Do abajur lilas ao band-aid no calcanhar:
o bolero de Dalva de Oliveira a Elis Regina

Silvio Augusto Merhy

A PRODUCAO DESIGNADA POR “BOLERO”

Dalva de Oliveira mudou-se para a Argentina no inicio dos anos 1950 ao
unir-se a seu segundo marido, Tito Clementi. A cantora, origindria de Sdo
Paulo, chegou ao auge do sucesso com o titulo de Rainha do Ridio em 1951, no
Rio de Janeiro, e como rainha da can¢io romantica ao longo da década. Modelo
vocal para cantoras de sucesso como Angela Maria, ganhou fama com um tim-
bre vocal considerado inigualdvel e com uma biografia recheada de aconteci-
mentos sentimentais que galvanizaram o puablico. Sua voz permanece presente
nos ouvidos dos fas e ndo os deixa esquecer as letras das cancdes, a maioria delas
melodramiticas. O bolero “Que serd”, de Marino Pinto e Mario Rossi, exemplo
eloquente de can¢io sentimental melodramatica, foi langado em 1950' ¢ alcan-

cou grande SUCeSSo.

Que serd
Da luz difusa do abajur lil4s
Se nunca mais vier a iluminar

Outras noites iguais

No 4lbum Dalva (relancado em 1973)* h4, além do bolero “Quer sera”, sam-
bas-canc¢des como “Segredo”, de Herivelto Martins e Marino Pinto, e o tango
“Yira Yira”, de E.S. Discepolo na versio de Ghiaroni.

Elis Regina, de origem gaticha, chegou a fama nos festivais e na tevé nos

anos 1960, mas renovou a carreira artistica na década seguinte, protagonizando

! Adataindicada estd em SEVERIANO, Jairo; MELLO, Zuza Homem de. A cangdio no tempo. 2. ed. Sao Paulo: Ed. 34,1998, 2v.v. 1,
p. 279.

2 QOLIVEIRA, Dalva. Dalva. Emi: XSMOFB-3578, 1973. 1 LP.
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nos palcos do Rio e de Sio Paulo os musicais Falso brilhante ¢ Transversal do
tempo, em 1975 e 1978, respectivamente. A qualidade desses espeticulos, monta-
dos sobre repertério criteriosamente escolhido, elevou-a mais uma vez a estrela
privilegiada da cancio brasileira, em um itinerédrio que perdurou até Saudades do
Brasil, em 1980, seu tltimo grande espeticulo, sob a dire¢do musical do pianista
César Camargo Mariano.

A familiaridade de Elis com o idioma espanhol ocorreu menos pelo repertério
de cangdes do que pela proximidade geogrifica, por ter nascido no Rio Grande
do Sul. O bolero “Dois pra 14, dois pra c4”, de Jodo Bosco e Aldir Blanc, da fase
dos espetdculos musicais, é faixa do dlbum Els, langado pela Phonogram em
1974 A faixa lembra a origem caribenha do género apenas pelo uso da percussio
na introducio e pela citagdo do bolero “La puerta”, do compositor mexicano Luis
Demetrio, acrescentada como coda em fade out nos versos “dejaste abandonada
la ilusién que habia en mi corazén por ti”. Um dos versos, o “band-aid no calca-
nhar”, compde, junto com o verso anterior, que fala do dedo ornado com o “falso

brilhante”, uma cena realistica de tremendo efeito dramatico.

No dedo um falso brilhante, brincos iguais ao colar,

E a ponta de um torturante band-aid no calcanhar.

Nos anos 1950, a inddstria da musica era incipiente e visava um publico ainda
restrito e identificado com segmentos locais. O soci6logo Renato Ortiz, a pro-
p6sito dos limites do sistema televisivo nos primeiros anos de sua implantagio,
pensa que seria dificil aplicar a sociedade brasileira desse perfodo o conceito de
indtstria cultural de Theodor Adorno e Max Horkheimer.*

Segundo o historiador Marcos Napolitano, a musica popular comegou a ser
produzida em escala industrial com a MPB, consolidada a partir da abertura
politica dos anos 1970. Tal avaliacio é baseada em fatos como o que revela que o

dlbum Alibi, de Maria Bethania, alcancou um milhio de copias vendidas.’

3 REGINA, Elis. Elis. Phillips 6345 043, 1975. 1 LP.

“ ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira. 2. ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1989. p. 48.
5 NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira. Séo Paulo: Contexto, 2001. p. 111.
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O bolero foi alvo de rejeicio e considerado de gosto questionédvel por criticos,
produtores e ouvintes. Nara Ledo explicitou a raiva contra o género: “As vezes a
gente ficava trés dias virando sem parar, cantando com raiva do bolero”.® Nara
pontificou ainda em defesa do samba: “Quero o samba puro, que ¢ a expressdo
do povo.”” Foi uma manifestagio consciente da militincia em defesa do nacio-
nal popular, cujo objetivo era defender a produgdo musical contra a difusio de
sucessos produzidos fora do Brasil. Contudo, essa rejei¢io nio foi duradoura e
abrandou-se de certa forma na fase Joao Bosco/Aldir Blanc. Muito bem absor-
vidas pelas gravadoras e incensadas pela critica e por parte do pablico da MPB,
as variantes locais do bolero fortaleceram a cultura do género e, ao contrério do
que ocorreu na era inicial da bossa nova, passou a ser apreciado até por extratos
sociais nos quais era rejeitado.

O problema com o bolero ndo provinha da aversio a sua estética. Um pouco
mais tarde viu-se que toda a classe média intelectual passou a lhe render cultos,
de Tom Jobim a Chico Buarque. O que ocorria é que naqueles anos o género
estava associado a valores considerados socialmente retrogrados ou inaceitiveis
para uma classe universitiria que se destinava a assumir liderangas politicas
e sociais. A partir do meio da década de 1970, tendo o publico de musica se
libertado das tristezas e do peso das responsabilidades de conscientizagio social,
pode o género do bolero ser novamente apreciado, desobrigado de satisfazer as
partilhas prévias — musicais, politicas ou sociais — e revitalizado por uma cultura
potente o bastante para reelabori-lo e valorizé-lo. Tom Jobim, Jodo Donato,
Elis Regina, Nana Caymmi, Caetano Veloso, Dori Caymmi, Chico Buarque,
Jodo Bosco cultivaram o bolero com carinho e criaram vdrias interpretacoes que
o valorizaram e o mantiveram pronto para o consumo.

