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Resumo

Este texto apresenta algumas inferéncias sobre o papel da musica popular na construcao de representagoes
sobre o espaco no Brasil. Partindo de um famoso skow na década de 1960, o show Opinido, o texto analisa
como ideias sobre “urbano” e “rural” sao debatidas musicalmente e como a musica popular ¢ uma forma
central na compreensao da produgao simbolica de espagos como sertao, morro, favela, periferia, entre outros.
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Abstract

This article presents some ideas about the role of popular music at the development of representations of
place in Brazil. From a famous show that occured in the 1960s, Opinido, the article analizes how ideas about
“urban” and “rural” are musically debated and how the popular music is an extremely important way to
understanding the symbolic production of places like highlands, hills, slums, outskirts, among others.
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1 O Problema

vento mitico na histéria da MPB, o show Opinido estreou no Rio de Janeiro em

dezembro de 1964 e se configurou como um dos primeiros espagos de manifestacao
do que viria a ser chamado de muisica de protesto — tendéncia estética que se tornaria um
vetor importantissimo na constituicao da MPB (NAPOLITANO, 1999; STROUD, 2000).
Montado pelo grupo do Teatro de Arena de Sao Paulo, o show foi produzido no contexto
de debates estéticos que haviam se intensificado ao longo da década de 1950 e eram,
em grande medida, protagonizados por nomes ligados a esquerda, como o préprio Boal,
Gianfrancesco Guarnieri, Ferreira Gullar e Nelson Lins de Barros, entre outros'. Opinido
era um musical que combinava texto (escrito por Armando Costa, Oduvaldo Vianna Filho
e Paulo Pontes), performance e musica e representava uma tentativa de uso da musica
como eixo de reflexao politico-cultural por parte da intelectualidade de esquerda — até
entao, tal reflexao privilegiava a literatura, o teatro e o cinema?.

A parte musical do show Opinido, sob a direcao de Dorival Caymmi Filho, compreendia
a presenca de trés intérpretes — Nara Leao, Joao do Vale e Z¢é Kéti — que, alternando partes
recitadas e cantadas, apresentavam um mosaico de cancoes: composicoes dos proprios
Joao do Vale e Z¢é Kéti, combinadas com outras de compositores ligados a Bossa Nova,
como Tom Jobim, Edu Lobo, Carlos Lyra, Sérgio Ricardo. Havia ainda a referéncia a folk
songs norte-americanas — como If I had a hammer (de Pete Seeger) — e cangdes latino-
americanas, como Guantanamera. Uma gravagao do show, feita em agosto de 1965,
foi lancada em LP pela Philips no mesmo ano e oferecia ao ouvinte contemporaneo a
possibilidade de refletir sobre uma série de significados relacionados a musica’.

E gostaria de explorar aqui um desses possiveis significados. Possiveis, porque o
que sera apresentado aqui ¢ uma inferéncia feita a partir de uma audigao no presente.
Ou seja: caberia a pergunta se o que sera comentado foi ouvido dessa forma pelos agentes
(musicos e ouvintes) envolvidos. Mas essa pergunta escapa aos meus objetivos. Neste
texto, escrevo a partir da escuta de determinadas cancoes e dlbuns e tento produzir
algumas inferéncias especificas, a partir desse material sonoro. Refiro-me ao que chamo de

O Teatro de Arena foi fundado em 1953, em Sao Paulo e, a partir de 1956, comecou a montar pegas de tematica social,
de autores como John Steinbeck e Sean O’Casey. A producao do grupo se inseria nos debates da esquerda sobre o
carater da cultura popular no Brasil em um momento de intensa urbanizagao e modernizagao economica. A literatura
sobre esses debates ¢ bastante ampla (SOUZA; 2002; RIDENTI, 2000).

Retornarei a este ponto adiante, mas vale observar por hora que o cinema foi, talvez, a primeira resposta para uma
questao importante da esquerda no Brasil da década de 1950: como atingir as massas? Sobre isso, as reflexdes de
Napolitano (2014) sobre o segundo filme de Nelson Pereira dos Santos, Rio 40 graus, de 1957.

Para uma andlise da parte musical, com grande atengao as conexoes das musicas aos debates ideoldgicos citados acima,
ver Souza (2018).
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economia das sonoridades e como, no caso do show Opinido, elas apontam para a atualizacao
de um debate central na histoéria brasileira desde, pelo menos, o Segundo Império: aquele
entre o urbano e o rural. Mais do que isso: sugiro que Opinido oferece um indice de como
diferentes espacgos geograficos na sociedade brasileira sao representados e confrontados,
além de oferecer pistas para a percepgao de estratégias de invisibilidade e de silenciamento,
que se expressam na auséncia de determinados instrumentos.

Este nao é um texto sobre o show em si. Aqui uso Opinido como um evento capaz de
me oferecer chaves para pensar determinados elementos que, na histéria da sociedade
brasileira, sao estruturais. Nada de novo nisso em termos metodol6gicos: os exemplos
na antropologia e na histéria sdo abundantes. Gluckman (1987) apresentou um quadro
de transformacoes estruturais profundas na dindmica social sul-africana nos anos de
1950 a partir da simples inauguragao de uma ponte; na histéria, Darnton (1988) usou
uma procissao como forma de ler a estrutura social do Antigo Regime, metodologia que
ele declaradamente atribuiu a sua leitura da forma como Clifford Geertz leu a pratica de
rinhas de galo em Bali (GEERTZ, 1973). Também nao sigo a estratégia — possivel e, de
certa forma, ja desenvolvida pela historiografia (SOUZA, 2018; NAPOLITANO, 2001) —de
tomar o show Opinido como um evento significativo com efeitos transformadores dentro
de uma estrutura, algo andlogo ao que Marshall Sahlins fez em sua analise da chegada
do capitao Cook ao Havai. Nao me interessa aqui o impacto do show Opinido na histéria
da musica popular brasileira, mas sim como ele operava um jogo de representacoes
espaciais, expresso em diversos niveis (texto, musica e performance). O foco aqui sera na
musica sob um aspecto particular: os timbres, tratados como sonoridades.

