamos dinheiro por isto. Talvez pela localizag¢do, por ser o bairro de moradia

de muitos jornalistas, a roda ficou famosa e virou o ponto de encontro de centenas
: 3
de cariocas. **

Para Herschmann e Trotta (2006), a convivéncia dos sambistas com os profissionais da
midia estabele uma troca em que ambas as partes se beneficiam. De um lado, o jornalista, ao ficar
intimo dos sambistas, consegue obter material para suas matérias; do outro, os sambistas ganham
algumas amizades nos veiculos de comunicagdo, o que pode lhes garantir uma maior visibilidade

para seu trabalho.

?2 Entrevista concedida por Jodo Pimentel 4 autora em 26 de marco de 2007.
PEntrevista concedida por Clarice Magalhdes a autora, em abril de 2007.



Assim, as relagdes de apadrinhamento que se estabelecem neste universo musical
trazem beneficios tanto aos sambistas quanto aos profissionais de midia. Foi
assim que o samba ocupou um lugar de destaque na vida nacional - simbolo da
cultura brasileira e com seus elementos caracteristicos -, isto é, desta forma é que
ele foi se constituindo em uma referéncia fundamental para a constru¢do de uma
identidade local, carioca e/ou brasileira. (HERSCHMANN & TROTTA, 2006)

Diante do mercado, o apadrinhamento tem a fun¢do de legitimar o musico desconhecido
perante o publico. Ao mesmo tempo, em torno desses padrinhos € madrinhas, é construida uma
“re-significagdo de sua importancia simbdlica” e um “elevado grau de respeitabilidade entre seus
pares”. (Ibidem). O papel de madrinha que Beth Carvalho ocupa no mundo do samba esta presente

no imagindrio dos atores desse universo até hoje.

Esta cantora atua no mercado, sobretudo através de sua identificacdo de
madrinha. Assim, sistematicamente “descobre” talentos nas rodas de samba que
freqiienta com assiduidade e os “apadrinha” no mercado musical, seja através do
lancamento de musicas em seus discos, seja através da sua prépria participacio
em shows e discos de seus “afilhados”. (Ibidem)

A presenca de Beth Carvalho nas rodas de samba ainda € muito freqiiente. Mesmo que a
cantora ndo portasse o titulo de “madrinha do samba”, sua presenca nas rodas significaria que ela
valoriza o trabalho daquele novo artista e nele acredita. Nao era raro encontrd-la no pagode do
Negdo da Abolicdo e do Nézio Simdes, que acontecia as quartas-feiras no Clube Guanabara, na
Praia de Botafogo, e mesmo nas rodas de samba promovidas por estudantes universitirios pela
cidade. Sobre a questdo do apadrinhamento, Roberta Nistra, cavaquinista dessa nova geragdao do

samba e da Lapa, comenta:

Acho que o apadrinhamento é um pouco ilusério. Mas, no caso da Beth Carvalho,
¢ importante, pois ela introduz o apadrinhado em um tipo de midia ao qual, eu
acho, sé ela e o Zeca Pagodinho t€m acesso no meio do samba. Feliz daquele que
for apadrinhado por um desses dois. Mas isso ndo acontece com muita
freqiiéncia. O que acontece € vocé estar nas rodas, conhecer os grandes sambistas,
se envolver, mostrar competéncia, enfim, dessa maneira as pessoas te conhecem,
dai chamam pra tocar, apresentam um, depois outro, assim vamos conhecendo
todos no meio.**

* Entrevista concedida 2 autora em 10 de janeiro de 2007.



Mas Herschmann e Trotta observam duas estratégias distintas na pratica do

apadrinhamento no mundo do samba:

A estratégia de mediacdo, portanto, desenvolvida no samba — através do
apadrinhamento — distingue-se da media¢do usual dentro da indudstria da musica,
sendo assumida com grande naturalidade. Evidentemente, a idéia de apadrinhar
alguém na industria do disco ndo chega a ser grande novidade, pois sempre se
espera que produtores e outros profissionais do mundo da misica “descubram” —
apadrinhem — novos talentos. A diferenca é que no mundo do samba a relagdo
entre padrinho e afilhado longe de ser questionada como uma pritica que
prejudica um sistema meritocrtico (mais justo), é na verdade valorizada. E como
se entre o padrinho e o apadrinhado houvesse quase que uma relacdo de
parentesco — linhagem — em que o afilhado € ajudado, mas estd comprometido em
alguma medida em dar continuidade ao trabalho do padrinho (continuidade a
certo tipo de repertdrio, estilo, tratamento estético, etc.). Em suma, é através da
reafirmagdo publica do parentesco escolhido que se refor¢ca o vinculo e a
cumplicidade mercadoldgica entre padrinhos e afilhados. [...] A questdo do
apadrinhamento no mundo do samba, portanto, ¢ vital hoje ndo sé para uma
compreensao mais clara da dindmica das instincias de consagracdo — na roda e no
mercado — associadas a este género, mas também para um entendimento do lugar
que ocupa o passado e a tradicdo (Hobsbawn e Ranger, 1984), ou melhor, a
producdo dos artistas consagrados no oficio musical dos novos sambistas.
(HERSCHMANN & TROTTA, 2006)

No universo do choro, além do lugar de memoria ocupado pela Escola Portatil de Musica,
como afirmamos no capitulo anterior, ressaltamos também o seu papel de mediador, uma vez que,
através do ensino dos fundamentos do choro, a EPM tenta criar nos alunos o gosto por esse estilo
musical. Na midia impressa, podemos citar a extinta Revista do Choro, publicacio que, na década
de 90, teve um importante papel na difusdo do género. Seu idealizador, Egeu Laus, pesquisador e

diretor do Instituto Jacob do Bandolim, explica:

O langamento da revista roda de choro em 1996 foi um marco. A gente conseguiu
fazer j4 em 1997 o centendrio do Pixinguinha na sala Cecilia Meirelles com
lotagcdo esgotada quando ndo se imaginava que o choro conseguiria lotar uma sala
de espetdculo. Lotou e ainda sobrou gente do lado de fora. Isso até para os
musicos foi uma surpresa. O show foi em 25 de abril de 1997. Em 1996, acho que
em dezembro, a gente lanca o nimero zero da revista roda de choro. Isso é mais
Oou menos um marco para organizar o pessoal do choro. Para saber que existia.
Porque tinha um grupo perdido 14, outro grupo perdido 14, sabe, essas pessoas se
comunicam pouco, eu acho. Ou pelo menos a midia sabia pouco disso. Os
musicos e as pessoas que freqiientam sabem, vocé sai daqui, vai para uma roda de
choro 14 no suburbio, mas eu acho que isso acabou passando um pouco para a
midia, a midia comecou a descobrir que isso existia e que era forte, mas isso ja
existia. Logico que revista € um marco s6 no sentido de que ajuda a difundir, mas
ndo foi a revista que inventou, j4 existia muito antes disso [...] se voc€ ndo tem



gravadora produzindo samba e choro em grande volume em conseqiiéncia vocé
ndo tem espago na midia para isso. Entdo o espaco na midia, falando sempre
deste primeiro momento, ¢ dado pela amizade dessas pessoas com jornalistas,
com colunistas, com o Jodo Pimentel do Globo, entdo esses espagcos vio sendo
furados por jornalistas que tentam pautar... Se fosse deixar pela dindmica normal,
pelos coordenadores dos cadernos, pelo chefe de redacdo, isso ndo teria
acontecido. Na verdade quem pauta o espaco nos jornais da drea de musica sdo as
gravadoras.”

Em meados da década de 90, a proliferacdo de rodas de samba pela Lapa estimulou a
abertura de diversos bares com programag¢ao musical fixa voltada para o samba e o choro. Esse
movimento criou um circulo de compositores e musicos conhecidos e andnimos em torno das
noitadas musicais do bairro, no centro do Rio. O publico que saia em busca de lazer e,
principalmente, de samba acabava descobrindo as rodas de choro da Lapa. Assim, o samba se
tornou o mediador na fixa¢do do choro como género popular no Rio de Janeiro. Podemos afirmar
que essa articulacdo resultou no surgimento de um nicho de mercado para o choro, um novo

momento para o gé€nero no cendrio musical brasileiro.

Com a “crise” das grandes gravadoras (HERSCHMANN & KISCHINHEVISKY, 2006), o
mercado fonografico se retraiu, o que facilitou o fortalecimento de pequenas gravadoras — Acari
Records, Rob Digital, Carioca Discos, Biscoito Fino - e o surgimento de alguns selos
fonogréficos, como o Quelé — uma parceria entre da Biscoito Fino com a Acari Records — e o
Quitanda — uma parceria da cantora Maria Bethania com a empresaria Kati Almeida Braga. Essas
pequenas gravadoras trabalham com baixos custos € com um nimero reduzido de artistas; tém
como meta principal viabilizar o escoamento dessa pequena produgido, diferentemente da grande
industria fonogréfica, preocupada com a maior rentabilidade de seus investimentos. Ja na década
de 1980, a resposta das grandes gravadoras ao boom do pagode foi cautelosa e lenta. Em entrevista

a Pereira (1995), o produtor fonografico da extinta gravadora RGE, Milton Manhaes, afirmava:

Primeiramente, elas gostam muito pouco de gravar samba. Voc€ vé que, no
Brasil, se tiver umas 15 gravadoras, s6 2 ou 3 € que gravam samba; o resto ndo

PEntrevista concedida por Egeu Laus 2 autora, em 21/07/2005



grava samba mesmo. Entdo, fica dificil. A aproximac¢do do sambista com a
gravadora... ndo tem, ndo existe; e aquelas que mantém uma relacdo sdo muito
congestionadas. E muito sambista, sdo milhares. (PEREIRA, 1995, p.146).

A estratégia comercial dessas gravadoras foi a producdo de discos coletivos. Foi dessa
forma que Zeca Pagodinho, até entdo um ilustre desconhecido, passou a ser conhecido por
cinqiienta mil consumidores que adquiriram o disco Rac¢a Brasileira, produzido em 1985 pela
RGE. O disco contava, ainda, com a presenca de Jovelina Pérola Negra, Mauro Diniz, Elaine
Machado e Pedrinho da Flor. Na verdade, esse disco foi um teste para a gravadora saber quais
artistas teriam sucesso e quais ndo iriam emplacar. Em seguida, foi lancado o disco Isso Sim E
Que E Pagode, que teve 100 mil c6pias vendidas. A partir daf, a gravadora passou a langar discos

individuais.

E interessante observar a relagio entre mercado e tradicdo estabelecida nessa época. Em
depoimento a Pereira (1995), o sambista e freqiientador de pagodes Jorge José da Silva fala sobre
o trabalho dos produtores fonograficos mais importantes da época: Além de Milton Manhaes, da
RGE, o produtor Rildo Hora, da gravadora RCA, também foi responsdvel pela inser¢do no

mercado de vérios artistas hoje nacionalmente conhecidos. Mas Silva ressalta:

Se o produtor for o Rildo Hora, a qualidade vai ser mais fonogréfica. A questdo é
que ja nessa época se travava a briga entre mercado e tradicdo, isto €, o
sambista/pagodeiro afirma que os grupos produzidos por Milton Manhaes ainda
conservavam uma tal fidelidade ao samba. Ja nas maos de Rildo Hora, o trabalho
estava mais voltado para o lado comercial, para o mercado. (PEREIRA, 1995,

p.147)

Mas hd muito que essa preocupacao j era pauta das discussdes sobre a evolugdo do samba.
Em seu artigo sobre a constru¢do de uma memoria da musica urbana brasileira, o musico e

socidlogo Luiz Otavio Braga comenta:



Vagalume constréi a memodria do samba tomando um caminho critico e
problematico: confronta-o com a industria cultural emergente. Coloca de um lado
os sambistas diretamente ligados a roda do samba, os maestros - suas
caracteristicas de vida familiar, religiosas, enfim, suas condicdes socio-
econdmicas possibilitaram-lhes a vivéncia festiva e prazerosa produzida nas
organizacdes festivo-religiosas das comunidades (as "tias", o candomblé, os
ranchos e escolas de samba etc.). Este € o argumento maior, o selo de validade e
autenticidade daquilo que Vagalume entendia como samba. Estar associado a
roda era organico, indispensavel. Do outro lado, os sambistas industriais, que sem
necessariamente terem articulado sua visibilidade de produtores pelos juizos das
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comunidades do samba, ligavam-se diretamente a industria cultural emergente.

Refletindo sobre esse aspecto no contexto atual do samba-choro, podemos afirmar que o
nicho de mercado que se abre agora para o choro ja nasce dentro dos principios da tradi¢do; no
caso do samba, o género se reformula tentando buscar, através da articulagdo com o choro, o seu

espaco como “tradicional”, e ndo apenas comercial, como foi vendido na década de 80.

Segundo Pereira (1995, p. 202), “tradi¢do” estd diretamente ligada a idéia de repeticdo e de

continuidade com um passado determinado. O autor afirma:

esses discursos que se articulam as tradi¢des (novas, inventadas ou reinventadas)
se revestem necessariamente de um cariter de antiguidade, de continuidade na
medida que partem de um passado, de uma ordenacgdo simbdlica preexistente e ja
essencialmente significativa para o grupo. E como se fundasse um novo enredo
com o passado. (PEREIRA, 1995, p. 203)

Mas o autor evidencia que esse processo de reconstru¢do da tradi¢do ndo acontece
aleatoriamente. Existem pontos fundamentais a serem observados nesse processo, como, por

exemplo, a questao da modernizagao, que envolve:

BRAGA, 2000. Miisica urbana no Rio de Janeiro entre 1930 e o final do Estado Novo: a constru¢do de uma
memoria. Disponivel em: http://brazilianmusic.com/articles/braga.html. Acesso em: 20 ago. 2006



mudanca/progresso/industrializacdo/urbanizagdo e,  principalmente, uma
expansio do conhecimento tecnolégico-cientifico, bem como uma intensificagao
da producdo de mercadorias e de sua circulagdo através de trocas que impliquem
na passagem prioritdria pelo espago impessoal do mercado”(PEREIRA, 1995, p.
206-207).

Durante muito tempo, acreditou-se que tradicio e modernizacdo ndo poderiam caminhar
simultaneamente dentro de um mesmo processo histérico. Diante da trajetdria de transformacdes
do préprio samba, Pereira (1995), ao considerar as idéias de Canclini sobre os discursos
tradicionalistas e os discursos modernizadores, afirma que essas duas categorias sempre estiveram

em cruzamento, em constante troca.

Pereira ressalta, no entanto, que a categoria ‘“tradic@o” é manipuldvel de acordo com o
interesse de grupos, podendo assumir um papel legitimador. Sobre essa questdo, o musico Mario

Séve, saxofonista do grupo Né em Pingo d’Agua, comenta:

muitas vezes, esse discurso da tradi¢do serve a interesses pessoais ou de
grupos. E, geralmente, um discurso construido por pesquisadores e
estudiosos do tema — que, a partir dai, alimentam essa idéia no imagindrio
social. Até uma crianca, que niao tem ainda uma formacdo musical
estabelecida, ird gostar de um determinado tipo de musica, seja samba ou
choro, puramente pelo gosto, ndo importando se é tradicional ou ndo.”’

Desta forma, nas disputas em torno da manutencdo da tradicdo e de sua
modificag¢do, a “razdo” acaba ficando nas maos daquele que “melhor” (e mais
legitimamente) atuar no campo “politico” da cultura. Além disso, na medida em
que, no contexto da moderniza¢io, o mercado passa a ter um papel fundamental
no processo de reinvencao da tradicdo, esta pode transformar-se numa excelente
mercadoria. (PEREIRA, 1995, p. 211)

Ja o bandolinista e compositor Pedro Amorim comenta a falta de conhecimento da nossa

histéria musical por parte daqueles que estdo fazendo musica atualmente:

A tradi¢do € importante porque estd diretamente ligada a identidade de um povo,
de uma nacdo que vem sendo construida historicamente. Os musicos sdo
responsdveis pela histéria da musica brasileira e o passado faz parte desse
processo de constru¢do. Mas, na verdade, o que se vé por ai, sdo pessoas com um
discurso que faz referéncia a coisas que eles nio conhecem, e nem procuram
conhecer. Sdo pessoas que se dizem influenciadas ou conhecedoras do nosso
passado musical e quando vocé vai analisar a musica que eles estdo fazendo,

3"Entrevista concedida 2 autora em 10 de abril de 2007.



percebe que aquela misica é simplesmente “pop”, na sua construgdo estd presente
. : = 3
90% de elementos “pop”. Por isso, a pesquisa e o estudo sdo importantes. °°

Dessa forma, todos os “momentos” vividos pelo samba em sua trajetdria historica seriam,

de tempos em tempos, marcados por rememoracdes e inovagdes. Assim, podemos definir o

universo do samba como um “espaco” pleno de recomecos/repeticdes e de diferengas, isto €, em
uma dindmica que articula tradi¢do e modernizagao.