Cantores e artistas, com carreiras aqui e alhures, devem obedecer a regras de
producio vinculadas ao processo de cria¢do. A identidade artistica se apresenta
como exigéncia indispensdvel para que um espaco no campo profissional seja
delimitado. Ela deve ter fei¢do original, mas nio deve contrariar as expectativas
da produgido. A identidade é geralmente fixada com a escolha do estilo e do

repertério. Dalva de Oliveira caracterizou-se pelas interpretagdes de boleros e

¢ VIANNAF. Oduvaldo et al. Opinido. Rio de Janeiro: Edicdes do Val, 1965. p. 63.
7 FATOS & FOTOS. Brasilia, ano IV, n. 194, 17 out. 1964. p. 12-13.
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sambas-cancdes, estilo que manteve com certa constincia desde a sua participa-
¢do no Trio de Ouro, ainda na década de 1940. Naqueles anos, cantores e cantoras
viam-se presos 4 imagem artistica, sem muitas alternativas para operar mudan-
cas estilisticas. Elis Regina, contudo, operou mudangas no estilo e no repertdrio,
acompanhando as transformacées do gosto do puablico e do cendrio politico e
social dos anos 1970. O itinerdrio de seus espetdculos musicais acompanhou as
mudangas no seu estilo vocal. O alto diapasdo da expressio romantica que carac-
terizava a sua interpretacdo expressionista de “Arrastio”, de Edu Lobo, em 1964,
deslizou para intensidades menos dramdticas, passando pelo estilo low profile
do samba-cancido “Pois ¢”, de Tom Jobim e Chico Buarque, em 1974, até alcan-
car o bolero densamente intimista “Me deixas louca”, de A. Manzanero e Paulo
Coelho, em 1982, uma das suas tltimas interpretacoes em video. A queda de dia-
pasdo no seu modo de cantar correspondeu no bolero ao processo de reelaboracao
e de adaptacido por que ele passou para agradar aos ouvidos dos brasileiros.

Entre o bolero e o samba-canc¢io, hia semelhancas. Além dos elementos de
comunhio mais evidentes apontados por autores de vérias dreas, como anda-
mento, escolhas teméticas, padrées melédicos, ritmicos e harmonicos, hd também
pontos de semelhan¢a no que diz respeito 2 queda no diapasio da intensidade
expressiva e a descontinuidade da produgio e da recep¢io de ambos.

De “Que serd”, de Dalva de Oliveira, a “Dois pra 14, dois pra cd”, de Elis
Regina, o bolero descolou-se do espago social antes previsivel e demarcado por
gostos correspondentes a modos de vida e a comportamentos de certas classes
socials, e se incorporou a outro, menos previsivel, no qual a correspondéncia
entre a temdtica e os comportamentos era menos 6bvia. Reelaboradas e inseridas
em nova configuracdo social, as interpretacoes de Jodo Bosco, Nana Caymmi,
Maria Beth4nia e Simone puderam se inscrever no cobicado segmento sofisticado
da MPB. As varia¢des de estilo e de modo de tomar o espago social ndo afetaram
apenas o processo de producdo ou a marca temporal dos dois boleros citados,
comprometeram também o modo de apropriacio e o sentido produzido.

No que diz respeito as varia¢des de estilo e de espaco social, Napolitano fala
sobre um tipo de dicotomia resultante das hierarquias de classificagio das pro-
ducoes artisticas distribuidas entre “cultura de massa valorizada” e “cultura
de massa desvalorizada”. Classificacées como essa “sio passiveis de questiona-

mento... mas traduzem a hierarquia cultural vigente na sociedade brasileira, a
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partir do final dos anos 1960”.* O autor chama a aten¢do para um fen6meno da

cultura brasileira que se potencializou com o amplo reconhecimento da MPB
nos anos 1970. Havia uma cultura de massa popularesca e outra de produgdo
mais cuidada e sofisticada, também consumida em larga escala. A primeira
vista, tal classificacio expunha uma distin¢do preconizada apenas pela classe
intelectual e pela critica.

Nio é possivel afirmar com seguranca se de fato existem fronteiras claras entre
produtos popularescos e produtos sofisticados, indistinguiveis pelo olhar que é
lancado tanto sobre produtores, em seus gestos de criadores ou fabricantes, quanto
sobre consumidores, em suas opinides de publico e principalmente de usudrios.

Alguns exemplos mostram que confrontos de fronteira, mesmo os simbé-
licos, sdo de natureza complexa e surgem as vezes até entre cangdes designa-
das como sendo do mesmo género, contrariando as prescri¢des da produgio
e as expectativas de publico e de fabricantes. O inesquecivel e amplamente
apropriado samba-cancio “Concei¢do”, de Dunga e Jair Amorim, um grande
sucesso do popularesco, choca-se ao longo do ano de 1956 com “Foi a noite”, de
Tom Jobim, também classificado como samba-cangio, mas destinado ao pablico
sofisticado. “Ouga”, samba-cancio de sucesso na voz de Maysaem 1957, se opde
estilisticamente a “Boneca cobicada”, de Bi e Bolinha, lancado no mesmo ano
e classificado como bolero caipira.

No artigo “The politics of passion: The impact of bolero on Brazilian musi-
cal expressions”, o etnomusic6logo Samuel Aratjo, em outra perspectiva, apre-
senta o bolero como género combinado com o samba-can¢io e como expressao
de grupos regionais em oposi¢do a cultura globalizada. Nessa perspectiva, o
confronto ocorre principalmente nos meios de producido, nos quais os processos
globalizados de fabricacdo sofrem a oposi¢ao das priticas regionais, revigoradas
pela san¢io do publico consumidor local. A confrontacio é deflagrada por meio
de discursos ideolégicos de nacionalidade ¢ modernidade. Segundo o autor, o
impacto das formas de bolero nas praticas musicais locais tem sido avaliado de

forma fortemente negativa pela critica e pelos musicélogos. Porém, “a ampla

& NAPOLITANO, Marcos. Cultura brasileira, p. 112.
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popularidade da conexido bolero/samba-cancio, em toda a sua ambiguidade, tem
resistido como fato social visivel”.”