2 Batucada e Acordeao Nao Opinam

Quando se ouve o LP do show Opinido, ha ali a confluéncia de trés universos musicais
distintos, representados, cada um, por um artista. Nara Leao representava a Bossa Nova,
simbolo de um projeto de modernizacao do samba da musica popular no Brasil; Z¢é Kéti
representava o samba tradicional; Joao do Vale, o universo do baiao. Essa confluéncia
representava um dado importante, a medida que a Bossa Nova, quando se cristaliza
como um estilo musical, a partir da segunda metade de 1958, o faz a partir de recalques
— para usar um termo significativo — notaveis: uma negacao do estilo de canto e dos
padroes de arranjo que marcavam o samba-cancao da década de 1950, extremamente
influenciados pelo bolero; e uma negagao de elementos centrais em duas tradicoes musicais
importantissimas e muito populares na musica do Rio de Janeiro dos anos de 1950.
No primeiro caso, trata-se dos elementos percussivos do samba tradicional, representado
pelo termo batucada e que, nos anos de 1950, era expresso no epiteto samba do morro.
A Bossa Nova, como apontou Garcia (1999), operou uma redugao ritmica do samba, que
transparecia tanto na famosa e discutida batida de Jodo Gilberto quanto no minimalismo
percussivo dos acompanhamentos da Bossa Nova, limitados, muitas vezes, a bateria
tocada de forma bastante econdmica®.

* A condensacao ritmica produzida pela Bossa Nova teve outro impacto: a auséncia da baixaria no acompanhamento
do violao — o que significava que a Bossa Nova se afastava nao somente dos sambas mais percussivos, mas também
da tradicao do choro.
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A segunda tradicao musical, extremamente popular no Rio de Janeiro da década
de 1950, negada pela Bossa Nova, era o baido. Aqui ha uma descontinuidade mais
profunda. Escrevi acima que a Bossa Nova significou uma tentativa de modernizagao do
samba, ouvido por uma geracao de musicos da Zona Sul do Rio, nos anos de 1950, como
excessivamente influenciado por padroes estéticos considerados de mau gosto. Todavia,
Joao Gilberto, ao gravar em seus trés primeiros discos (produzidos entre 1959-1961)
compositores como Geraldo Pereira, Ary Barroso, Dorival Caymmi, tentava estabelecer
mediacoes com a tradicao do samba. Toda a obra de Joao Gilberto sugere uma ideia
de que a Bossa Nova era uma forma de tocar que poderia ser aplicada a diferentes
repertorios, a ponto de, nos anos de 1970, seus discos incluirem regravacoes de boleros,
tocados em forma de Bossa Nova. Em suma, havia mediacdes com a tradicao do samba,
e Joao Gilberto era um indice disso®. Essas mediagoes, todavia, nao ocorreram com a
tradicao do forré®. A negacao do forrd pela Bossa Nova significou também a eliminagao
do instrumento-simbolo do género nordestino, o acordeao — instrumento completamente
ignorado pela Bossa Nova e seus arranjos”.

No palco do show Opinido, Zé Kéti e Joao do Vale representavam exatamente esses
dois universos musicais negados pela Bossa Nova. Ambos ja eram bem conhecidos do
publico carioca e varias composicoes suas integravam o show, inclusive seus dois maiores
sucessos até entao: de Z¢é Kéti, o samba “A voz do morro” (gravado com sucesso por Jorge
Goulart em 1955) e de Joao do Vale o xote “Peba na Pimenta” (gravado originalmente em
1957, por Marinés )?. O exercicio de uma escuta comparada dessas gravacoes originais com
as versoes apresentadas no show Opinido oferece um excelente campo de reflexao sobre
como a Bossa Nova e — mais tarde — a cancao de protesto e a MPB operaram o referido
jogo de escamoteamentos sonoros em seus projetos de representacao musical do Brasil.
Em “A Voz do Morro”, na gravacao de Jorge Goulart, por exemplo, o arranjo de Radamés
Gnatalli colocava em primeiro plano os dois elementos centrais nos arranjos do samba
desde a década de 1930: a sonoridade de big band, de sabor jazzistico; e a presencga, audivel,
da percussao. Em “A Peba na pimenta”, a sonoridade era de trio de pé-serra, com acordeao,
zambumba e triangulo. Simbolicamente, e eis a questao que serve de trampolim a este
texto, tanto a percussao — com relagdo ao samba do morro — quanto o acordeao — com
relagao ao forrd — estavam ausentes em Opinido. Explorarei essas auséncias como signos
envolvendo diferentes valoracoes dos termos urbano e rural.

> Essa ideia da Bossa Nova como estética aplicavel a qualquer repertério ¢ muito cara, por exemplo, a Caetano Veloso.
Suas gravacoes de cangdes estrangeiras, como “Eleanor Righy” (1975), “Billie Jean” e “Get out of Town” (1986), podem
ser ouvidas como exemplos disso.

¢ Oanode 1952 ¢ uma data importante na histéria da popularizacao do baiao devido ao sucesso do filme “O Cangaceiro”,
cuja trilha sonora era marcada por baibes e xotes.

7 E pela MPB em seus primérdios, inclusive. E curioso como o instrumento é ausente nas instrumentagoes dos primeiros
trabalhos de Edu Lobo, Geraldo Vandré e Chico Buarque, todos relacionados a uma vertente nacionalista da MPB.
O acordeao ¢ recuperado pelos tropicalistas: Gil usa um acordeao no IV Festival da Cangdo, na TV Record, em dezembro
de 1968; o instrumento também serd usado no disco de Gal Costa lancado em 1970. Ao mesmo tempo, a regravacao
por Gilberto Gil, em seu LP de 1969, de “17 Léguas e Meia” —num arranjo rock — teve também o simbolismo de recuperar
a figura de Luiz Gonzaga.

8 Ambas as cangoes faziam parte de trilhas sonoras: “A voz do morro” era parte de “Rio, 40 Graus” de Nelson Pereira dos
Santos — filme considerado com um dos fundadores do Cinema Novo; “Peba na Pimenta” era parte da trilha de “Rico
Ri a Toa”, comédia musical dirigida por Roberto Farias em 1957.
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3 Os Espacos Urbanos e suas Metaforas Sonoras

A presenga maior ou menor da percussao na parte ritmica do samba ¢ uma questao
onipresente na histéria do género e, oferece ao pesquisador, uma chave para pensar uma
série de questoes, por exemplo, a relacao do samba com o carnaval. Antes de mais nada,
é preciso ter em mente que samba e carnaval se desenvolveram de forma contemporanea
e por processos que se cruzaram, mas de forma alguma eram coincidentes. Cunha
(2001) revela como o carnaval foi se tornando a grande festa urbana do Rio de Janeiro
durante a segunda metade do século XIX e com um crescimento notavel entre 1880
e 1920, periodo de grande adensamento urbano no Rio de Janeiro com a chegada de
contingentes populacionais liberados pela abolicao da escravidao. Esse periodo coincide
com o surgimento e o estabelecimento do samba como um género musical reconhecido
como tal pelos cariocas, o que ocorre num periodo de aproximadamente 20 anos (1900-
1920). Reconhecido como tal significa aquilo que Bakhtin (2003) tratou como um dos
fatores de estabilidade de um género do discurso: ser reconhecido por uma comunidade
de praticantes (nesse caso, musicos e publico).