H4, efetivamente, um processo de encontro ou de cruzamento da “repeticdao” de

um tempo ciclico com a ‘“mudanca/transformacdo” de um tempo historico,

mudanca esta tdo bem expressa na idéia de moderniza¢do — assim, “repete-se” a

tradicdo do tempo ciclico no contexto da “modernizacdo” do tempo histérico,

passando-se, obrigatoriamente, por duas instdncias fundamentais desse universo

da modernidade: o Estado e, principalmente, o mercado. Assim, me parece

evidente o quanto o processo de modernizagdo [...] redefine e mesmo

refuncionaliza esse processo de reinvencdo das tradi¢des, acelerando-o e

atrelando-o muito mais fortemente as determinagdes seja do Estado, seja do

mercado. Fica, portanto, cada vez mais dificil (se ndo de todo impossivel) a

concepcdo de “tradi¢des” que ndo se reorientem, a todo momento, levando em

conta (o que pode ser mais ou menos consciente de parte dos diferentes sujeitos

sociais) a forca e a realidade desse novo conjunto de determinagdes. (PEREIRA,
1995, p. 213-214)

Desse modo, podemos pensar em “moderniza¢do” dissociada da idéia de ‘“‘apropriacdo”
e/ou de “desvirtuamento”, ou, ainda, de “deturpacao” (PEREIRA, 1995), considerando que, nesse
novo contexto, o samba, assim como outras expressoes da cultura popular, passa a interagir com

outras formas de produgao, criando novas aliancas e ampliando seu campo de agdo.

Similar ao que ocorreu com o samba e o pagode na década de 1980, atualmente no circuito
do samba-choro, existe um movimento de forcas criativas e dindmicas que aponta para a inser¢ao
no mercado dos grupos musicais desse universo. Ao mesmo tempo, € possivel identificar também

processos de inovacgdo que redefinem e inventam novas tradi¢oes.

BEntrevista concedida A autora em 07 de abril de 2007



Capitulo IV: Reiventando a tradicao I1: O éxito do circuito do samba e do

choro - 1995/2007

As mudancas mais importantes na musica, mais precisamente, no mercado que envolve
esse universo, aconteceram nos anos de 1990. Em meio ao processo de globalizacdo que se
iniciava, esse mercado passou a sofrer profundas transformacgdes em termos técnicos, estéticos e
econdmicos, mudangas que se refletiam no mercado fonografico nacional e mundial. Foram
momentos de indefinicio econdmica, que atingiram diretamente o mercado fonografico, ao
mesmo tempo em que fizeram surgir novas formas de producdo e comercializacdo da musica, a

partir do uso das tecnologias digitais.

Considerando-se os nimeros que essa indudstria contabilizou nos anos anteriores, houve

uma grande queda na vendagem de discos:

A retragdo no consumo atingiu todas as industrias, especialmente os setores de
entretenimento, como o fonografico. [...] No consumo de discos, a conseqiiéncia
desta instabilidade € facilmente verificivel. Se em 1989 a industria fonogréfica
nacional totalizou 76 milhdes de unidades vendidas, esse nimero cai para 45
milhdes nos dois anos seguintes, sendo ainda mais reduzido em 1992, com 30
milhdes de cépias comercializadas (citado em Dias, 2000:106). Essa redugdo
promoveu um freio significativo na popularizagdo dos CDs no pafs, pois o novo
suporte de comercializacdo de misicas prescindia a compra de um outro aparelho
de execugdo, o que, em tempos de redugdo salarial e inflagdo descontrolada, se
torna impossivel para a maioria da populacio economicamente ativa. [...] O
mercado brasileiro de musica vivia uma espécie de compasso de espera para sua
expansdo. A reducdo de vendas verificada nos primeiros anos da década de 1990
trouxe ainda imediatas conseqiiéncias estéticas para o mercado. Num periodo em
que as vendas globais ndo iam bem, as grandes gravadoras apostaram todas suas
fichas nos segmentos musicais menos arriscados e mais lucrativos. (TROTTA,
2006, p. 166)

Assim, os primeiros anos da década de 90 sdo marcados pela concentracdo do mercado
fonogréfico em torno de produtos cujo sucesso nas vendagens estivesse garantido. Essa restri¢ao
explica o grande investimento no axé, no sertanejo e no pagode. Somente a partir de 1994, com a
sedimentacdo da tecnologia digital e a expansao provocada pela substituicio do LP pelo CD, os

nimeros de venda do produto musica voltam a se estabilizar. Tal estabilizacdo permite



investimentos em outros artistas, estranhos ao universo do axé music, da musica sertaneja e do

movimento de pagode. Segundo Trotta,

Em 1994, o consumo de CDs dobra para 40 milhdes de unidades, enquanto as
vendas de LPs sdo progressivamente reduzidas (14 milhdes em 1994 e apenas 7
milhdes no ano seguinte). Com a estabilizacdo econdmica e a progressiva
popularizacdo dos CDs, as majors abocanham vendas estratosféricas. Os CDs
fornecem um elemento comercial altamente lucrativo para as empresas do setor,
que € a possibilidade de relancar titulos antigos no novo suporte. (TROTTA,
2006, p.167)

Com a popularizagdao dos novos meios de tecnologia — computadores pessoais, internet e
estidios caseiros — o processo de produ¢do de misica se re-configura, afetando de forma radical a
economia da grande industria fonografica. A vendagem de discos passa a ter uma outra referéncia
em termos numéricos. Um artista, para conseguir o disco de ouro, teria que alcancar um milhdo de
cOpias vendidas. Essa referéncia foi subitamente alterada, como ja dissemos, com o barateamento
dos periféricos — gravadores de CD — e o surgimento do mp3, que permite a troca de arquivos de
dudio pela internet.

Pela primeira vez desde sua implementagdo, a industria fonogréfica passou a
enfrentar, de fato, a circulagdo imaterial de musica. [...] De certa forma, a
digitalizacdo permitiu uma democratizacdo do acesso as musicas, retirando parte
do poder das gravadoras de determinar qual o repertério disponivel para consumo
em um determinado momento. Atualmente, as musicas circulam através das

demandas dos consumidores e de trocas interpessoais que fogem ao controle das
empresas. (TROTTA, 2006, p. 221)

Surgimento dos nichos de mercado

Assim, no final da década de 1990, com a crise das grandes gravadoras, surge no mercado
um espaco que serd ocupado pelas pequenas e médias gravadoras. Essas empresas irdo se
beneficiar do barateamento dos custos de producao do suporte musical CD. A partir dai, passam a
incrementar os investimentos na distribui¢ao dos seus produtos, etapa que, até entdo, atravancara o

processo de comercializacdo da musica por elas produzida.



Veiculando um contetdo estético legitimado e buscando alternativas comerciais
vidveis, as pequenas gravadoras passaram a atuar também como distribuidoras e
se associaram, fundando, em 2002, a Associacdo Brasileira de Musica
Independente, a ABMI, que reunia a principio 30 selos de “empresas brasileiras
dirigidas por residentes no Brasil e atuantes na producao de distribui¢do musical”
(retirado do site). [...] E importante destacar que essas gravadoras trazem de
forma mais explicita para o mercado uma valorizagdo do componente estético dos
lancamentos, sendo muitas delas movidas pelo gosto e desejo pessoal de seus
donos. Nesse sentido, ao se desobrigarem de atingir vendas muito altas, essas
empresas podem se concentrar em produtos mais sofisticados e/ou destinados a
um publico menor, mais segmentado. (TROTTA, 2006, p. 225; 224)

Dessa forma, as pequenas gravadoras irdo estabelecer nichos de mercado que absorverdao
consumidores de uma musica ndo contemplada pelas grandes gravadoras. Tais nichos, ao
demandarem uma distribui¢do em menor escala, proporcionam, a0 mesmo tempo, uma atuagao
mais eficiente. Algumas dessas gravadoras atuam no mercado até hoje, como é o caso da Rob
Digital, da Kuarup, da Baratos Afins, dentre outras (TROTTA, 2006, p.225). Sobre esses nichos,
Herschmann afirma: “O publico consumidor ndo é massivo, inclusive, hd um grande nimero de

CDs que, evidentemente, ndo vendem mais do que cinco mil cOpias em média (Data UFF, 2004).”

Com o estabelecimento desses nichos, o mercado fonogrdfico nacional atinge uma
pluralidade estética musical, amparada na crescente demanda desse novo publico consumidor. Os
produtos dessas empresas geraram uma grande diversificagdo no mercado musical brasileiro, uma
vez que gozavam de maior autonomia para colocar em circulagdo produtos que atendessem ao
gosto de um publico mais restrito e, em muitos casos, ao gosto de seus proprios donos ou socios.
Esse momento de grande ebulicao no cendrio musical beneficiou diretamente o género samba, que

passou a angariar um ndmero significativo de novos apreciadores e consumidores.

Com vendas incomparavelmente mais modestas, essas empresas se beneficiam da
popularizacdo dos CDs e aos poucos se viabilizam comercialmente. Varios
artistas ligados as Escolas de Samba, mas com pouca projecdo no mercado de
musica, t€m seus discos langados nesta época, muitas vezes depois de anos sem
registrar suas vozes. Monarco (A voz do samba, Kuarup, 1992), Moacyr Luz
(Vitoria da ilusdo, Caju Music, 1995), Elton Medeiros (Mais feliz, Leblon
Records, 1996), Nei Lopes (Zumbi 300 Anos, Saci, 1996) e Nelson Sargento (S6
Cartola, com Elton Medeiros, Rob Digital, 1998) sao exemplos de sambistas que
voltaram a atuar no mercado fonogrifico no periodo. A diversificacdo abriu
portas ainda para artistas de samba ainda sem uma carreira consolidada, alguns



ligados ao samba das escolas e rodas como Walter Alfaiate (Olha ai, gravadora
Alma, 1998), e outros inteiramente desconhecidos como os grupos cariocas
Familia Roitman (O samba nas regras da arte, Dubas Musica, 1995) e Arranco
de Varsévia (Quem ¢é de sambar, Dubas Musica, 1997). Ao mesmo tempo,
sambistas consagrados t€ém a chance de ampliar o seu puiblico, vendendo acima de
sua média anual. Martinho da Vila (Td delicia, td gostoso, 1995, 1 milhdo de
copias) e Zeca Pagodinho (Samba pras mogas, 1995, 800 mil cépias) sdo alguns
exemplos de sambistas que, lancados por majors, se equiparam as marcas de
vendagens do periodo. (TROTTA, 2006, p. 169)

O jornalista e critico musical de O GLOBO Antonio Carlos Miguel, comenta ainda:

O que a gente vé€ hoje no mercado da musica nacional, especialmente a que estd
nas indies, como samba e choro, é que ela vem se mantendo sempre meio a
margem, mas com grande forca e regularidade, principalmente pelo interesse das
populagdes ligadas a esse tipo de miusica, independente de ser modismo ou nao.
Hoje, estd cada vez mais forte, crescendo através de selos independentes,
funcionando em um monte de casas noturnas no Rio, com musica ao vivo. Entdo,
eu diria que hd um nicho consolidado da inddstria independente no Brasil que
tem certa autonomia em relacdo a esta crise atual.”

Vale ressaltar que a diversidade estética do samba também esteve presente no universo das
grandes gravadoras (majors). O compositor Dudu Nobre estd entre os novos artistas que
despontaram para o mercado apadrinhado por Zeca Pagodinho. E importante lembrar que, nesse
caso, o musico foi uma aposta quase sem riscos da gravadora BMG, uma vez que seu trabalho

guardava grande semelhanca com o de Zeca (TROTTA, 2006).

Uma das formas encontradas pelas majors para se restabelecerem e conquistarem novas
fatias do mercado, depois da queda de vendagens de seus produtos, foi o relancamento de titulos
antigos, agora no formato CD. As gravadoras se viram diante de uma promissora oportunidade de
engordar seus caixas. Esses relancamentos, de custos baixissimos, serviram também para

recolocar no mercado titulos de artistas consagrados que ndo estavam mais em circulagdo.

Esteticamente, os relancamentos fomentam uma re-circulagdo de musicas que
estavam fora de catdlogo. As facilidades de acesso popularizam — ainda que em
doses relativamente moderadas — a obra de compositores que estavam esquecidos
e, com isso, geram novos elementos de intercdmbio entre elementos musicais do
passado e do presente. Um bom exemplo deste fendmeno no dmbito da categoria

*Entrevista concedida 2 autora em agosto de 2005.



samba € o ressurgimento de diversas cangdes de Noel Rosa, que, através de uma
intensa presenca mididtica em livros, discos e homenagens diversas, tornou-se
novamente um compositor de muita popularidade. Mas essa ampliagdo na
facilidade de acesso a repertérios antigos somente iria trazer conseqiiéncias
estéticas diretas na misica popular brasileira no final da década. (TROTTA,
2006, p.168)

Em meio a esse momento favordvel ao samba, que permitia, ainda, o surgimento e a
circulagiao de novos grupos, aparece uma nova categoria no mercado, o chamado ‘“samba de raiz”.
Nao pretendemos nos estender na consideracdo dos efeitos dessa distincao, dentro do universo do
samba, na constru¢do de diferentes estilos e valores relacionados a essa nova categoria. Mas vale
destacar que, naquele momento, a definicao “raiz”, de alguma forma, “apurava” e “refinava” o

género samba (TROTTA, 2006, p. 171).

A utilizacdo do termo evidencia que designar uma misica como ‘“samba’” nio era
mais suficiente, tornando-se necessdrio explicar mais, associar a pratica musical a
um conjunto mais especifico de elementos semelhantes e caracteristicos do
género. Na prética, significava a criacdo de uma demanda por um maior
refinamento na classificacdo da categoria samba. A no¢do de raiz evoca a idéia de
um mito de origem, uma vez que a raiz € uma “base” sobre a qual algo brota ou
cresce. Seja uma arvore, uma planta, uma montanha, um prédio, um dente, um
6rgdo do corpo, uma palavra ou um género musical, a idéia de “base” fornece
simultaneamente ancestralidade e de sustentacdo, de algo que surge e se
estabelece antes da coisa em si e que a apdia. Sobre esta base que sustenta, que
nutre, da qual se nasce, a arvore, palavra ou miusica ird se desenvolver, se
ramificar, se transformar e ocupar o espago, gerando significagdes. O conceito
que permeia a categoria “samba de raiz”, portanto, procura estabelecer um
vinculo com o passado, que seria formador de uma base musical, ideoldgica,
estética e afetiva para o desenvolvimento do samba. O “samba de raiz” seria um
samba que procura se referir a esse passado, estabelecendo sua legitimidade
através desta “tradi¢do”. Para Eduardo G. Coutinho, a tradi¢io pode ser entendida
como uma “reinterpretacio de mensagens ancestrais”’, estabelecendo uma
“comunicagdo intergeracional ndo-dialdgica” (2002:24). (TROTTA, 2006, p.
171)

A indefini¢do sobre o termo “raiz”, ligado a origem de um determinado género musical,
tornou-se uma questdo que pautou diversas matérias na midia. Em entrevista ao site Gafieiras, o

consagrado sanfoneiro Sivuca comenta:

Olha, eu entendo que raiz é a origem da musica, por exemplo, o choro, que é
relativamente novo, ndo deixa de ser musica de raiz. Afora o lado afro-brasileiro,
afora o lado da moda de viola, o lado modinha brasileira, que € inspirada no fado
de Coimbra, o frevo que ¢ também novo, ndo deixa de ser musica de raiz; o
baido, que € inspirado nos repentes nordestinos. Tudo isso é miisica de raiz. A



cantiga de roda é musica de raiz. Todos esses ingredientes vistos e ouvidos com o
espirito de compreensdo musical, redunda numa musica brasileira
contempordnea da maior qualidade e da maior riqueza no ingrediente Brasil
musicaéltb Acho que o problema ¢ a relacdo que o musico estabelece com essas
raizes.

Para entendermos a presenca da “tradicao” nesse mercado de nicho, é importante observar

como e em que medida essa idéia se manifesta no processo de criacdo e difusdo do samba e do

choro.

