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O tema desta mesa ¢ sobre a canc¢do brasileira e seus desdobramentos nos contextos musicais e
mididticos. Marilda Santanna tragara um rapido panorama da representagdo das intérpretes da
can¢do desde a Era de Ouro do Radio até a internet e as midias digitais como o CD e 0 DVD. Ja
Daniela dos Santos buscard descrever a relagdo estabelecida no Brasil entre cangdo e projeto
nacional apos a década de 1960. Neste contexto, a painelista destaca a crise especifica de uma
nacao chamada MPB. E Cassiano Scherner, analisa a trajetoria da musica instrumental brasileira
¢ da musica de cangdo entre os anos 60 até a primeira metade dos anos 80. Uma convivéncia
marcada pela dissonancia entre ambos os estilos.
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A MUSICA INSTRUMENTAL E A CANCAO NO BRASIL: CONVIVENCIA EM
DISSONANCIA

Cassiano Scherner*

Resumo: O artigo analisa a trajetoria da musica instrumental brasileira e da musica de
cancao compreendida entre a década de 60 até a primeira metade da década de 80. Neste
periodo, estes estilos musicais viveram fases ciclicas. No caso da musica instrumental
iniciou fortalecida com o advento do “samba-jazz” para, em seguida, entrar em declinio.
Chega a década de 70 combalida, mas d4 mostras de reagdo com os festivais de jazz que
ocorrem no final da década, embora sem o prestigio da década anterior. Enquanto isso, a
musica de can¢do passa a se consolidar no mercado. Fortalecida nos anos 70, a MPB
(Musica Popular Brasileira) se sustenta na década, até a chegada do “BRock”, em 1985,
quando passa a perder forca em termos de prestigio de publico e de midia.

Palavras-chave: Industria fonografica, Mundializa¢do, Musica Instrumental Brasileira,
Musica Popular Brasileira, Cang¢do Brasileira.

1. A cangdo se fortalece

A atual musica instrumental existente em nosso pais ¢ oriunda do “samba-jazz”.
Para analisarmos a sua insercdo no mercado fonografico e o fato de ser um estilo
musical que ndo se consolidou em termos mididticos, torna-se necessario, antes de tudo,

remeter-nos aos anos 60.

Ao contrario do que o senso comum enuncia, o estilo musical “Bossa Nova”
gerou, sim, varios sub-estilos, que resultaram em varios termos contemporaneos como
“bossa chill out, bossa cool, eletronic samba-jazz, bass-o-nova™, entre outros. Sdo
derivativos atuais oriundos do consagrado estilo musical surgido na Zona Sul do Rio de
Janeiro. E ¢ interessante ressaltar que o nome inicial destes derivativos comegou a ser
conhecido como lounge, nomenclatura da qual se originou através de disc-joqueis
estrangeiros:

“Os DJs comegaram a desdobrar o estilo, criando variagdes para o lounge. Alguns com a batida
mais acelerada, outras muito lentas. A utilizagdo de samples entrou de vez no processo de criagdo

¢ a mixagem agora ndo tinha mais limites. Os timbres, o andamento, a sonoridade, tudo estava
armazenado nos HDs dos computadores dos DJs. Essas variagdes foram batizadas e nomes como

* Cassiano Scherner. Doutor em Comunica¢do Social pela Pontificia Universidade Catdlica do Rio
Grande do Sul. E-mail: cassianoscherner(@uol.com.br

> Cfe. defini¢des enunciadas por Adornay Ariza, no seu livro Eletronic Samba — A misica brasileira no
contexto das tendéncias internacionais.
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Chill Lounge, Drum’n’Bass, Carna Bit, R’n’Bossa comegaram a fazer parte do cotidiano das
radios e das pistas de danga.” (Mendes, 2002)

O “samba-jazz”, entdo, ¢ uma das etapas evolutivas da “Bossa Nova”. E aqui
destacamos o disco Embalo (RGE,1964), do pianista Tenério Jr., como marco inicial
deste movimento. Langado em 1964, foi descrito pelo jornalista Ruy Castro como “um
disco empolgante de um género que sO6 entdo comegava a ser descoberto pelas
gravadoras. E que de tdo novo nem nome tinha ao certo”. (Castro, 2001:218).

Ainda conforme Ruy Castro, alguns chamavam de ‘“‘samba-jazz”, outros de
“musica popular moderna”. Independentemente de rotulos ou defini¢des, o fato € que
este estilo passou a ganhar for¢ca no mercado musical da €poca. Inicialmente de forma
restrita somente a cidade do Rio de Janeiro, mais tarde algando voos para fora do Brasil.

“Uma musica instrumental adulta, vibrante, complexa e, de preferéncia, para ser ouvida (mas que

havendo criatividade e espaco no saldo, talvez pudesse ser dangada). A formula era a da

dinamite: base forte de sambas ataques em unissono de trompete, trombone e sax-tenor,
improvisagdes a hard bop, harmonias impressionistas, charme de gafiecira — uma formula tdo

brasileira e supranacional quanto a da Bossa Nova, que também lhe fornecia pelo menos metade
dos temas (os outros eram os originais dos seus proprios musicos).”’(Castro,2001:218 )

Foram varios os artistas e grupos que surgiram nesta leva emergente, os quais se
dividam entre grupos de trios, quartetos e até sextetos. O “samba-jazz” parecia se
encaminhar para a consagracao, pois “havia musicos, repertorio, um publico pequeno,
mas ativo, e pelo visto, gravadoras inteligentes, dispostas a se deixar fecundar.” °
(Castro, 2001:220).

Isso, porém esta previsao foi frustrada, com o declinio deste estilo musical, em
detrimento do que passariamos a conhecer como “MPB” ou Musica Popular Brasileira.
Ou seja, o fortalecimento da cangdo. A hipdtese que este movimento do “samba jazz”

ou da “musica popular moderna” foi vitima de uma sabotagem mercadoldgica apareceu

no livro Um crime contra Tendrio’, do guitarrista carioca Frederico Mendonga de

® Entre as gravadoras mencionadas por Ruy Castro, havia as nacionais Forma, RGE ¢ Elenco. E também
as multinacionais Philips, CBS ¢ RCA Victor. Quanto aos musicos, Ruy Castro cita uma extensa relagdo
de nomes: “Quem eram eles? Uma geragdo de musicos surpreendentemente dotados, alguns fortemente
intuitivos todos diplomados pela Universidade do Bottles Bar, no Beco. Entre outros, eram os
trombonistas Raul de Souza, (ainda chamado de Raulzinho), Edson Maciel ¢ o irmdo deste, Edmundo
Maciel; os saxofonistas e flautistas J.T. Meirelles, Paulo Moura, Cipo, Juarez Araujo, Aurino Ferreira,
Jorginho e, logo depois, Victor Assis Brasil; os trumpetistas Pedro Paulo, Hamilton e Maurilio; o
trompista Bill Horn; os violonistas Baden Powell, Durval Ferreira, Waltel Branco, Roberto Menescal,
Rosinha de Valenga, os pianistas Luiz Ec¢a, Luiz Carlos Vinhas, Don Salvador, Sérgio Mendes Eumir
Deodato; o organista Ed Lincoln; o vibrafonista Ugo Marotta; o gaitista Mauricio Einhorn; os
contrabaixistas Tido Neto, Octavio Bailly Jr., Zezinho Alves, Manuel Gusmao, Bebeto, Edson Lobo, Luiz
Marinho, Dom Um, Chico Batera, Jodo Palma, Hélcio Milito, Ohana, Vitor Manga, Wilson das Neves,
Airto Moreira, Ronnie Mesquita; os arranjadores Moacir Santos, Lindolfo Gaya (...)”. (Castro, 2001:219)
? Tenodrio Jr. desapareceu em margo de 1976 quando estava em tournée de viagem acompanhando
Vinicius de Moraes e Toquinho na cidade de Buenos Aires. Tinha 33 anos e quatro filhos. Este incidente



Oliveira, conhecido como Fredera. Ele aponta para um conluio entre as gravadoras
multinacionais do disco e a Ditadura Militar, com a finalidade de impedir que o “samba

jazz” viesse a ser o sucessor da Bossa Nova:

“Em lugar da Bossa ¢ da MPM ‘aconteceria’, entdo, um movimento orquestrado a partir da
chegada do poder ditatorial e este associado veladamente as multinacionais do disco a partir dali
reestruturadas e potencializadas, e tudo o que havia até entdo teria que sair gradativamente de
cena para dar lugar a uma nova etapa protagonizada por uma nova geragdo de cantores e cantores
compositores trazidos a luz na virada daquela pagina e conduzindo uma nova geracdo mais
flexivel e diluida, logo depois conhecida como MPB, ou Musica Popular Brasileira. Essa
alteracdo comegou a ser posta em pratica logo depois do golpe, isto é, numa como que ‘seqiiéncia
logica’, digamos conjugadamente. E ‘aconteceu’, tudo, sob uma sistemdtica impressionante
eficiente.” (Oliveira, 1997:55)

Segundo o autor, para que isso desse certo seriam tragadas algumas estratégias.

A primeira foi o surgimento dos festivais da cang@o, onde tudo era uma coisa so:

“(...) ac@o dos meios de comunicagdo, juris compostos normalmente por gente sem formacgdo
musical como jornalistas, publicitarios, personalidades de radio, de televisdo, até empresarios ¢
burocratas badalados, e tudo era uma festa, algo surrealista em que aparentemente ninguém
conseguia enxergar um elo secreto entre dois segmentos operacionais do poder a rigor até
excludentes entre si: mas multinacionais do disco e ditadura agiam de algum comum acordo para
o engendramento de uma nova etapa, dentro do que estava previsto um reinado nao sé lucrativo
da cangdo, como regras rigidas e todo um projeto que a socapa incluia e excluia coisas
terminantemente.” (Oliveira, 1997:58)

Na concepgdo deste autor, esta exclusdo seria feita de forma gradativa com o
samba e também com o ‘“samba jazz”. O sambista seria removido para um lugar de
pouco destaque nos meios de comunicagdes, enquanto o instrumentista viraria um
coadjuvante de luxo. Ainda para Fredera, a esta nova etapa se agregaria a “Jovem

Guarda”, que nas suas palavras:

“Tratava-se do langamento da ‘moderna’ formula musical para o lumpesinato, para os setores
atrasados (porém numerosos...) para os deserdados da educacédo e da cultura que, aquela época ja
crescendo e se fazendo uma populacdo especifica demarcavel e até ‘censedvel’, precisavam de
cangdo primaria que atendesse sua caréncia de formacao escolar e cultural. (...) Era isso o espirito
da Jovem Guarda: uma foérmula de cangdo ignorante, primaria, vulgar, recheada de versdes de
outras porcarias internacionais, era essa a mentalidade que emularia uma atividade que passaria a
intervir contra um imenso espago antes dedicado as questdes culturais, era sob esse modelo de
‘material humano’ que iria ‘trabalhar’, através especialmente do disco, as mentes do povo
brasileiro dali em diante, embora disso s6 tenha restado o icone maior, o Brasa.” (Oliveira,
1997:63)

As consideracdes de Fredera, apesar de estarem calcadas muito mais em
“impressoes pessoais” do que em um registro histérico ou documental, merecem

reflexdo. O fato ¢ que a conseqiiéncia deste fato de valorizar a cancdo acabou

ocorreu na véspera do golpe militar contra a entdo presidente Isabela Peron. Somente em 1986, o caso
ganhou uma versdo definitiva quando foi revelado que Tenorio foi preso, torturado e morto pela Marinha
Argentina. Apesar de ter sido descoberto e investigado até a exaustdo até o presente momento, seu corpo
ndo foi encontrado se somando aos mais de 30 mil desaparecidos ao longo da ditadura militar Argentina.



implicando em vérios fatores como a predominancia do chamado estilo “MPB” (tudo ¢
MPB, menos o rock) nos quais estes instrumentistas foram “adotados” pelos cantores.

Embora tenham sido “adotados” pela MPB, ou seja, passaram a acompanhar e
produzir arranjos para cantores ou compositores consagrados, ndo obtiveram maior
destaque com obras mercadoldgicas autorais.