O bolero cubano, do qual o nosso descende, parece nio ter nenhuma relacio
com o bolero espanhol e com as suas formas evocadas nas versdes da musica artis-
tica, como o “Bolero” de Ravel.'” Sua forma foi desenvolvida em éreas periféricas
ou reorquestrada por complexos processos industriais — na década de 1940, as
trilhas sonoras hollywoodianas continham pastiches do bolero cubano. Aragjo
observou que, no Brasil, os padrées do bolero foram “de alguma forma integra-
dos ou retrabalhados dentro das praticas musicais locais”.!" De fato, no Brasil,
as formas do bolero foram reelaboradas durante as Gltimas décadas, alcancando
vdrios segmentos do pablico e abrandando as resisténcias da critica.

Entretanto, politizar a estética do bolero nio significa reduzi-la a uma vin-
culagio exclusiva as classes desfavorecidas: “Nos night-clubs dos anos de 1950
desenvolveu-se prética sofisticada do bolero/samba-can¢io por compositores
como Dolores Duran e Antonio Maria”."?

O grande acerto dos artistas-musicos do final da década de 1950 foi de se colo-
carem perante a sociedade como criadores, como produtores de musica artistica,
o que fez surgir a bossa nova, estilo que a classe média letrada podia ouvir sem
o desconforto da musica importada e sem a benevoléncia em geral mantida para
com as manifesta¢des culturais “produzidas na alteridade”. A distin¢do propor-
cionada por uma musica popular artistica facilitou as relacées mantidas com uma
alteridade cultural, no dizer do historiador Roger Chartier, ainda mais dificil de
ser pensada que a dos mundos “exdticos”.”® A classe média estava ouvindo a sua
prépria manifesta¢io “popular”, a bossa nova seria a sua “musica popular”. Tanto
melhor se essa produg¢io nascia marcada pelo rétulo artistico, pela pretensio de
autonomia em relagdo ao mercado, livre da dependéncia da produgio estrita-

mente comercial, da musica importada e das versdes.

? ARAUJO, Samuel. The politics of passion: The impact of bolero on Brazilian musical expressions. Yearbook for Traditional
Music, International Council for Traditional Music, v. 31, p. 49, 1999.

1 |id., p. 44,
1 Ibid., p. 42.
2 |bid., p. 51.
3 CHARTIER, Roger. Formas e sentido. Campinas: Mercado das Letras, 2003. p. 141.
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Um bom representante dessa tendéncia é o samba-canc¢do “Inttil paisagem”,
de Tom Jobim e Aloysio de Oliveira, que escapou dos temas banais, caracte-
risticos da linha amor-flor-mar. O clima arrastado e linguido da gravagio de
1974 realca o “entortamento” harmoénico, elemento de sofisticagao conduzido
pela linha do baixo e colocado em movimento contrario a dire¢io da melodia.
A expressdo “entortamento” é jargdo usado eventualmente para designar har-
monias com notas alteradas ou estranhas 2 estrutura diaténica dos acordes. A
linguagem ¢ ja distante de “Foi a noite”, de Tom Jobim ¢ Newton Mendonca,
recebido como novidade em 1956.

A maioria dos compositores de samba da bossa nova criou sambas-cangdes,
choros e boleros. A lista abrange de “Duas contas”, de Garoto, até “Beijo par-
tido”, de Toninho Horta, passando por “Preciso aprender a ser s6”, de Marcos
Valle e Paulo Sérgio Valle. Em “Samba em preltdio”, Baden Powell e Vinicius
de Moraes conseguiram misturar samba e samba-cancdo. A busca da génese da
nossa simpatia pelo samba-cang¢do pode revelar se ha de fato uma mistura desse
género com o bolero.

A partir da metade da década de 1970, a linguagem harmonica das can-
¢oes perdeu a relevincia como elemento caracteristico, e a busca de “entorta-
mento” foi substituida por uma harmoniza¢io mais simples e discursiva, como
em “Dois pra 14, dois pra cd”. Jodo Bosco, por exemplo, tratou a amplia¢io
tonal como recurso de énfase a servico dos versos da cancio. A inclinagio para
o modo relativo maior na segunda frase “Meu coracio trai¢oeiro batia mais que
um bongd, tremia mais que as maracas, descompassado de amor” é elemento
formal de passagem para a cadéncia imperfeita de retorno ao tom principal®
e A estrofe seguinte. Nota-se também que o abandono da estética do “entorta-
mento” harménico é acompanhado pelo uso parcimonioso de notas estranhas
aos acordes ou de notas alteradas.

O estilo da melodia de “Que serd” se aproxima de certa forma do desenho
melddico de “Dois pra 14, dois pra c4”. Ha semelhanca na escolha dos valores

ritmicos e do tipo de desenvolvimento com repeti¢do variada.

' JOBIM, Tom; REGINA, Elis. Elis & Tom. Elenco ME-37, 1974. 1 LP.
B A dlassificacdo de cadéncia imperfeita se refere a tonica harmonizada com a quinta do acorde na voz superior.
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A distancia simbolica entre os dois boleros é menos marcada pelo estilo de
melodia e de harmonizacio do que pelos resultados finais das gravacaes. E, além
disso, é devida ndo s6 as peculiaridades estilisticas das cantoras e dos arranjos,
mas principalmente ao uso de recursos técnicos que, em poucas décadas, supe-
raram limita¢des antes comuns aos meios de captagio e de reproducio. O aper-
feicoamento dessas técnicas fez com que desaparecessem algumas das fronteiras
antes perceptiveis entre o género popularesco e o sofisticado.

O acesso cada vez mais facil a antigas performances permite constatar tal evi-
déncia, como na gravacdo de “Que serd”, realizada no auditério da Radio Tupy
em 17 de novembro de 1952 e veiculada pelo site Youtube.'® Dalva de Oliveira
canta com acompanhamento das orquestras Carioca e Tupy, regidas pelo maestro
Carioca, onde soam naipes de cordas, madeiras e metais, além de piano acdstico
e timpanos. O estilo vocal combinado com o tipo de arranjo e com a sonoridade
geral da gravacdo deixam claro que se trata de uma musica de outra era.

Boleros em espanhol ou em portugués formam uma longa lista de cangdes
que fizeram sucesso no Brasil em vérias épocas.