Musicalmente, essa interpelacdo do passado perante o presente aparece através de
elementos musicais utilizados em obras de autores do passado, refor¢ados por sua
recorréncia em novos sambas e atualizados em cada momento de experiéncia
musical em torno do género. Entre esses elementos, podemos destacar a
referéncia nas letras ao universo semantico do samba, ao amadorismo das rodas, a
dindmica do fundo de quintal e uma certa abordagem da temadtica do amor como
“sentimento perdido”. Ao mesmo tempo, a utilizagdo da sonoridade caracteristica
do género (cavaquinho, pandeiro, violdo e surdo) e a adogdo do padrio
polirritmico baseado na célula do paradigma do Esticio em gravagdes e rodas
reforca a idéia de uma prética fundada em uma longa temporalidade, sendo cada
realizagdo sonora uma atualizacdo de uma experiéncia musical duradoura, dotada
de uma historicidade, origindria em tempos imemoriais, distantes, que vem
diretamente da raiz. [...] Para os autores, o elemento “letra” se coloca como
demarcador da autenticidade do samba. [...] A metifora da raiz simbolizando
ancestralidade, tradi¢do, vinculo com o passado vai aparecer em letras de
cangdes, discos e em textos na imprensa como estratégia de legitimagdo da
prética do samba, a “mais expressiva linguagem musical do povo brasileiro”. [...]
A legitimidade da prética do samba se reafirma como uma “heranca” que nio
deixa tropecar. Um género musical que reconstréi e atualiza seus elementos
caracteristicos e sua historicidade através de constante referéncia as suas origens,
seu passado, a obra de sambistas de outras geracGes anteriores. Na década de
1980, a idéia de raiz volta a habitar o repertério em titulos de can¢des langadas
comercialmente. O samba, assim, se legitima e adquire prestigio simbdlico por
caracterizar essa tradicdo brasileira, em oposi¢do a outras priticas musicais que
ndo apresentavam a mesma temporalidade longa e a mesma relacio com o
passado. No entanto, a “raiz” s comeca a se caracterizar como uma classificagdao
de mercado quando essa historicidade se opde a uma outra estética que busca
negar, dentro do ambito da categoria samba, a relagdo reverencial com o passado,
dialogando de forma mais intensa e recorrente com o presente € com os simbolos
da modernidade. Nesse momento, a reveréncia ao passado através de uma
categoria de classificacdo reforca a legitimidade daqueles que nela se enquadram
e, paralelamente, desqualifica o samba que ndo € “de raiz” [...]. (TROTTA, 2006,
p. 172-174)

“Entrevista concedida por Sivuca ao site Gafieiras. Disponivel em: www.gafieiras.com.br. Acesso em: 26 janeiro de

2007.



Mas, na década de 1990, em meio ao sucesso do pagode romantico, surge uma grande
discussao a respeito do que seria o verdadeiro samba. O pagode roméantico, como ja afirmamos,
era considerado um tipo de samba pasteurizado, o que acabou trazendo para o cendrio musical

uma divisdo de estilos dentro do préprio universo do samba.

No contexto da década de 1990, o género samba esteve dividido no mercado por
duas correntes estéticas, com nomeagdes especificas. De um lado, o “samba de
raiz”, representando a “tradi¢do”, a pratica comunitdria, amadora, no fundo do
quintal; e do outro, o “pagode romantico”, fazendo referéncias a um samba num
mundo moderno, profissional, mercadolégico. A legitimidade comercial e a
legitimidade estética em conflito, em disputa. [...] Trata-se, na verdade, de uma
disputa simbdlica pelo direito de utilizar a nomeacdo da categoria samba e ao
mesmo tempo de legitimar sua pritica musical. As oposi¢des entre modernidade e
tradi¢do, profissionalismo e amadorismo, mercado e roda aparecem como pano
de fundo para um debate que, em dultima instincia, circunda os elementos
legitimadores de qualidade estética. De um lado, a valorizagcdo da capacidade de
organizacdo comercial, a comunicac¢do direta, a modernidade e a atualidade do
género, o nacionalismo musical globalizado. Do outro, os critérios de qualidade
que destacam uma temporalidade longa, a permanéncias das préticas
comunitdrias, a tradicdo como visdo de mundo, o fundo de quintal, o
nacionalismo folclorizado. Duas visdes dicotomicas atrds das quais dois grupos
séciomusicais vao se encaixar e disputar o direito de ocupar o mercado com o
samba. (TROTTA, 2006, p. 169-170, 177)

Nesse contexto, o samba se encontrou, perante o mercado, divido em duas classificagdes:
de um lado, o samba de “raiz”, que tem como ‘defensores’ personalidades de destaque do mundo
da midia, intelectuais e uma parcela consideravel dos musicos de samba; do outro, os grupos de
pagode romantico. Dentro desse quadro de valoracdo do género, o lado da “raiz” foi reconhecido

como de maior valor estético (TROTTA, 2006).

De um lado, o pagode romantico cumpre uma fungdo de representar o imagindrio
contempordaneo do amor feliz e realizado, utilizando elementos musicais de
sonoridade e acompanhamento ritmico que permitem uma assimilacdo direta da
comunicacdo musical e contato estreito com sentimentos e identificagdes do
publico jovem. Do outro, o “samba de raiz” estabelece uma ligacdo entre passado
e presente que mostrou satisfazer a uma demanda de parte dos consumidores de
musica na virada do milénio, ansiosa por reatar vinculos identit4rios fundados em
praticas musicais amadoras, valorizando as relacdes sociais, a coletividade, a
festa. (TROTTA, 2006. p. 236)



Segundo Trotta (2006), cria-se entdo a idéia de um samba verdadeiro, ligado a pureza da

alma, ao coracdo. O autor comenta:

Eis aqui um outro critério de valorizagdo. A idéia de uma “verdade”, ou de um
samba que nasce do ‘“corag@o” é recorrente no imagindrio e no repertério do
samba e se transforma em um critério que norteia o julgamento de sua qualidade.
Por outro lado, para o sambista da Portela, os sambas que tocam no rddio sdo “de
mentira”, assim como seus autores e intérpretes. Verdade e mentira se tornam
demarcadores de qualidade ao simbolizarem as nocdes de tradi¢do (natureza,
coracdo, anti-mercado) e mercado (comércio). Novamente neste aspecto, a
referéncia de valoracdo remete a nocdo de raiz, dos elementos comumente
empregados na composi¢do de sambas, legitimados por compositores
consagrados do passado em suas obras mais famosas. (TROTTA, 2006, p. 183)

Em entrevista a Radio Pilha, o compositor Nei Lopes afirma:

Muito mais que arte ou forma de expressdo, o samba para mim representa um elo
entre o tempo de hoje e um tempo que sé existe na memdria dos mais velhos.
Tempo em que ele, o proprio samba, era o veiculo pelo qual as comunidades
pobres, e principalmente negras, do Rio de Janeiro e de outros centros se
comunicavam com o “mundo exterior’, em busca de reconhecimento de sua
singularidade e de seu direito a mobilidade. Esse tempo é recriado, hoje, meio
simbolicamente, através das velhas-guardas das escolas (que inclusive ritualizam
sua recriagdo) e, menos formalmente, pelos amigos que se retinem nas esquinas
para cantar e batucar. Samba, para mim € isso; e ndo o desfile da Sapucai nem a
programacgdo do rddio e da tv. O samba que estd hoje na grande midia é o
protétipo do produto industrializado. Entdo, ele obedece a um formato que é
ditado nas reunides de marketing das gravadoras. Veja vocé, por exemplo, que
“pagode” € um termo que estd presente na linguagem musical brasileira desde,
pelo menos, o século XIX. Nos anos 80 tomou corpo, no Rio de Janeiro, uma
forma moderna e inovadora de fazer samba que ganhou o nome de “pagode”. Na
década seguinte, a industria do lazer usurpou esse termo, batizando com ele uma
forma absolutamente diluida e pasteurizada que guarda poucos elementos do
samba inovador dos anos 80. Os fatores histéricos, entdo, que propiciaram o
surgimento e o boom do que hoje se chama de “pagode” foram fatores puramente
mercadolégicos: a indudstria do disco resolveu vender um samba que nao fosse
negro nem branco; que explorasse a sensualidade; que ndo fizesse pensar; e af
injetou muitos milhdes no marketing desse tipo de produto. Entdo, pode haver
lugar para poesia num trogo desses?O que existe € o samba “do mercado” e o
outro, o que se aproxima mais do choro, das tradicdes harmonicas e ritmicas da
musica brasileira e que ndo toca no rddio. Paulinho da Viola é, certamente, um
dos cultores desse samba que ndo tem nenhuma relagcdo com o pop internacional
e nem com as “tendéncias” do mercado. Mas ele, embora seja um dos mais
visiveis e mais cortejados, ndo é o tinico."'

Ainda segundo Trotta, a questdo em jogo ndo dizia respeito ao que seria ou ndo samba,

mas a quem teria a propriedade de utilizagdo do nome para definir esse ou aquele trabalho,



considerando todo o universo simbdlico do género construido e estabelecido no imagindrio social.

Para o autor,

Ao se aproximarem de uma modernidade comercial, voltada para o consumo, 0s
grupos de pagode roméantico produziram um afastamento da “tradicao” que vinha
se constituindo desde os anos 1960 como eixo de valoragdo do samba e ndo
incorporaram o prestigio estético da modernidade. Essa “tradicdo”, apesar de
ocupar um patamar hierdrquico inferior em relagdo aos pardmetros de afericao de
qualidade da musica erudita e, por conseqiiéncia, da bossa nova e da MPB, tem
sido valorizada por setores da intelectualidade urbana e se constituiu em um
objeto privilegiado de andlises sobre musica popular. Segundo Aradjo, esse setor
social € responsdvel pelo “enquadramento da memoria” coletiva, ao determinar
personagens e musicas do passado que merecam ser eternizadas em livros,
compilacdes, reedicdes de discos e por isso elogiadas em criticas. (TROTTA,
2006, p. 184)

A divisao de estilo no do universo do samba trouxe a tona a questdo da legitimidade do
género. Mas a recuperacao de seu lugar destaque no cendrio musical s6 se estabelecerd a partir da
segunda metade de 1995, com o lancamento de dois discos: T4d delicia, td gostoso, de Martinho da
Vila (Sony) e Samba pras mocas, de Zeca Pagodinho (Polygram) Como falamos no capitulo
anterior, Zeca fez parte, ao lado de outros sambistas, do disco Raga Brasileira. Lancado pela RGE
em 1985, o LP vendeu 100 mil cépias e conquistou o disco de ouro. Ja na década de 1990, o
trabalho de Zeca ressurge no mercado pelas maos do produtor musical Rildo Hora, que, ao inserir
instrumentos de orquestra no disco Samba pras mog¢as, imprime uma nova sonoridade ao trabalho

do miusico. (TROTTA, 2006, p. 211).

Nos discos de Zeca Pagodinho, a sonoridade das canc¢des representa muito bem
esse intercAmbio entre mercado e fundo de quintal ao associar uma complexa
rede de polifonias de instrumentos em tratamento sinfdnico (cordas e grande
variedade de sopros) com uma forte batucada, com alta taxa de
contrametricidade, polirritmias e variacdes de acentos e levadas. [...] Orquestra e
fundo de quintal em simbiose, disciplina e improviso, precisdo e informalidade;
mercado e roda. (TROTTA, 2006, p. 214-215)

Além disso, a imagem de Zeca Pagodinho, construida pela imprensa, impulsionou a

identificacdo de uma parcela da juventude carioca com o estilo de vida do musico. Trotta comenta

“'Entrevista concedida pelo sambista 2 Radio Pilha, webradio da PUC-RJ. Disponivel em: http://www.puc-
rio.br/pilha.



que, nessa época, vendia-se de Zeca a imagem de um homem do mundo musical, das rodas de
samba, da festa e da cerveja, e, a0 mesmo tempo, de um pai de familia responsavel, cumpridor de

seus deveres.

Essa combinacio encontrou eco no imagindrio de um tipo de juventude urbana
para quem o estilo de vida de Zeca se tornou sindnimo de simplicidade, alegria e
prazer. Num sentido mais amplo, a mesma juventude que buscava o amor
realizado do pagode romantico encontrou, no artista Zeca (mais até do que em
sua musica), um referencial para a idealizagdo de uma estabilidade afetiva
associada a um comportamento social descompromissado, vivido entre amigos
em constante festa. (TROTTA, 2006, p.212)

Vale ressaltar que as grandes gravadoras também acompanharam — sem correr grandes
riscos — a diversidade estética que vinha se construindo no meio do samba. Como assinalamos, o

compositor Dudu Nobre, foi uma das apostas da gravadora BMG, nesse periodo.

A partir do sucesso de Zeca (Universal, 1995), Martinho (Sony, 1995) e Fundo de
Quintal (BMG, 1997), o redescobrimento de Jorge Aragdo (Indie, 1997) e
osurgimento de novos artistas como Dudu Nobre (BMG, 1999), o grupo
Revelacdo e Teresa Cristina (Deckdisc,1998 e 2002, respectivamente), além da
valorizacdo de sambistas ligados as escolas que lancaram discos no periodo
(Elton Medeiros, Nei Lopes, Luiz Carlos da Vila, Marquinhos de Osvaldo Cruz,
entre muitos outros), o samba que reforca seus vinculos com a trajetéria do
género e se associa a um passado referencial também conquistou boa proje¢ao no
mercado. (TROTTA, 2006, p. 231)

Lapa, espaco das novas negociacoes entre o samba e o choro

H4 alguns anos o sucesso do samba e do choro vem sendo divulgado pela midia como um
resultado do processo de revitalizacdo dos espagcos do centro da cidade do Rio de Janeiro,
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principalmente a Lapa. Mas ndo € recente a relacdo da regido com a miusica produzida na cidade.

A histéria do bairro da Lapa, no Rio de Janeiro, esta ligada a musica. Seus cabarés, teatros

e cafés eram o ponto de encontro de musicos, artistas, intelectuais e também de malandros. A Lapa



se destaca, ainda, por suas obras arquitetonicas, como a Sala Cecilia Meireles, o Passeio Publico, a
Escola Nacional de Musica e os Arcos da Lapa. Mas nem sempre foram brilhantes a noites do
bairro. Com as sucessivas crises econdmicas do pais, a regido conheceu €pocas de decadéncia. S6
a partir de 1980, com o Projeto Corredor Cultural, é que antigos prédios abandonados foram

restaurados, fazendo surgir no local diversos centros culturais e casas de espetdaculos.

Entre os anos 80 e 90, o bairro foi revigorado pela presenca de jovens de diferentes
camadas sociais. Os freqiientadores da Lapa naquela época eram jovens entre 15 e 24 anos, de
diferentes classes e identidades culturais.”> Sem ddvida, foi nesse periodo que se instalou ali o

Circo Voador, com suas oficinas de teatro, danga e espetdculos musicais.

A reforma urbanistica da Rua do Lavradio foi o marco da revitalizacdo da regido, que
passou a atrair uma série de investidores e produtores musicais, com suas casas de espetdculos,
bares e restaurantes. A Lapa passou a agregar profissionais ligados ao mundo da musica, atraindo
assim musicos de outras regidoes da cidade. Inicialmente, surgiu o Empoério 100, bar de samba-
choro montado em um antiquério ao nimero 100 da Rua do Lavradio. Em seguida, surgiu o
Carioca da Gema, na Rua Mem de Sa. Depois, vieram o Semente, a Casa da Mae Joana, o Espaco
Constituicdo, o Sacrilégio, o Dama da Noite, o Estrela da Lapa, dentre outros. Hoje, a Lapa € um
ponto de encontro de todas as tribos, idades e classes sociais. E 14, na esquina da Rua Joaquim

Silva, que se encontra o Bar Semente, um dos precursores do choro nessa nova fase da Lapa.

Assim como o samba, hd muito o choro faz parte da cena musical da Lapa. Em meados da
década de 90, houve uma grande proliferacdo de espacos com rodas de choro, que tinham como
publico profissionais liberais, musicos, jornalistas, escritores e estudantes. Por sua vez, a

Prefeitura, junto com a iniciativa privada, passou a fazer melhorias na regido, restaurando e

**Anexo II — Lapa quente. Revista Veja, 2 de agosto de 2006.
“Ver CARRANO, P. & NAZARE, J. Experimentando espacos e identidades — A jovem Lapa carioca. Pesquisa
realizada pela Universidade Federal Fluminense.



promovendo a conservagdo de antigos prédios da época colonial e imperial. Assim, pode-se afirmar que o

circuito do samba-choro interferiu significativamente na reformulac@o dos espacos da regido.

Em Lapa, cidade da misica, Micael Herschmann nos faz compreender como a regido
passou a representar um lugar de destaque no imaginério social, tanto no Brasil como no exterior.
Para o autor (2006), a regido do Rio Antigo — que compreende a Lapa, a Praca Tiradentes, a
Cinelandia e o entorno da Praca Maud — estd se reestruturando e desenvolvendo atividades
econOmico-culturais através de casas noturnas, centros culturais, bares e restaurantes dedicados a
tocar diversos estilos musicais, dentre os quais sdao destaque o samba e o choro. O sucesso
alcancado por essas casas noturnas — que, em grande medida, realizam concertos de choro ao vivo
— & um dos principais responsdveis pela reocupagdo dos antigos casarios reformados e dos novos
espacos socioculturais criados. Esse movimento social em torno da musica acaba por revelar uma
regido de economia bem definida, baseada na musica, no entretenimento, no turismo € na

gastronomia.

Hoje, a Lapa, ou o Centro do Rio Antigo, é considerada pela maioria dos cariocas
a verdadeira “cidade da miusica”, a regido onde mais se “respira” musica no Rio,
constituindo-se em uma referéncia local, nacional e até internacional. Segundo
dados de um levantamento realizado em 2004, ha ali mais de 116
estabelecimentos do setor musical, teatral, gastrondmico, antiqudrio, turistico e
comercial de modo geral, os quais atraiam em média 110 mil pessoas por semana,
gerando uma economia de aproximadamente 14,5 milhdes de reais por més. Tudo
isso vem fascinando um publico segmentado, de classe média, com alto nivel de
escolarizacdo e de informacdo, pois utiliza internet, radio e jornais (DATA-UFF,
2004). (HERSCHMANN, 2006, p. 23)

O movimento da Lapa, que analisaremos aqui, comeca a se desenhar a partir da segunda
metade dos anos 1990, quando, por iniciativa de alguns empresdrios e produtores musicais, 0O

samba e o choro passam a existir de forma mais efetiva nas noites do bairro.