E interessante observar como o samba foi sendo incorporado ao carnaval, festa que,
por volta de 1890, era extremamente diversificada musicalmente. Trabalhos como o de
Cunha (2001) e Shaw (2018) — este tltimo relendo o teatro de revista do final do século
XIX e comego do século XX pelo signo da negritude — revelam como o carnaval era um
momento em que o espaco publico era tomado pela musica, sem grandes distinc¢oes de
género. Cancgoes do teatro de revista, com sucesso durante o ano, eram relembradas
no carnaval. O Grupo de Caxanga, sensagao do carnaval em 1914 e que contava com
Pixinguinha (com 16 anos a época), tinha em seu repertério emboladas e toadas do Norte
(termo usado a época para se referir sobretudo ao Nordeste). Em suma, nao havia uma
muisica de carnaval propriamente dita, e a festa significava exatamente um periodo em
que a cidade era tomada por musica popular. O que aconteceu na década de 1920 foi
que o samba e a marcha foram se tornando géneros hegemdnicos no carnaval carioca.
E isso teve impactos importantes na historia do samba, e um dos pontos centrais era a
percussao.

Até os anos de 1920, o Carnaval nao era uma festa propriamente percussiva, embora
um instrumento como o Z¢ Pereira — um bumbo de marcacao grave — fosse um dos simbolos
da festa no século XIX. Mais do que isso, instrumentos de percussao nao coadunavam com
o projeto de modernidade que orientava a expansao do Rio de Janeiro no final do século
XIX, projeto este que significou uma tensao constante entre a expansao do carnaval e as
tentativas do Estado de normatizagao das praticas (CUNHA, 2001; SEVCENKO, 1998).
A percussao recaia diversas representagdes: primitivismo num contexto que se pretendia
moderno e, mais importante, sua associacao as culturas negras — responsaveis pelo seu
carater extremamente velado durante o século XIX.

Sandroni (2012) revelou em seu estudo das transformagodes no samba carioca
entre 1917 e 1933 como o elemento percussivo foi importante na distingao entre o
samba amaxixado relacionado a Casa de Tia Ciata e o samba marcha relacionado aos
compositores ligados a emergéncia das escolas de samba cariocas no comeco dos anos
de 1930. Enquanto na casa de Tia Ciata, o carater percussivo das praticas musicais era
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mantido sob um certo sigilo, a medida que havia uma repressao social intensa sobre os
instrumentos de percussao —ligados também as praticas religiosas combatidas — o samba
dos anos de 1930 vinculou-se a ideia de batucada, na qual a percussao soava de forma
menos reprimida. Nos 10 anos que separam a gravacao de “Pelo Telefone”, em 1917, ¢ a
emergéncia dos sambistas associados ao Estacio, uma das mudancas no samba foi que
a percussao passou a ser mais expressa’. Nao que nao houvesse percussao no samba
praticado na casa de Tia Ciata — muito provavelmente um samba de roda proximo daqueles
ainda praticados em areas do Reconcavo da Bahia. Mas a percussao ali se mantinha no
fundo de quintal, ou seja, era negada no espaco publico.

E muito curioso escutar hoje “Pelo Telefone”, samba que serve como um dos mitos
de referéncia na histéria do samba: é considerado o primeiro samba gravado e é simbolo
desse samba amaxixado relacionado a casa de Tia Ciata. Um dos elementos que gostaria de
isolar ¢ a auséncia da percussao — esse ¢ o primeiro comentario que escuto de estudantes
em cursos de etnomusicologia (e que evoca a minha primeira escuta da gravacao,
nos anos de 1990)'°. E, de fato, a escuta da gravacao de “Pelo Telefone”, por Baiano ¢ a
banda da Casa Edison, revela uma sonoridade marcada por dois elementos: a presenga
de instrumentos, como clarinete, violao e cavaquinho, bastante presentes, naquele
momento, na musica popular urbana do Rio de Janeiro; e o coro. Ambos elementos sao
significativos e oferecem a pergunta: estara neles a definicao dada pelos préprios nativos
de samba carnavalesco?

Fabbri (2004), em seu texto seminal sobre o estudo dos géneros musicais, aponta
para o fato de que a definigao dos “géneros musicais” passa por critérios que, muitas vezes,
sao extrassonoros. Ou seja, se uma determinada cancao ¢ classificada como pertencente
a tal género, os critérios desta classificacao, muitas vezes, nao tém a ver com 0s seus
aspectos sonoros. Pode-se definir um género a partir de elementos performaticos (o caso
da 6pera, por exemplo), liricos (Cangdo de protesto), étnicos (a trilogia, importantissima
nos BEUA, race music, rhythm’'n’blues, soul music), entre outros. Ao classificar “Pelo Telefone”
como samba carnavalesco (“quem classificou?”” é uma boa pergunta: os musicos que foram
a Casa Edison gravar? Os técnicos da Casa Edison?), pode-se compreender o carnavalesco
pela presenca do coro na gravacao. E uma cancao para se cantar coletivamente, de uma

? Aragao (2001), usando a oposicao entre “excesso e contencao”, proposta por Santuza Cambraia Naves, aponta para o

fato de Pixinguinha ser um personagem importante no processo de incorporagao da percussao nas praticas de arranjo
no final da década de 1920 e durante a década de 1930. Sobre a trabalho de Pixinguinha, nesse periodo, ver o capitulo
2 de Fontenele (2018).

Aqui a desculpa técnica dos recursos disponiveis para a gravacao, a época, nao deve ser superestimada. E claro que isso
é um fator que deve ser levado em conta, e estudos sobre a historia da fonografia — como os de Katz (2010) e Chanan
(1995) —nos mostram como o desenvolvimento de tecnologias de captagao sonora foram importantes para o registro
de timbres e sonoridades. No caso citado, o surgimento do sistema de gravacao elétrica, em 1925, foi um marco para
um alargamento das possibilidades de registro de sonoridades em estidio. Inclusive, foi central para a expansao da
propria indastria do disco. Sobre isso, ver a parte I de Gonzalez (2018). Todavia, a auséncia de percussao em “Pelo
Telefone” nao pode ser atribuida somente a questdes técnicas. A propria Casa Edison ja gravara pontos de macumba
antes da década de 1910 (FRANCHESCHI, 2002). Fazé-lo seria perder de vista o fato de que compreender os processos
da modernidade somente pelo signo de uma racionalidade instrumental ndo dé conta de uma infinidade de nuances na
historia do capitalismo. Em suma: razoes culturais eram fundamentais na compreensao das escolhas deste ou daquele
instrumento musical numa gravacao sonora. E, em 1917, a percussao ainda deveria ficar no fundo do quintal — vale
observar todo o simbolismo envolvido na analise que Moura (1983) fez da planta da casa de Tia Ciata onde se tocava
maxixes, com flauta, violao e cavaquinho na sala de jantar (com janela para a rua) e sambas (altamente percussivos)
no quintal.
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forma carnavalesca'!. Mas e o samba? Anos mais tarde, “Pelo telefone” foi acusado por
outros sambistas de ser um maxixe e nao um samba (SANDRONTI, 2012). Faco aqui
um exercicio de imaginacao: muito dessa acusacao talvez se baseasse exatamente na
sonoridade, na instrumentacao que se escuta na gravac¢ao: instrumentos relacionados,
de fato, ao maxixe, acrescidos do coro. Ou seja, um maxixe para se cantar no carnaval.
Cadé¢ a percussao que se ouvia nos sambas dos fundos da casa da Tia Ciata?