Com o declinio do “samba jazz” através do cerramento de posi¢des no mercado,
como atestou Fredera, o fato ¢ que a musica instrumental no Brasil entrou nos anos 70
em total ostracismo. “A melhor saida para o musico brasileiro ¢ o aeroporto”, de autoria
do compositor e instrumentista brasileiro Tom Jobim®, resumia o pessimismo daquele
momento. Com a consolidacao da “MPB”, o instrumentista no Brasil passou de estrela
em ascensio para coadjuvante de luxo. ’

A questdo ¢ que na virada da década de 1970 para os anos 80, os festivais da
can¢do que impulsionaram as vendas e também a consolidagdo deste género musical, ja
ndo tinham o mesmo impacto de outrora. Em maio de 1980, a jornalista e critica

musical Ana Maria Bahiana faz a seguinte constatacao a respeito:

“A ultima leva de ‘novos’ que se tem noticia eclodiu na esteira dos tais festivais, ou seja, foram a
conseqliéncia de uma mobiliza¢do maci¢a dos centros urbanos do Pais, via TV, para em primeiro
lugar, o lado mais passageiro da producdo musical. Havia uma briga de galo na TV, uma rinha,
um jogo de futebol — era o que 0 momento pedia, era a forma de abrir o cimento a britadeira, era
o campo de provas das gravadoras e por ai vieram surgindo os chicos e edus e vandrés e caetanos
e gils e tudo mais. Bom. Mas de dez anos pra cd, o Pais mudou, o Pais sofreu, o Pais
transformou-se, a TV deu uma virada substancial em rumos outros. E, principalmente, a platéia
mudou. Ougo dizer até que a platéia mudou mais que seus proprios criadores em seu todo. E
mudou muitissimo mais que as intermediarias desses didlogo, as gravadoras — em que pesem 0s
passinhos de formiga na diregdo certa que algumas, sem duvida, deram.” (Bahiana, 1980: 7)

Neste contexto, um detalhe que ndo podemos deixar de destacar € a ascensao do

arranjador e tecladista Lincoln Olivetti'. A partir de 1978 e até a primeira metade dos

& A autenticidade referente a autoria desta frase necessita de confirmagio.

® Os casos de César Camargo Mariano, que na década de 1960 formou o trio instrumental Somtrés e, na
década seguinte, virou diretor musical e responsavel pelos arranjos da cantora Elis Regina; o pianista e
tecladista Wagner Tiso, que firmou parceria musical com o cantor e compositor Milton Nascimento; e
também o instrumentista e arranjador Francis Hime. com Chico Buarque. Mas a parceira mais longiqua
foi entre o compositor Ivan Lins e o arranjador e instrumentista Gilson Peranzzentta que entre 1974 a
1984 realizaram sete LPs.

10 “Em 1982, langou, com Robson Jorge, o LP “Robson Jorge e Lincoln Olivetti”, registrando a parceria
nas faixas “Jorgea Corisco”, “No bom sentido”, “Aleluia”, “Pret-a-porter”, “Squash”, “Fa sustenido”, “Zé
Piolho”, “Ginga” e “Alegrias” e “Eva” (c¢/ Ronaldo) e incluindo também “Raton” (Contesini) e “Baila
comigo” (Roberto de Carvalho e Rita Lee).Durante a década de 1980, teve intensa atuagdo como
arranjador e produtor musical, tendo assinado arranjos para Gal Costa, Gilberto Gil, Tim Maia, Jorge Ben
(hoje Jorge Benjor), Rita Lee, Roberto Carlos, Caetano Veloso, Maria Bethania, Angela RO RO, Zizi
Possi, Fagner, Wando e Joana, entre varios outros. Chegou a ser conhecido como “o feiticeiro dos
estidios" ¢ "o mago do pop". No final da década de 1990, atuou com Ed Motta e Lulu Santos.Foi
responsavel, em 2003, pelos arranjos do CD “Actstico Jorge Benjor”. Constam da relagdo dos intérpretes
de suas cang¢des varios artistas, como Tim Maia, Robertinho de Recife, Roberto Carlos, Fernanda Abreu,
Xuxa, Ronnie Von, Claudia Telles, Peninha, Fafd de Belém, Sérgio Reis, Chitdozinho & Xorord,



anos 80, ele comandou uma série de instrumentistas'' que tocou em grande parte dos
LPs langados pelos grandes artistas da MPB. Na edicao de outubro de 1980 da revista
Somtrés, o entdo jornalista Lulu Santos'? entrevistou-o. Num pequeno texto de

apresentacao, ele descreve a forma como o arranjador trabalhava:

“O que ¢ que artistas como Gilberto Gil, Erasmo Carlos, Jorge Ben, Luiz Melodia, Tim Maia,
Rita Lee, Angela R6 RO, Marina, Olivia, entre outros, t€m em comum? Eu pergunto e respondo:
Lincoln Olivetti. Realmente este mogo ¢ o sabonete Lux dos arranjadores, usado e abusado por
mais de 9 entre 10 estrelas do radio. Além de pianista consumado, lavado e enxugado em anos de
estudo classico, ¢ também sintetazadorista (sic) militante, pilotando com perfeigdo técnica e
gosto refinado os mais modernos equipamentos de geragdo e modificagdo de som. Mas é como
arranjador que ele vem sacudindo da geral. Os artistas entregam a cangdo pro Lincoln, tiram o
tom e podem pintar as unhas até a hora de por voz na fita, com a seguranga de que o resultado vai
ser o maior chua.” (Santos, 1980:7)

Se, a principio, a qualidade dos instrumentistas chamasse a atengdo pelo
refinamento musical, como o passar do tempo, a critica musical por vdarias vezes
destacou o fator negativo da presenca de Lincoln Olivetti, chamando de “pasteurizacao
musical” . Ou seja, a unifica¢do nos timbres e arranjos das cangdes gravadas por estes
€ outros tantos artistas.

Um exemplo de questionamento a esta padronizacdo foi publicado pelo critico

musical Tarik de Souza em fevereiro de 1983:

“Um periodo de férias ao tecladista Lincoln Olivetti, se possivel com uma passagem de ida para
qualquer ponto do interior do Pais. O padrdo instrumental a que ele (com a complacéncia das
gravadoras) submeteu a MPB nos ultimos dois anos, exauriu-se”. (Souza, 1983:76)

Outro exemplo de critica questionando o trabalho repetitivo'* de Lincoln Olivetti
foi publicado dois anos antes na revista Status pelo critico musical Mauricio Kubrusly.

Desta vez, Olivetti ¢ comparado a um imitador de hits internacionais:

“Talvez o item mais nitido nessa euforia de repetir a copia do ja copiado repetidas vezes, esteja
no excesso de trabalho do arranjador Lincoln Olivetti. Depois que ele copiou ‘Rock You Baby’
(1974) para o sucesso Unico do grupo Painel de Controle (‘Black Coco’, 1979) para Rita Lee
(‘Langa Perfume, 1980); depois que reproduziu o group sound do Earth, Wind & Fire para
Gilberto Gil (‘Palco’, em particular ¢ o LP Luar em geral) depois que ele...se inspirou em George

Celebrare, Lafayette, Banda Black Rio, Vanusa, Patricia Marx, Karametade, Antonio Marcos, Marcio
Montarroyos, Fat Family, Roupa Nova, Sandra de Sa, Jane Duboc, Angélica, Sandy & Junior, Adriana,
Pedro Mariano, Diana Pequeno e Rosana, entre outros.” In: http://www.dicionariompb.com.br/lincoln-
olivetti/dados-artisticos . Link pesquisado em 02 de abril de 2011.

" Eram eles: Paulo César ¢ Jamil Joanes no contrabaixo, Picolé ¢ Mamio (Ivan Conti) na bateria,
Ariovaldo Conteseni na percussao, Marcio Montarroyos, Bidinho, Serginho do Trombone, Z¢ Carlos, Leo
Gandelman e Oberdan Magalhdes nos sopros. Além destes, havia também Robson Jorge, que tocava
guitarra e teclados. Ele era considerado uma espécie de “brago direito” de Olivetti.

2 Lulu Santos trabalhou na revista como jornalista e também como critico musical. Naquele momento, o
rock brasileiro vivia uma entressafra ¢ muitos artistas ligados a este género musical partiram para
atividades paralelas.

3 Significa padronizagdo musical.

1 A intensa utiliza¢do de teclados e sintetizadores eletronicos e mais o naipe de metais lembravam o
timbre importado como o grupo de funk americano “Earth, Wind and Fire”. Os teclados eletronicos -
analogicos ¢ monofonicos - utilizados eram basicamente o piano elétrico Yamaha CP 70, o piano elétrico
Fender Rhodes e os sintetizadores Mini-Moog e Oberheim.
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Benson (‘On Brodway’, 1978) para montar a abertura da novela Baila Comigo; depois de realizar
tudo isso com evidente competéncia, Lincoln Olivetti j4 nem consegue atender a todos os
convites. E o som de dezenas de discos caboclos se confunde.” (Kubrusly, 1981:34)

Por fim, em agosto de 1982, o critico Okky de Souza escreveu sobre o
langcamento do LP Um banda Um (WEA, 1982): “Optando por uma volta a
simplicidade, Gil abandonou o excesso de piruetas eletronicas e truques de estidio que
tornavam Luar um disco impessoal e postico”. (Souza, 1982:130). De forma indireta,
tratou-se de uma critica ao arranjador Lincoln Olivetti, responsavel pelos arranjos do
disco anterior de Gil, Luar (WEA, 1981).

Assim sendo, o processo que iniciou o declinio da MPB de quebra findou o ciclo
do “cancionismo” iniciado na “Era dos Festivais” e que se consolidou ao longo da
década de 70. Neste caso, a presenga quase onipresente de Olivetti e seus musicos na
formatagdo de uma estética musical que sustentou por razodvel tempo entre 1977 a
1985. Sem contar que, em termos de mercado musical, no quesito referente a mercado
de trabalho para “musicos de estiidio” houve um encolhimento das oportunidades."

A partir do ano seguinte, a dupla Michael Sullivan e Paulo Massadas assumiria
esta fungdo estratégica no contexto da industria fonografica brasileira.' E aqui, sai a
“pasteurizacdo musical’de Olivetti e entra uma estética da qual as letras tinham um
apelo emotivo muito forte. De certa forma, as letras tinham muito do que foi a “musica
brega” nos anos 70". E sem contar o fator da consolidagdo do “BRock”, o “rock
brasileiro” que passava a ser o género preferido das gravadoras majors, que investiram

bastante para massificar este género musical até entdo considerado marginal.

2. A musica instrumental brasileira: o ressurgimento nos anos 70

5 Musicos de estudios: “Sdo artistas contratados — as vezes pelas gravadoras, mas geralmente para
projetos particulares — para atuarem como colaboradores dos musicos principais e do produtor.” (Shuker,
1999:200)

16 Na verdade, a cangdo “Me dé motivo”, gravada por Tim Maia e que estourou em janeiro de 1984, foi o
inicio desta famosa parceria.

7 Um exemplo ¢ a letra “Um dia de domingo”, sucesso de 1986 cantado por Gal Costa e Tim Maia.



Com a chegada dos anos 70, a musica instrumental brasileira' comecava aquela

década combalida:

“Na teoria, os primeiros anos 70 deveriam registrar, portanto, um ciclo natural e espontineo de
musica instrumental. Mas tal ndo se deu, por muitos motivos. Primeiro, o jejum for¢ado imposto
as platéias ndo criou de imediato um interesse por musica instrumental, mas esfriou todo o
processo criativo e consumidor de musica no Brasil — de tal forma que a industria do disco, por
exemplo, s6 comegou a registrar dados positivos de crescimento a partir de 1974. Havia, de um
lado, uma enorme apatia do publico e desinteresse total das gravadoras; e de outro, uma atrofia
dos proprios criadores em potencial, depois de anos acompanhando cantores, fechados em
circulos restritos, autofagicos, isolados e queixosos, desanimados inclusive pelos proprios
problemas imediatos, profissionais, da classe.” (Bahiana, 2005:62)

Esta apatia do publico comegou a se desmanchar, coincidentemente, “a partir de
1976/77 — vitalizado em geral e em geral interessado em musica” (Bahiana, 2005:63).
Coincidentemente, isto ocorreu quase dez anos antes do ciclo dos festivais da cangao,
quando iniciou o seu declinio”. Como argumenta a critica e jornalista Ana Maria

Bahiana:

“(...) dificilmente resultaria em efeitos duradouros — mas pelo menos alguns nomes de real
consisténcia, aumentando assim o leque de opgdes, acrescentando a musica improvisada, ja em
uma forma nova, distante de seus tempos de jazz/bossa, a pratica musical do pais.” (Bahiana,
2005:63)

Bahiana cita alguns fatores que revitalizaram este interesse pela musica
instrumental. O primeiro foi o interesse do publico, que passou a valorizar esta forma de
musica devido ao “rock progressivo”, que, de certa forma, educou o ouvido dos

apreciadores deste género musical. Explica ela:

“As platéias novas, que comegam a se interessar por musica em meados dos anos 70, tinham seu
gosto formando em grande parte pela liberdade do rock mais ‘progressivo’, mais aproximado do
jazz e dos classicos — e, ao encontrar essa qualidade em musicos brasileiros, fizeram eco.”
(Bahiana, 2005:63)

Ela cita também o papel da imprensa e dos criticos, que, de forma sistematica,

ajudaram na divulgagio de artistas e grupos que tocavam este estilo de musica”. Mas o

8 “A denominagdo ‘musica instrumental’ — ou, como preferem os proprios musicos, ‘musica

improvisada’ — parece, a principio, elastica e abrangente. Esteve constantemente em pauta durante a
década, foi retomada como assunto de investigacdo e debate inumeras vezes. Principalmente a partir da
metade final dos anos 70. Mas, na verdade, o assunto central dessas discussdes, o tema oculto sob a
designagdo, ‘musica instrumental’ — palavra que, por defini¢do, deveria se aplicar a toda forma musical
executada exclusivamente com instrumentos sem o concurso do texto cantado, o que incluiria desde o
choro até a musica dita ‘classica’ ou ‘erudita’ — ndo era tdo imenso como fazia supor. Referia-se,
basicamente, as formas musicais cunhadas na informagdo do jazz e 4 geracdo de seus praticantes, os
instrumentistas dispersos com o esvaziamento da bossa nova e o desinteresse do mercado e da industria
fonografica.” (Bahiana, 2005:61)

¥ Retomamos aqui a idéia de Fredera.