Como afirmamos, a relacdo do samba e do choro com a Lapa hd muito é conhecida. O

antrop6logo Hermano Vianna (1998) relatou como o samba se tornou o simbolo da identidade




nacional brasileira. Mais recentemente, o musico Henrique Cazes (2000) escreveu sobre a histéria
do choro no Rio de Janeiro. Para Herschmann (2006), fortemente difundidos na Lapa, o samba e o
choro se legitimaram como auténticos e se naturalizaram como géneros canOnicos no pantedao
nacional, respaldados nas representacdes construidas pelos atores sociais que veiculam a idéia de
tradicdo, de um passado que faz referéncia a vida bo€mia e musical do bairro. A boemia do bairro

sempre foi, portanto, alimentada pela presenca da musica.

Assim, constantemente encontramos representacdes que associam a boemia carioca a Lapa,
regido que aparece ligada, em diferentes momentos, a musica e a vida noturna da cidade. O bairro
parece ter passado por vdrios ciclos — encontramos um enorme conjunto de narrativas que ora
falam de uma vida cultural intensa, ora de um ambiente de decadéncia (LUSTOSA, 2001 apud

HERSCHMANN, 2006, p. 148).

Mas Herschmann ressalta que “apesar de a musica ter um peso bastante significativo, a
paisagem histérica do entorno (a arquitetura do Centro do Rio) também agrega algum valor a
experiéncia vivida ali pelos consumidores ao freqiientarem a Lapa” (HERSCHMANN, 2006, p.
147). Os espagos sdo, portanto, elementos importantes na constru¢do das representacdes. Podemos
citar ainda como exemplo as rodas ao ar livre realizadas na Pedra do Sal (Praga Maud) e as noites
de samba e de choro em bares da regido dos bairros da Saiude e da Gamboa. Essas rodas carregam
a “aura” dos encontros musicais que ali aconteciam na época de Donga e de outros bambas do

passado.

Para alguns atores sociais da nova histdria da Lapa, é fato que esse movimento de samba-

choro esté diretamente ligado ao boom da Lapa atual. Plinio Frées, comerciante local, comenta:

[...] o choro surgiu aqui com a Chiquinha Gonzaga, na Praca Tiradentes, onde
aconteciam os espeticulos, os bailes com as polkas e com o maxixe. Depois foi
vindo o choro. Dos seis teatros que tinham na Rua do Lavradio, todos tinham
espetdculos de miisica européia, Opera, operetas, polkas e também o maxixe. Ja
na Praga Tiradentes, com os seus espetdculos, o samba foi ocupando os saldes.



Com o samba veio o choro. Aqui na nossa regido, o que eu me recordo é que era
uma regido muito triste, uma rua depredada, uma rua em que nio se ouvia
musica, ndo se ouvia samba nem choro. Mas eu vi renascer o samba € o choro. Eu
era um freqiientador habitual do Empdrio 100. Acredito que hoje o samba e o
choro devem ocupar cerca de 80% da programagao das casas da Lapa, Lavradio e
Tiradentes, incluindo o Teatro Rival, na Cinelandia.**

Uma pesquisa encomendada pela ACCRA (Associacdo dos Comerciantes do Centro do
Rio Antigo), e realizada pelo DATA-UFF/SEBRAE confirmou que 68% do publico que freqiienta
a regido da Cinelandia, Lapa, Lavradio e Tiradentes vai em busca de entretenimento ligado as

raizes da cultura brasileira:

As representacdes de um passado que circulam na imprensa brasileira e nos
repertérios executados nas rodas-shows desse circuito cultural acabam operando
como vetores fundamentais que permitem reproduzir renovar, naturalizando estes
géneros no pantedo nacional. Nesse sentido, vém possibilitando a legitimacao
dessas manifestacdoes como “tradicionais”, de “raiz”, como expressdes de uma
identidade local/nacional em um mundo globalizado em que hd uma forte
demanda pelo “local” (Bhabha, 2003). Talvez esse seja o segredo do sucesso da
Lapa: atender em alguma medida a essa demanda crescente hoje dos individuos
que, com alguma freqiiéncia, afirmam que na Lapa se divertem e se “sentem ali
mais brasileiros” (DATA-UFF-2004). [...] Esta percep¢do € hoje um argumento
que povoa também os discursos dos atores sociais do mundo da mdsica para
explicar o sucesso da Lapa. Em outras palavras, a idéia da Lapa, como espago por
exceléncia da musica local é algo bastante presente no discurso dos diferentes
atores sociais, sejam eles executivos de majors ou indies, donos de casas de
show, jornalistas ou o publico em geral. (HERSCHMANN, 2006, p. 152-153-
154)

O piiblico ndo vem s6 em busca do lazer. Esse é um dado muito significativo. E
um publico classe média, média alta, de todos os niveis e de todas as idades. A
massa maior estd entre trinta e cinqiienta anos, composta por pessoas que
trabalham em museus, centros culturais, estudantes e professores universitirios
Pessoas ligadas ao universo da cultura e da educagdo. E um publico muito grande
e muito expressivo. Mas existe também um publico significativo de turistas
estrangeiros, que vem para o pais querendo conhecer a misica, o povo. E um
turismo cultural, que deve ocupar cerca de 20 a 30%, das casas de espetéculos.*’

As consideragoes elucidativas de Freire Filho acerca da nocdo de autenticidade nos leva a

acreditar que o publico da Lapa quer consumir uma musica auténtica e os produtores locais, nos

*Entrevista concedida 2 autora por Plinio Frées, proprietdrio das casas Rio-Cenarium e Mangue Seco, em julho de 2005.
“Entrevista concedida por Plinio Frées a autora, em julho de 2005.



parece, ja perceberam o valor que a tradi¢cdo agrega a musica que circula na Lapa.Vejamos como

alguns grupos se auto-definem e divulgam sua imagem:

Quem ainda ndo conhece o mais novo da Lapa — o BAR DA LADEIRA!!!77?
Situado na Rua Evaristo da Veiga, vulgo Ladeira da Lapa, ao lado do Bar
Semente. Uma nova opcdo pra tomar uma cerveja gelada, comer deliciosos
petiscos, e escutar uma boa roda de samba, num ambiente arejado, aconchegante,
arquitetado especialmente pra vc se sentir a vontade, e fazer do Bar da Ladeira a
sua segunda casa! Sexta, 30 de marco, tem Sereno da Madrugada com
participacdo especial de Cassius Theperson na bateria! Vamos quebrar tuuudo! E
sabado, dia 31, temos a voz forte e cativante de Simone Lial com o grupo Ponto
sem NO. Acompanhando Fred Alves (percussio); Fernando Tempordo (violao) e
Edu Tardin (cavaquinho). Um passeio pela MPB e pelo samba de raiz!
Esperamos todos vcs! Povdo, origem da nossa musica popular, sofisticados
apreciadores do género, e saudosos dos bons tempos e de todas as idades. O show
comega as 22 em ponto!!! *°

Nota-se no texto citado — “Um passeio pela MPB e pelo samba de raiz! Esperamos todos
ves! Povao, origem da nossa musica popular, sofisticados apreciadores do género, e saudosos dos
bons tempos e de todas as idades” — que o mote de divulgacdo das apresentacdes desse grupo € a
referéncia ao passado, a origem da musica brasileira. Afirma-se, ainda, que essa musica é de
origem popular. Trata-se, na verdade, de um passado que, embora nao tenha sido vivido pelos
jovens freqiientadores desse circuito, € hoje convocado com a finalidade de conferir autenticidade
aos grupos. Essa forma de divulgacdo, recorrente nas estratégias dos produtores de eventos, visa
associar o trabalho desses grupos a um passado musical. O recurso mostra aqui sua contradi¢ao
quando, depois de fazer referéncia a origem popular de nossa musica através do apelo ao “povao”,
o texto convida ‘“sofisticados apreciadores do gé€nero” para o evento — nada mais avesso ao

“popular” do que a expressao escolhida para atrair o publico.

Ja o grupo Batuque de Crioulos, que durante o més de marco de 2007 se apresentou na
casa Brasil Mestico, na Lapa, em cartazes e filipetas, se auto-define como “o verdadeiro samba do

suburbio carioca”. O grupo Junta de Samba se define como

 Passagem extraida do e-mail de divulgacio da produtora de eventos Jacqueline Martins, em maio de 2007.
Disponivel no ORKUT /2619250654227752157 @mail.orkut.com.



um grupo que tem como compromisso perpetuar o samba de raiz, mostrando em
seu repertorio os grandes nomes que construiram esse estilo que é um dos
principais tesouros do Brasil. Atualmente o grupo vem acompanhando a carreira
solo da cantora Nina Rosa. Integrantes: Adriano Palma — Violdo de Sete Cordas;
Bil-Rait (Buchecha) — Percussdo; Marcos Tannuri — Cavaco Thiago; Kobe —
Percussio.

Podemos observar, portanto, que o publico a que se dirige esse apelo € chamado a
consumir uma expressao cultural carregada de ancestralidade, tradicdo e autenticidade,

identificando no artista ou no grupo referéncias e valores em cuja autenticidade acredita

A busca pelas raizes do choro e do samba cria para os grupos desse universo musical uma
reputacdo diferenciadora em relacdo a outros. Percebe-se que o fato de vender pouco ou para um
publico ‘selecionado’ confere ao artista um status que o distingue dos demais. E como se essa
condicdo agregasse as idéias de autenticidade e originalidade, determinando que o produto
destina-se a um consumidor engajado, que nao compartilha com as praticas da grande industria da

musica.

Alids, o publico que freqiienta o circuito musical da Lapa € bastante emblemaético
e revelador do tipo de consumo que estd associado ao samba e choro. Este nicho
de mercado difere-se um pouco da maioria do ptiblico que consome miisica no
Brasil. O nicho de mercado que consome esta producdo é de certa forma
elitizado: as pessoas que vao ali sdo na sua maioria jovens de faixa etdria que
varia entre 18 e 34 anos; nio sdo casados, de classe A e B e que gastam em média
33 reais por programa; de alta escolaridade (possuem ensino médio e superior), e
muito bem informado (I€ jornais e acessa internet), declaram-se compradores
regulares de CDs e, na sua maioria, sdo pessoas que moram na Zona Sul e, de
modo geral, nos bairros ricos da cidade. A grande maioria dos freqiientadores
refere-se ao ato de consumir na regido como algo que transcende a idéia de

consumo tradicional. Afirmam que ali ndo s6 consomem musica, na visdo deles

47 Passagem extraida do site de relacionamentos ORKUT/Comunidades. H4, atualmente, mais de 2.000 comunidades



de “qualidade”, mas que obtém grande satisfacdo por terem a oportunidade ali de
externalizar um sentimento de “brasilidade”. [...] Assim, é possivel afirmar que os
freqiientadores da Lapa t€ém um papel fundamental na conformacao desse circuito
cultural independente do samba e do choro. E na interacio deles com os
empresdrios locais, donos de gravadoras independentes, miisicos e representantes
de entidades publicas e privadas que vem se construindo esta experiéncia tdo
fascinante e importante nesta localidade. Poder-se-ia afirmar a esta altura que os
freqiientadores da Lapa constroem e externalizam através do consumo um estilo
de vida que os identifica como sendo pessoas “refinadas” [...], isto é, com “bom
gosto musical” e que valorizam a “cultura nacional”, j4 que consomem géneros
musicais “de raiz”, canOnicos, extremamente valorizados pela critica tradicional e
considerados como “auténticos” [...] pela grande maioria do publico.

(HERSCHMANN, 2006, p. 168-171)

Um importante depoimento sobre o papel da misica na ocupagdao da Lapa é dado pelo

musico Mauricio Carrilho:

O que estd acontecendo na Lapa € apenas uma vitrine. A musica popular
brasileira nasceu no Rio. Aqui nasceu o choro. Foi a primeira manifestacdo de
musica urbana brasileira. Como a capital federal era aqui, é 16gico que as raizes
que foram plantadas ainda sdo muito fortes. Mas ja houve tempo melhor. Hoje é
muito desregulado. Vocé tem uma rede de restaurantes e de casas de espeticulo
que sdo propriedade de espanhdis, que mostram espetdculos de péssima
qualidade, e nés temos uma grande quantidade de trabalhos maravilhosos de
musica brasileira que ndo sao mostrados. A gente conta nos dedos as cidades no
mundo que podem ser reconhecidas pela misica. E Sevilha na Espanha, com a
musica flamenca, em New Orleans é o Jazz, em Buenos Aires o tango e no Rio
o samba e o choro. Isso acontece com poucas cidades, e o Rio ndo usa essa
capacidade. N6s ndo temos uma secretaria de integracdo da producdo musical
com o turismo. Se temos o Pdo de Actcar e o Corcovado, por que ndo temos um
conjunto de musica tipica tocando nesses lugares? Quando se vai a Disney, tem
conjunto de Rock e de todos os tipos de musica americana se apresentando 14. Na
verdade, existe uma ignorancia total de nossos governantes. Sdo pessoas

no ORKUT relacionadas direta ou indiretamente ao samba e ao choro.



totalmente despreparadas, porque ndo conhecem a histéria da cidade, ndo sabem
dar valor ao patrimdnio que a gente tem e que sustenta a miisica do Rio até hoje.*

Carrilho afirma também que esse movimento estd acontecendo em toda a cidade, servindo
para a ocupacgao de novos espagos. Confirmando as palavras do chordo, a reocupagao dos espagos
da cidade, através da musica, vem se estendendo a outros locais. S0 espacgos ja conhecidos como
circuito “off-Lapa” do samba-choro. O mais freqiientado é aquele que abrange a regido da Praca
Maud, de Santo Cristo e da Gamboa. Esses locais, historicamente conhecidos pela presenca de
grandes musicos, sambistas e compositores, estdo sendo revisitados, retorno impulsionado pelo
movimento musical inaugurado por um grupo de amigos que formam o conjunto O Fabuloso eu
Canto Samba e o Bloco Escravos da Maud. O Morro da Concei¢do e o entorno da Rua Sacadura
Cabral, passou a ser ocupada por moradores de outros locais da cidade. O publico se diverte nas
noitadas de samba e choro que acontecem no Largo de Sao Francisco da Prainha, e nas novas
casas de espetdculo, como o Trapiche Gamboa e o Cabaret Kalesa, na Praca Maua. Essa regido,
freqiientada, no passado, sobretudo por estivadores do Cais do Porto e moradores do Morro da

Conceicdo, tornou-se mais intima para um grande nimero de jovens musicos e estudantes.

O musico comenta ainda que, na pratica, estd havendo uma abertura de mercado:

Essa rede de consumo de choro estd aumentando e comeca a acontecer alguns
relancamentos por parte das grandes gravadoras. A televisdo comecga a fazer
novelas de época e incluir no repertério musica de choro. Mas nao existe, na
verdade, um respeito por essa musica, como ela deveria ter, pela histéria que ela
tem, pela contribuicio que ela d4, sempre deu e continua dando a miusica
brasileira, ndo s pela produgdo de choro, mas pela produgio de musicos. *

E importante destacar que o atual sucesso do bairro se deve também ao apoio que a midia
tem dado as novas casas de espetidculo e aos shows e movimentos culturais populares que
acontecem nas ruas do bairro. Frées afirma que hoje a midia estd mais atenta ao que acontece na

Lapa.

®Entrevista concedida a autora, em julho de 2005, pelo compositor e violonista Mauricio Carrilho, dono da Acari



A participacdo da midia tem uma importancia fundamental. A gente sempre teve
uma midia espontdnea muito grande. Quando a gente pagava, vez por outra, um
‘anunciozinho’, ndo dava o minimo resultado. A notinha tem muito mais forga,
muito mais credibilidade perante o leitor do que uma midia paga. No caso, o
Jornal do Brasil e O Globo sempre deram respostas mais imediatas porque
atingiam mais o nosso ptiblico alvo. Temos também o apoio da Rddio MPB, mas
eu ndo acredito que a midia de rddio possa trazer centenas de pessoas para um
evento ou show. Tem também o site Agenda Samba-Choro, que é direcionado ao
publico do choro e do samba, e é bastante visitado.”

Fato é que, da metade da década de 1990 em diante, o samba e o choro ganharam f6lego,
vida nova, com a revitalizacdo do bairro da Lapa e arredores — Praca Tiradentes, Cinelandia e
Maud. Esse momento viu surgir uma nova geragdo de musicos. Ao mesmo tempo, diversos bares
foram abertos, ja incluindo em sua programacdo musical noitadas a base de samba e choro. O
samba volta a fazer parte do “clima” da cidade. E € na Lapa que passa a ser redescoberto e até
mesmo conhecido por uma juventude urbana carioca oriunda de todas as classes sociais. Assim, o

bairro torna-se o espaco de todos, a rua.