Mas esse é o ponto que gostaria de enfatizar aqui. “Pelo Telefone” foi uma cangao
criada no contexto coletivo da casa de Tia Ciata, com versos improvisados e sem autoria
fixa, sendo gravada, todavia, na Casa Edison como sendo de autoria de Donga e Mauro
de Almeida, esse fato que gerou, como revelou Sandroni (2012), debates entre os
frequentadores do seu ambiente original'?. O elemento central aqui é a prépria casa
da Tia Ciata, e me pergunto se a classificagao de “samba” dada a gravacao nao era
a afirmacao desse ponto. Samba, no rétulo de “Pelo Telefone”, talvez fosse muito mais
uma classificacao espacial do que musicolégica. Ela marcava um espaco da cidade do
Rio de Janeiro, conhecido por ser um espaco de praticas ligadas a negros, muitos deles
ex-escravos que haviam migrado para o Rio de Janeiro no final do século XIX e que
praticavam musicas marcadas pela percussao. Ao registrarem “Pelo Telefone” como samba
carnavalesco, o samba era menos um termo denotativo de estruturas musicais e mais uma
espécie de mapa da cidade.

Passo aos acusadores de que “Pelo Telefone” nao era um samba e sim um maxixe: os
sambistas, que emergem na segunda metade da década de 1920, ligados ao morro do
Estacio e ao surgimento das primeiras escolas de samba do Rio de Janeiro. Duas cangoes
podem ser ouvidas como mitos de referéncia desse grupo: “Se Vocé Jurar”, de Ismael
Silva e Nilton Bastos, sucesso do carnaval de 1931, cantada em dueto por Francisco
Alves e Mério Reis; e “Agora é Cinza”, de Bide e Marcal, sucesso do carnaval de 1933
na voz de Mario de Reis. Uma escuta de ambas as gravacoes revela um elemento novo
que seria o “x do problema” — para usar a expressao do “soci6logo” Noel Rosa — para
os debates sobre o samba e sobre a musica brasileira nas décadas seguintes: a presenga
do jazz, na forma de instrumentos de sopro como trompetes, trombones e saxofones.
“Se Vocé Jurar” tem acompanhamento da Orquestra Copacabana, enquanto “Agora é
Cinza” é acompanhada pelo grupo Diabos do Céu, este tultimo conjunto comandado
por Pixinguinha, autor dos arranjos'’. Esse carater jazzistico dos arranjos era signo da
modernidade e, de saida, esse elemento estabelecia uma distincao marcada entre essas
gravacoes ¢ o samba da década de 1910. Ao estabelecer esse tipo de padrao de arranjo,
as sonoridades escutadas em “Pelo Telefone” foram, aos poucos, sendo remetidas para a

' O cantar coletivo certamente estava presente nos sambas da casa da Tia Ciata. Duas formas de samba — 0 samba de roda e o
samba de partido alto — sdo estruturados em torno de cantos que alternam versos improvisados, cantados individualmente,
e refroes repetidos coletivamente, numa estrutura de canto e de resposta (estrutura que a etnomusicologia, geralmente,
associa a influéncias africanas (MUKUMA, 2006).

12 Menezes Bastos (1999), analisando uma cancao produzida no comego dos anos de 1930, “Feitico da Vila”, revela o jogo
epistémico entre melodia e letra envolvida no processo de estabelecimento da autoria. A prépria histéria do samba
foi marcada durante muito tempo por debates de autoria: até os anos de 1950, era comum que o intérprete também
constasse como autor (fato explorado por Nelson Pereira dos Santos, por exemplo, em Rio Zona Norte, de 1955). De um
modo geral, o que se observa nesses debates ¢ a producao da ideia de autor — individual — em um contexto marcado
por ideais comunitarios.

Para a importancia de Pixinguinha na histéria dos arranjos na musica popular brasileira, ver Fontenele (2018).
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ideia de tradigao, operando ai um processo de invengao da autenticidade (MOORE, 2002).
O préprio Pixinguinha, entre 1931 e 1933, organizou um grupo que ele chamou de “Grupo
da Guarda Velha”, trabalhando com essas sonoridades transformadas em tradicionais.

O outro elemento que salta a audicao, sobretudo em “Agora é Cinza”, é a marcacao
ritmica mais evidente. Estudos sobre a histéria do arranjo no Brasil (ARAGAO, 2001)
chamam atencao para o fato de que Pixinguinha, mais do que Radamés Gnatalli (outro
grande arranjador da cena de musica popular a partir de 1933), “abrasileirava” seus
arranjos e o fazia a partir de uma combinacao entre elementos modernos (as sonoridades
jazzisticas) e elementos tradicionais (sonoridades do maxixe). A marcacao ritmica mais
evidente em “Agora é Cinza” talvez fosse um desses recursos de localizagao da musica
— pois se trata aqui, exatamente, do jogo entre redes internacionais de fluxo cultural e
producao do local (SHAW, 2018)'*. Mas também nao deixava de ser um registro do termo
que passou a ser associado a esses sambistas do Estdcio: a batucada. Esse ¢ o elemento,
percussivo, que denotava o carater local do samba para essa geragao do Estacio, ao
mesmo tempo, era a ligagao com as escolas de samba. Como se Pixinguinha desdobrasse
o moderno sobre o tempo (as sonoridades tradicionais do maxixe) e o espago (a percussao
denotativa de determinados espacos urbanos).

Isso porque batucada, no final dos anos de 1920, era também um referente espacial
poderoso, denotando dois termos no Rio de Janeiro que, desde o final da década de
1890, se tornaram um mote de reflexao sobre o espago urbano: o morro e a favela. Uma
investigagao do poder simbdlico desses termos, nas relacoes sociais no Rio de Janeiro no
século XX — e que se mantém ainda hoje — é algo que escapa, em enorme medida, aos
limites deste texto. Valladares (2005) mostra como datam dos anos 1920 as primeiras
analises — extremamente marcadas por discursos higienistas e civilizatérios — sobre as
populagdes que habitavam os morros cariocas. A ideia de batucada, portanto, emerge como
um referente musical de um espaco que, naquele momento, estava na berlinda de varios
discursos sobre a sociedade. Ao mesmo tempo, apontava para a importancia simbdlica
das escolas de samba, organizadas por uma populagao associada a esses espagos.