% Apesar da discreta participagdo da midia eletrénica — televisdo e radio — a Rede Globo exibiu
programas musicais como “Levanta Poeira” e “Alerta Geral”, além do especial “Esses Musicos Notaveis
e seus Instrumentos Maravilhosos”. Este ultimo foi exibido em 03 de agosto de 1979. Foi um programa
especial “criado por Ney Hamilton, J.C. Botezelli ¢ Guio de Moraes, reunindo grandes instrumentistas
brasileiros, como os violonistas Z¢ Menezes ¢ Paulinho Nunes - que tocaram violdo a quatro maos -, € 0s
musicos Abel Ferreira, Altamiro Carrilho, Egberto Gismonti, Maurice Einhorn, Sivuca, entre outros.” In:



esforgo dos proprios musicos também deu resultado. O caso do “Projeto Trindade” *',

concebido pelo cantor Luis Keller e pela cineasta Tania Quaresma para funcionar como
uma entidade que possibilitasse produzir shows e discos para os instrumentistas, nao
vingou. Mas, por outro lado, possibilitou que dois participantes deste projeto, Nivaldo
Ornelas e Marcos Rezende, fossem incluidos na série MPBC (Musica Popular Brasileira
Contemporanea) da gravadora Polygram®.

Contudo, em nossa concepg¢ao, estes fatos sdo secundarios. Ha de se destacar
dois fatos importantes daquele momento. O primeiro foi o lancamento do LP “Feito em
Casa”, pelo pianista e compositor Antonio Adolfo. Este LP é considerado por varios
estudiosos como um marco na produ¢do da musica independente no Brasil. “Isso se
deve ao fato de que, a partir de seu langamento, verificou-se, pela primeira vez, a
formacdo de uma cena musical autdbnoma e razoavelmente articulada.” (Vicente,
2005:1).”

E o segundo marco diz respeito aos festivais de musica que comecam a
despontar naquela época. Mais precisamente aos chamados “festivais de jazz.”
Referimo-nos especificamente ao / e ao /I Festival de Jazz de Sdo Paulo, ocorridos em
setembro de 1978 e em abril de 1980, respectivamente, naquela capital. E também em
agosto de 1980, ocorreu no Rio de Janeiro o /° Rio Jazz Monterrey Festival.

Em comum, nos trés festivais, as atragdes tinham uma variada gama de artistas,

muitos dos quais ndo tinham nada a ver com o que se conhece como “jazz”.

http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723 GYNO0-5273-257673.00.html. J& o programa
“Levanta Poeira” era um musical “exibido na ultima sexta-feira de cada més, como parte da faixa de

programagao Sexta Super, apresentando ao publico todos os géneros da MPB, seus compositores e
intérpretes. Ao todo, foram produzidos cinco programas, mantendo sempre um tom descontraido e
informal, o que fazia da gravagdo uma espécie de ponto de encontro de musicos. O primeiro “Levanta
Poeira” foi apresentado por Oswaldo Sargentelli; o segundo, por Adelzon Alves e Grande Otelo; e, a
partir do terceiro, pela cantora Marlene. O programa tinha como diretores Carlos Alberto Loffler e
Wilson  Rezende e foi exibido de  julho a  dezembro de 1977  In:
http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723.GYNO0-5273-257661.00.html. E por fim, “Alerta
Geral”, exibido entre mar¢o de 1979 até maio de 1985, “exibido na primeira semana de cada més, como
parte da faixa de programacgdo Sexta Super, “Alerta Geral” foi criado para exaltar a MPB, através da
discussdo de alguns de seus problemas e de homenagens a seus grandes nomes. O titulo do programa era
o mesmo do ultimo disco langado pela cantora Alcione, apresentadora do musical na TV.” In:
http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723.GYNO0-5273-257671.00.html

2 Além de funcionar como uma espécie de fomento, este projeto resultou em um longa metragem e em
um album duplo. Participaram de ambos os instrumentistas Waltel Blanco, Joyce, Egberto Gismonti, Luis
Claudio Ramos, Marcos Rezende, Wagner Tiso e Nivaldo Ornelas, entre outros.

2 Foi uma série de 16 LPs gravados entre 1978 ¢ 1981. Além de Rezende e Ornelas, constavam desta
série instrumentistas como Célia Vaz, Nélson Ayres, Octavio Burnier e Robertinho Silva, entre outros.

# Apesar de ser exaustivamente citado como LP de musica independente ndo podemos deixar de
mencionar que neste mesmo ano de 1977, Danilo Caymmi, langa “Cheiro Verde”. Apesar de tratar-se de
um LP de cangdo, seu feito merece igual merecimento igual ao de Adolfo.


http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYN0-5273-257671,00.html
http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYN0-5273-257661,00.html
http://memoriaglobo.globo.com/Memoriaglobo/0,27723,GYN0-5273-257673,00.html

Até a realizacdo do [ Festival de Jazz de Sdo Paulo, ficou evidente que a musica
instrumental brasileira serviu para reparar uma trajetoria que o instrumentista brasileiro

vinha galgando desde a época do “samba jazz”.

“Assim, com algum atraso, a geragdo de instrumentistas/compositores que lutava por um lugar no
mercado desde a diluigdo da bossa nova comegou a conquistar espago nesta década, ndo mais em
conflito mas paralelamente & musica cantada, com texto. Seria de imaginar que, pela demora e
acumulo, muitos seriam 0s musicos a passar por esta abertura. Nem tantos. Desacostumados a
produzir para si, ou mal abastecidos de informacdo, por viverem em circulos fechados, os
musicos, mesmo apresentando apuro técnico na execucdo, tinham pouco a mostrar em
criatividade.” (Bahiana, 2005:64)

Apesar desta constatagdo, dificuldades em assimilar este processo, ainda

existiam. Um exemplo disto ¢ o comentério do critico Roberto Muggiatti a respeito da
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atitude de Hermeto Pascoal™ no Rio Jazz Monterrey Festival:

“Se ndo ‘quebrou tudo’ nesta noite como havia prometido, o Campedo [Nota: apelido do musico]
deve ter pelo menos quebrado a flauta, arremessada ao palco na hora do estouro. ‘Festivais nunca
mais’ prometeu Hermeto, e ai eu coloco o dedo na ferida: por que vocé ndao deixa Bangu,
Hermeto, e parte ao encontro de publicos mais receptivos como os da Europa e dos Estados
Unidos, onde ndo ¢ s6 aceito (e adorado) como alcangara os niveis de exigéncia e o padrdo de
qualidade que merece? Afinal, porque s6 um Keith Jarret”® tem o direito de encontrar sempre

pianos afinados e o siléncio respeitoso das platéias em suas excursdes pelo mundo?” (Muggiati,
1980:93)

Muggiati, porém deixa claro que se o comportamento arredio do musico era
passivo de critica, por outro lado, deixa explicita que a musica de Hermeto Pascoal ¢ um

fator de confusdo nos seus conceitos de definir o que € jazz:

Mas seriamos nos jazzofilos amantes da melodia — uns velhos nostalgicos ligados numa espécie
de musica em extingdo? O que me induziu a estas dividas e questionamentos enquanto o som
rolava por todos os cantos do Anhembi — foi 0 Bruxo de Arapiraca, Hermeto Paschoal, conhecido
de outros festivais. Com seus sortilégios que atuam além do espago sonoro, contestando — todas
as formas possiveis de acomodagéo, ele balanga filosoficamente tudo o que estava acontecendo
ali. (...) O problema ¢ Hermeto se renova a cada instante e tem a capacidade de transformar tudo
a sua volta em musica”. (Muggiatti, 1980:92)

Tanto Hermeto Pascoal e também Egberto Gismonti “exemplificavam
perfeitamente essa passagem da linha jazz/bossa por uma linguagem mais misturada e
mais ampla (...)”. (Bahiana, 2005:65). Naquele momento — final dos anos 70 e inicio
dos anos 80, era em torno destes dois personagens que faziam a mao dupla entre o
Brasil e o exterior. Em outras palavras, eram ambos que tornavam a musica

instrumental conhecida no Brasil e se destacavam igualmente no exterior. E sdo estes

** Hermeto se irritou com o barulho do publico. Antes empurrou um cinegrafista da TV Globo, emissora
que estava gravando o festival. A ac@o intempestiva foi assim descrita: “Irritado com o barulho da platéia
no Maracanadzinho, o compositor ¢ instrumentista Hermeto Pascoal ameagou se retirar varias vezes do
palco durante sua apresentagdo no Rio Jazz Monterrey Festival. ‘Eu exijo respeito”, gritava — e retirou-se
mesmo. Passados alguns minutos, ele voltou para tentar de novo e, entdo, até o palco estava ocupado por
funciondrios da organizagdo. A ira de Hermeto foi descarregada sobre um cinegrafista de televisdo que
sofreu um violento empurrdo do musico.” (Sem autor. 1980:77).

> Pianista americano de jazz conhecido por sua exigéncia com a afinagdo do instrumento e por ndo
suportar ruido nenhum na platéia.



elementos - o improviso e a criagdo de uma nova linguagem musical - que capitaneadas
por estes musicos, fez com que, o reconhecimento e a devogdo de paises centrais aos
instrumentistas atuais se consolidassem hoje. %

No caso destes festivais, chamamos a atencdo para o inicio da consolidagdo do
processo de mundializa¢do®’ da musica brasileira dentro das indstrias fonograficas e de

espetaculos.®®

Aqui cabe uma ressalva a respeito deste tema. De acordo com o socidlogo
Renato Ortiz, “sdo poucos os estudos realmente reflexivos, que se afastam de um
interesse imediatamente pragmatico ou de vulgarizacdo do conhecimento.” (Ortiz,
1994:15). Ele aponta para o seguinte:

“Na verdade, a globalizacdo ¢ um fendmeno emergente, um processo ainda em construgio.

Mesmo a ciéncia econdmica, disciplina que provavelmente melhor trabalhou o problema,
reconhece a novidade do tema.” (Ortiz. 1994:15).

Ortiz vem tratando em seus estudos académicos da cultura e sua inser¢do na
questdo da mundializacdo. Mas também aborda a cultura e a identidade nacional. No
caso destes artistas brasileiros, uma insercao na discussao € necessaria ser destacada: o
mercado.

“Longe de ser homogéneo, como pensavam os teoricos da comunicagdo de
massa, o mercado cria diferencas e desigualdades” (Ortiz, 1994:170). E ¢ justamente
neste mercado fonografico que podemos perceber estas diferencas e também as
desigualdades das quais o socidlogo faz mengao.

Voltando a nossa abordagem sobre a musica instrumental, em fevereiro de 1980,
Almir Petta, apontava a situacdo para uma questao importante. De forma correta, o
autor dizia que o chorinho era o grande mote que impulsionava o ressurgimento deste

movimento:

“A grande motivagdo foi o chorinho, cuja redescoberta comegou pelo publico universitario, nos
primeiros anos 70. Velhos regionais voltavam a se apresentar, novos grupos surgiam, discos
importantes foram gravados ou relancados. O choro ainda ¢ hoje, passada a onda toda, o mais
significativo género musical (em termos de mercado) do som popular sem voz que se fez no
Brasil. Se o choro vai bem, como vai o resto?” (Petta, 1980:7)

2% Aqui cabe um paréntese. E importante ressaltarmos que neste momento da historia, houve apenas uma
leve reanimacdo que pouco acrescentaria a efervescéncia da época do samba — jazz. Claro, os festivais de
jazz que ocorrem atualmente em alguns pontos do Brasil, como Guaramiranga (CE); Rio das Ostras (RJ),
Cascavel (PR), Ouro Preto (MG) e Goiania (GO), entre outros.