Podemos afirmar que o fendmeno musical da Lapa foi um movimento organico que se
expandiu por diversos setores da musica, respaldado principalmente pelo movimento de musica ao
vivo e pela produ¢do das pequenas gravadoras, e apoiado por uma midia espontidnea e
“simpatizante”. Esse movimento trouxe para o mercado uma gama significativa de novos musicos
e grupos de samba e de choro.Esse novo contexto serve como cendrio para as pequenas gravadoras
se fixarem no mercado tendo o samba como um carro-chefe. Porém, essa retomada tem sido, até
agora, muito timida em termos mercadoldgicos para a Acari Records, especializada em choro, e a
Biscoito Fino, as duas principais gravadoras responsaveis pela circulagdo de choro e de samba de
“raiz” nesse novo nicho de mercado. O CD Da Lapa demonstra bem essa articulacdo entre o

samba e o choro no atual cendrio musical carioca. Langado pela Biscoito Fino, retine grupos e

Records, gravadora especializada em choro.
* Entrevista concedida por Mauricio Carrilho 2 autora, em julho de 2005.
Entrevista concedida por Plinio Frées a autora, em julho de 2005.



artistas como Casuarina, Daniela Spielmann, Marcos Sacramento, Tira Poeira, Z¢é Paulo Becker,

Marcelo Vianna, Yamandu Costa, Wilson das Neves, Mario Seve, Elton Medeiros e Garrafieira.”!

A Acari Records, tnica gravadora especializada em choro no Brasil, vem desenvolvendo,

junto com a Fundacdo Moreira Sales, um importante trabalho de pesquisa e preservacao desse

género musical. Sao pesquisas sobre partituras antigas e manuscritos do século passado. A

gravadora lancou, ha trés anos, 15 CDs com obras inéditas de compositores do século XIX, dentre

eles Joaquim Callado e Chiquinha Gonzaga. Além disso, estd mapeando e fazendo o registro da

producdo musical contemporanea.

Sobre o novo vigor do choro no Rio, Roberto Carvalho, dono do selo fonografico

ROBDigital, afirma:

No Rio, o choro experimentou, nos tultimos cinco anos, um crescimento de
interesse enorme. Ha 10 anos, a Lapa era um deserto. O movimento comecou na
Rua do Lavradio, num bar chamado Coisa da Antiga, que depois virou o Emporio
100. O choro puxou esse movimento e, paralelamente, o samba demonstrou
também um vigor novo, que era mostrado tanto pelas velhas guardas, pelos
velhos compositores que comecaram a ter sua qualidade reconhecida, quanto pelo
aparecimento de gente nova. Mas isso tudo no universo da produgdo
independente. Isso era quase que um movimento de resisténcia, pois o choro até
entdo estava fadado a extingdo ou a ficar no gueto, no fundo de quintal. E, de
repente, houve uma explosio, gracas a esse movimento na Lapa.”

Em artigo para o site da gravadora Kuarup, Mario de Aratanha, diretor da gravadora, diz:

E interessante observar que o renascimento do choro como objeto de apreciagio e
consumo — e sobretudo de desenvolvimento e renovacdo — ndo é mais um
fenomeno regional, ou mesmo nacional. Ele pipoca — aos pouquinhos — em meios
instrumentais no Japao, nos EUA, na Holanda e na Franga, sem sombra da forca
da bossa-nova ou do carnaval, mas em bolsdes até parecidos como nossos Clubes
do Choro. Os japoneses do Choro Club, por exemplo, j4 pararam de tocar
Pixinguinha e Jacob para enveredar para uma linguagem niponica de choro novo.
Se o Mauricio Carrilho vé€ o choro todo derramado pela MPB, é também por
causa da paixdo de Villa-Lobos pelo choro e da paixdo de Tom Jobim por Villa-
Lobos. E de ambos por Pixinguinha, aquele que foi o mais bachiano dos nossos
pilares musicais. Se hd quase 100 anos o choro fez Villa-Lobos pular a janela de
noite... Se hoje o choro penetra até nas tradicionalissimas salas de concerto

> Anexo III - Site da gravadora Biscoito Fino.
>Entrevista concedida 2 autora por Roberto Carvalho, dono do selo fonografico ROB Digital, especializado em
musica instrumental, em outubro de 2005.



oficiais... Se hoje cada vez mais se v€ musicos de formacdo -cldssica
improvisando nas rodas de choro... tudo isso tem a ver com a sua polifonia da
heranca bachiana. O que hd de mais sofisticado no choro, em contraste com os
géneros pulsantes como o samba, o blues ou o rock, ou os mais harmdnicos como
a bossa-nova e algumas linhas do jazz, € justamente seu carater polifonico, onde o
solista da vez é desafiado em contraponto, ou um centro comportado pode de
repente desembestar em um improviso de resposta. Tudo isso fascinou e fascina
também o mundo musical de formacao cléssica, que curte o choro de uma outra
perspectiva.”

A Acari Records, dirigida pela cavaquinista Luciana Rabello e pelo violonista Mauricio
Carrilho, associou-se a Biscoito Fino, de Olivia Hime e Kati Almeida Braga, e langou o selo
Quelé, especializado em samba. O objetivo era fazer escoar no mercado uma grande producdo de
novos e consagrados artistas, como Elton Medeiros, Roque Ferreira, Marcos Sacramento, Z¢

Renato, dentre outros. Sobre o Quelé, o jornalista Jodo Pimentel escreveu:

Os discos do Quelé t€m poucas regravacdes. Com a quantidade de boas musicas
que temos na gaveta dos compositores, ndo temos motivos para regravarmos
antigos sucessos — diz Luciana. — Fizemos questdo de lancar discos
completamente distintos e repletos de inéditas. E esse universo riquissimo do
samba que vamos explorar. [...] No pequeno estidio em Acari, Luciana e sua
turma produzem os discos de forma artesanal. A Biscoito Fino viabiliza
financeiramente e distribui os discos. — Por sermos uma gravadora pequena e
por termos bancado a idéia de montar o selo, explicamos antes para 0S nossos
artistas que, com o disco pronto, cada um fica responsavel pela divulgagdo, pela
venda em shows etc — conta Luciana. — Aprendemos com muito trabalho que,
pelo menos no Brasil, o artista ndo pode ficar esperando que um produtor, uma
gravadora ou o que quer que seja resolva tudo para ele. E posso dizer que este
duro aprendizado estd valendo a pena. [...]
Paulo César Pinheiro usa como exemplo o seu disco para criticar as grandes
gravadoras. Recentemente uma revista fez uma eleicio na internet e o seu
Lamento do samba chegou na frente do ultimo disco de Zeca Pagodinho: — E
por essas € outras que estamos nessa empreitada. Tem toda uma geracdo de
grandes sambistas surgindo que nio pode ser desperdicada. O que pretendemos é
retomar o caminho de uma produgdo de samba que se perdeu no tempo. Certo dia
as gravadoras resolveram que o bom era o sertanejo, o axé, e deixou a qualidade
para lsil. E um trabalho de esvaziar as gavetas das pessoas. Tirar os musicos da
toca.

Essas préticas confirmam que o samba entrou definitivamente na moda. Segundo Trotta,

SSARATANHA, M. Artigo de apresentacdo do site da gravadora Kuarup. Disponivel em:
http://www kuarup.com.br. Acesso em: 24/8/2005



Afirmar uma “moda” do samba significa atestar que alguns elementos que
compde os referenciais simbdlicos do género estdo sendo compartilhados por um
universo amplo de pessoas, atravessando as fronteiras socioecondOmicas, as
diferencas entre idades, sexos, locais de moradia e graus de escolaridade. O
samba esta presente nos lares, nas praticas coletivas, no radio e no imagindrio de
grande parte da populagdo nacional. A moda do samba pode ser verificada a
partir de dois exemplos que confirmam sua ocorréncia. Em primeiro lugar, ndo é
dificil constatar que um niimero bastante grande de artistas ligados ao género tem
ocupado lugares de destaque no mercado de musica. E isso envolve ndo apenas o
grande mercado, cujo maior representante € o estrelato de Zeca Pagodinho, mas
também 4reas mais circunscritas deste mercado, com uma profusdo de disputadas
rodas e shows de samba em indmeras casas noturnas no Rio de Janeiro e em
outras capitais como Sao Paulo, Belo Horizonte e Brasilia. Em alguns desses
espacos, as rodas chegam a abrigar publicos de 500, 1000 e até 2000 pagantes,
que se identificam e consomem a experi€ncia musical samba, confirmando sua
moda e, principalmente, o crescimento de seu publico. (TROTTA, 2006, p. 232)

Dentre os novos artistas do género samba, podemos destacar a cantora Teresa Cristina e o
Grupo Semente, que a acompanha desde seu surgimento na Lapa, no pequeno bar Semente,
localizado na Rua Joaquim Silva, berco dos novos artistas que iriam aparecer no cendrio musical
carioca. Teresa Cristina e o Grupo Semente sio um bom exemplo de como essa nova geragio do
samba aparece no mercado veiculando o seu trabalho a referéncias do passado, no caso, a

redescoberta do trabalho do sambista Candeia (TROTTA, 2006, p. 227).

Vale destacar também que o Grupo Semente era, neste inicio de carreira,
composto por quatro jovens de classe média que tocavam surdo, pandeiro,
cavaquinho e violdo. Ou seja, a sonoridade do grupo foi construida em sintonia
absoluta com o som mais caracteristico do imagindrio do samba, que viria a ser
representativo da recém-inventada categoria “samba de raiz”. Repertério de
mestres do passado, sonoridade caracteristica e, é claro, batida baseada no
paradigma do Esticio [...] evidenciando o referencial estético da cantora e sua
inser¢do no mercado através da reveréncia aos mestres do passado. (TROTTA,
2006, p. 227-228)

A discussdao em torno da presenga da tradi¢cdo na recente producdo musical do Rio de
Janeiro pode ser observada ao analisarmos, ainda, a construcao do repertério do grupo de samba

Casuarina e do grupo de choro Regional Carioca.

> PIMENTEL, J. Selo especializado no samba e nas suas variages. Matéria publicada no jornal O Globo, em 16 de
julho de 2004. Disponivel em: http://www.biscoitofino.com.br. Acesso em: 21/01/2007



O Casuarina nasceu no bairro Humaitd, na Zona Sul do Rio, e faz histéria na Lapa.
Composto por Daniel Montes (violao 7 cordas), Jodo Cavalcanti (percussao e voz), Gabriel
Azevedo (percussdo e voz), Jodo Fernando (bandolim e voz) e Rafael Freire (cavaquinho e voz), o
quinteto, formado em setembro de 2001, é um dos principais grupos do novo cendrio do samba
carioca. O trabalho do grupo gira em torno dos sambas mais tradicionais. Sempre acompanhado
dos grandes mestres do samba, o Casuarina, em seus shows, ja contou com convidados como
Wilson Moreira, Délcio Carvalho, Arlindo Cruz, Luis Carlos da Vila, Walter Alfaiate, Noca da
Portela, Marquinhos de Oswaldo Cruz, além das baterias da Imperatriz Leopoldinense e da
Portela. Depois dos primeiros shows no Semente, o Casuarina percorreu as principais casas de
shows da cidade, como Carioca da Gema, Circo Voador, Rio Scenarium, Fundicdo Progresso, ja

tendo iniciado uma série de apresentacdes em varios outros estados.

O Regional Carioca é um dos mais jovens conjuntos de choro da cidade. Como o préprio
nome indica, tem uma formagdo cldssica dos grupos de choro, os chamados “regionais”. E
composto por Ana Rabello Pinheiro (cavaquinho), Tiago Souza (bandolim), Ivan Mendes
(clarinete e sax), Fabiano César (violao de 7 cordas), Alfredo Del-Penho (violado), e Eduardo Silva
(pandeiro). O grupo se inspira no conjunto Epoca de Ouro e no Regional do Canhoto, e tem como
objetivo principal a busca pelas obras antigas, desconhecidas, dos grandes mestres do choro. Em
seu primeiro CD, o grupo apresentou um repertorio dedicado ao bandolinista Juventino Maciel. O

regional defende o choro mais tradicional e tem como meta mergulhar no bau dos esquecidos

compositores e recuperar obras até entdo inéditas.

Ana Rabello, cavaquinista do grupo, diz:

A gente quer apresentar para o publico composi¢des ainda inéditas e que estavam
escondidas. Tem muita gente boa que as pessoas ndo conhecem e o0 que a gente
esta fazendo € isso, buscando 1a atrds a esséncia do nosso trabalho. Nao nos



interessa ficar compondo para montar um repertdrio novo, o interessante é poder
trabalhar esse material que j4 existe mas é desconhecido do grande piiblico.”

Sobre o grupo, no site da Acari Records, o compositor Paulo César Pinheiro, autor de

sambas consagrados, escreveu:

Turma nova na parada. Mocidade provando que o choro ndo € coisa antiga, € obra
eterna. Juventude tocando muito além dos dois acordes convencionais do
imbecilizado padrdo pop internacional. Meninada mostrando que o
conhecimento, herdado dos velhos mestres, e seu aprofundamento, eleva o
espirito, enriquece o acervo cultural de seu pafs e enobrece a alma humana.
Garotada optando conscientemente pela sabedoria do som intemporal e recusando
com fibra e valentia a sedu¢cdo mentirosa do mercado. Mocada comecando j4, em
seu primeiro CD, a mergulhar no bau os esquecidos, recuperando para o Brasil
um compositor, até mesmo de tradicionais chordes, quase desconhecidos: o
fluminense Joventino Maciel. Rapaziada que sabe o que quer, conhece o que toca,
ama o canto de sua terra e prossegue a Historia. Geracao que dd orgulho em quem
manteve acesa a tocha que vem passando de mdo em mao no Panteon da
verdadeira misica brasileira.”

O primeiro compde arranjos novos de obras de sambistas jd consagrados; o segundo,

pesquisa e mapeia inéditos de compositores desconhecidos. Assim, através do seu repertorio, esses

dois expoentes da cena musical carioca legitimam seu trabalho na tradigao.

Portanto, as estratégias de legitimacdo e consagracdo de um determinado género
musical, em boa medida, ocorrem através de narrativas encontradas no repertério
(Trotta, 2001). Todo gé€nero tem um conjunto referencial de musicas que formam
uma espécie de saber compartilhado entre aqueles que o produzem e o
consomem. Esse repertério referencial estd baseado na obra de alguns
compositores e intérpretes que sdo reconhecidos como figuras importantes e de
quem algumas criagdes obtiveram circulagcdo significativa em sua comunidade
musical, tanto através da grande industria fonogrifica como também através dos
circuitos alternativos do mercado musical. Em outras palavras, o repertorio
consagrado ¢é formado por autores e obras consideradas “cldssicas”.
(HERSCHMANN e TROTTA, 2006)

Segundo o autor, a memoria musical é constituida de um cadastro de repertério, que

funciona como um banco de dados acessado conforme a necessidade de ser lembrado ou até

mesmo esquecido. Assim, a escolha por um determinado repertério tem papel fundamental,

determinante na inser¢do de um grupo em um passado histdrico.

>Entrevista concedida 2 autora pelo grupo Regional Carioca, no Bar Semente, Lapa, em novembro de 2005.
*®Comentario de Paulo César Pinheiro sobre o grupo Regional Carioca. Disponivel em: www.acari.com.br. Acesso

em: 24/11/2005.



A virada do choro a partir da década de 1990: Uma nova geracdo de musicos revigora o

género tradicional

E hoje, escrevendo este texto, ouvi Jacob do Bandolim me perguntando 14 de
cima: “e as rodas, como andam as rodas de choro por ai?”. Estdo um pouco
diferentes, “seu” Jacob, mas continuam se espalhando pelos bares e lares das
principais cidades. Acho que o senhor gostaria de dar uma volta pela Lapa, no
Rio de Janeiro, ou uma chegada no Clube do Choro, em Brasilia, onde jovens e
veteranos chordes exercitam o hdbito da liberdade do improviso, da sauddvel
competicdo entre os instrumentistas solistas e de acompanhamento. Foi assim que
nasceu o género, no tempo do Callado, Quincas Laranjeiras, Anacleto, lembra? O
repertdrio, se 0 senhor visse o repertério, ndo acreditaria, os meninos tocam de
Nazareth a Djavan. E s6 ouvir o trabalho do arteiro Zé Paulo Becker para concluir
que sua gravacao de Chega de saudade deu bons frutos. O bom disso tudo € que o
choro continua sendo um jeito de tocar, é tanto o ritmo quanto a forma. De mais a
mais, “seu” Jacob, ainda tem o Instituto que leva seu nome, onde funciona a
Escola Portatil de Musica, projeto que retine centenas de jovens no Rio de Janeiro
e junta choro com cidadania. Pode ficar muito tranqiiilo, “seu” Jacob, a sua
insisténcia em estudar, pesquisar, compor e tocar é a cartilha da nova geracio.”’