E aqui ¢ possivel pensar que a histéria do samba nos oferece um desdobramento
do urbano em trés espacos: uma cidade que se pretende moderna, representada pela sua
insercao em fluxos internacionais de informagao musical; uma cidade que se pretende
tradicional, representada por praticas musicais consideradas antigas; e uma cidade que
tenta normatizar e, no limite, invisibilizar praticas musicais consideradas primitivas,
nao articuladas a ideais civilizatérios. A primeira cidade se expressa pela incorporacao
de sonoridades como as orquestras de jazz, a partir dos anos de 1920; de géneros como
o bolero e o tango a partir dos anos de 1930 (central para a histéria do samba-cancao) e,
na década de 1950, de vertentes consideradas, a época, modernas do jazz; a segunda se

4 pixinguinha, nesse sentido, seria um excelente indice daquilo que Velho (2001) tratou como “mediagao cultural”:
um agente que transitava entre diferentes dominios da sociedade brasileira e apontava para um elemento central na
compreensdo das relacoes entre segmentos sociais. “Mediagao cultural” na acepcao de Gilberto Velho denota agoes e
disposi¢des que, muitas vezes, operam no plano do individuo; mas também aponta para porosidades entre diferentes
lugares da sociedade brasileira. Este tltimo tema exige cuidado, pois ele tangencia um escamoteamento daquilo que
Ihe ¢ oposto: as barreiras entre segmentos sociais, profundas em um pais marcado pela desigualdade social. E o transito
de Pixinguinha nao era apenas espacial, capaz de frequentar a Casa de Tia Ciata ¢ a Radio Nacional, mas também
entre diferentes temporalidades: ao mesmo tempo em que foi central no estabelecimento de padroes modernos de
arranjo, ele operou também com sonoridades tradicionais. Por um lado, uma orquestra de jazz; por outro, um regional
de choro. Enfim, um transito entre a modernidade e a tradigao.
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expressa pela invengao do choro, termo que sintetiza as sonoridades cariocas populares
no século XIX; e a terceira se expressa pela ideia de batucada e pelas escolas de samba®.
No show Opinido, a primeira cidade era representada por Nara Leao: a ponta de uma
modernidade interessada em criar mediacoes com a tradicao (a certas modernidades,
isso nao interessa)'®. Mas qual tradigao? Eis a figura de Z¢ Kéti, mais denotativa da
terceira cidade, a do morro e da batucada, do que da segunda, de uma modernidade (vale
observar que o choro se forma a partir da apropriacao de elementos — polca, schottisch,
mazurka — que, na segunda metade do século XIX, eram modernos) considerada, em
1964, superada. Essa segunda cidade nunca foi um problema, pelo contrario, tornou-se o
simbolo de um passado, muitas vezes, protegido por leis de tombamento. Musicalmente,
o show Opinido ja apontava para o procedimento de mediacao central na futura MPB:
um englobamento que se entendia como moderno de elementos tradicionais da musica
brasileira — o que explica a gigantesca diversidade musical da MPB na década de 1970,
logo ap6s o Tropicalismo alargar a ideia de moderno!”. O choro — que estou tratando como
um género representativo de uma cidade moderna, porém superada no tempo — se tornou
um emblema de uma ideia de tradigao quase que naturalizada pela MPB: a prova de que
a musica popular brasileira tem um passado.

Mas Zé Kéti nao estava ali no palco de Opinido representando o c/oro ou essa cidade
antiga. Sua presenca evocava a cidade da batucada, que também era moderna, mas de
uma modernidade que se apresentava no Rio de Janeiro na primeira metade do século
XX em formas consideradas primitivas e, portanto, carentes de mediagoes (CLIFFORD,
2014)'8. Vale observar como a percussao na histéria do samba no Rio de Janeiro ¢ uma
espécie de coringa, posto em jogo sob determinadas condicoes e escondido em outros. Sua
expressao maxima ¢ a escola de samba — todavia, completamente normatizada dentro
das regras do carnaval. Ela é matizada quando o samba do Estacio vai para a industria
do disco (Pixinguinha a matizou com o jazz), negada na Bossa Nova e retomada em
formas populares do samba nos anos de 1970 (a origem do pagode). Em certa medida,
com excegao dos trés dias de carnaval, a percussao no samba sempre esteve no “fundo
de quintal” (para lembrar o nome de um grupo popular do pagode carioca).

Ha, certamente, um elemento associado a batucada e que também tem um peso enorme na forma como a percussao
¢ usada ou nao, em maior ou menor grau, na histéria da musica popular urbana: o elemento racial. Esse elemento,
importantissimo, merece uma analise a parte, porque, embora, esteja interligado com a questao do espaco, possui
particularidades e dinamicas especificas que escapam a este texto.

¢ Como bem lembra Bermann (2003), usando a figura de Fausto como mito de referéncia, diante de certas tradicoes, a
modernidade nao propde mediagdes e sim uma destruicao completa.

Isso porque a MPB, entre 1965 e 1968, recusou a modernidade representada pelo rock. Assim, quando se escuta o disco
do show Opinido, ¢ possivel prever os primeiros discos de Edu Lobo, Chico Buarque, Geraldo Vandré, gravados entre
1965 e 1968. Harmonicamente influenciados pela Bossa Nova, mas utilizando elementos do samba tradicional (como
no primeiro disco de Chico Buarque) ou de referéncias a cultura nordestina (como nos discos de Edu Lobo e Geraldo
Vandré). O moderno nesses discos era dado pela Bossa Nova, e sua novidade era uma espécie de retorno a tradicao.
Dai o impacto da expressao critica de Caetano Veloso em 1966: “retomar a linha evolutiva da musica brasileira” para
além de um mero retorno ao passado. Sobre isso, ver Napolitano (2007, p. 120-138).

As trés cidades descritas aqui englobavam um jogo de identificagoes e recalques, desejos e negacoes. Todavia, elas
tinham um ponto em comum: eram negras. Pixinguinha, Tia Ciata e os sambistas do Estacio era todos negros.
No entanto, sua negritude era posta em jogo, seja pelos proprios agentes, seja pela elite e pela classe média branca do
Rio de Janeiro. Enfim, tanto o jazz quanto a batucada do Estacio eram faces diferentes da modernidade negra — aquilo
que Paul Gilroy (2001) definiu como “a contracultura da modernidade”.
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Z¢é Kéti estava 14 no palco, mas a percussao nao. Em relagao a instrumentacao
presente no show Opinido, o samba do morro, a batucada, enfim, a percussao, é sintetizada
na presenca do cantor. Ele significava uma tentativa de mediacao entre duas cidades,
aquela de frente para o mar e aquela que, desde o comego do século, teimava em continuar
existindo, a despeito de projetos urbanistas e civilizatérios. No final dos anos de 1970,
essa cidade gerou o pagode, género musical que se popularizou na década seguinte — e
que tinha na presenga mais intensa da percussao, entre outros elementos, seu diferencial
com relagao a forma como o samba estava integrado a MPBY.