77 Adotamos o termo “mundializagdo”, inspirado nos preceitos do sociélogo Renato Ortiz. Diz respeito a
questdes culturais enquanto que “globaliza¢do” diz respeito a processos econdmicos e tecnologicos.

% Aqui cabe um contraponto: ao contrario do que apregoa o senso comum, ndo foi em 1985 com o
festival “Rock in Rio I” que os grandes grupos e artistas do mundo da musica passaram a incorporar o
Brasil nas suas rotas de apresentagdo.



Apesar deste boom, inclusive com uma tentativa de aproximar o choro do
publico mais jovem como foi o caso do grupo “A Cor do Som” ¥. Contudo este
ressurgimento nao se consolidou. Havia naquele momento, uma esperanga, ainda que
pouco latente, de que as radios passassem a executarem obras de artistas e grupos

instrumentais. *°

Por fim, a musica instrumental deixou legados no que diz respeito as formas de
produgdo e distribui¢do fonografica. O marco importante da produgdo independente do
Brasil foi o pioneirismo de Antonio Adolfo, que em 1977 langou o LP Feito em Casa
pelo seu selo, Artesanal. O langamento deste disco ¢ considerado por vérios estudiosos
um marco na produ¢do da musica independente no Brasil. “Isso se deve ao fato de que,
a partir de seu langcamento, verificou-se, pela primeira vez, a formacdo de uma cena

musical autbnoma e razoavelmente articulada.” (Vicente, 2005:1).*!

Esta cena da qual se refere Eduardo Vicente enfoca o processo de realizar a
producdo de um LP de forma com liberdade para criar, sem se submeter aos
mecanismos de pressdo das gravadoras majors. Contudo, a produ¢do nao ficaria restrita

apenas as formas de producdo fonografica no sentido unico da producdo. Ha de se

% “Q grupo surgiu no cendrio artistico em 1977, criando uma linguagem instrumental pioneira, através da
fus@o de ritmos regionais brasileiros e rock. Até 1975, Dadi e Moraes Moreira faziam parte dos Novos
Baianos. Com a dissolu¢do do conjunto, Moraes iniciou sua carreira individual. Para acompanhé-lo em
shows e na gravagdo de seu primeiro disco solo, convidou Dadi (baixo), Armandinho (guitarra baiana) e
Gustavo Schroeter (bateria). Os trés instrumentistas atuaram durante dois anos com o cantor, até que
decidiram partir para um trabalho proprio. Por sugestdo de Caetano Veloso, adotaram o nome A Cor do
Som, ja utilizado anteriormente quando Dadi tocava com Os Novos Baianos. Para completar a formagao
da banda, os musicos convidaram o tecladista Mu Carvalho, irmdo de Dadi, que ja havia participado da
gravacdo de uma das faixas do primeiro disco de Moraes. Com essa formag&o, o grupo se apresentou pela
primeira vez no Festival Nacional do Choro em 1977, interpretando ‘Espirito infantil’ (Mu Carvalho),
classificada em 5° lugar. A apresentacdo, introduzindo ousadamente instrumentos elétricos na
interpretagdo tradicionalmente actstica do chorinho, despertou o interesse da imprensa e do publico para
o potencial e a criatividade que viriam a se tornar a marca registrada da banda. O grupo, acrescido do
percussionista Ary Dias, foi contratado, em seguida, pela gravadora Warner, que langou neste mesmo ano
o LP ‘A Cor do Som’, primeiro disco de sua carreira. Em 1978, o conjunto foi convidado a se apresentar
no Festival Internacional de Jazz de Montreux (Suica), sendo a primeira banda brasileira a participar
desse evento. A apresentagdo foi gravada ao vivo e gerou o LP ‘A Cor do Som, ao vivo, no ‘ontreux
Internacional Jazz Festival’.No ano seguinte, o grupo fez show no Parque do Ibirapuera (SP) para um
publico de 60.000 pessoas Também em 1979, gravou o LP ‘Frutificar’, com destaque para ‘Beleza pura’
(Caetano Veloso), ‘Abri a porta’ (Gilberto Gil), ‘Swing menina’, (Moraes Moreira e Mu Carvalho) e a
faixa-titulo, instrumental de Mua Carvalho, entre outras.” In: http://www.dicionariompb.com.br/a-cor-do-
som/dados-artisticos. Link pesquisado em 04 de abril de 2011. O grupo duraria até¢ 1986, mas totalmente
descaracterizado em relacdo a proposta original que buscava incorporar o chorinho aos instrumentos
elétricos.

%0 “As gravadoras afirmam que o problema est nas radios que nfio tocam musicas instrumentais, pois ndo
sdo comerciais e sdo muito longas. E as radios alegam que a musica instrumental de boa qualidade é
artigo para as elites, dificil de ser compreendido ¢ aceito.” (Petta, 1980:7)

3! Contudo ndo podemos deixar de mencionar a importante iniciativa de Danilo Caymmi que langou o LP

“Cheiro Verde” nos mesmos moldes — produgdo independente — porém com faixas cantadas, mas que nao
desmerece em nada a qualidade musical desta obra.



http://www.dicionariompb.com.br/a-cor-do-som/dados-artisticos
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ressaltar também que alguns musicos resolveram criar ndo somente seus proprios selos,
mas também incorporar a eles fonogramas adquiridos das majors. O caso mais
conhecido ¢ o do instrumentista Egberto Gismonti, que conseguiu adquirir todo o direito
de comercializagdo e distribuicdo de sua obra através da gravadora EMI-Odeon entre

1972 a 1992°*. Este processo foi assim descrito na época:

“O melhor exemplo: em abril, o instrumentista Egberto Gismonti d& o penultimo passo de um
longo processo de completa independéncia das multinacionais que dominam o mercado
fonografico. Entrega o tltimo disco de seu contrato de 20 anos com a EMI-Odeon ¢ passa a ser
exclusivo da Carmo, a empresa que fundou ha oito anos e que abriga musicos singulares como
ele, Luiz Eca e Robertinho do Recife* — todos sem muitas chances de freqiientar o mercado
convencional. Desde 1986, a gravadora vem repassando para a Carmo, paulatinamente, o direito
de comercializagdo para o mundo inteiro dos fonogramas de Gismonti — e assim que ele
conseguiu contrato com a poderosa ECM para a distribuigdo de seus discos na Europa para a
distribui¢@o de seus discos na Europa e em dois meses fecha o acordo com a gigante JVC para
fazer a mesma coisa no Japdo e no Extremo Oriente.” (Rocha, 1992:18)

E, de fato, este processo se concretizou. Contudo, seus CDs ficaram muito caros,
ja que a distribuidora ECM ¢ estrangeira®. Além disto, a sua carreira se projetou quase
que inteiramente para o exterior, pois no Brasil, suas apresentagdes ¢ também suas
inser¢des na midia foram gradativamente escasseando. *°

Ao evocarmos a questdo de um fragmento musical da nossa cultura que
estabelece uma relagdo de exportagdo ocasional, e que passa a ser divulgado em outra
cultura, ndo podemos deixar de mencionar um exemplo dos anos 40. “A midia
internacional projetou uma identidade brasileira, que se encontra condensada, por
exemplo, num ‘idolo’ como Carmem Miranda”. (Ortiz, 1988: 204.)

Citamos Carmem Miranda como um exemplo claro do que a musica brasileira
provoca em outros paises. Em outras palavras, o fascinio que ela exerce ainda nos
estrangeiros, principalmente em americanos e europeus. A “Bossa Nova” continuou esta
saga, a Tropicalia, e a propria musica instrumental também, mas foi a partir dos anos
90, que, com o advento da mundializagdo, que os mercados da musica brasileira

ampliaram-se em outros lugares:

“Isto tem acontecido na medida em que ela [NR: a industria fonografica] tem sido receptora ¢
introdutora de diversas influéncias de estilo nos padrdes exigidos pela industria fonografica
transnacional. Respondendo as necessidades de um mercado globalizado, a musica brasileira
constitui uma das suas tendéncias internacionais.” (Ariza, 2006: 31).

* Foi neste periodo correspondente ao tempo que artista manteve contrato com a referida gravadora.

33 O correto é Robertinho Silva, baterista. Robertinho de Recife é guitarrista e nunca integrou o elenco da
gravadora Carmo.

3 Gravadora ECM sediada em Munique, Alemanha, desde os anos 60. E especializada em jazz europeu e
em musica de vanguarda.

% Ao contrario de Hermeto Pascoal, que mesmo de forma gradativa, mas lenta, vai fixando sua carreira
musical no Brasil



3. Conclusiao

A interrupcdo da trajetoria de consolidagdo do “samba jazz” deixou marcas que
perduram até hoje quando abordamos a questdo da musica instrumental no Brasil.

Com isto, o desequilibrio entre as duas formas musicais - can¢do e musica
instrumental - fez com que a década de 70, tornasse a “MPB”, algo palatavel entre o
publico ouvinte e também entre as gravadoras majors. A partir da “Era dos Festivais”,
consolidou-se um padrdo musical em detrimento de outro. O surgimento do que
poderiamos chamar de “padrao Lincoln Olivetti” ajudou a formatar um padrdao musical
que durante muito tempo foi conveniente para as gravadoras.

Vejamos rapidamente dois desdobramentos desta politica das majors. O
primeiro foi o enxugamento de custos, j4 que era muito mais comodo contratar um
arranjador e um time de musicos ja entrosados e participando simultaneamente de
varios LPs. Ou outro foi o esgotamento desta formula, que acabou por fazer com que
ocorresse uma padronizagdo musical entre os varios artistas que gravavam seus LPs e
tinham suas musicas tocadas nas radios, principalmente nas FM’s.

Com a musica instrumental, o processo também foi ciclico. Contudo, o marco
inicial deste estilo, o “samba jazz”, acabou ndo sucumbindo por questdes estéticas, mas
mercadoldgicas. Este “vazio musical” acabou comprometendo uma geragdo talentosa
que surgia naquele momento. Mas que acabou sendo forcada a procurar o mercado
exterior ou a acompanhar cantores e cantoras que apareciam em grande parte,
embalados pelos festivais da musica.

Uma nova revalorizagdo do musico instrumentista de forma autoral ocorre com
os festivais de jazz que o Brasil comegou a promover no final da década de 1970. E
neste momento que o mercado exterior se da conta das potencialidades e do talento
destes instrumentistas. Porém, se ndo ocorreu um novo revival da musica instrumental
como foi na década de 60, permitiu que Egberto Gismonti e Hermeto Pascoal
simbolizassem a continuacdo de um modelo musical que vem desde a década de 40,
quando Carmem Miranda, foi a primeira artista brasileira a se consagrar no exterior.

Mas o que destacamos ¢ que, assumindo o direito sobre sua propria obra
musical, Gismonti mostrou que o musico tem capacidade de gerir esta mesma obra,
rompendo com as politicas empresariais das gravadoras majors. Mas, do ponto de vista

de controle de producao dos meios, ¢ um marco importantissimo, que suplantou o



pioneirismo de Antonio Adolfo com o langamento do primeiro LP independente “Feito
em casa’.

A ressalva a ser feita a este processo ¢ que abriu duas frentes. Por um lado,
permitiu ao musico ter o total controle autoral sobre sua obra. Mas por outro o afastou
do publico brasileiro, ja que os custos dos seus CD aumentaram consideravelmente,
pois a distribuicao ¢ feita por uma gravadora estrangeira. Sem contar que com isto, sua
carreira musical claramente voltou-se para o exterior, em detrimento do publico

brasileiro. Uma conseqiiéncia destes tempos de mundializagao.
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Resumo: No presente artigo procuro descrever a relagdo estabelecida no Brasil entre
cancao e projeto nacional a fim de langar algumas hipoteses sobre o projeto de nagao da
MPB durante apos a década de 1960. Tragado este vinculo, coloco em questdo a
possibilidade de aventar a crise da MPB enquanto projeto de nagdo a partir de meados
da década de 1970 e, especialmente, nos anos 1980 quando se pode notar o impacto da
mundializagdo na producao cultural. Nao ¢ a crise dos projetos nacionais como um todo
0 que me interessa, € sim a crise de um projeto especifico de nagdo: o projeto de nagdo
da MPB.

Palavras-chave: MPB, canc¢do, projeto nacional, nacional-popular, mundializag3o.