A parceria musical entre o compositor Aldir Blanc com o violonista Guinga, a partir de

1988, € reconhecida como marco da retomada do choro no Rio de Janeiro. Na verdade, o encontro

entre os dois artistas tem inicio em 1988 e traz a tona o choro vocal. A dupla compde diversos

choros e serd seguida por jovens musicos, com destaque para o bandolinista Hamilton de Hollanda

e para o violonista Yamandd Costa. Sdo musicos jovens e estudiosos que retratam o perfil dos

novos chordes nesse inicio de década. Hamilton fala sobre as referéncias ao passado na produgao

musical contemporanea e lembra a inevitdvel associacdo do seu instrumento com os grandes

mestres do passado, Luperce Miranda e Jacob do Bandolim:

[...] A partir desses dois icones, o instrumento entrou definitivamente para a lista
dos mais importantes dentro da musica brasileira e do choro. Quando ouvimos
um bandolim, logo pensamos em "chorinho". Ele pode até ndo estar tocando uma
musica de Pixinguinha (1897-1973), de Ernesto Nazareth (1863-1934), mesmo
assim lembramos. E esta é a questdo: Por que choras, bandolim? Choras de
saudade dos mestres do século passado? Ou choras porque o choro € sua

expressdao mais sincera? Nao se sabe ao certo. O que sabemos € que existe uma

%7 André Diniz, escritor e pesquisador, para o site do Instituto Cultural Cravo Albin. Disponivel em:
http://www.iccacultural.com.br. Acesso em: 17 nov. 2006



nova geracdo reverenciando esses mesmos mestres e criando um novo repertorio.
A nossa cultura precisa disso. Precisamos reverenciar nossa tradicdo, mas ndo
podemos fechar os olhos e ouvidos para a nova criagcdo, pois 0s novos serao os
velhos, e os velhos serdo os novos. O que hoje € velho pode voltar a ser novo, € o
que se diz novo hoje, com certeza ficard velho. Depois de Jacob e Luperce, os
dois bandolinistas que mais contribuiram para o desenvolvimento do instrumento
foram Joel Nascimento e Armandinho. Joel, junto com a Camerata Carioca € o
maestro Radamés Gnatalli fizeram uma revolucao no choro. Armandinho aplicou
sua conhecida técnica a servico da evolu¢do do nosso bandolim. O que eles
fizeram j4 estd feito e € referéncia pra quem veio depois. Estamos vivendo a
época da nova criacdo, estamos no olho do furacdo. Parece a Europa no século
XVII, no século XVIII; o Brasil nas décadas de 40 e 50; o Brasil no fim do século
passado; mas ndo €. O bandolim chora de alegria de estar sendo bem tratado,
como j4 foi nas citadas épocas. E a cultura brasileira agradece! *®

Choro se aprende na escola

Como ja vimos, € nessa época — e na Lapa — que o novo cendrio musical carioca comega a
ser redesenhado e onde comeca a surgir um novo mercado para o choro. O choro entdo passa a ser
um elemento importante no processo de revitalizacdo do bairro, com suas novas casas de
espetaculo e rodas. Para o pesquisador Herminio Bello de Carvalho, o circuito do samba-choro
surgido na Lapa se sedimentou no Rio de Janeiro gragas a um movimento maior, que envolve nao
apenas a circulacdo do choro e do samba nas casas de espetdculo ou na venda de discos. Bello
comenta que o sucesso do movimento se deve, ainda, as novas propostas de incentivo ao

aprendizado dos fundamentos desse género no atual cendrio carioca:

Para mim tem sido fundamental acompanhar, como Conselheiro da Escola
Portatil de Misica, o quadro atual de crescimento do circuito de samba e choro.
Estive recentemente em Salvador, e era muito grande o descontentamento da
turma da musica instrumental com o isolamento que ela sofre pelas bandas de 14.
E senti quase o mesmo sentimento em S@o Paulo onde existem grupos fantésticos,
mas sem espago para dar escoamento a producdo musical. Cito a EPM, porque
acho que ela cumpre um papel fundamental que é: agregar, aproximar os
musicos, criar condi¢des de formar novos grupos instrumentais, e abrir vitrines de
exposicao para esses trabalhos e de alguma aponta um mercado de trabalho, uma
zona de escoamento para essa producdo. A Lapa teve diversos momentos de
ressurgimento, seguida de periodos de crise. O bairro prova, e suficientemente,
que existe um publico para a boa musica - porque essa é, sem divida, uma
caracteristica da vida musical daquele bairro: a qualidade dos grupos que nele
atuam. claro, sempre existem empresdrios oportunistas que objetivam apenas o

* HOLLANDA, H. Tradi¢cdo e Modernidade. Disponivel em: http://www.bb.com.br. Acesso em: 23/06/2006.



lucro pecunidrio, e a proliferacdo de casas acaba por prejudicar a qualidade do
movimento. Mas acho que os estados brasileiros, cada um deles, tem sua Lapa
particular. E nos faltam elementos para ter uma visdo geral do problema. As
coisas que se passam num circuito meramente comercial tendem a flexibilizar seu
rumo, diante do lucro ou do prejuizo que flutuam ao sabor da moda. A educagio,
de braco com a cultura, ndo € coisa de moda : e isso merece uma reflexdo mais
séria, e uma atuacao mais séria ainda.”

Ha quem diga que o choro se aprende na escola da vida, nas rodas. Mas, no atual contexto
do Rio de Janeiro, vérios projetos vém confirmando o grande interesse pela formacgdo e

aperfeicoamento musical através da Escola. Herschmann observou que

Alguns agentes sociais fazem referéncia também a uma articulagdo entre musicos,
professores e especialistas preocupados em preservar e alavancar o movimento
ligado especialmente ao choro, j4 que o samba sempre se manteve visivel ao
publico e com alguma regularidade e sustentabilidade no mercado.
(HERSCHMANN, 2006, p. 151)

Assim, fora do universo comercial da Lapa, observamos hoje, no Rio de Janeiro, a
existéncia de um forte movimento de educac¢do musical, responsdvel pela formac¢iao de um nimero
significativo de jovens musicos. Algumas iniciativas tém inclusive encontrado apoio na iniciativa
privada, como a EPM. Patrocinada pela companhia El Paso, € hoje um dos projetos apoiados pela

Petrobris.®

Sem a mesma visibilidade, mas com o mesmo objetivo, outros projetos menores sao
responsaveis também pela difusdo do gé€nero na periferia da cidade e no interior do estado. De
volta ao Rio nos anos 50, o grande bandolinista pernambucano Luperce Miranda criou uma escola
de misica especializada em instrumentos de cordas, chamada Academia Luperce Miranda.
Luperce teve 18 filhos, quase todos musicos. Atualmente, Luperce Miranda Filho®" mantém, no

bairro de Vaz Lobo, subtrbio do Rio, uma espécie de escola/centro cultural que leva o nome de

*Entrevista concedida por Herminio Bello de Carvalho 2 autora, em julho de 2006.

“Anexo IV — Chorées também sdo fabricados. Matéria publicada no Jornal O Globo.

®'Entrevista concedida 2 autora para o documentério Os Chordes, realizado em 2005 pela produtora Pagina 21,
patrocinado pelo Fundo de Cultura de Pernambuco, no qual a autora trabalhou como produtora executiva do filme.



seu pai e onde guarda instrumentos, discos e memorias do grande bandolinista nascido em Recife,

em 1904, e falecido em 1977, no Rio de Janeiro.

No bairro de Acari, Zona Norte da cidade, o projeto ABC&ARTE, criado ha seis anos e
patrocinado pelo Instituto C&A, é um outro exemplo de projetos na drea de educacdo e formagao
de jovens musicos. Deste projeto, surgiu a Acariocamerata, uma pequena orquestra de camera
composta de onze jovens miusicos da comunidade, que tem como objetivo unir a tradi¢do
instrumental brasileira de qualidade, com técnica e versatilidade, com uma formacdo musical
densa quanto ao repertério variado e a pratica de conjunto. O repertdrio traz obra de autores
importantes, como Villa-Lobos, Jodo Pernambuco, Guerra-Peixe, Radamés Gnattali e Bach. E
formada por André Paiva (flauta), André Cesari (bandolim), Bruno Carvalho e Eduardo Duque
(cavaquinhos), Turi Nascimento (viola caipira), Edmilson Abreu (viola caipira e violdo), Wilson de
Paula, Carlos Oliveira e Sérgio Nogueira (violdes), André Gomes (baixo acustico) e Silvio Sanuto
(percussdo). A Acariocamerata tem direcdo artistica e musical do violonista pernambucano Caio

Cezar.

Ja na pequena cidade de Cordeiro, interior do estado, o movimento musical criado pelo
grupo de choro Os Matutos, vem estimulando a difusdo do gé€nero fora do circuito da Lapa.
Formado por meninos da cidade, o grupo viaja todos os sdbados para o Rio onde sdo alunos da
EPM. Além de ser um grupo de choro e seus congéneres — polcas, maxixes e valsas — eles também
se dedicam a pesquisa e ao estudo de um repertério inédito, encontrado nos arquivos das bandas
do interior e nas partituras encontradas nas fazendas da regido em que residem. Além de obras
inéditas encontradas durante a pesquisa, faz parte do repertério dos Matutos composi¢des proprias
em parceria com o flautista Alvaro Carrilho, irmdo de Altamiro Carrilho e padrinho musical do
grupo. Em 2006, lancaram o primeiro CD, intitulado Meninos de Cordeiro, com choros, valsas e

polcas.



No momento, o grupo realiza uma pesquisa sobre a vida do flautista cordeirense Agenor
Bens, que foi considerado pelo maestro Guerra-Peixe o melhor flautista brasileiro de sua época.
Recentemente, o grupo recebeu o certificado “Cultura Nota Dez”, do Governo do Estado do Rio
de Janeiro, por ter sido selecionado dentre os dez melhores projetos culturais do estado, sendo
ainda agraciado com a Chancela da UNESCO. Esse fato pode ser considerado marcante na
constru¢do da legitimidade do choro atual. Ao somar sua prépria experiéncia com as referéncias
do passado, o grupo estd participando da evoluc@o do choro e marcando um lugar de destaque para

o género. E o que testemunha suas apresentacdes em locais consagrados, como o CCBB, Teatro

Rival e Teatro Clara Nunes, no Rio de Janeiro.

Criada em 1994, a Escola de Musica da Rocinha (EMR) foi uma idéia do professor de
musica alemao Hans Ulrich Koch, que, a época, morava no Rio de Janeiro e ndo se conformava
com as condi¢des de vida das criancas das favelas da cidade. Inicialmente, funcionou numa sala
cedida por uma igreja local, utilizando material pedagdgico e instrumentos doados por um
shopping center local. Hoje, com 450 alunos matriculados, a EMR oferece, dentre outras, aulas de
violdo, cavaquinho, canto coral infantil e juvenil, técnica vocal, violino, clarinete, saxofone,
percussdo e pratica de conjunto de samba e choro. Dentre os grupos formados na EMR, destaca-se
o Chorando a Toa, grupo de choro que vem se apresentando em diversos eventos musicais da
cidade. No ano de 2005, o grupo foi um dos destaques no show em comemorac¢do ao Dia

Nacional do Choro.

Além das referéncias a tradi¢do na produg¢do musical contemporanea, foco deste trabalho,
algumas idéias correlatas aparecem de forma recorrente nos discursos dos atores do universo do
samba e do choro. Messeder, Freire Filho, Trotta e Herschmann demonstram, em seus respectivos
trabalhos, como se constroem juizos de valor em torno das idéias do legitimo, da tradicao e da raiz

nos discursos desses atores. Observamos ainda que, na atualidade, um outro elemento se destaca



nesses discursos. O aprendizado dos fundamentos do samba e do choro revela-se essencial a
legitimacdo do musico como pertencente a um determinado género musical. Nao basta mais cantar
ou tocar o samba ou o choro. O artista precisa conhecer o passado do género. Trata-se, agora, de
aprender os fundamentos daquela musica, e nao apenas executd-la. A questdo do conhecimento
tedrico torna-se um elemento diferenciador no universo dos novos musicos que chegam ao
mercado. O cavaquinista Abel, o Sivuquinha, conhecido das rodas de choro e samba do Rio,

comenta:

Vamos tomar como exemplo as figuras de um percussionista de choro e de um
percussionista de samba. O percussionista de choro terd longa vantagem sobre o
de samba, pois estd largamente mais habituado ao universo melddico e harmoénico
que a musica pode oferecer por essa ser uma necessidade e uma exigéncia dentro
do género por ele tido como escola.”®

Diante das afirmagdes acima, destacamos algumas chamadas de matérias jornal que
ratificam essa idéia: ““...Sacramento e Carrilho lecionam bom samba...” (André Luiz Barros, Jornal
do Brasil, Rio de Janeiro, 23 de agosto de 1994); “E ja que o verdadeiro samba, aparentemente,
estd voltando, nada melhor do que escutar... A Modernidade da tradicdo, do cantor Marcos
Sacramento”, acompanhado pelo violonista Mauricio Carrilho e pelo percussionista Marcos
Suzano...” (Henrique Koifman, Revista Ele-Ela, Sao Paulo, junho de 1995); “Musical Licdo de
Samba, quinta no Mistura Carioca: O musical “Li¢do de Samba” pode ser conferido esta quinta
(11) no Mistura Carioca. Os musicos protagonizam uma espécie de sala de aula, em que o

aprendizado € feito através de sambas de Candeia, Almir Guineto e varios outros.%

z

Mestre Sivuca é outro que destaca a importancia da formacdo musical na vida de um

musico. Segundo o sanfoneiro, o estudo abre a visao do artista:

Entrevista concedida por Abel, o Sivuquinha, a autora, em margo de 2007.
Extraido do site Agenda Samba-Choro. Disponivel em: http://www.samba-choro.com.br. Acesso em: 09/12/2006.



Eu acho que a maioria, notadamente, dos garotos precisa estudar um pouco de
teoria musical, que é um ingrediente altamente necessario na formac¢do musical.
Porque a corrida pelo sucesso facil ndo leva a nada, geralmente leva a um sucesso
efémero. Tem que saber pelo menos a miisica que sabe um Tom Jobim, que sabia
um Luiz Eca [n.e. Pianista, compositor, professor e arranjador carioca (1936-
1992), formou um dos trios mais famosos da bossa nova, o Tamba Trio], que
sabe um Oswaldinho do Acordeon [n.e. Sanfoneiro carioca, comegou a gravar no
inicio da década de 1970 e logo ficou conhecido por fundir forr6 com musica
classica, além de adicionar elementos de rock e blues a sua muisica]; enfim,
pessoas que estudaram miusica e que sabem lidar com os ingredientes
teoricamente. E isso que nos leva a um verdadeiro progresso musical, porque a
tendéncia musical que leva a uma massificacdo que a midia toma conta, torna-se
efémera, o sucesso vem e vai embora ali no meio do caminho. O estudo, o
desenvolvimento musical torna-se necessdrio. Eu digo isso porque eu também
passei pelo mesmo; fui, por muito tempo, miusico sem estudar, naturalmente
levando a sério todas as tendéncias, mas também me dando ao trabalho de
queimar pestana e estudar teoria musical, estudar orquestracio e, enfim,
harmonia, fuga, contraponto, me preparar pra lidar com os ingredientes
teoricamente.**

Essa nova geracao do choro, oriunda de escolas de musica como a Uni-Rio, UFRJ, EPM e
Villa-Lobos dentre outras, estd fazendo com que o choro se livre da fama de ser um “ritmo de
antigamente”. Esses musicos jovens e estudiosos, profundos conhecedores da obra de Villa-Lobos,
Chiquinha Gonzaga, Pixinguinha e Ernesto Nazareth, estio dando um novo vigor ao mais carioca
dos géneros musicais. Dentre os grupos mais conhecidos, destacam-se ainda o Choro na Feira, o
Abracando o Jacaré, o Rabo de Lagartixa e o Trio Madeira Brasil

O grupo Choro na Feira foi formado a partir de uma roda de choro e samba em um lugar
bem diferente das casas noturnas ou das esquinas da Lapa. Foi numa feira mesmo, a da rua
General Glicério, no bairro de Laranjeiras. O grupo é composto por Bilinho Teixeira (violdo),
Ignez Perdigdo (cavaquinho), Clarice Magalhdes (pandeiro), Franklin da Flauta e Marcelo
Bernardes (sax e clarinete). Caracteristica da roda, o repertorio, que comega com choro, sempre
acaba em samba. As apresentacdes sdo gratuitas, cabendo aqueles que desejarem, deixar sua
contribuicdo ao fina da rodal. “Clima” de feira com musica de qualidade. Esse evento, ja

consagrado na cidade, acontece aos sdbados, a partir das 13 horas.

Sobre o grupo, o jornalista Tarik de Souza escreveu, no site do Jornal do Brasil.

% Extraido do site Gafieiras. Disponivel em: www.gafieiras.com.br. Acesso em: 23 jan. 2007.