O jornalista Sérgio Cabral, no seu livro Na era do rddio, fala da invasio do bolero
como um dos géneros latino-americanos que chegaram ao Brasil a partir de 1940."

O fenébmeno foi também descrito por Alcir Lenharo no seu livro Cantores do
rddio.” Na “era de ouro” do radio, o sucesso de géneros e ritmos estrangeiros sig-
nificavam sérias ameacas aos artistas brasileiros. Os géneros ou ritmos latinos, as
cangdes americanas, francesas e italianas conquistavam agressivamente o espaco
num mercado nio muito amplo, mas cobigado. E a resposta do publico sempre
favoreceu a absorc¢do desses lancamentos aqui. Os setores encarregados da pro-
dugio de cang¢des tinham de tracar estratégias para fazer face a difusio de musica
estrangeira, cujos lancamentos com versio em portugués eram ¢ continuam
sendo muito frequentes. Uma das argumentag¢des mais efetivas nessa estratégia
foi a da defesa dos elementos nacionalistas na musica, a que se recorria ainda
mais intensamente quando se tratava de musica popular brasileira.

16 OLIVEIRA, Dalva de. Que serd. Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=KLQOjtePTJE>. Acesso em: 12 set. 2012.
"7 CABRAL, Sérgio. A MPB na era do rddio. 2. ed. Sao Paulo: Moderna, 1996. p. 96.
18 LENHAROQ, Alcir. Cantores do rddio. Campinas: Unicamp, 1995. p. 74.
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No fim dos anos 1940 e inicio dos 1950 ocorreu uma verdadeira peregrinagio
de artistas estrangeiros ao Rio de Janeiro, a maioria deles de origem latina.

Enquanto a imprensa discutia sobre a invasio musical, a ponto de armar
uma campanha contra os artistas estrangeiros, o meio musical reagia
antropofagicamente. A classe média dourava a pilula, disfarcando a sua
rendi¢do ao bolero através do culto ao samba-cancio. J4 as gravadoras
preferiram produzir o bolero made in Brazil e competir no préprio ter-
reno. Assim é que Lourival Faissal, Jair Amorim e mais tarde Adelino
Moreira, criaram grandes boleros brasileiros, e arrefeceram tanto quanto

puderam a importacio bolereira."”

O pesquisador Jairo Severiano conta que o tenor mexicano Pedro Vargas foi
um dos responsdveis, desde o final dos anos 1930, pela intensificagdo do sucesso
do bolero no Brasil com suas temporadas anuais no Rio de Janeiro.”

As cangdes em espanhol foram cultivadas e divulgadas no Brasil, sobretudo
na capital da Republica, desde as primeiras décadas do século XX. H4 registros
de que o tango foi cultivado na década de 1930 com a orquestra do maestro
Patané, que contava com Radamés Gnattali como seu pianista e que acompa-
nhava os cantores solistas.”! Em contraste, os cantores de samba nio eram apoia-
dos por nenhuma orquestra, mas por regionais.

Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello registraram em A cangdo no tempo
muitos boleros como representativos. Eles consideraram “dispensdvel o levanta-
mento de uma discografia completa” e optaram por uma selecio de “Gravacoes
Representativas”.> Os titulos de boleros selecionados figuram ao lado de tan-
gos e sambas-cang¢des de sucessos, cujas designagdes de género foram extrai-
das dos boletins das gravadoras. Alguns dos sucessos sdo cldssicos memoraveis:
“El dia que me quieras”, de Carlos Gardel e Alfredo Le Pera (1935); “Serra da
boa esperan¢a”, de Lamartine Babo (1937); “Para Vigo me voy”, de Ernesto

" |bid., p. 76.
 SEVERIANO, Jairo. Uma histdria da musica popular brasileira. Sao Paulo: Ed. 34, 2008. p. 290.
21 SAROLDI, Luiz Carlos; MOREIRA, Sonia Virginia. Rddio Nacional. Rio de Janeiro: Zahar, 2005. p. 41.
2 SEVERIANO, Jairo; MELLO, Zuza Homem de. A cangdo no tempo, v.1, p. 10.
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Lecuona (1940); “Adios”, de Enrique Madriguera (1942); “Solamente una vez”,
de Agustin Lara (1942); “Amor”, de Gabriel Ruiz e Ricardo Lopez Mendez
(1944); “Granada”, de Agustin Lara (1945); “Segredo”, de Herivelto Martins e
Marino Pinto (1947); “Maria Lad”, de Ernesto Lecuona (1948); “Quizds, quizis,
quizas”, de Don Fabidn (1948); “Luna lunera”, de Tony Fergo (1949); “Alguém
como tu”, de José Maria de Abreu e Jair Amorim (1952); “Ninguém me ama”,
de Antdonio Maria e Fernando Lobo (1952); “Risque”, de Ari Barroso (1953);
“Contigo en la distancia”, de César Portillo de la Luz (1955); “Concei¢io”, de
Dunga e Jair Amorim (1956); “Boneca cobicada”, de Bid e Bolinha (1957); “La
barca”, de Roberto Cantoral (1959).

H4 ainda outros titulos marcantes como: “Recusa”, bolero de Herivelto
Martins gravado por Angela Maria em 1954; “Babalu”, motivo afro-cubano de
Margarita Lecuona gravado em espanhol, também por Angela Maria, em 1958 %
acompanhada ao piano por Waldir Calmon; “Besame mucho”, bolero de Consuelo
Velasquez gravado por Ray Coniff em 1960 e por Jodo Gilberto em 1977; “Anos
dourados”, bolero de Tom Jobim e Chico Buarque gravado por eles em 1987; e
“La barca”, bolero de Roberto Cantoral gravado por Luiz Miguel em 1992.

O bolero “Jamais te esquecerei”, lancado em 1949 e composto pelo brasileiro
Antonio Rago, perdeu-se no tempo como muitos outros, apesar do enorme sucesso
naquele ano. Severiano ¢ Homem de Mello falam em uma febre que atingiu o
publico de musica popular e constituiu o “auge de uma paixio pelo bolero”.*

Ritmos sincopados sdo caracteristicos do samba e dos sambas-can¢des, mas
aparecem igualmente no samba bossanovista ¢ no bolero. Muitas vezes nio se
pode distinguir com precisio o bolero e o samba-cancio, cuja semelhanga no
padrio ritmico é comum até mesmo em alguns choros de andamento lento.