Pode-se associar o surgimento da moderna cancdo popular ao processo de
afirmagdo dos Estados Nacionais. A cancao desenvolveu-se como parte integrante de
um projeto nacional, surgindo em conjunto com o processo de urbanizagdo e
modernizagdo dos paises. Ou seja, a can¢do popular urbana ¢ fruto do desenvolvimento
das sociedades capitalistas. Segundo Napolitano (2005, p.11-18), a musica popular
produzida nas Américas “consolidou formas musicais vigorosas ¢ fundamentais para a
expressao cultural das nacionalidades em processo de afirmagdo e redefinicdo de suas
bases étnicas”. Nessa linha, ndo ¢ coincidéncia o fato de que os géneros musicais
americanos tenham se concretizado nas “trés primeiras décadas do século XX, momento
historico que coincide com a busca de afirmacgdo cultural e politica das nagdes e do
reconhecimento e do reordenamento da sociedade de massa. No Brasil o samba
consolida-se como sindnimo da “legitima musica brasileira”, na Argentina temos a

afirmacao do tango, nos EUA consolida-se o jazz, em Cuba legitima-se a rumba etc.

Assim, ndo ha como refletir sobre a can¢do popular sem levar em conta tanto a
questdo nacional quanto a mercadoldgica, uma vez que as primeiras manifestacdes da
cancao popular tal como procuro entender ocorreram na modernidade. Assim,
reconhego a musica popular como uma musica moderna (ndo necessariamente no
sentido da linguagem musical), pois inerente ao processo de modernizacdo, em sentido
amplo, das sociedades capitalistas. Para esse processo, foi fundamental, sobretudo, a
modernizacao das técnicas de gravacao, isto €, a invencao da gravagao elétrica (que no
Brasil ocorreu em 1927), o crescimento da radiofonia comercial entre 1931 ¢ 1933, ¢ o

desenvolvimento do cinema sonoro entre 1928-1933. A partir destes fatores, da-se o
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nascimento dos “géneros musicais modernos, que marcaram o século XX

No Brasil, a construgdo de um projeto nacional na musica popular associa-se a
empreitada dos modernistas, particularmente a de Mario de Andrade, para a realizacao
da “musica interessada” *’. Contudo, ndo concordo com parte da bibliografia que traduz
o empreendimento nacionalista de Mario de Andrade para a musica como expoente do
nacional-popular na cultura. A meu ver pode-se falar em nacional-popular na cultura a
partir de fins dos anos 1950 e, principalmente, na década de 1960 com a atuagdo dos

Centros Populares de Cultura.

Dentre todos os modernistas, o projeto nacionalista de Mario de Andrade ganhou
notabilidade. A seu ver, o Brasil em 1928 encontrava-se, especialmente nas artes, num
periodo de nacionalizagdo, j4 que a manifestacio musical brasileira “reflete as
caracteristicas musicais da raca” (ANDRADE, 2006, p. 16). Ao propor uma “musica
interessada” — de “a¢do”, o autor enfatizava a idéia de converter os elementos da musica
erudita as manifestagdes populares, exaltando os elementos folcléricos presentes na
musica brasileira, em especial, nas expressdes culturais rurais (sertanejas). Nesse
sentido, a “musica interessada” é fundamental na nossa formag¢do nacional; para Mario,
ela seria desenvolvida por um artista comprometido com a constru¢do do projeto
nacional. Ao contrario da “musica desinteressada”, feita apenas para a contemplagao, a
“musica interessada”- a folclorica e a popular- pressupde a participacdo do ouvinte. O
autor de Macunaima propoe, por meio do folclore, recuperar o ensino e a pesquisa no
pais, para enfatizar e desanuviar a nossa tradi¢ao cultural. Com esse objetivo, ele buscou
recuperar todos os elementos do nosso “populario”, a fim de construir a nossa
“musicalidade étnica”, uma vez que “a musica popular brasileira ¢ a mais completa,
mais totalmente nacional, mais forte criacdo da nossa raca até agora” (ANDRADE,
2006, p. 20). Feitas tais consideracdes, € possivel dizer que a concretizagao da “musica
interessada” enquanto expressao da brasilidade, paradoxalmente e ao contrario do que
Mario de Andrade pensou, realizou-se com os chamados sambistas urbanos da década

de 1930.

O samba colocou-se como o simbolo de identidade nacional da sonoridade
brasileira, numa época em que se buscava a modernizacdo do pais, porém, mediante
alguns aspectos da nossa tradicao. Ou seja, segundo Fenerick (2005) este género se

constituiu como um hibrido de elementos modernos e tradicionais. Embora com a
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criagdo do DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) em 1939 tenham ocorrido
varias regras ¢ medidas ao samba e aos sambistas, priorizando-se a exaltacdo ao
trabalho e a ‘“grandiosidade da nacdo” como as principais tematicas a serem
desenvolvidas pelos sambistas, o autor percebe como antes da criagdo deste
Departamento, algumas “regras” ja podiam ser observadas no universo do samba, por
meio dos intelectuais de classe média ali inseridos. Orestes Barbosa, Mario Lago, Ari
Barroso, Noel Rosa, entre outros, que viram no samba urbano carioca “uma das
trincheiras da cultura nacional, debateriam ao longo da década de 30 [...] o padrao
estético que o samba e a conduta perante a sociedade que o sambista deveria ter para ser

o mais nacional possivel e o mais respeitavel possivel, respectivamente” (Idem, p. 66).

O tema da malandragem, presente nos sambas desde a década de 1920, passa a ser
rechacado por varios atores sociais € também pelos sambistas da cidade, no intuito de
que o samba passasse a ter maior aceitacdo social. Além da questdo da malandragem e
das questdes raciais, também se debatia na época a “aparéncia” do samba,
principalmente quando se discutiu sobre a possibilidade da representacdo deste género
como a auténtica musica brasileira ¢ como um possivel representante do Brasil no
exterior. Nessa direcdo, o samba aceito pela sociedade deveria ser um samba limpo,

civilizado, ou seja, um samba ligado a imagem dos brancos.

Por isso, a intensa valorizagdo do DIP ao chamado “samba exaltacdo”, da qual a
musica Aquarela do Brasil de Ari Barroso colocou o “Brasil na condi¢do de paraiso na
Terra” (CABRAL, 1996, p. 79), isto €, exprimia um exacerbado nacionalismo. Como
expoe Hermano Vianna, esses intensos debates e polémicas em torno do samba durante
a década de 1930 e inicio da década de 1940, colocou aos poucos um modelo do que
seria o ritmo nacional e, dessa maneira, ao ser construido por varios elementos da
sociedade, pdde ser visto como “a vitéoria de um projeto de nacionalizagdo e
modernizacao da sociedade brasileira” (VIANNA, 1995, p. 127). Em 1945, fim da
chamada época de ouro da musica popular brasileira, o samba ndo ¢ mais exclusivo dos
sambistas e passa, entdo, “a ser do povo brasileiro”. Estava feita a construgao ideoldgica

do “samba nacional” (FENERICK, 2005, p. 265).

A descricao do processo de consolidacao do samba como trilha sonora de um
projeto de nagao ¢ exemplar para iniciar a discussao e perceber como a cangao popular
urbana ao mesmo tempo em que contribuiu ao processo de afirmacdo dos Estados

Nacionais também foi representativa de projetos nacionais, ajudando a construir e/ou



forjar determinadas imagens do pais. Contudo, pode-se dizer que este projeto efetuado
na década de 1930 obteve hegemonia, ao contrario do que vigorara no projeto de nacao
da chamada MPB. Esta sigla, que hoje engloba géneros tao dispares, surgiu em um
contexto historico preciso. Conforme afirmou Vilarino, ¢ importante buscar o
significado da expressdo “MPB”, ou historiciza-la, para ndo pensar que qualquer musica
consumida e/ou produzida pelas camadas populares e cantada em portugués adéqua-se a

este conceito.

Compreendo a MPB como uma “institui¢do socio cultural” tal como proposto
pelo historiador Marcos Napolitano. Caracterizar a MPB nesta perspectiva viabiliza
pensé-la para além de um género musical, mas como uma institui¢do ampliada capaz de
absorver varias tendéncias e géneros musicais num campo cuja complexidade,
contradi¢des, impasses e tensdes davam o tom do debate. Enfim, a MPB que surge na
década de 1960 no ambito dos Festivais da Cangdo esteve marcada por notaveis “lutas
de representacdes”, “lutas ideoldgicas”. Além do mais, a sua trajetoria pode ser vista
como sintese da busca de uma nova cangdo que expressasse o Brasil como projeto de
nacao idealizado por uma cultura politica influenciada pela ideologia nacional-popular e
pelo ciclo de desenvolvimento industrial, impulsionado a partir dos anos 1950. “O
triunfo da MPB era, num certo sentido, o triunfo do ‘povo-nacdo’, simbolo da
resisténcia politica [...]. Era também a materializa¢do da articulagdo entre as falas dos
intelectuais e do ‘povo’, categorias que deram sentido ao imaginario politico entre 1964
e 1968” (NAPOLITANO, 2001, p. 174). Essa institui¢do cultural legitimada na década
de 1960 ocorreu num nivel mais sociologico e ideoldgico. Contudo, Napolitano
reconhece que a consolidagdo da MPB como “institui¢do” ocorre a partir da inerente
vincula¢do com a “reorganizagdo da industria cultural”. A seu ver, a induastria cultural
atuou como um fator estruturante “no processo como um todo e ndo apenas como um
elemento externo ao campo musical que ‘cooptou’ e ‘deturpou’ a cultura musical do
pais” (Idem, 2002, p.3). Nesse sentido, deve-se compreender a “institui¢io” MPB
estabelecida nos anos 1960 e consolidada nos anos 1970 através do seu carater
heterogéneo, sem desconsiderar o seu vinculo com as estratégias da industria
fonografica. Essa instituicdo socio-cultural definiu “um modelo de criagdo e insercdo
sociologica reconheciveis, de ampla tessitura estética”. Mais precisamente, apds a
decretagao do AI-5 a Bossa Nova e o Tropicalismo foram vistos como referéncias de
uma “renova¢do musical” da MPB, traduzida num processo de institucionalizacdo que

reavaliou a cangdo brasileira. Contudo, como lembra o historiador, e esse ¢ um dado



relevante para o desenrolar deste trabalho, a partir de 1969 o projeto nacional-popular
ndo era mais determinante dos rumos musicais do pais, devido tanto a repressao como
pela “forca de novas tendéncias ligadas ao ‘som universal’” (Idem, 2001, p. 335). Sera
mediante essa afirmac¢do que buscarei reavaliar o projeto de nacdo da MPB pelas

cangdes de Chico Buarque e Caetano Veloso.

O “golpe dentro do golpe” interveio tanto na producdo quanto no consumo de
musicas produzidas no pais. E nesse novo cenario que o termo “tendéncia” ganha forga
para denominar os varios “regionalismos” musicais que comeg¢am a entrar em cena. A
década de 1970 também viu surgir a chamada “musica romantica”, (dentre os expoentes
podemos citar Agnaldo Timoéteo, Altemar Dutra, e Roberto Carlos), o “sambao joia”
(Benito de Paula, Luiz Ayrao etc.), além da grande “invasdo” das musicas estrangeiras
que passam a ocupar o mercado fonografico, como a black music americana e a Disco
Music, entre outras musicas consideradas pasteurizadas (e/ou bregas), que obtiveram
grande sucesso de publico® . Todavia, no periodo de 1972 a 1975 o espago socio-
cultural e comercial apontava para uma incipiente rearticulagdo, assim como, para a
“revelagao” de outros nomes a corrente principal da musica popular brasileira (Ivan
Lins, Fagner, Belchior, Alceu Valenga, Jodao Bosco, Aldir Blanc). Enfim, o conceito de
MPB consolidado a partir dos anos 1970 passa cada vez menos a ser definido como um
género musical e sim como um “complexo cultural plural”, cujas bases eram mais
socioculturais do que propriamente estética®”. A musica brasileira passava por um
intenso processo de redefinicdo nas esferas de producdo, circulacdo e difusdo. Até
meados dos anos 1960, a industria do disco quase sempre apostava em novos géneros €
movimentos que emergiam na década, uma vez que o mercado ainda ndo contava com

faixas de publico definidas, fato que passa a ser determinante nos anos 1970.