4 As Sonoridades do Meio Rural

Se a batucada era um elemento sonoro ausente no show Opinido, ¢ essa auséncia,
como tento afirmar, significava um jogo de representacoes entre diferentes espacos
urbanos, entre o morro e orla, a outra auséncia, o acordeao, estabelece um movimento
similar, envolvendo agora, todavia, outros elementos e outros espacos. O personagem rural
no show Opinido era Joao do Vale, denotativo ali de um universo sonoro extremamente
popular no Rio de Janeiro na década de 1950, o baido. E esse universo, estabelecido
a partir da emergéncia comercial de Luiz Gonzaga no final dos anos de 1940 (com o
langamento, em 1946, de “Baiao”), se tornou, durante a década de 1950, um fend6meno
de ordem nacional. Ainda hoje, a dimensao e a importancia do universo do forr6é na
musica brasileira sao gigantescas: ele esta presente desde hibridos com a mtusica gaticha
e a musica sertaneja (como no trabalho de Michel Tel6) até em trabalhos desenvolvidos
em cenas musicais cosmopolitas (como no trabalho do grupo novaiorquino Forr6 in
the Dark). No meio disso, um género musical extremamente heterogéneo em suas
manifestagoes (do tradicional pé-de-serra as versoes pops do forré universitario) que
permeia o cotidiano de uma parte consideravel da populacao brasileira.

E importante observar que o sucesso de “Baido” significou a consagracao comercial
de um tipo de sonoridade que Luiz Gonzaga ja vinha apresentando no Rio de Janeiro desde
1942, pelo menos. Essa sonoridade fundamentava-se no som do acordeao acompanhado
de zabumba e triangulo e na execucao de ritmos denotativos do Nordeste. A presenga do
acordeao nao era, de forma alguma, uma novidade para o publico carioca. Esse instrumento,
cuja chegada ao Brasil esta ligada a vinda de imigrantes europeus (sobretudo alemaes
e italianos) a partir de 1830, ja era popular tanto no sul do pais quanto no Nordeste
(PERES, 2011, p. 38-45)%. Nas radios da capital, por volta de 1943, para além de Luiz

1 Sobre a relacao do samba com a MPB e a origem do pagode dos anos de 1980, ver o capitulo 3 de Trotta (2011).
O funk carioca, de alguma forma, também vem desse espaco no Rio simbolizado pelo morro. E assim como o carater
percussivo do samba foi um “x do problema” ao longo da histéria do samba e da cidade, o funk também colocou em
xeque as relacoes interespaciais no Rio de Janeiro. Sobre isso, ver Yudice (2013). Todavia, o funk traz outros emblemas,
a medida que se trata de um género cuja musica esta menos ligada a instrumentos de percussao e mais ao acesso de
uma populagao marginalizada a recursos de tecnologia. Além disso, o funk — mais do que o samba — problematiza a
questao do corpo do pobre e do negro na sociedade brasileira. Esse é um ponto que sé posso tangenciar aqui neste
texto (e explorar em textos futuros), mas sugiro que o funk escapa as mediacoes que capturaram o samba dentro do
discurso de identidade nacional produzidas entre os anos de 1920 e de 1940. O texto de Rose (1997) sobre como o
hip-hop significou, nos Estados Unidos, um produto da relacao de uma populacao marginalizada economicamente
com recursos de tecnologia, como o sampler, talvez possa ser um bom ponto de partida para esta reflexao.

20 A chegada do acordedo e o desenvolvimento de suas grandes tradi¢des no Brasil (na musica gaticha e no Nordeste) sao
temas fascinantes cujos estudos lembram muito aqueles relacionados ao difusionismo do comeco do século XX, em
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Gonzaga, havia, por exemplo, a presenga de Pedro Raimundo, “o gatcho alegre”, que
apresentava xotes e valsas ao som do acordeao. Da mesma forma, a ritmica do baiao nao
era necessariamente nova para o publico carioca: pode-se escuta-la, por exemplo, em
“Do Pila”, rojao gravado com sucesso, por Augusto Calheiros, Jararaca e Zé do Bambo,
com acompanhamento de Luperce Miranda e seu conjunto, em 1938. Todos esses nomes
estavam ligados aos “sons do Norte”, topica presente no Rio de Janeiro desde a década
de 1920. Augusto Calheiros e Luperce Miranda fizeram parte dos Turunas da Mauricéia,
grupo pernambucano que atuava no Rio desde 1927; Jararaca, da dupla famosa com
Ratinho, atuara nos Turunas Pernambucanos, no Rio a partir de 1922. Ambos os grupos,
em termos de instrumentacao, trabalhavam com o mesmo conjunto sonoro, denotativo
do universo das musicas urbanas no final do século XIX: os Turunas da Mauricéia com
violdes e bandolins; os Turunas Pernambucanos com violoes, cavaquinho, saxofone e
ganza. Quando se comparam as sonoridades de “Baiao” e “Do Pild”, se percebe o grau de
inovacao de Luiz Gonzaga a partir de 1946: ritmicamente sao proximos, instrumentalmente
muito distintos?'.

O ponto que gostaria de isolar aqui € o trio sanfona-zabumba-triangulo, que se tornou
sindbnimo de baido e de Nordeste para o imagindrio carioca e nacional na década de 1950.
Artistas como Marinés, Jackson do Pandeiro e o préprio Joao do Vale, que apareceram
na cena artistica carioca na esteira do sucesso de Luiz Gonzaga, embora tenham trazido
elementos novos (como o uso do coco e o reaproveitamento da embolada por Jackson do
Pandeiro — que Gonzaga pouco explorou) operavam em torno desse conjunto sonoro, no
qual o acordeao era o centro. No seu livro sobre a Bossa Nova, mais memorialistico do
que historiografico, Ruy Castro (1990, p. 197-198) comenta sobre a “mania do acordeao”
no Rio de Janeiro da década de 1950, em que os ainda adolescentes Edu Lobo, Francis
Hime, Eumir Deodato eram matriculados na academia de acordeao do gaticho Mario
Mascarenhas.