Padroes ritmicos grafados em notagdo musical traduzem muito pouco do
cardter das cancbes. Aos acrescentar-se A notacio acentos, articulacdes, efeitos
timbristicos e vérios outros elementos, o resultado sonoro pode ser dramatica-
mente modificado, fazendo com que a grafia se torne o elemento menos impor-

tante para o ouvinte.

3 fngela Maria, Babalu. Disponivel em:<http://www.youtube.com/watch?v=xVifNZfkHLI>>. Acesso em: 14 abr. 2008.
2 SEVERIANO, Jairo; MELLO, Zuza Homem de. A cangdo no tempo, v.1, p. 269.
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O padrio ritmico formado por sincopes pode ser tdo modificado a ponto de
se transformar em quidlteras, tornando o ritmo mais amolecido e aproximando
ainda mais o bolero do samba-cancio.

A proximidade do samba-can¢do com o bolero parece ter nascido na década
de 1950. Porém, a histéria do samba-cancao vem de décadas anteriores. Segundo
Aratjo, o samba-cang¢io emergiu no teatro musicado no final dos anos 1920.”A
histéria que Jairo Severiano conta é que a variante lenta e romAntica do samba
aparece em 1929, com “Linda flor”, de Henrique Vogeler, entio batizada de
samba-can¢do. Severiano diz que tal variante estava destinada a substituir a
forma lenta da valsa ou da cangio ternaria na preferéncia do pablico.”

Em torno da década de 1930, a fonografia exibe lancamentos que se tor-
nariam cldssicos na memodria e no gosto do publico. “Na batucada da vida”,
samba-canc¢io de Ary Barroso e Luis Peixoto langado em 1934, foi regravado
com elementos de bolero por Elis Regina acompanhada por César Camargo
Mariano na primeira faixa do LP Elis.”” “Maria Rosa”, de Alcides Gongalves
e Lupicinio Rodrigues, é outro exemplo de samba-cancdo incluido no mesmo
ilbum. A sétima faixa do dlbum é “Dois pra 14, dois pra cd”, de Jodo Bosco
e Aldir Blanc, nascido como bolero, enquanto “Na batucada da vida” é um
samba-canc¢do de 1934, cuja versdo de 1974 convence da existéncia da conexdo
bolero/samba-cancio.

O padrio ritmico nem sempre aparece de forma clara nos arranjos, princi-
palmente nos mais recentes. Na gravacdo de Elis Regina de Batucada da vida ele
nio se destaca em nenhum dos instrumentos. Surge, porém, com mais clareza
em alguns trechos da faixa “Maria Rosa”, do mesmo dlbum, e na gravacio de
“Que serd”, de Dalva de Oliveira, para a Rddio Tupy. Na gravacao de “Dois pra
14, dois pra cd” percebe-se apenas o desenho ritmico grafado na pauta superior
da figura, usado para marcar os contratempos.

Compositores de samba cultivaram variantes do bolero com figuras ritmi-
cas como as da ilustracdo. Além disso, inseriram por vezes um “clima” bossa-

novista, como o que se percebe em “A paz”, de Joio Donato e Gilberto Gil;

% ARAUJO, Samuel. The politics of passion: The impact of bolero on Brazilian musical expressions, p. 45.
% SEVERIANO, Jairo. Uma histdria da musica popular brasileira, p. 288.
7 REGINA, Elis. Elis Phonogram 6349 121, 1974. 1 LP.
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“Amazonas”, de Jodo Donato e Lysias Enio; “Anos dourados”, de Tom Jobim e
Chico Buarque; e “Brisa do mar”, de Jodo Donato e Abel Silva.

Joao Gilberto lancou em 1976 o dlbum Amoroso, no qual os arranjos orques-
trais de Claus Ogerman contribuiram para reproduzir o som brasileiro da bossa
nova e incorporaram a esse estilo uma das faixas, com o bolero “Besame mucho”
cantado em espanhol. O cantor baiano tem como caracteristica a habilidade de
transformar em samba bossanovista can¢des de variados géneros e procedéncias.
Com isso, ele transgride fronteiras geograficas e estilisticas e pde & prova a nacio-
nalidade ¢ a integridade dos géneros consagrados no Brasil. E um exemplo a
gravacio feita por ele do “Trevo de quatro folhas”, charleston transformado em
marchinha carnavalesca e composto em 1927 por M. Dixon e H. Woods com o
titulo de “I'm looking over a four-leaf clover”. Depois vieram “Besame mucho®,
de Consuelo Velasquez; “Farolito®, de Agustin Lara; “It’s wonderful”, de George
e Ira Gershwin; “Estate”, de Bruno Martino e Bruno Brighetti; “Eclipse”, de
Lecuona; cantados nos idiomas originais e transformados em sambas bossanovis-
tas. O pesquisador e jornalista José Ramos Tinhordo escreveu uma critica para a
revista Veja sobre o langcamento Jodo voz e violdo na qual sugere que o violonista-
cantor seja desvinculado “do tipo de musica que normalmente se produz (e ndo
apenas no Brasil, mas no exterior) sob o nome artistico-comercial de bossa nova”.
Ele considera que foi de Joao Gilberto a “Gnica contribui¢do original a um estilo
copiado do jazz americano”.*®

As versdes nasceram, via de regra, sob o signo da rejeicao. Dolores Duran
mostrou preferéncias pelos idiomas originais,talvez como forma de distin¢do. O
LP Dolores Duran inclui a faixa “My funny valentine”, de Rodgers e Hart, ao
lado da faixa “Nio se avexe, nio”, de Francisco Anisio e Haydée Paula.” Dalva
de Oliveira seguiu outra tendéncia e gravou em portugués a versio de Ghiarone
para o tango “Yira Yira”.

Jodo Gilberto caminhou de certo modo no sentido oposto. Transformou can-
¢bes estrangeiras em sambas lentos, mantendo na letra o sotaque baiano. E nesse
sentido que a bossa nova se confirmou como um estilo de cantar, tocar e adaptar

cangdes em portugués ou em outros idiomas.