Luiz Tatit (2004, p. 01) em O Século da Cangdo sugere que o século XX criou,
consolidou e disseminou ‘“uma pratica artistica que, além de construir a identidade
sonora do pais, se pds em sintonia com a tendéncia mundial de traduzir os contetdos
humanos relevantes em pequenas pecas formadas de melodia e letra”. Desse modo, se o
século XX pode ser caracterizado como o século da canc¢ao, € possivel desconfiar que ja
no fim do século e, principalmente o século XXI, aponta para a “crise” da cangdo

enquanto projeto nacional. Ao pontuar como a cang¢do brasileira esteve vinculada a um

3 Cf. FENERICK, 2004, p. 166.
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projeto nacional, pode-se inserir a Vanguarda Paulista como a ultima tentativa de

realizagdo da cangdo nos moldes um projeto nacional-popular.
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AS INTERPRETES DA CANCAO NO BRASIL
Marilda Santanna*

Resumo: O artigo em questdo traga um rapido panorama da representagdo das intérpretes da
cangdo’' Brasileira da Era do Radio ao DVD. O termo intérprete na acepgdo de Zumthor que se
refere aos “portadores da voz poética” ao intermediar informagdes entre o autor € o publico num
determinado espago-lugar, neste caso os veiculos de comunicacdo de massa e suportes tais
como Cds, internet, DVD; além do palco movel do trio elétrico no Carnaval de Salvador, servira
de aporte para a compreensao deste fendmeno.

Palavras-chave: Intérprete; Identidade; cangdo brasileira

1 Introduciao
Antes de tratar da pléiade de intérpretes que participam da construgdo de

identidades no Brasil, convém esclarecer, brevemente, o que se entende por intérprete
neste artigo. Inicialmente, procuramos situar no ambito da musica o que poderd
significar o termo intérprete como um mediador, intermedidrio de informacdes musicais
(a melodia, o ritmo, a relagdo entre corporeidade e emissdo de voz, a forma, a
mensagem poética) com um publico num determinado espaco-lugar que pode ser um
teatro, um trio elétrico (palco moével), programa de TV, Radio, CD, DVD etc. Intérprete
também pode ser considerado(a) aquele(a) que serve de intermedidrio(a) na
compreensdo entre individuos que falam idiomas diferentes. Podemos, também, definir
intérprete como aquele que estd sempre trocando, reformulando suas indagagdes e/ou
convicgdes ou, ainda, o que busca compreender o outro por meio de sua obra de
maneira idiossincratica. Enfim, o(a) intérprete ¢ considerado o mediador por defini¢do e
exceléncia. Vamos entdo ao intérprete — no nosso caso, de preferéncia, as intérpretes —
e seus contextos.
2 A Construcao da Intérprete

Na acepg¢do de Paul Zumthor, Intérprete se refere aos “portadores da voz poética”
(1993, p. 57). Esses portadores se estendem ndo somente a cantores, musicos,
trovadores, menestréis, compositores, jogralescos, dentre outros detentores do dom da

oratdria. Segundo o autor, “o que os define juntos, por heterogéneo que seja seu grupo,
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¢ serem (analogicamente, como os feiticeiros africanos de outrora) os detentores da
palavra publica: ¢, sobretudo, a natureza do prazer que eles tém a vocacdo de
proporcionar: o prazer do ouvido; pelo menos de que o ouvido € o 6rgao. O que fazem ¢
o espetaculo” (p 57).

O intérprete ao qual Zumthor se refere ¢ aquele situado na Idade Média na Europa.
Baseado no pesquisador Faral, o autor suico conclui que nos intérpretes “se apreciava,
sobretudo uma espécie de universalidade nas artes do divertimento e, se ele dizia ou
cantava a poesia, com igual maestria nos diversos géneros” (ZUMTHOR, 1993, p. 57).
Ja o autor Menéndez Pidal se contrapde a opinido de Faral e afirma que o intérprete se
sustenta pelo instrumento musical que o acompanha.

As possibilidades de distinguir o musico do cantor e do recitador eram muito
pequenas. Neste sentido, a especializagdo na arte de interpretar ndo se constitui em regra
neste periodo. No entanto, a depender do género recitado a interpretagdo se tornava
mais especializada. Estes cantores de gesta como eram chamados, apresentavam-se nos
“jograis”, e muitos deles eram cegos. O intérprete teria 0 dom da vocagao da palavra e
do canto originando uma elite de porta vozes (ZUMTHOR, 1993, p. 60).

Estes cantores, recitadores, leitores, a depender do estilo de vida que levavam se
tornava fragil no modo como se inseria na ordem feudal ou urbana. S¢ cabia a estes
profissionais “uma modalidade de integracdo social: a que se opera pelo ludico”
(ZUMTHOR, p. 66).

O relato de Zumthor sobre esses profissionais intérpretes medievais carregam
graus de similitude com o que costumamos denominar de intérprete da cancao popular
brasileira/baiana nos moldes da industria da musica contemporanea.

O construto desta nova intérprete pode ser reportado as transformagdes operadas
no ambiente da musica popular brasileira, principalmente a partir da década de vinte do
século XX, quando da passagem da mudanga do sistema de gravacdo mecanica para a
gravagao elétrica; e o aparecimento e expansao do primeiro veiculo de comunicagao de

massa — o radio.

Com a transcricdo eletromagnética dos sons capturada pelo microfone, pelo
registro fonografico e sua difusdo, a voz e a musica se tornam mercadoria no Brasil
quando o primeiro registro na voz de Baiano foi prensado. Por outro lado, a criacdo de
instrumentos eletroeletronicos possibilita uma maior variedade timbrica da voz humana,
valorizando sons, inclusive ruidos que outrora seriam considerados defeitos, como

soprosidade, gritos e sussurros, dialogando com guitarras distorcidas, samplers, delays,



“que passam a ser incorporados esteticamente como representacdo do caos sonoro das
grandes metropoles, rompendo de vez com a equagao beleza = pureza.” (ABREU, 2001,
p- 109).

Assim, o canto popular contemporaneo pode determinar ndo s6 géneros e estilos
musicais, bem como determinados papéis sociais, denotando posi¢des dantes dificeis de
perceber, na medida em que o carater da obra ¢ determinado pelo/a intérprete, que tem o
poder de interpelar o ouvinte com o seu canto.

3 As Intérpretes: da Epoca de Ouro a era do DVD

O periodo entre guerras atinge também a produ¢do musical no Brasil que tinha o
radio como veiculo difusor, interrompendo constantemente sua programacao diaria para
irradiar boletins ¢ noticias referentes aos combates entre as nagdes envolvidas. Nos
EUA, a Industria Cultural expandia seus tentaculos para outros continentes através do
cinema, da musica, das revistas que imprimiam novos modelos de “bem estar”, cujos
produtos servem para imprimir um novo modelo de comodidade a uma populagao avida
por bens de consumo e de protdtipos exibidos nos filmes e revistas tendo as
estrelas/divas como modelo a ser seguido.

A obra artistica como mercadoria e constru¢ao identitaria pode ser destacada nos
trabalhos de inumeros artistas. A intérprete como portavoz desta construcdo em nomes
representativos como Araci Cortes, fazendo do samba um simbolo de brasilidade no
teatro de revista, com sua graca e malemoléncia; a propria Carmem Miranda, que
imortalizou o traje e trejeitos da baiana, com a ajuda inestimavel de Dorival Caymmi;
ou mesmo a pop star Madonna, que possibilita a criagdo de um novo “eu-mercadoria”
(KELLNER, 2001), podem nos servir para tragar uma elaboragcdo de como se constitui e
se constroi a intérprete no Brasil. Esta construcdo ¢ indissociavel, evidentemente, dos
meios de comunicacdo de massa, que, através inicialmente do teatro de revista, dos
impressos tais como jornais, revistas e partituras, e posteriormente dos sulcos, através
do gramofone e do acetato, bem como das ondas sonoras do radio e da imagem
televisiva, do cinema e do DVD, Internet, possibilitam narrativas que se tornam
hegemodnicas e que podem ser identificadas no trabalho de algumas intérpretes
emblematicas nesta construcao.

Destacamos neste artigo duas grandes representantes da construgdo da intérprete
no Brasil da época de ouro, Dalva de Oliveira e Angela Maria. A primeira, anunciada
como a menina prodigio da voz de ouro (ALBIN, 2004, p. 171) inicia-se na musica

ainda crianca, ao ser descoberta pelo maestro que a observava se sentar ao piano



tentando tirar melodias, ap6s a limpeza do saldo de danca. A artista inicia sua carreira,
como era de praxe na época, em programas de radio, mas também devido ao seu
potencial vocal e afinagdo perfeita, faz participagdes em operetas no Teatro Gloria, no
Rio de Janeiro. Ao conhecer, no teatro, o futuro marido e parceiro Herivelto Martins, se
junta a dupla Preto e Branco até trocar o nome do trio, por sugestdo de César Ladeira
para Trio de Ouro. Sua gravacao antologica de Ave Maria no Morro (Herivelto Martins
e Grande Otelo) e a marcha-rancho Pra¢a Onze (Herivelto Martins) sdao ilustragdes
emblematicas do trio.

Com o casamento em crise, transformando as brigas e acusa¢des em cronicas
musicais, fez inimeros sucessos entre 1950 ¢ 1954, como Errei sim, de Ataulfo Alves,
Tudo acabado, de J. Piedade e Osvaldo Martins, Que sera? De Marino Pinto e Mario
Rossi, tema corriqueiro em seu repertorio, tornando-se uma das primeiras intérpretes
brasileiras a assumir publicamente sua separacdo. Assim, levando o passional para sua
vida artistica, Dalva torna-se referéncia para outras grandes intérpretes, a exemplo de
Elis Regina e Angela Maria.

Angela Maria é outra grande intérprete da chamada Epoca de Ouro. Carioca, ¢
considerada por especialistas a intérprete mais popular dos anos cinquenta. Também
chamada de Sapoti (apelido dado pelo entdo presidente Getulio Vargas), surge nos
programas de calouros, depois se torna crooner no Dancing Avenida, até ser convidada
para integrar o cast na radio Mayrink Veiga. Inicia sua carreira imitando Dalva de
Oliveira, até encontrar seu estilo proprio, sendo eleita Rainha do Radio em 1954.
Interpreta em sua grande maioria sambas-cangdes cujos temas versavam sobre o perfil
feminino estereotipado, seus amores, afazeres domésticos, o posto de rainha do lar etc.
Cangdes como Mamade, de Herivelto Martins e David Nasser, gravada em 1956, bem
como Esmeralda, Garota Solitaria e Cinderela, gravadas respectivamente em 1960,
1962 e 1966, todas trés de Adelino Moreira, eram representacdes bastante presentes no
imaginario da sociedade da época. Mas Angela também gravou sambas que faziam
elegia a pancada na mulher, como o seu primeiro sucesso Meu dono, meu rei, de Cyro
Monteiro e Dias da Cruz. Gravou também composicdes que fugiam das tematicas da
violéncia, como o samba-can¢ao de Caymmi, Nem eu, em 1953.

Tanto Dalva quanto Angela podem ser consideradas intérpretes com
caracteristicas vocais do bel canto, cuja extensdo permitia um repertorio recheado de
choros, lamentagdes e despedidas sofridas, bem como representante — no caso de

Angela — do sonho feminino de busca da felicidade através do casamento.



A década de cinquenta se apresenta de forma bastante proficua para a musica
brasileira, ndo s6 em géneros gestados nesta época, como a Bossa Nova, mas também
por compositoras e intérpretes femininas que se lancam no mercado fonografico e
fogem ao ambiente do Carnaval, dos sambas e marchinhas.

Nora Ney, Maysa e Dolores Duran sdo trés grandes representantes da
denominada musica de fossa, cujos temas apontam para a desilusdo amorosa, as
angustias e soliddo do pos-guerra adornados por géneros como o samba-cangao, de
preferéncias nos bairros da Zona Sul do Rio de Janeiro, de forma geral, e em
Copacabana de forma particular, sede emblematica das classes média e alta naquele
periodo. As boites se tornam os lugares mais apropriados para este momento da musica
brasileira, regado a cigarros e bebidas para destilar uma desilusao amorosa adornada por
calidas vozes que falam de adeus e solidao. Mesmo porque, com a proibi¢do de jogos de
azar e o fechamento de todos os cassinos, boa parte dos artistas e boémios migram para
as boites.

Assim, o final da década de cinquenta e inicio de sessenta se configura num
momento especial da musica brasileira, em que a bossa nova, a musica romantica, a
fossa emblematizada também na voz da divina Elizeth Cardoso, cujo album antolégico
Cangdo do amor demais (1958), com arranjos de Tom Jobim, violao de Jodo Gilberto e
letras de Vinicius de Moraes, plasma uma nova forma de interpretar sambas-cangdes.