[...] € a algazarra caracteristica de mercado que abre (e fecha) com humor o disco
do Choro na Feira. Constituido por dois sopros requintados em permanente
didlogo, os veteranos Marcelo Bernardes (clarinete e sax tenor) e Franklin da
Flauta, respectivamente o primeiro e o segundo marido da intérprete do
cavaquinho, Ignez Perdigdo, seu filho Matias Correa (baixo), do segundo
casamento, e mais Clarice Magalhdes (pandeiro) e Bilinho Teixeira (violdes), o
sexteto ndo se limita ao feijao com arroz do ramo. Sem recorrer aos cldssicos — a
exce¢do do estupendo Sanfo Amaro, de que Franklin é co-autor ao lado de Luiz
Claudio Ramos e Aldir Blanc — o CNF injeta dissondncias em Intrometido,
recorre ao baido em Cagud e exibe jogo de cintura tanto no amaxixado Priquitim
quanto nos labirintos velozes de Lembrando Jacob e na repescagem das origens
em Polka vergonha.”

O produtor cultural Lefé Almeida também ressalta a importancia do grupo no atual cendrio

musical carioca:
Aquilo comegou por causa da Ignez Perdigdo que disse um dia: ‘vamos juntar,
vamos tocar na feira? Vamos’. E hoje é uma atracdo turistica. Hoje estd todo

mundo trancando as portas e botando grades, ja eles estdo na rua levando o choro,

levando a musica, levando tudo. Uma coisa maravilhosa. O Rio de Janeiro € isso.
66

Luciana Rabello, cavaquinista e uma das representantes da segunda geracdo de chordes,

fala com entusiasmo sobre o vigor do choro na atualidade:

Fico feliz de ver que nosso trabalho deu muitos frutos. Tem uma garotada muito
bacana atuando e interferindo na vida cultural do Rio e fazendo o choro ocupar o
lugar que sempre teve historicamente [...] e inclusive, voltando a exercer um
importantissimo papel que sempre desempenhou (desde o seu inicio mesmo), que
¢ dar respaldo musical (harmdnico, sobretudo) ao samba. Essa troca com o samba
sempre existiu. *’

Vale destacar ainda o papel da internet nesse momento de revitalizacao do choro. Espacgos
virtuais de divulgacdo de workshops, shows e langcamentos de discos surgem a todo momento e
sdo responsaveis pela circulacdo dos produtos das pequenas gravadoras, que encontraram na
internet o espaco de desenvolvimento desse nicho de mercado. Varios sites também

disponibilizam artigos e textos sobre o choro. No site do Instituto Moreira Salles, podemos

®SOUZA, T. Instrumental de folego duradouro. Matéria publicada em 21 de janeiro de 2004 no site JB online.
Disponivel em: http://jbonline.terra.com.br. Acesso em: 28/06/2005
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encontrar, na integra, obras raras como os livros O Choro (1936), de Alexandre Gongalves Pinto, e

Samba (1933), de Orestes Barbosa.

Retomando a idéia de articulag@o entre os dois géneros, observamos que, na atualidade, o
samba trouxe para o choro o tal clima de roda de que fala Souza. Esse ar festivo e descontraido da
roda vem reformulando os lacos de convivéncia e de comportamento no universo mais fechado do
choro. Isso se dd pela presenca de musicos dos dois gé€neros, que compartilham os mesmos
espacos musicais da cidade. E o momento de confraternizacio nas acaloradas rodas de samba-
choro da Lapa e adjacéncias, sem perda para a audicao dos instrumentos. Mas esse fato ndo € visto
com tranqiiilidade por alguns musicos. Para estes, as casa da Lapa ndo se estabeleceram como
espacos proprios para shows, seja de choro ou de samba. Mario Séve e Rodrigo Lessa, saxofonista
e bandolinista, respectivamente, do grupo N6 em Pingo D’Agua, afirmam que o ambiente que
reina nessas casas € mais entretenimento que musical. Os musicos comentam que a maioria das
casas de shows proporciona apenas um clima de diversdo no sentido de beber, dancar e cantar.
Segundo Séve e Lessa, o publico em geral quer ouvir sambas conhecidos, dancgar e cantar junto
com o cantor(a), deixando de lado o valor instrumental da musica. Sendo assim, a Lapa ndo

alterou o quadro de divulgacdo da musica instrumetal, por exemplo. Mério Séve questiona, ainda:

Quem vai a Lapa ouvir um show do Guinga ou outro musico desconhecido da
midia? Ninguém, as pessoas vao a Lapa para paquerar, beber, se divertir ndo
importando que musica estd ouvindo, elas querem ¢é se divertir. Entdo ndo
acredito que a Lapa estd criando um mercado para o choro, no maximo vem

criando novos espagos para a divulgagdo do género. **
Lessa percebe um nicho de mercado para o choro a partir do movimento da Lapa. Mas
observa que esse movimento estd longe de ser um espago que contemple a producdo musical que

temos hoje:

Concordo que estéd se abrindo um novo nicho de mercado baseado na tradi¢do. O
som da Lapa é, na maior parte dos casos, repertdrio de cldssicos do choro ou do

%Entrevista concedida pelo miisico a autora, em abril de 2007.



samba. Existem vdrios sons da Lapa, desde os que fazem explicitamente uma
proposta de resgate, até os que fazem uma proposta de renovacdo. Nesse meio,
existem vdrias tonalidades de propostas, mas acho que predomina a idéia da
tradi¢do, até porque a Lapa apresenta a um publico da Zona Sul um repertério que
era pouco conhecido deles. Agora, a Lapa, na real, é baile! A miisica da Lapa é
eminentemente musica de baile, aquela que se presta pra dangar. O que é 6timo,
mas estd longe de representar toda a riqueza até mesmo do choro e do samba,
quanto mais da MPB. ®

Clarice Magalhaes tem opinido semelhante a de Lessa:

O que temos hoje na Lapa sdo casas abrindo pra um publico que quer sentar,
tomar um chopinho e comer um petisco. Sdo os donos de bares investindo no
movimento de pessoas nas noites por ali. O misico de samba e choro, na verdade,
tém poucas opcdes de um bom trabalho numa das casas da Lapa. Porém, os
géneros ganharam uma visibilidade muito grande e hoje ¢ dificil alguém nao ter
ouvido falar em “chorinho”, Cartola ou Nelson Cavaquinho. Dessa divulgacao,
surgem as possibilidades para o musico tocar em rodas e em eventos de todo tipo,
festas e afins. 7

Creditamos o sucesso atual do samba e do choro no cendrio nacional, a circulagdo dessa
miusica nas casas de shows, nas apresentacdes ao vivo, nas rodas espalhadas pela cidade.
Diferentemente de outras épocas, o que acontece hoje na Lapa ndo é resultado do movimento da

industria da musica.

Esse revival do samba e choro é um fendmeno que vem acontecendo
principalmente no Rio de Janeiro, com alguns eventos isolados em outros estado.
Ele surge a partir dos espetdculos, ndo é uma iniciativa das gravadoras... Ndo é
um movimento da indudstria fonografica. Surge nas casas de espeticulos,
especialmente da Lapa.”'

Compartilha também dessa idéia o misico Papito, baixista do grupo Né em Pingo D’Agua:

Do meio para o final da década de 90, o movimento do Choro e Samba vem
crescendo e se fortalecendo, ndo por acaso, exatamente na regido do seu
nascimento, a Lapa. Isto é ainda mais impressionante se nds levarmos em
consideracdo que este € um movimento no sentido contrdrio ao que vem
acontecendo no resto da cidade, onde a musica ao vivo vem desaparecendo. Na
zona Sul, é flagrante a diminui¢io do nimero de casas deste género. E importante
que se diga que esta retomada € feita com pequenas vozes, pequenas escolas,

pequenos produtores amantes do género, e muito boca a boca, e muita vontade,

*'Entrevista concedida por Rodrigo Lessa a autora, em abril de 2007.
*Entrevista concedida por Clarisse Magalhdes a autora, em abril de 2007.
33Egeu Laus, diretor do Instituto Jacob do Bandolim, em entrevista a Herschmann (2006, p.149).



principalmente por parte dos jovens, talvez por ndo terem tido a oportunidade de
conhecer a prépria cultura nas rddios ou nas escolas, de reaprenderem e de se
emocionarem com a sua propria cultura. Por estes motivos € que eu acredito que
este € um movimento que veio pra ficar, ele ndo foi obra de nenhuma escola de
marketing, ou de interesse de grandes corporacdes da inddstria de entretenimento,
este € um movimento de cariocas apaixonados pelo samba, pelo choro, pela Lapa,
pelo Brasil. 7

No ano de 2005, o Segundo Caderno de O Globo publicou uma longa matéria sobre o
movimento do samba na Lapa. O jornalista Antonio Carlos Miguel comenta o destaque entdao

concedido ao movimento:

A gente fez o perfil do Xangé da Mangueira, deu uma capa para a Nilze
Carvalho, que é uma das representantes dessa musica na Lapa. A gente esta
ligado a isso. Mas a Lapa € um exemplo de que — independente de grandes
investimentos, de grandes empresérios e do poder publico — € possivel renascer
espontaneamente, e tem casas das mais diferentes ali. E um dos focos de criacdo

do Rio. ”

O cavaquinista e diretor do Instituto Jacob do Bandolim, Sergio Prata, comenta o atual
momento do choro no Brasil:

Uma nova geracdo de excelentes instrumentistas estd em atividade, fruto do

trabalho das oficinas de choro que ha anos sdo realizadas por todo o pais. Clubes

de Choro em Porto Alegre, Curitiba, Juiz de Fora, Sao Paulo, Brasilia, dentre

outros, garantem um espago de execu¢do que, infelizmente, ainda é timido na
fyi 74
grande midia.

Como tudo que acontece no Rio de Janeiro, cidade considerada vitrine” para o restante

do pais, o samba e o choro também ja encontram ramificacdes € pequenos movimentos em outros

**Entrevista concedida por Papito 2 autora, em fevereiro em 2007.
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estados do Brasil e até no exterior. Atualmente, existem cerca de 25 Clubes do Choro no pais e 4

no exterior — Miami, Lisboa, Paris e Tokyo.75

Sobre o futuro do mercado para o samba-choro, Mauricio Carrilho aponta:

Eu acho que a saida na qual eu aposto, e que € o que a gente tem feito na Acari, é
de especializag¢do, é de aprofundamento, € trabalhar com uma fatia da miisica
com muita profundidade. E para vocé ficar diferente das outras. Todo mundo
pode fazer choro. Agora, a gente vai fazer choro de uma maneira diferente, pelo
conhecimento que a gente tem dessa musica, pela profundidade da relagdo, pela
capacidade de produgdo, pela capacidade técnica. Entdo eu acho que a gente
consegue vencer custos de produgcdo com eficiéncia. A gente, por exemplo,
gravou 15 CDs da série de choro em 45 dias. E dificil isso relatado na histéria da
gravagdo brasileira: gravar 15 CDs em 45 dias. A gente gravava 7 musicas por dia
em média; a gente gravava praticamente um CD a cada 2 dias. A gente conseguiu
com musicos de extrema competéncia, gente que conhecia a linguagem e tinha
um capacidade técnica fabulosa. Muitas — acho que 90% das miusicas — foram
lidas no estudio e tocadas praticamente a primeira vista. E o resultado artistico é
muito bonito. Entdo, essa série conseguiu vencer a dificuldade por ai, com uma
ultra-especializagado, para a gente poder diminuir custos e oferecer um produto de
qualidade por um preco razodvel. [...] Eu acho que a dnica forma de a gente
vencer a dinheirama dos adversdrios ¢ ter uma extrema competéncia; € fazer com
muito menos dinheiro, muito mais eficiéncia e muito mais qualidade o que ele faz
com muito dinheiro.”

Luciana Rabello identifica algumas dificuldades no desenvolvimento da industria da

musica no cenario nacional:

A nossa maior dificuldade tem sido na drea de comercializacdo e distribuicao.
Houve uma queda substancial na venda de CDs para toda a industria fonografica.
As novas midias — internet, MP3, etc. — contribuem bastante para isso. Acredito
que, em breve, o suporte do CD, como comercializamos hoje, terd que ser
abandonado mesmo. Afinal, por que comprar CD se vocé pode baixar todas as
musicas na internet, e de graca? Acredito também que ja estamos passando da
hora de nos adequar a esta nova realidade, criando regras para essa nova forma de
comércio da musica. Ai é que os orgdos e instituicdes publicas devem atuar:
regulamentando, criando novos artigos na Lei do Direito Autoral. Mas tudo isso
s6 poderd acontecer a partir de atitudes dos proprios artistas e produtores
fonograficos. N6s é que temos que nos organizar e dizer o que precisamos fazer
pra superar as atuais dificuldades. Tenho noticias de que alguns grupos ja
iniciaram esses estudos. [...] Pretendemos continuar a produ¢do com o mesmo
perfil que teve até agora, e temos diversos projetos para 2007. Lancaremos, em
abril, o novo CD do Mauricio Carrilho — Choro Impar. Vou gravar também meu
novo CD. Amélia Rabello estd em estidio ja iniciando o dela. Pedro Amorim

*"Dados retirados do site Brasileirinho. Disponivel em: http://www.brasileirinho.mus.br. Acesso em: 15/04/2007
3 Entrevista concedida por Mauricio Carrilho 2 autora, em julho de 2005.



também inicia a sua producdo em breve. E temos o CD do Altamiro Carrilho na
fila. Sdo muitas novas idéias e planos que comeg¢amos a colocar em pratica.”’

Assim, esse segundo momento do movimento do samba e do choro, que se criou e se fixou
na Lapa, permite-nos afirmar que essa nova geracdo de sambistas e chordes vem construindo seu
espaco no cendrio musical nacional apoiado em todo um circuito de shows e apresentagcdes que os
legitimam como atuais representantes da musica de raiz brasileira, e tendo em seu repertorio a

presenca marcante da tradicao.

O surgimento de um nicho de mercado para esses dois grupos revela a existéncia de uma
demanda que confere um valor diferenciado aos artistas que dele fazem parte — associa-se a idéia
de maior valor a menor vendagem. Para o consumidor desse nicho, tais artistas ndo estariam

submetidos as regras e férmulas que alimentam a grande industria da musica.

Entretanto, Herschmann lembra

[...] as indies e os empresarios/produtores culturais enfrentam dificuldades para
distribuir a muisca gravada e , assim, seus discos sdo vendidos em pontos de
venda alternativos (diretamente pelos artistas ou donos de casas de espeticulo) ou
em novos bares e cafeterias de luxo (que possuem livraria e lojas de CDs) enfim,
em locais de venda que estdo se tornando uma febre nas principais cidades de
todo o mundo. (HERCHMANN, 2006, p. 25)

Sobre esse novo consumidor de samba e de choro, Luisinho Mandarino, conhecido
vendedor de CDs independentes, que hé cerca de dez anos comercializa seus produtos em eventos

publicos, feiras e shows pela cidade, comenta:

Quem estd comecando a ouvir samba vai buscar sempre as coisas de Cartola, os
clissicos, para comecar a entender. Quem estd comecando a ouvir samba ndo
compra logo o Vanderlei Monteiro, a Teresa Cristina. Eles querem, primeiro,
ouvir o que o Nelson Cavaquinho cantava, o que Candeia cantava, porque, na
verdade, é a dgua que toda essa turma bebe, entdo, eles querem ir na fonte. E o
choro, embora também tenha a mesma importincia, tem mais coisa nova
acontecendo, tem mais renovagdo, principalmente no que a gente estd falando —

*Entrevista concedida 2 autora em margo de 2007.



de disco, de produto. [...] Olha, o consumidor tem — aqueles fandticos - eu tenho
algumas figuras que sdo compulsivas. Sdo aquelas figuras que pegam o disco de
um artista totalmente desconhecido por causa do violdio de um determinado
musico. O resto, ele nunca ouviu falar, mas ele leva porque tem aquele violdo que
ele sabe que é bom. Para ele, o tal musico estar tocando naquele disco € sinal de
qualidade, quer dizer, um disco em que o Paulo Moura dd uma canja é sinal de
qualidade. Entdo, ele compra porque sabe que ndo vai entrar numa furada. E eu
sinto cada vez mais a molecada comprar CD. [...] A molecada vem aqui e diz
‘vocé aceita vale-refei¢do’, eu digo ‘aceito’. O pai d4 um vale-refeicio de uma
grande empresa e o moleque chega aqui e pergunta ‘aceita vale-refeicdo de
R$5,00?’, ai, com trés vales compra um CD.”®

Parece-nos que as grandes gravadoras ndo estdo mais ditando o que deve ser consumido.
Como vimos, os atores do circuito do samba-choro comecam a estabelecer novas regras de
comercializacdo de bens culturais, as quais passam ao largo dos modelos ja estabelecido pelo
mercado. Essas formas de distribuicdo em pequena escala, aliada a novas formas de produgdo e
comercializacdo via internet, vém possibilitando que certos géneros musicais agora ocupem
espacos que antes eram apenas da musica fabricada pela grande industria fonogréfica. E grande o
nimero de musicos que, favorecidos pelo barateamento dos recursos tecnolégicos, t€ém hoje seu

proprio estidio.