E preciso observar, entretanto, como a emergéncia do forré operou dentro de um
quadro de representacoes espaciais ja existentes. Desde o final do século XIX e durante
boa parte do século XX, o interior do Nordeste ofereceu ao imaginario carioca o principal
referente da ruralidade no espaco brasileiro. Havia outros, sem davida. O surgimento
de tipos regionais como o gatcho e o caipira, na literatura e nas artes visuais no final
do século XIX, sao um bom exemplo disso (MORAES LEITE, 1994). Todos esses tipos,
incluindo aqui o sertanejo, se opunham ao ideal de urbanidade e civilidade preconizado
pelas elites e classe média urbanas no Rio de Janeiro da Belle Epogue. Todavia, eventos

sua preocupagao com a origem e a difusao de tracos culturais. Alids, esta é¢ uma tonica nos estudos sobre instrumentos
musicais: um tipo de narrativa ainda muito marcada por um certo historicismo, extremamente delicado (haja vista que
as conexoes historicas, como os difusionistas no comego do século XX perceberam, sao de dificil mapeamento). Esse
é um ponto interessante a medida que os debates sobre sincronia e diacronia como eixo de analise — tao presente na
histéria da antropologia — ecoaram de forma distinta em outras disciplinas, como na etnomusicologia. Assim, trabalhos
contemporaneos na etnomusicologia soam como uma antropologia datada (e aqui nao vai nenhuma critica nisso: é
simplesmente uma tentativa de compreensao das relagdes entre as duas disciplinas). Um exemplo de estudo sobre
um instrumento musical em que a dificuldade de historicizacao claramente influencia nas escolhas da narrativa sao
aqueles produzidos por Paul Berliner (1978) sobre a mbira, que ele estudou no Zimbabwe.

2

Mais do que a sonoridade do acordeado e os ritmos do Nordeste, o impacto de Luiz Gonzaga deve ser compreendido
em funcgao da sua performance: se ritmicamente “O Baido” se aproxima de “Do Pild"”, as performances sao completamente
distintas. Além disso, e esse ponto é importante, em “O Baido” o artista ensina o ouvinte a dancar. Ou seja, a musica

aqui deve estar atrelada ao fato de ser uma danga. Sobre isto, ver Oliveira (2015).
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como a grande seca de 1877 (cujas fotos de criancas esqualidas tiveram forte impacto
nas elites cariocas), a Guerra de Canudos e o surgimento, por volta da década de 1920,
do fenbmeno do cangaco, puseram o interior do Nordeste na berlinda do imagindrio
da capital federal. Mais do que outras regioes rurais — como as areas interioranas do
Rio de Grande do Sul e do Centro-Sul, como Sao Paulo e Minas Gerais — o interior do
Nordeste foi transformado na principal (hegemonica) representacao do rural diante da
autoproclamada “civilizagao” urbana do Rio de Janeiro. O sertanejo nordestino ofereceu
o principal polo da alteridade para a autoimagem identitaria das elites urbanas. Isso fica
claro nas descrigoes feitas em “Os Sertdes”, por Euclides da Cunha, quando ele opoe o
sertanejo de Canudos ao “mulato neurasténico” do litoral®*.

Musicalmente, essa centralidade do Nordeste no jogo de representagoes entre urbano-
rural foi expressa ja comego do século, na voga de géneros musicais como a embolada.
E importante observar que a embolada era chamada no Rio de género nortista — o Nordeste
ainda era Norte, divisao espacial que remetia ao século XVIII. O carnaval carioca da década
de 1920 era dividido em géneros urbanos — como o samba e a marcha — e géneros nortistas,
sendo que ambos eram cantados na festa. Ou seja, operava uma divisao entre o samba e
a marcha como emblemas da urbanidade e as emboladas como emblemas da ruralidade.
Em termos de sonoridade, todavia, conforme apontado acima, as emboladas eram
tocadas pelos mesmos instrumentos da musica urbana: violao, bandolins, cavaquinhos,
flautas, clarinetes, saxofones e alguma percussao adicionada (como ganzas). Quando se
escuta, por exemplo, a discografia do “Rei das Emboladas” — Manezinho Aratjo — é essa
sonoridade que aparece como prevalente. E é¢ em relagao a essa sonoridade de Manezinho
Aratjo que a emergéncia de Luiz Gonzaga ganha destaque: ao fixar o som do pé-de-serra
(acordeao-zabumba-triangulo) como a base sonora do seu trabalho, associado a ritmos
denotativos do interior nordestino, Gonzaga mudou a representacao sonora do rural.
Nesse processo, Gonzaga, como afirma Oliveira (2004), foi central para a invencao da
ideia de Nordeste no imaginério do publico do Sul do Brasil. Essa invencao, processo
de estabelecimento de uma representagao, ja vinha ganhando relevo desde o final do
século XIX e teve em Luiz Gonzaga uma espécie de consagracao.

E aqui volto ao show Opinido, no qual as musicas de Joao do Vale eram apresentadas,
em termos de instrumentacao, da mesma forma como as musicas de Z¢é Kéti: ao som de
violao, baixo e bateria. Ou seja, a instrumentagao no show Opinido operava uma sintese na
qual duas tradi¢cdoes musicais (0 samba do morro e o baiao), ou dois espacos (a favela e o
rural representado pelo Nordeste) eram apresentadas pelo mesmo conjunto sonoro. Essa
sintese ¢ central na prépria constituicao daquilo que Opinido pode ser tomado como um
dos eventos fundadores: a MPB, que surge exatamente a partir de um desenvolvimento
interno a Bossa Nova, que procura, muito em funcao de uma politizacao do ambiente
cultural da época (governo Joao Goulart e primeiro ano da ditadura militar), englobar

22 Talvez eu esteja criando aqui uma hipérbole dessa relagao entre o Rio de Janeiro e o interior do Nordeste. Todavia, é uma
relagao que simbolicamente tem um peso consideravel nas construgoes sobre o espaco no Brasil. Quando se observa,
por exemplo, a histéria do folclorismo no Brasil, essa relagio aparece em primeiro plano. E o interior do Nordeste que
oferece uma espécie de “provincia etnografica” privilegiada para os estudos de folclore no Brasil — vide a famosa Missao
de Pesquisas Folcloricas organizada por Mario de Andrade em 1938. O mesmo pode se dizer da chamada “Geracao
de 30”, que significou a emergéncia da ideia de regionalidade na literatura brasileira do Modernismo: autores como
Raquel de Queiroz, Graciliano Ramos e José Lins do Régo estabeleceram uma tdépica importantissima na literatura
brasileira. Ver o capitulo 3 de Lima (2013).
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tradi¢cdes musicais, que, em um primeiro momento, haviam sido rejeitadas pela estética
bossa-novista?*. Opinido, em certa medida, foi uma ritualizacao dessa sintese sonora,
na qual o morro e o sertao, ambos espacos que, ao longo do século XX, se revelaram
problemas a serem resolvidos pela cidade que se pretendia moderna.