Composi¢des como Vocé e eu, Samba de verdo, Fotografia e Amazonas traziam
o amor, o sorriso ¢ a flor como tonica. O poeta da Bossa Nova, Vinicius de Morais,
também transitava por temas romanticos revelados em Minha namorada, Eu sei que
vou te amar, Sem vocé e Garota de Ipanema, gravadas por intérpretes masculinos e
femininos, mas imprimindo um tom mais coloquial, mas ndo menos softrido.

4 As intérpretes nos anos rebeldes

A Jovem Guarda acontece como representante da musica pop/rock no Brasil, nas
vozes de Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa, Vanusa, Waldirene, Martinha,
Meire Pavao, cujas versdes eram cada vez mais frequentemente embaladas pela
industria fonografica e pela televisdo, ja como um novo simbolo de integragdo nacional.
Estes artistas falavam para uma juventude farta de guerras, que, ja prenunciando a
Guerra do Vietna e a Guerra Fria, buscava identidade(s) que também expressassem uma
visdo romantica do mundo e normas de comportamento contra o consumismo. Além
disto, tomava f6lego o apelo pela liberacdo sexual, relacionada ao surgimento da pilula

anticoncepcional e expressa através dos cortes de cabelo e das mini-saias, além da



musica dos Beatles e de girias que sugeriam um Brasil plugado nos EUA e no mundo;
um Brasil transmitido via infelsat.

Wanderléa, “a Ternurinha”, torna-se uma figura bastante representativa deste
periodo, ditando moda, seja nas coreografias sensuais que imprimia, ao dangar com a
mao na pélvis, no uso de mini-saias com botas e as pernas de fora, ou ainda com roupas
coladas ao corpo. Wanderléa, além de cantar dor-de-cotovelo e amor adolescente,
também se mostra dona do seu nariz ao interpretar do amigo Erasmo Carlos Prova de
fogo, em 1967; ou ainda em rocks como Estou com raiva de vocé e Pare o casamento,
jéa revelando o novo papel da mulher na sociedade. A rebeldia estética da Contracultura
assumia contornos politicos no mundo com rebelides na Franga e na Tchecoslovaquia,
bem como movimentos contra as ditaduras militares instauradas em diversos paises
latino-americanos.

Entre os anos sessenta e setenta as intérpretes e a cangdo brasileira, mais uma
vez, comparecem para retratar a cronica social do periodo embalada pelos Festivais da
Cangdo que se incumbiram de langar nomes ¢ movimentos emblematicos na moderna
musica popular brasileira como a Tropicdlia, j4 carregada de elementos pop, também
ilustrada pelo trio paulista Os Mutantes, dos irmdos Sérgio e Arnaldo Batista e da
compositora e intérprete Rita Lee. Esta artista nas décadas de setenta em diante, se
tornaria a maior representante da musica pop brasileira, criando cangdes que imprimem
malicia, deboche e bom humor sem perder de vista a critica social ao papel da mulher,
como observamos nos albuns langados um apds o outro como Baila comigo e Langa
Perfume, ambos em 1981, j4 em dupla com o guitarrista e marido Roberto de Carvalho.

Rita Lee ¢ uma artista que coloca em questdo o papel da mulher de diferentes
maneiras, seja aquela que vive atrds do marido rico, como em Locomotivas, seja a
relacdo sexual entre um casal como em Langa perfume, Mania de vocé e Banho de
espuma; sejam as contradicdes da mulher como em Fonte da juventude; seja ainda
criticando a high society com Alo, alo marciano, gravada por Elis Regina.

4.1 A Pimentinha

Entretanto, ¢ do Sul, ainda muito jovem, que aos dezoito anos, parte para o Rio
de Janeiro a intérprete considerada uma das maiores de todos os tempos — Elis Regina,
que revoluciona o proprio conceito de intérprete. A chegada da artista ao Rio de Janeiro
coincide com um novo momento politico e social do Brasil. O tema “o amor, o sorriso e

a flor” cede espago para temas com cunho social ndo s6 na musica, mas no cinema de



Glauber, no Centro Popular de Cultura — CPC, ligas camponesas, reforma agraria,
enfim, a utopia de um Brasil democratico e de valorizagdo da cultura popular.

E foi neste ambiente que Elis estreou, no Bottle’s dirigida por Miéle e Boscoli e
assessorada pelo bailarino americano Lane Dale, que a ensinou a usar os bragos que
ficariam famosos ao girar como hélice, o que lhe valeu o apelido de Eliscoptéro.

Sua carreira ¢ marcada por 28 albuns, além de coletaneas. Tendo tracado uma
vida pontuada por declaragdes bombasticas, contraditdrias, por um temperamento
estourado e intolerante e repertdrio plural, além de uma voz privilegiada, a artista, a
cada album lancado e espetaculo estreado, se superava em musicalidade e performance,
reforgada também pela assessoria inestimavel do pianista, arranjador ¢ marido de 1971 a
1980, César Camargo Mariano.

Neste sentido, a artista adorada por muitos e odiada por tantos outros, imprime
em seu canto um novo momento na musica brasileira, cuja personalidade se confunde
com o artistico. Seu canto sintetiza a técnica e a emocdo de forma por vezes visceral,
por vezes contida, brejeira, satirica.

Assim, a intérprete decalca em sua voz ndo mais a dogura e a submissao do
canto feminino impresso na voz de sua musa Angela Maria, mas a agressividade na voz
e no corpo, exibindo assim uma postura politica e engajada. Seu canto revoluciondrio
para os padroes estéticos da época, ja que a artista surge no miolo da Bossa Nova, esta
carregado de movimento nos bracos € ombros. Ao cantar, exibe sempre sua arcada
dentaria completa, demonstrando que o canto timido de Nara Ledo ja ndo correspondia
unicamente a um jeito de protestar e de mostrar insatisfacao pelo poder vigente.

4.2 Baianas Nativas

Tomando como referéncia mais duas grandes representantes da cangdo
brasileira, podemos ilustrar com o advento de duas baianas um novo momento que
aponta para uma transgressao nos padroes ndo s6 musicais como também em termos de
apresentacao visual. Gal Costa e Maria Bethania, em vez de turbantes e trajes da baiana
tradicional, condizentes com uma Bahia cristalizada como um ambiente de tradi¢do e
pobreza, propdem uma Bahia também contemporanea, que utiliza elementos que
coincidem com o pop. Assim, Gal e Bethania imprimem seus respectivos discursos ndo
unicamente pela voz, como também pelo desempenho corporal e pelo discurso. Diz
Bethania: “Gosto de minha pele e de minhas maos percorrendo seus contornos”. E Gal...

“Sou sexy desde o comego, s6 que agressiva”. ( FAOUR, 2006, p.147).



Vejamos um pouco de suas trajetdrias para compreender o proprio ambiente em
que suas respectivas carreiras se plasmam.

Gal Costa surge no cenario musical ainda na década de sessenta. Inicialmente
influenciada pelo canto de Jodo Gilberto, rompe com esta estética buscando um canto
mais gutural e gritado, tornando-se musa da Tropicadlia e portavoz do movimento na
auséncia dos seus mentores Caetano e Gil, a época do exilio em Londres. A intérprete
passa de agressiva a moderna com albuns emblematicos como Fa-Tal — Gal a todo
vapor, Cantar, India (1973), retoma a Bahia tradicional com Gal Canta Caymmi
(1976), apresenta-se tropical com Gal Tropical (1979) e romantica com albuns
emblematicos como Agua Viva e Mina d’dgua do meu canto, sem deixar em momento
algum seu canto cristalino embagado. Gal Costa pode ser rotulada como a voz que canta
e serve de referéncia para as novas geracdes.

Maria Bethania torna-se uma representacdo de canto revolucionario para os
padrdes vigentes da €poca em que surge. Convidada para substituir Nara Ledo no
musical Opinido, com direcdo de Augusto Boal e direcdo musical de Dori Caymmi,
cujo tema versava sobre o morro, teve seu éxito coroado pela cancdo Carcard, de Jodo
do Vale e José Candido. Com uma forca interpretativa impressa mais na palavra do que
na melodia, a intérprete de voz grave e dramatica, a cada album langado, imprime novas
maneiras de mostrar uma Bahia tradicional, ancestral. Seu repertério busca
incessantemente uma dramaticidade carregada de elementos estéticos, poéticos, seja nos
cenarios, figurinos ou iluminag¢ao, utilizados como elementos cénicos, ou na sua propria
opgao religiosa ilustrada também pelo seu figurino e acessorios, bem como no
repertorio.

4.3 As intérpretes no cenario pop

Além de Rita Lee, ja citada acima, outra artista e compositora que comparece na
transformacdo da MPB para a musica pop brasileira a partir dos anos oitenta ¢ Marina
Lima, que estreia em 1979, alavancada pela mao de Caetano Veloso, com quem faz
dueto no seu album de estreia. Seu sucesso vai sendo construido pela linhagem e
postura homoeroética ainda subliminarmente assumida ndo s6 pelos codigos de figurino
e gestual, como também através das letras de suas cangdes em parceria com 0 irmao €
poeta Antonio Cicero. Isto pode ser observado no seu quinto album, Fullgds, cuja
cancdo se torna emblematica no universo pop embalada pela sua voz pequena e sensual,

que viria a se deteriorar ao longo dos anos, retirando-a do mercado.



A esta altura, podemos observar que o Brasil, plugado cada vez mais no mundo
da sonoridade dos instrumentos elétricos e das atitudes darks, punks, rockers, pop,
impregna o ambiente musical social de tal maneira que grupos como Kid Abelha, Blitz,
Bardo Vermelho, e intérpretes como Lulu Santos e Ritchie, dentre outros, convivem
com artistas que buscam em seus respectivos ferritorios o s€émen da criagdo como a
“turma do Nordeste”, também representada nas composicoes de Z¢ Ramalho, Alceu
Valenga, Belchior, Ednardo, Geraldo Azevedo, e na voz da paraibana Elba Ramalho,
que retoma a influéncia de Marinés e imprime em seu canto um Nordeste agreste,
vigoroso, em didlogo com o pop no que se refere a interpretagdo, performance, a
sonoridade e arranjos.

Elba Ramalho surge no cenario nacional, segundo a critica especializada, como
uma atriz/intérprete de canto agreste e estranho aos ouvidos acostumados com a
suavidade da voz de Gal Costa. Entretanto, Elba traz um dado novo para a MPB: o
frevo cantado e dancado no palco, além dos lamentos do sertdo impregnado de dor. A
alegria e a dor sdo dois sentimentos bastante recorrentes em sua trajetoria.

O seu vigor no palco se assemelha ao das intérpretes de axé music, levando a
alegria, a danga, o molejo, o punch, a forga deste canto; sem, no entanto, revelar ainda o
elemento pop nos moldes em que a industria e o mercado fonografica mundial apontam.
Entretanto, carrega o estigma de ser nordestina.

A década de oitenta se constitui num momento bastante representativo para a
musica brasileira.

Assistimos hoje aos desdobramentos dessa abertura a pluralidade de
géneros, fontes, ritmos e talentos individuais que tdo bem marcaram a
passagem para a década de oitenta, acompanhando tanto a
descompressdo de costumes quanto a democratizagdo do pais. (ALBIN,
2004, p. 343).

Como exemplo ilustrativo do dominio assumido pelas mulheres de uma maneira

geral e das intérpretes e compositoras de forma particular, temos o programa Mulher 80,
veiculado pela Rede Globo, com niimeros musicais ilustrados por nomes como Elis
Regina, Rita Lee, Gal Costa, Joyce, Bethania, Zizi Possi, Fafa de Belém, Joanna, dentre
outras.

A década de noventa oportunizou a convivéncia/concorréncia de diversos
géneros. Ao mesmo tempo em que sacramenta o pop rock como a musica da juventude
urbana, que por sua vez ja se fazia presente como consumidora desde os anos sessenta, a

musica sertaneja passa a competir, em termos mercadoldgicos, com a axé music. E a

propria brasilidade que se manifesta no ambito da musica, nem sempre de forma



pacifica. Sua expressdo se torna crescentemente multipla, estando os géneros ou estilos
musicais referidos a tradigdes diferenciadas, que, em conexdo com os influxos
internacionais, imputam nog¢des de pertencimento. Observa-se cada vez mais a
consolidacdo da midia eletronica de varias maneiras associada a industria da musica,
com papel fundamental na informagdo, na divulgagdo, na circulagdo de novos ritmos,
novos intérpretes, novas bandas, participando do complexo processo de construgdo das
intérpretes no Brasil.

Destacamos neste periodo o surgimento de uma artista que se tornou
unanimidade nacional quando do seu aparecimento em 1988: Marisa Monte.
Contemporanea de Daniela Mercury, inicia sua carreira interpretando cangdes ja
gravadas numa pluralidade de ritmos e géneros comum a uma intérprete em busca de
um estilo proprio no seu primeiro album Marisa Monte ao vivo (1988).