Esses recursos tecnolégicos vém possibilitando e exigindo que, cada vez mais, as
informacdes de vdrios contextos ou ambientes — de trabalho e de lazer, por
exemplo — sejam incorporadas produtivamente. Assim, as sociedades
contemporineas, da informagdo e do conhecimento, em seus processos
produtivos, estdo marcadas por uma nova natureza e dindmica do capital
fundamental que orienta diferentes organizacdes e também por um novo papel do
consumo, o qual ocupa um lugar muito especifico no mundo atual. [...] A questdo
central, hoje, é a da gestdo de informagdes e de fluxos de sentido. O novo

contexto evidencia mais do que um deslocamento de énfase, no processo

produtivo, do pdlo da producdo para o do consumo; evidencia, sobretudo, uma

"Entrevista concedida por Luizinho Mandarino a autora, em novembro de 2005.



rearticulacdo entre consumo e producdo, deixando claro que o consumo é cada
vez mais produtivo. Evidentemente, os consumidores nunca foram passivos;
apenas hoje, com as NTIC, isso estd mais evidente. A verdade € que os
consumidores hoje t€m maior capacidade de interferéncia na producgdo: tornaram-
se co-produtores. A esse novo tipo de “consumo produtivo” corresponde um novo
tipo de trabalho, imaterial. O “trabalho imaterial” estd caracterizado pelas
operacdes de sentido e sobre sentidos, voltado para a gestdo de informagdes,
exigindo que o trabalhador empregue o maximo de informagdes no processo
produtivo, fragilizando, inclusive, a fronteira entre, por exemplo, trabalho e lazer.
Sinaliza-se, desse modo, para a crise das nogdes isoladas e tradicionais de
producio e de consumo: passamos todos a experenciar a co-produgdo, a producao
coletiva e/ou em rede, advindo daf parte significativa da mais-valia. (PEREIRA &

HERSCHMANN, 2002, p. 5; 6; 7)

-

E possivel que a juventude carioca esteja consumindo aquilo que ela mesma estd
produzindo. Para o musico Pedro Holanda, essa producdo doméstica vem atendendo, de maneira
razodvel, a demanda desse nicho. O proprio muisico montou um estidio caseiro e estd produzindo,
além de seu trabalho, CDs de amigos, os quais serdo, naturalmente, os consumidores dessa
producdo. Talvez se explique aqui porque, durante as entrevistas realizadas com atores desse nicho
de mercado, em nenhum momento a questdo da pirataria, uma das razdes da crise que atingiu as
grandes empresas fonograficas, tenha sido mencionada. Segundo o percussionista Gustavo Fontin,
isso se explica: “As pessoas copiam o disco do cara famosdo. Mas do camarada que estd na
mesma, que batalha no mesmo patamar que eu, correndo atrds, tocando na noite, a gente ganha o

2 7
CD ou a gente compra, é claro.” ?

"Entrevista concedida por Gustavo Fontim 2 autora, em dezembro de 2006.



Herschmann explica:

Sendo assim, ndo ha praticamente pirataria ou downloads gratuitos , pois ndo
compensa comercialmente se produzir para um publico tio reduzido. Além disso,
em média o preco de venda desses CDs € 10% mais barato que os colocados no
mercado pelas grandes gravadoras. (HERSCHMANN, 2006, p.25)

Outras questdes povoam o universo da Lapa e de quem ali circula. H4 quem ja aponte o
surgimento de uma “musica de raiz chique”. A presen¢a da cantora Marisa Monte e do cantor
francés Mano Chao no extinto Bar do Claudio, na Rua Joaquim Silva — antes freqiientado por
figuras tradicionais da Lapa, como Mestre Darcy do jongo, que ali perto comandava acaloradas
rodas de Jongo, Mestre Humberto, dentre outros — ndo foi vista com bons olhos por alguns
freqlientadores do local. A psic6loga Amana Mattos, freqiientadora das noites da Lapa, estima que
a freqiiéncia e a futura permanéncia da classe média alta na regido da Lapa implicard também na
abertura de bares e restaurantes ‘“chiques”, onde se paga couvert e alta consumacdo, além de
precos exorbitantes por bebidas e comidas. Essa descaracterizacdo atingird diretamente a boemia,
que € a marca do bairro. H4 uma manobra social que consiste em retirar as pessoas das ruas e

esquinas. Afirma:

O mercado trds outras relacdes. E o bar fechado, com couvert. O antigo
perambular e o atual “rolé” pelas ruas, para se ouvir um choro ou um bom
sambinha nas rodas de esquinas, estd ficando cada vez mais dificil. Hoje em dia,
isso s6 é possivel se vocé tiver grana para pagar couvert. E uma Lapa
enclausurada nos bares de classe média alta.”’

Nossas observagdes de campo nos levam a considerar o depoimento da psic6loga como
umas das transformagdes no perfil do freqiientador da Lapa nesses dltimos anos. A proliferacdo
de novas casas de espetdculo com uma razodvel infra-estrutura para shows no bairro estd atraindo
um consumidor com um maior poder aquisitivo. A questdo da mudanca de perfil do freqiientador
do circuito musical da Lapa poderia sinalizar ainda uma transformag¢ao na musica que ali circula e

se produz. O comentdrio de Mattos tornou-se atualmente tema de longas discussdes nas mesas dos

8Entrevista concedida por Amana Mattos a autora, em novembro de 2005.



famosos “pé-sujos” da Lapa. A questdo é: A musica que circula atualmente na Lapa — o samba de

“raiz” e o choro — seriam substituidos por uma outra musica, mais elitizada, uma samba de raiz

5581

“chique™’, que contemplasse, de certa forma, a todos os freqiientadores daquele circuito?

Deixaremos essa questdo para um outro momento, quando o “futuro” do movimento de
samba-choro da Lapa podera nos fornecer novos elementos. Mas vale ressaltar que a idéia de uma
musica de raiz “chique” estd além das acaloradas discussdes nos botequins da Lapa. Vejamos o

nome do show realizado na Sala Funarte em Brasilia:

Nesta sexta (18), as 21h, acontece na Sala Céssia Eller o projeto Samba Chique.
A cantora Cissia Portugal serd acompanhada por Amanda Costa - pandeiro,
Felipe Abdo - baixo elétrico, e Marco Abdo - cavaco e tamborim. Terd como
convidados especiais: Augusto Frambé - violdo, José Renato - surdo, e Pablo
Fagundes - gaita. No repertério: Zeca Pagodinho, Jorge Aragdo, Nelson
Cavaquinho, Chico Buarque e Jodo Bosco. Ingressos a R$10 (com meia entrada).
A sala fica no Eixo Monumental, préximo a Torre de TV.

Lefé Almeida afirma ainda que a questdo mais aparente nesse processo de “sucesso” do
circuito de samba-choro da Lapa é a descaracterizacdo da musica que ja circulou nas casas de

espetaculo do bairro:

O Carioca da Gema, hoje, virou uma casa de pagode. O que vocé vé ali é muito
mais pagode. Vocé nao vé mais o Paulo Sérgio Santos tocando 1a. O Choro na
Feira ainda estd indo por obrigacdo, porque tem que ganhar o dele. Na verdade,
os donos desses bares botam qualquer coisa para tocar 14, eles querem comemorar
a casa cheia porque a maior parte do publico ndo vai para ouvir musica, vai para
se soltar, para dancar, para tomar um porre... porque esse publico ndo é exigente,
ndo tem no¢do de qualidade. E isto acontece porque vivemos uma crise de ética e
qualidade, entende? Essa € a grande crise, do mundo até. Esse publico pensa
assim: E pagode? Entdo vamos 14 .. Ai comeca a ter show de mulata da
Plataforma, vira qualquer coisa. Entdo, aquele publico que comecou a freqiientar
a Lapa logo no inicio, ndo vai mais 1a. Aquela juventude dos blocos da Zona Sul,

$'Existe, atualmente, uma preocupacio de que o sucesso da Lapa faca surgir um movimento de samba de raiz
“chique”, isto €, uma mdsica para um publico mais elitizado, para poucos, assim como, na década de 70, surgiu o
“hippie de boutique”, o consumidor dos produtos que aludiam a cultura oriental, comercializados por lojas como
Bibba e Lua e Estrela, cujos clientes eram sobretudo jovens de classe média alta de Ipanema.

$2Extraido do site Agenda Samba-Choro. Disponivel em: http://www.samba-choro.com.br



do Simpatia, do Barbas e outros ja sumiram de 14. Aquilo ali ficou muito cheio e
comegou a cair de qualidade. *

Podemos constatar que um determinado publico ja estd se afastando da regido central da
Lapa a procura de bares e casas de espetdculo que oferecam o clima das boas rodas de samba e de
choro, caracteristico dos primeiros anos da retomada musical do bairro. Esse publico ndo procura
mais o espetdculo de samba e de choro, mas o clima da roda, do fundo de quintal. A busca pelo
“verdadeiro samba”, pela raiz, comeg¢a a promover um movimento inverso: troca-se o coragdo da
Lapa pelos espacos, ja consagrados no imaginario carioca, do entorno da Praca Tiradentes e

adjacéncias.

Perspectivas para o circuito do samba e choro

A revitalizacdo dos dois géneros musicais vem alimentando ainda diversas atividades
ligadas a inddstria do entretenimento, como a recente producdo cinematografica nacional. Uma
série de filmes e documentdrios estdo sendo produzidos no Brasil com apoio de grandes empresas
— Petrobras e Banco do Brasil. Filmes como Brasileirinho, de Mika Kaurismiki, e Choroes, de
Amaro Filho, dentre outros, demonstram o espaco que o movimento vem conquistando no
mercado. Amaro Filho afirma que a idéia de fazer Chordes nasceu da constatacdo de que a
literatura sobre o tema € bastante restrita no Brasil. Segundo o diretor, o objetivo era ressaltar a
importancia dos nordestinos no crescimento do género, pois desde a década de 1910 misicos da
regido ja se destacavam, como € o caso de Jodo Pernambuco, cuja obra teve seu valor reconhecido
por Heitor Villa-Lobos e Pixinguinha. Os documentarios mostram ainda o choro sendo tocado nos

mais variados ambientes, dos fundos de quintais e botequins aos grandes teatros, e fazem uma

$Entrevista concedida por Lefé Almeida a autora, em abril de 2006.



grande homenagem a rainha do choro, Ademilde Fonseca. A série, veiculada pela TV Cultura em
abril e maio de 2007, é composta de trés episddios de 48 minutos e foi exibida dentro da grade do

Doc Brasil.

Esse interesse atual pelo movimento musical no Rio de Janeiro tem marcado espaco também
nos bancos das universidades, onde estudos antropoldgicos, sociolégicos € comunicacionais tém
resultado em um nimero significativo de teses de mestrado e doutorado. Outras iniciativas, como
o lancamento, no ano de 2006, do Selo UFRJ Choro, promovido pelo Laboratério de Engenharia
do Entretenimento (LEE/COPPE/UFRIJ), reforcam a dindmica que o movimento do choro vem
alcancando na atualidade. Paralelo ao show de lancamento que contou com a dire¢ao musical de
Henrique Cazes, no Teatro Odisséia, na Lapa, o LEE realizou ainda, na Escola de Musica da
UFRJ, com o apoio do Banco do Brasil, a palestra "Rio na Lapa, danco no Choro". Segundo seus
idealizadores, o evento visava o fortalecimento do chorinho como uma marca musical carioca e

brasileira.®*

Parece-nos que a grande novidade em torno do samba-choro na atualidade € o resultado,
sob diversos aspectos, que a articulagdo entre os dois géneros vem construindo nessa ultima

década. Luciana Rabello comenta:

Quando, entre final da década de 70 e inicio da década de 80, houve o
afastamento entre esses dois géneros, fazendo com que os sambistas ndo fossem
mais acompanhados pelos chordes, nem frequentassem mais o mesmo ambiente,
houve uma sensivel queda na qualidade do samba carioca. Essa tradicdo parece
que agora volta a ser reativada. O samba vai ganhar em qualidade e o choro em
popularidade, eu acredito.”

Assim, esse novo momento na trajetéria do samba e do choro nos revela que, ao se aliar

aos chordes nas noites cariocas da Lapa, essa nova geragao de sambistas ganha a legitimidade da

¥ Anexo V — Cartaz do filme Brasileirinho.
% Entrevista concedida 4 autora em marco de 2007.



tradicdo e o choro passa a dividir a popularidade e a visibilidade do samba. Portanto, podemos
atestar que a articulagdo entre os dois géneros musicais, além de revelar um nicho de mercado com
suas regras proprias — produgdo, distribuicdo, divulgacdo e comercializacdo — através da
valorizac¢do da tradicdo, e apoiado em um circuito de shows e apresentacdes ao vivo, reforca e
reafirma os antigos lagos que sempre uniram o samba e o choro, tornando-os géneros

emblematicos da musica brasileira.



Consideracoes finais

A andlise do material apresentado — tanto o veiculado na imprensa, jornais e revistas,
quanto as entrevistas com os atores sociais e a consulta a sites e blogs na internet — nos permitiu
constatar aquilo que haviamos apontado no primeiro capitulo como hipétese. O circuito do samba-
choro que se desenvolveu no Rio de Janeiro, tendo a Lapa como “vitrine”, estd essencialmente
associado as pequenas gravadoras e a musica ao vivo que € tocada e circula naquela regido. Esse
movimento musical fez surgir um novo nicho de mercado em torno dos dois géneros, promovendo
uma tensdo entre tradicdo e modernidade. Os atores sociais desse universo e os bens culturais
resultantes desse nicho vém construindo, através das referéncias ao passado, um lugar de destaque
para o samba e o choro no cendrio musical brasileiro. Assim, o samba e o choro, re-configurados e
re-atualizados, legitimam-se e reafirmam-se como géneros musicais candnicos na cultura nacional.
Ao longo desta dissertacdo, procuramos destacar os varios processos pelos quais o samba e o
choro passaram até se constituirem, na atualidade, como géneros emblematicos da musica
brasileira.

Ao longo deste trabalho, buscamos avaliar de que maneira, na dltima década, comecou a se
consolidar um mercado para o choro a medida que este foi se integrando de forma mais efetiva ao
universo do samba. Essa unido entre samba e choro vem possibilitando a inser¢ao dos chordes no
mercado. A proposta consistiu em comparar essa articulacdo do samba com o choro com aquela
que ocorreu, na década de 1980, entre o samba e o pagode — o samba acabou ampliando seu
espaco no mercado e reinventando a sua tradi¢ao.

Foi possivel atestar que o samba e o choro quase sempre encontraram no discurso dos
atores da midia — jornalistas, criticos musicais, dentre outros — um importante aliado na
reafirmacdo de ambos no cendrio musical. A imprensa especializada carioca conta com diversos

admiradores do samba e do choro — muitos, inclusive, assiduos freqiientadores da rodas da cidade



— 0 que, de certa maneira, ajuda a construir e alimentar no imagindrio social um lugar de destaque
para esses géneros musicais. E interessante notar, ainda, que as estratégias enunciativas da
imprensa ressaltam a idéia de uma trajetéria “natural” e articulada entre samba e choro. Em grande
parte das matérias veiculadas na imprensa, as rupturas e continuidades no processo de constru¢ao
dos dois géneros — emblemadticos na nossa cultura — recebem lugar de destaque.

Assim, o passado € sempre chamado a entrar em cena quando se trata de legitimar uma
novidade. Através da tradi¢do, o passado da legitimidade as acdes do presente.

Nao cabe aqui julgar a partir de uma perspectiva pessimista ou entusiasta. O caminho
percorrido pelo choro mostra que o género sofreu, desde o seu surgimento, reflexos das relacoes
socio-econdmicas e politicas de cada €poca, e que hoje, passados os chamados tempos de gléria e
de ostracismos do choro, o género reaparece como um nicho de mercado, oferecendo oportunidade
de profissionaliza¢do a uma determinada camada jovem da sociedade e novos espagos e midias
aos ja consagrados musicos de choro. Esse nicho vem se estabelecendo de forma estdvel nos
ultimos anos e criando alternativas comerciais vidveis.

E certo que ndo pretendemos tirar conclusdes sobre o processo pelo qual o samba e o choro
vém passando na atualidade. Como ja dissemos, esse ¢ um momento no qual estdo sendo re-
desenhadas as novas formas de relagdo dos géneros musicais tradicionais com o mercado, estando
ai envolvidos, ainda, processos alternativos de produgdo, distribuicdo, comercializacdo e
circulacdo desses bens culturais. Seria precipitado, ou at¢é mesmo ingénuo de nossa parte,
pretendermos esgotar o tema. Considerando o momento, este trabalho procurou mapear o circuito
do samba-choro carioca — especialmente o da Lapa — e avaliar de que maneira vem se construindo
novas possibilidades profissionais e de sustentabilidade para musicos, produtores e pequenas
gravadoras desse universo.

Esperamos que, em suas limitacdes, este trabalho traga alguma luz aos jovens musicos,

sejam eles do samba ou do choro, profissionais ou simplesmente amantes da nossa musica.
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