% TINHORAO, José Ramos. A dquia e os urubus. Veja, Sao Paulo: Abril, edicdo 1.632, p. 136-137, 19 jan. 2000.
2 DURAN, Dolores. Dolores Duran. Copacabana BLP-80695, 1973. 1 LP.
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A pesquisadora da drea de Letras Vera Lucia Menezes de Oliveira e Paiva
investigou a presenca de vocibulos estrangeiros no samba. No artigo “A lingua
inglesa aos olhos dos sambistas” ela mostra os indicios de uso daquela lingua
desde os anos 1920.%

Uma das reacoes mais recentes contra o uso de vocibulos em inglés nas
cangdes brasileiras vem de Minas Gerais. “Falso inglés”, de Toninho Horta e
Fernando Brant, é uma cancio que critica e satiriza o convivio com a produgio

musical em inglés.*!

Eu tinha que inventar um jeito de cantar inglés
Gene Kelly

canta e danca sem eu entender

Eu via Fred Astaire

legenda ndo serve pra poder cantar

A classe dos compositores brasileiros, diferente dos cantores, teve que
enfrentar a dificuldade de ver os sucessos populares contemplarem mais as gra-
vagdes estrangeiras do que as inteiramente produzidas aqui, e as versdes foram
uma forma de minimizar a for¢a da invasio de sucessos produzidos no exterior.
Os letristas e os cantores eram os que mais se beneficiaram das produgdes de
versdes pelas nossas gravadoras. Elas eram escolhidas ndo sé entre os boleros,
contemplavam também outros géneros em inglés, francés ou italiano.

Os cantores que reinterpretavam sucessos estrangeiros tentavam desse modo
inserir-se na consagracio que ocorria além fronteiras, revivendo a can¢io em
portugués, mas mantendo, dentro do possivel, os elementos estrangeiros origi-
nais. Os compositores brasileiros, no entanto, eram alijados desse mecanismo, e
s6 puderam voltar a lide gracas ao samba. Submetidos a tais condi¢des, os argu-
mentos a favor da luta pelo “nacional popular” ganhavam novo vigor.

E possivel que a bossa nova tenha se colocado como uma resposta eficiente
em face do aumento do nimero de versdes de cancoes estrangeiras na década

de 1950. H4 uma l6gica na producio que talvez avaliasse que recursos musi-

30 PAIVA, V.L.M.0. A lingua inglesa aos olhos dos sambistas. Signdtica, Goidnia, v. 7, n. 7, p.133-147, jan./dez.1995.
31 'HORTA, Toninho. Terra dos pdssaros. EMI 064 422855, 1979.
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cais trazidos pelas cancdes estrangeiras e utilizados nas cangdes brasileiras fos-
sem capazes de manter um padrio de sucesso com repercussio também na classe
média letrada. A bossa nova certamente utilizou recursos gramaticais da musica
popular norte-americana e, por que nio, da francesa e italiana (alguns padroes
de harmonia e melodia) para enfrentar o sucesso das cancoes estrangeiras que
invadiam as paradas de sucesso das rddios. Algumas das cancées bossanovistas
disputaram palmo a palmo o sucesso das paradas radiofonicas brasileiras com
Ray Charles, Frank Sinatra, Johnny Mathis e Rita Pavone.

A APROPRIACAO DO BOLERO

Ao observar a popularidade da “conexido bolero/samba-cangdo” Aradjo ana-
lisou a resisténcia do género como um fato social. De fato, sob o olhar do fato
social, a for¢a de significagdo intrinseca dos elementos musicais caracteristicos
nido é capaz de esgotar o trabalho de andlise. O espaco social de disseminacido
do bolero é variado e multiplo, ndo se limita as correspondéncias de gosto e de
extrato social que sio a ele atribuidos pelo senso comum. A correspondéncia ale-
gada entre o género e determinada classe social construiu-se em parte por meio
do estereétipo do publico de rédio, representado principalmente pelos programas
de auditério no pés-guerra. Tal correspondéncia se deixa questionar principal-
mente por razdes de ordem histérica: a apropriagdo nio se deu de forma conti-
nua, visto que o bolero, assim como o tango, passou por periodos alternados de
valorizagdo e desvalorizagdo e por reconhecimentos e rejeicdes até mesmo em
espagos sociais sincrénicos.

A chamada musica popular é ainda considerada por muitos como uma mani-
festacdo artistica das classes menos favorecidas economicamente. Mas na verdade
ela é compartilhada por meios sociais diversos, ndo s6 populares. Chartier reco-
menda que ndo se identifique a cultura popular pela sua distribui¢do: a hierarquia
de classes ou grupos nio corresponde uma hierarquia paralela das producoes e
habitos culturais.” Esta légica se aplica ndo s6 as formas “puras” como o samba,
mas também as mais “hibridas”, reelaboradas em espacos sociais distintos dos

de origem. Os sucessos importados alcancam todas as classes, inclusive as classes

32 CHARTIER, Roger. Formas e sentido, p. 151.
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populares, as quais ndo se abstém de consumi-los por razdes ideol6gicas como as
que sdo expressas nos discursos de defesa e preservacio da sua prépria cultura.

Os ataques desferidos contra o bolero e contra o samba-cangio, seu parente
préximo, em nome da bossa nova extrapolaram a discussido estética. O publico,
de modo geral, ignorou o combate, indiferente as razdes apresentadas pelos com-
batentes: o gosto por cangdes “com ritmos latinos”, cantadas em espanhol ou em
portugués, sempre teve forca suficiente para manter a sua divulgacdo no pais.

A nogao de apropriagio ¢ social e diz respeito ao modo como os ouvintes
incorporam a musica e como ela da sentido as suas vidas. O sentido nio se d4
no isolamento: ele tem a marca dos individuos em intera¢do no seu espago social
especifico. A apropriacio, diferente do consumo, ndo é jamais passiva, caracte-
riza-se por um uso ou por uma operacio de usudrios, como disse o historiador
Michel de Certeau,* e o sentido das cancdes se deixa determinar, em tltima
anilise, pelas configuracoes do espaco social em que os ouvintes estio situados.
Assim como as condig¢des de uso, as mudancas atingem também as condi¢des de
producio, que variam substancialmente de uma época a outra, gerando distin-
cias simbdlicas imprevisiveis.