A partir dos seus proximos albuns, Mais (1991), Verde anil amarelo cor de rosa
e carvdo (1994), Barulhinho bom (1996), Marisa se exercita também como
compositora/intérprete de suas cangdes em parcerias mais comum com Carlinhos
Brown, Arnaldo Antunes, Nando Reis, revelando-se a cada album uma intérprete de
temas que perpassam o cotidiano, a relagao a dois, de forma lirica e doce, caracteristica
comum em seu timbre vocal.

Marisa Monte traca sua trajetoria fazendo o antimarketing de sua imagem.
Resguardou-se e produziu outros albuns, como fez com a Velha Guarda da Portela, o
Omelete man de Carlinhos Brown, ou pesquisando sonoridades e ritmos como o samba
para servir de referéncia na construcdo dos dois albuns lancados em 2006: Infinito
Particular e Universo ao meu redor, depois de seis anos sem gravar um disco solo.

Aos poucos, a intérprete passa a imprimir personalidade cada vez mais singular
aos seus trabalhos, bem como nas composi¢des autorais, € nos shows cada vez mais
concorridos, em virtude da sensibilidade com que se destacam o figurino, o cenario ¢ a
iluminagdo. Assim, criadora do seu visual e autora de sua propria imagem, a0 mesmo
tempo em que tem parceiros, mas assume toda a responsabilidade pela sua trajetéria.
“Gostem ou ndo gostem, sou mais eu. E assim que me sinto inteira”, diz a artista em
entrevista a Barros e Simoes (1998, p. 77). Na mesma entrevista, credita sua trajetoria
em termos de estratégia artistica e ndo de marketing. Assim, “ao mirar um alto padrao
artistico e estabelecer um eficiente esquema empresarial, Marisa Monte tragou a mais

bem sucedida trajetoria da musica brasileira contemporanea” (p. 71).



Seguindo o caminho tragado por Marisa Monte, sem, contudo, alcangar sua
projecao e unanimidade de critica, pontuamos nomes como Adriana Calcanhoto, Ana
Carolina e Z¢élia Duncan, para destacar as mais representativas desta geragao.

Juntamente com Céssia Eller, estas trés tltimas s@o representantes da geracao de
compositoras e intérpretes da denominada Nova musica popular brasileira, que, mais
do que uma mensagem poética musical impressa em suas performances vocais e
corporais, trazem impregnado em seu canto a sua orientagao sexual, levando legides de
fas homossexuais aos espagos em que se apresentam, demonstrando cada vez mais um
pais plural, ndo s6 no que se refere a géneros musicais e costumes, como também a
opgoes sexuais.

Outras intérpretes que surgem no novo milénio podem ser sumarizadas em trés
nomes que despontam no mercado: Maria Rita, Vanessa da Matta e Maria Gadu.

Maria Rita j& surge no mercado com uma carga de responsabilidade singular.
Filha de Elis Regina e César Camargo Mariano langa o primeiro album gravado ao vivo
num show que contempla cangdes de Milton Nascimento, Marcelo Camelo (guitarrista
do grupo Los Hermanos), buscando uma sonoridade acustica com pegada pop.

Com o album Samba meu, de 2007, Maria Rita traz o samba como tema,
contemplando novos compositores como Arlindo Cruz, Serginho Meriti, Edu Krieger,
Franco, além do consagrado compositor Gonzaguinha.

Vanessa da Matta, que desponta no novo século sem ter alcancado o sucesso de
Marisa Monte, imprime em sua performance referéncias pontuais de intérpretes como
Clara Nunes, Adriana Calcanhoto e Gal Costa. Constituiu-se também como uma
intérprete autoral, como pode ser conferido na can¢do A4 for¢a que nunca seca, gravada
por Maria Bethania, quando a artista contava com apenas 19 anos. Mas ¢ também como
compositora que se apresenta nos seus albuns: Vanessa da Mata (2002), Esta boneca
tem manual (2004), Sim (2007), Multishow ao vivo (2009) e Bicicletas, bolos e outras
alegrias (2010).

Maria Gadu, paulistana com 24 anos e apenas um album gravado, se tornou a
maior representagdo do segmento homoerdtico da atualidade.

5 A axé music e a construcio de uma intérprete baiana/brasileira

Importante tragcar de forma sucinta o panorama socio-cultural que propiciou o
aparecimento desta intérprete baiana no Brasil, indissociavel, portanto, do periodo de
transicdo soOcio-cultural presente na Bahia e no Brasil de forma geral e da

autonomizacao da producdo da musica popular brasileira/baiana no ambiente do



Carnaval, bem como dos novos modelos de blocos de trio, propiciando assim o
aparecimento da intérprete baiana nos moldes em que foi construido.

O surgimento da axé music no Brasil, no final dos anos oitenta, coincide com a
ascensdo da musica sertaneja, com quem divide as aten¢des da midia radiofénica e
televisiva, bem como uma grande fatia do mercado na venda de CDs. A axé music se
torna, entdo, a representacdo do Carnaval contemporaneo de Salvador, ja sendo
denominada por revistas especializadas como pop/axé, enquanto suas representantes
como Ivete Sangalo, Daniela Mercury e Claudia Leitte assumem o lugar de intérpretes
no cenario pop. A propria Margareth Menezes fala em termos de afropopbrasileiro.

Neste sentido, a década de noventa € o inicio do novo milénio se constituem
num momento emblematico desta nova configuragdo que a cada ano apresenta
transformagoes cada vez mais velozes.

4.1 As Intérpretes de Axé Music

A performance vocal destas intérpretes da axé music pode caracterizar universos
de incorporagdes e reinvengdes, em releituras nao unicamente presente em seus aspectos
técnicos tais como afinagdo, pureza e riqueza de emissdo, como também em outros
niveis de percepc¢do, no qual o poder imagético da voz, além de se apropriar de uma
cancdo, transfigurando-a, transmite, em seu canto, um lugar de onde este canto ecoa,
incorporando e rearticulando sentidos.

Daniela Mercury num corpo que danga, denota o descongelamento do artista no
palco. O espetaculo toma forma de show business. Neste momento, ndo s6 o corpo € a
voz se movimentam, mas também o palco se torna mdvel com a invencdo do trio
elétrico, teldes ampliam detalhes do cenario e do corpo, a iluminagao toma proporgdes
descomunais e transformam a visibilidade de praticamente tudo... enfim, todo o visivel

¢ reconfigurado como espetaculo.Para a artista,

Junto com o canto existem outros pilares que alicercam a carreira do
intérprete: Dominio do que se quer fazer com a musica, pesquisa musical
com escolhas conseqiientes (boas ou ruins). Eu sempre tive a idéia do que
quero. A intérprete no palco com danga, repertorio, detalhe de arranjo etc,
quem trazia a proposta era eu e cada vez mais. (depoimento concedido a
autora em 2005).

Diferentemente de Daniela, Ivete Sangalo considera intérprete

Aquela que se sente intima de uma cangao, que é possivel interpretar, bacana
ndo s6 o segmento, mas o sentimento. Ndo é s6 aquele que chega, grita e
canta, se dilacera, ou entdo se joga no chdo, ndo. (Depoimento concedido a
autora em 2005).



Ivete ao imprimir uma interpretacdo mais romantica, sinuosa € a0 mesmo tempo
vigorosa, transita por outros estilos com seguranca. A simplicidade presente nas
harmonias e letras das cangdes se sofistica pela intimidade e apropriagdo com que
embala o seu publico.

Para Margareth Menezes a intérprete ¢

Uma mensageira. Acho que a fun¢do maior ¢ pegar uma musica, e conseguir
trazer dela, todo sentimento, fazer com que esse sentimento passe pras
pessoas, e com a interpretagdo fazer com que as pessoas sonhem. Eu sinto
assim a musica. E ao longo do tempo que eu venho amadurecendo eu venho
cada vez mais buscando ter essa integragdo com a musica, com a letra.
(Entrevista concedida a autora em 2005).

As intérpretes de Axé Music criam diferentes signos que se cruzam em redes
tocando em fronteiras fluidas e difusas onde ¢ construida a identidade no Carnaval de
Salvador. Atributos como sensualidade, malemoléncia, dengo, energia etc., sdo alguns
requisitos constituidos no imaginario do publico e da midia para o reconhecimento
destas intérpretes que, ao carregar consigo estes signos, podem representar esta musica
que, por sua vez, pode ter um apelo carnavalesco, mas que bem pode ser representado
por qualquer intérprete que carregue esses atributos sem, para tanto, haver nascido
baiana ou mesmo brasileira.

Por outro lado, estas intérpretes que possuem como local de enunciagdo o
Carnaval de Salvador, tem na Axé Music uma linguagem em constante movimento que
se estabiliza e se desestabiliza, participando de uma transformagdo socio-histérica, do
engendramento de uma identidade.

Estas intérpretes trazem em sua voz de comando de rainhas, guerreiras e sereias,
uma corporeidade condizente com um palco e geografia moveis, ja que o trio elétrico
circula em locais diversos e entre multiddes, caracteristicas singulares. De maneira
geral, as intérpretes de axé music e de maneira particular as intérpretes no trio elétrico
podem ser comparadas a maratonistas que necessitam tanto de resisténcia quanto de
forca muscular para dar conta de uma atividade fisica/estética que exige, além de
energia, grande preparo fisico.

Além do vigor corporal e vocal que se exige no canto da Axé Music, o figurino,
a iluminagao, as coreografias praticada por todos os folides, dos pipocas, aos associados
dos blocos e camarotes, acompanhadas de palavras de ordem podem ilustrar o grau de

“encantamento” dessas sereias-guerreiras neste ambiente.



6 Aspectos Conclusivos

A intérprete personaliza, transforma a musica em algo que ¢ seu, nunca interpretando da
mesma forma a mesma cangao; assim ¢ que ela torna o que canta real, palpavel. A voz
da intérprete tem que ter afinidade com suas convicgdes. Para a intérprete, hd um ponto
em que a voz desaparece ¢ ela entra, entdo, em transe, como na busca do éxtase da
interpretagdo artistica.

O que diferencia o intérprete dos outros individuos ¢ uma percepgao
diferenciada na forma de ouvir-receber esta onda sonora e reproduzi-la de forma
compativel do que se convencionou chamar, na musica ocidental, de sistema
temperado, composto de sete sons. Esta reproducdo, contudo, estd imbuida de um
sentimento interpretativo que, juntamente com a predisposi¢ao para ouvir e receber
estes sons, traduz-se de forma idiossincratica e diferenciada. A principio, qualquer ser
humano que se inscreva nestas caracteristicas acima enumeradas pode se tornar um
intérprete.

Por outro lado, o ouvinte que entra em contato, seja através de shows, TVs,
radios, mp3, 4, Ipod, etc, com a obra do autor, através da voz da intérprete, também
trava um didlogo, uma sintonia com ambos, na medida em que ocorre uma interpretacao
da obra diante da qual cabe ao ouvinte identificar-se ou recriar a sua maneira, pois este
ouvinte ndo ¢ um mero receptor, ¢ sim, também, alguém que trava um dialogo com o
autor e o intérprete. Neste sentido, esta relagdo de interdependéncia entre
autor/interprete/ouvinte se processa de modo constante e dinamico.

Martins;Vitale (2007) apontam que, em 2006, mais de 100 intérpretes femininas
chegaram as lojas, enquanto que, do sexo masculino, apenas 34 foram lancgados.
Segundo o autor, este hoom de vozes femininas se deve a trés fatores: 1) o aumento do
apuro técnico das cantoras, que buscam cada vez mais tornar a voz um instrumento; 2) a
dedicagdao das mulheres em especial na arte de interpretar; e, por fim, 3) o didlogo
constante que estas novas aspirantes a estrela mantém com as suas precursoras.

Assim, as multiplas possibilidades de um pais mestico podem ser observadas na
mensagem poética € no canto destas intérpretes carregado de significados de varios
lugares. Pode-se observar que as representagoes que articula identidades formadoras do
texto-nagdo Brasil também se encontram presente na producao musical/vocal destas
intérpretes que contribuem de forma determinante para a constru¢do do fexto da

brasilidade.



Apos esta longa relacdo de intérpretes brasileiras, aos efeitos de compor uma
caracterizacdo de sua diversidade tanto quanto de alguns eixos comuns de seus
desempenhos e de suas posturas, pode-se afirmar que o sujeito da musica/can¢ao —
especialmente o sujeito feminino, no caso deste artigo — se traduz como um
representante em potencial na mediagdo/relacdo entre artista e sociedade.
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