5 Os Lugares e suas Ressonancias

Escrevi acima que este nao ¢ um texto sobre o show Opinido. E, de fato, passei ao
largo dos pontos mais destacados pelas anélises com relacao ao show, sobretudo seu
papel de expressao do debate politico no campo das artes nos curtos anos de democracia
entre o fim do Estado Novo e o advento da ditadura militar. Fiz um exercicio, em certo
sentido, contra-antropoldgico, a medida que nao me detive sobre a “escuta nativa”, como
o publico escutou aquelas canc¢oes — em que as letras tinham um papel importantissimo.
No entanto, tentei inferir ali um jogo de representacoes sobre o espago no Brasil e como
essas representacoes eram denotadas em termos de instrumentacao.

Este texto tentou elaborar uma vinheta de um tema ainda maior: como a musica
popular é um canal de producao de alteridades e de identidades na sociedade brasileira.
Se uma identidade foi produzida a partir de um lugar que se pretendia moderno, outros
espacos foram remetidos a condigao da alteridade — o Outro. Do ponto de vista dos
bairros de Flamengo e Botafogo no comeco do século XX, ou de Copacabana em 1964, o
morto e o sertao ofereciam espacos que postulavam problemas. Ao mesmo tempo, eles
ofuscavam outros espacos: tanto no show Opinido e, mais ainda, na MPB, por exemplo,
o baiao ofereceu o principal elemento sonoro da ruralidade. Todavia, desde os anos de
1930, outros géneros musicais denotativos da ruralidade estavam presentes na cena
cultural brasileira. E o caso da musica sertaneja, um género musical que se desenvolveu
de forma paralela ao debatido aqui. Esse género, nos anos de 1960, estava comegando a
ser denotativo de fend6menos como a migracao urbana e de um novo espago das grandes
cidades: a periferia. A musica sertaneja das décadas de 1960 e 1970 ¢ uma musica da
periferia®>. Ouso dizer que essa era a musica ouvida pelos “nativos” estudados por
Durham nos anos de 1960 (DURHAN, 1985) ¢ hé& passagens de Magnani (1984) em que

» Este desenvolvimento interno a Bossa Nova — que alguns autores, como Napolitano (2001) chamam de “Bossa Nova
Nacionalista” — se torna audivel a partir dos trabalhos de artistas como Carlos Lyra e Sérgio Ricardo, lancados entre
1960 e 1963. Letras de tematica social, arranjos um pouco mais encorpados em termos de intensidades e padrdes de
interpretagao vocal que se afastavam, ainda que timidamente, do minimalismo de Joao Gilberto. O LP “Opinido”, lancado
por Nara Leao no segundo semestre de 1964, foi um marco importante desse processo. Ali, essa transformacao da Bossa
Nova em MPB — a partir de uma retomada de elementos sonoros ligados ao samba tradicional - fica evidente. As duas
primeiras cangbes do LP — “Opinido” e “Acender as Velas”, ambas de Z¢é Kéti — sao excelentes indices desse processo.

2 Ha um debate profundo sobre a andlise da cancao: sobre a énfase em seus aspectos sonoros ou liricos. A trilogia de

textos Frith (1989), Tatit (2003) e Menezes Bastos (2013) é um ponto de partida para uma escuta desse debate no
qual esta em jogo a apreensao dos significados de uma cancao.

2!

v

O que transforma a musica sertaneja em um género dificil de ser estudado, haja vista que sobre ela recai idealizacoes
caras ao pensamento social brasileiro desde os anos de 1920, o qual analisa por lentes pessimistas os processos de
transformacao e modernizacao do meio rural. O préprio movimento migratério rural-urbano — central na histéria do
género (REILY, 1992) — ¢ visto, nesse sentido, como desenraizamento, o que faz dos produtos musicais desses migrantes
algo ouvido, de antemao, pelo signo de uma perda. Assim, emerge uma tendéncia de valoragao de vertentes da musica
sertaneja que caibam num ideal de “volta as raizes” — ou seja, interessa a musica sertaneja que, produzida na cidade,
exprima valores do campo. Essa idealizacdo ndo se resume a musica sertaneja e aparece nas valoracoes criticas dos
processos de transformacoes da musica popular em paises marcados, historicamente, por movimentos migratorios
internos. £ o que Peterson (1992) revela, por exemplo, para a musica country norte-americana. No caso da misica
sertaneja, como ponto de partida (TRAVASSOS, 2012).
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fica clara a presenca dessa musica na periferia de Sao Paulo. O mesmo pode se dizer da
musica brega (ARAUJO, 1988), um género consumido por trabalhadores de baixa renda
de grandes centros urbanos a partir da segunda metade da década de 1960. Ou seja, a
compreensao da invengdo da periferia deve levar em conta esses dois géneros musicais,
além da observacao do fato de que o espaco se transforma musicalmente: hoje, a musica
sertaneja nao denota mais a periferia, embora seja um género que a partir dos anos de 1990
se tornou onipresente em termos de classes sociais e espacos no Brasil. A representagao
musical desse espago passou a ser feita por outros géneros musicais.

Copacabana, morro, favela, sertao, periferia: a producao desses espacos envolveu uma
série de processos relacionados a questdes como satide publica, urbanismo, migragoes,
desenvolvimento econdmico. Todavia, a musica popular — como um canal expressivo
fundamental na compreensao dos processos sociais no Brasil do século XX — também
tem uma parcela importante nessa producao. Muito da forma como se imagina esses
espacos ¢ produzido e expresso por géneros de musica popular, e meu objetivo aqui foi
simplesmente chamar a atencao para esse ponto. Esse aspecto toponimico da musica
popular, e da musica em geral, tem sido apontado em diferentes estudos: no caso da
musica de concerto, estudos tém revelado como esse tipo de musica foi central para os
nacionalismos e para a construcao de ideais de localidade em um quadro transnacional
(KRIMS, 2012); no caso da musica popular, o conceito de “cena” tem sido usado no
sentido de estabelecer relacoes de articulagao entre os diferentes espagos urbanos e as
diferentes praticas musicais (STRAW, 2004 ). Ao mesmo tempo, a muisica se apresenta como
eixo de articulagao entre discursos de construcao étnica e identitaria e de representacoes
do espago (STOKES, 1997). No caso do Brasil, esse papel de pivd da musica popular se
tornou emblematico no século XX: o urbano, o rural, o regional, o litoral, o sertao, o Sul,
o Nordeste — todos esses termos sao comunicados também, e muito, por meio da musica.
O dial do radio, nos anos de 1950, nao era apenas uma forma de sintonizar cangoes: era
também uma bussola pela qual o ouvinte imaginava e inventava espacos.
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