A apropriagio social interfere nessas mudancas na medida em que as pré-
ticas dos usudrios tém peso considerdvel na decisio dos produtores. Atuando
no desvio e distorcendo as prescri¢coes impostas por criadores e produtores, os
usudrios conduzem muitas vezes a banalizacio e a vulgarizacio da producio. A
cangdo, ao ser tratada como produto pelos préprios criadores, estava pronta para
perder o pudor e o temor da vulgaridade. Certeau explica que “aquilo que se
chama de ‘vulgarizacdo’ ou ‘degradacio’ de uma cultura seria entdo um aspecto,
caricaturado e parcial, da revanche que as taticas utilizadoras tomam do poder

dominador da produgao”.**“

79

Dois pra l4, dois pra ¢4” reflete a caricatura do banal
quando explicita a mais conhecida retérica do ensino de danca de salao.

As gravagdes de Dalva de Oliveira e Elis Regina representam modos de
apropriagdo particulares, determinados por comportamentos diferentes, em
diferentes coordenadas de espago e tempo. “Que serd” na versdo de Dalva res-

ponde a sentimentalidade ingénua e idealizada que caracterizou as relacoes

3 CERTEAU, Michel. A invencdo do cotidiano. 2. ed. PetrGpolis: Vozes, 1996. p. 96.
% Ibid., p. 95.
199



ESCRITOS VI

romanticas predominantes na sociedade dos anos 1950. “Dois pra 14, dois pra
c4”, interpretada por Elis, aposta no reconhecimento da precariedade dos dramas
individuais exposta em toda a sua materialidade.

Conectadas a comportamentos presumidos, mas possiveis, elas afinam-se com
as memorias praticadas socialmente, espontineas e continuas, vividas e revividas
de forma emocionada pelos fas, ignorantes da ciéncia histérica e da materialidade
dos arquivos, protegidas ainda do risco de serem esmiucadas na anélise musicol4-
gica ou “esfaceladas pela historia”.®

A andlise ficard em divida se ndo observar os boleros para além da categoria de
“bens culturais”. Como qualquer produgio cultural, eles sdo mais do que “dados
a partir dos quais se pode estabelecer os quadros estatisticos de sua circulagdo...”,
ou seja, “ndo sio mais os dados de nossos cdlculos, mas o 1éxico de suas praticas”.*®

As praticas musicais ocorrem no universo da expressio ¢ da manifestacio da
emocio e dos afetos. Na musica do bolero, emocio e afetos sao derramados sobre
o ptblico e implicam um modo de apropriagdo que vigora tanto no antigo quanto
no novo estilo. Mesmo que haja mudanca de hibitos e de comportamentos, a
relagdo com o género é sempre emocional.

A pesquisa musicolégica reconhece a relevincia do tema e investe como
mediadora na emergéncia do universo emocional, informando sobre a forca
do traco do usuidrio e tentando descrever os movimentos das sensacoes, antes
patrimonio exclusivo e inefivel da “alma”, do “cora¢do” da “intui¢do”, quando
muito do “lado direito do cérebro”. Martha Tupinamba Ulhda levantou a discus-
sio no artigo “Estilo e emogdo na can¢io”, publicado em 1995. Note-se que o
argumento ndo ¢ o do abandono da emogido evocada que abandonou o calor das
memodrias e tornou-se cientifica, nem o da neutralizacio de suas variantes emo-
cionais e semAnticas quando submetida a comprovac¢io argumental e as explica-
¢oes historiogréficas: o bolero tornou-se objeto de interesse justamente pela forga
que seu componente emocional desperta no publico.

Contudo, a sua apropriagio pelo publico independe de uma defini¢io semin-

tica. Sentimental ou banal, reelaborado ou original, autéctone ou aléctone, o que

3 NORA, Pierre. Entre memdria e histdria: a problematica dos lugares. Projeto Histdria, Sao Paulo, n. 10, p. 7-28, dez. 1993.
3 CERTEAU, Michel. A invengdo do cotidiano, p. 93.
¥ ULHOA, Martha T. Estilo e emocdo na cancdo. Cadernos de Estudo — Andlise Musical, n.8/9, nov. 1995.
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faz sentido e emociona os ouvintes independe de qualquer das defini¢des, as
quais ndo tém o poder de transtornar as emocdes conquistadas.

A EVIDENCIA DA EMOCAO NA DANCA DE CASAIS

Aratjo apresenta o bolero como “transnational music-and-dance expres-
sion”.*® As formas dancantes de musica apresentam-se de certa forma como
predominantes na musica popular. A modinha, género prototipico de cangdo
brasileira, foi substituida em seu declinio por outras formas de musica dancante
como o samba, principal expressio musical carnavalesca desde 1917.%

A danca é uma das modalidades mais visiveis de apropriacio musical. No
bolero, de forma generalizada, a emogdo é incorporada por meio da sensuali-
dade, que, impulsionada por algum elemento da letra ou da musica, impele o
ouvinte para a danga e desloca para uma posi¢do secundiria a audi¢do pura-
mente contemplativa. A tendéncia mundial na produ¢io de musica constréi
aos poucos uma nova fronteira entre os géneros ou ritmos dangantes ¢ aqueles
produzidos para serem preferencialmente ouvidos com atengio.

Caracterizar o bolero como “music-and-dance expression” possibilita dis-
tinguir na temporalidade diferentes apropriagdes para o género. A audigdo
contemplativa caracterizou a apropriacdo nos anos 1950, quando a expressio
romantico-dramdtica estimulava nos ouvintes um tipo de comportamento iden-
tificado com os dramas sentimentais. A conexdo com a musica se dava pela soli-
dariedade no drama, pelo envolvimento catartico.

Houve mudanca. E ela ocorreu no Ambito da temporalidade: a solidariedade
em torno dos dramas sentimentais que irmanava produtores e ouvintes em “Que

79

serd” foi substituida pela sensualidade e pelo impulso em direcio a danga em

“Dois pra 14, dois pra c4”. O sentido sugerido pelo drama em “Que serd”
Eu errei
Mas se me ouvires me dards razio
Foi o cidme que se debrucou

Sobre o meu coragio

% ARAUJO, Samuel. The politics of passion: the impact of bolero on Brazilian musical expressions, p. 43.
» |bid., p. 45.
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79

concentrou-se na dan¢a em “Dois pra 14, dois pra ¢4”. A letra explicita a atragdo

que o senso ritmico do bolero exerce sobre os ouvintes.

Minha cabeca rodando
Rodava mais que os casais
O teu perfume gardénia

E ndo me perguntes mais

Na canc¢io, a banalidade do falso brilhante, colocado por Aldir Blanc no dedo
de Elis Regina, recupera a forte dimensido emocional do encontro que o bolero
proporciona na danga de casais. O romantismo é mais precioso que o diamante,
a falsificacido é irrelevante diante da magia da danca e da possibilidade do encon-
tro. Na danca do bolero, o espago da felicidade.

A andlise musical feita a partir desse ponto de vista pede auxilio as 4dreas da
literatura, da danga e, por afinidade, das artes cénicas. Ao mesmo tempo em que
alcanca as fronteiras dos conhecimentos interdisciplinares, o socorro as dreas cor-
relatas questiona a autonomia da 4drea principal, a da musica. A musica popular
cantada tende a investir na andlise multidisciplinar em fun¢io da dilui¢do do
papel da gramdtica e da teoria musical, essenciais e incontorndveis na andlise da
musica instrumental e da musica de concerto. Revela-se aqui um territério de
tensdo entre duas préticas vizinhas, mas distintas, a da musica puramente instru-
mental e a da musica cantada.

Outra face dessa tensio revela-se entre o samba bossanovista de cardter inti-
mista, destinado a audi¢do contemplativa, e o samba carnavalesco fortemente
conectado com a expressdo coreogrifica. O bailarino norte-americano Lennie
Dale criou coreografias para a bossa nova apresentadas em pocket shows no Rio
de Janeiro. Porém, tudo indica que a bossa nova por ele coreografada saiu dos
palcos apenas para se tornar prética de ensino de danga.®

LPs feitos para dancar marcaram os anos 1950. Waldir Calmon, pianista
carioca, produziu uma longa série de LPs Feito para dangar, lancados pela gra-
vadora Copacabana ao longo da década. O repertdrio era muito eclético, combi-

nando sambas famosos a adaptagdes estilizadas de pecas conhecidas de Frédéric

“ L ennie Dale ensinou os passos que criou para a hossa nova na Academia de Danca Nina Verchinina, em Copacabana, nos anos 1960.
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Chopin e Piotr Tchaikovsky." Fizeram tanto sucesso quanto o LP Naz King
Cole canta boleros, langado em 1958 pela Capitol Records e muito divulgado
no Brasil.* Esse 4lbum tinha a fei¢io de um passeio turistico dado pelo cantor
norte-americano através das paisagens latino-americanas com o charme do cas-
telhano com forte sotaque anglofonico. Tais langamentos motivavam a danga de
casais em ambientes publicos ou domésticos.

A musica dangante disseminou-se amplamente durante o decénio de 1960
e estimulou a valoriza¢io das gafieiras no Rio de Janeiro. Elas foram invadi-
das por um publico universitirio que contrastava com esses lugares antes con-
siderados como sendo destinados aos extratos sociais mais baixos da populacio.
Segundo a andlise do pesquisador José Ramos Tinhordo, “As gafieiras perde-
ram a sua finalidade de clube proletério”.* Os locais que, segundo o pesquisa-
dor, eram uma “enfiada de Gaffes”, tornaram-se alvo da geragio universitdria.
A Estudantina, localizada em frente a praca Tiradentes, no Rio de Janeiro, foi
uma das mais frequentadas. A danga era animada por conjuntos musicais que
ficaram famosos, como a Orquestra Tabajara, de Severino Aragjo.

O bolero foi um dos ritmos preferidos do pablico de danga. O tango, con-
tudo, em razdo de sua sofisticada coreografia, foi mais dificilmente apropriado
como danca e caracterizou-se apenas como elemento cénico, restrito aos palcos.

O publico bem comportado é uma categoria praticamente extinta nos shows
musicais, e a movimentaciao do publico se tornou contagiante. Comparadas com
as manifestacoes observadas nos shows musicais atuais, as plateias que frequen-
tavam os auditérios da Rddio Nacional eram muito acomodadas e reagiam as
apresentacdes de seus idolos de forma muito comportada. As rainhas e reis do
rddio provocavam reacoes exaltadas dos fas, mas eram notadamente incomuns
durante as apresentagdes dos artistas. Nas gravacoes hoje acessivels ndo se ouvem,
durante as musicas, gritos ou manifestacdes ruidosas por parte da plateia.

Mas, comparado com a movimentagdo contagiante do puablico dos espe-
taculos atuais, a danga de casais, como a do bolero, mantém padrdes bastante

limitados.

41" CALMON, Waldir. Feito para dangar n° 7. Selo Radio. 0051-GV, 1957.
‘2 (OLE, Nat King. Nat King Cole canta boleros. Capitol Records SM-1031, 1958.
 TINHORAO, José R. Os sons que vém da rua. 2. ed. Sao Paulo: Ed. 34, 2005. p. 215.
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A CONTRIBUICAO DAS AREAS CORRELATAS PARA A ANALISE

No livro Seguindo a cancao, Napolitano dialoga com Roberto Schwarz sobre
o “alento desmistificador” trazido pelo tropicalismo “ao questionar um tipo de
nacionalismo conservador compartilhado & esquerda”.* Parte da intelectualidade
pode enfim ter argumentos mais sélidos para discutir o nacionalismo, muitas
vezes criticado como chauvinista. Uma espécie de perda da inocéncia pode ser
detectada na produgdo “tropicalista”, que aponta para uma “crise do nacional
popular” e a0 mesmo tempo assume definitivamente “a can¢io como produto”.”

A perspectiva de Napolitano ajuda a compreender também como o acento
melodramitico do amor idealizado sob a “luz difusa do abajur lilas” foi substi-
tuido pela descricao “realista” do par romantico, cuja paixdo ndo se deixa abalar
pela tortura do band-aid, incapaz de proteger o pé do calcado barato. O clima de
romantismo glamoroso proporcionado pela “luz difusa do abajur lilds” perdeu o
foco e expds a infAmia do “falso brilhante” e o gosto duvidoso dos “brincos iguais
ao colar” e do “whisky com guarand”.

A aversdo ao bolero, mencionada antes, vinha acompanhada de uma cruzada
contra o “estilo doloroso”, como o chamou Napolitano,* contra os versos com o
pronome tu, as chanchadas da Atlantida, o comportamento subdesenvolvido e a
deselegincia dos semiletrados. Provocavam aversao cangdes como “Babalu”, gra-
vada por Angela Maria, publicacdes como a Revista do Rddio, em que “gossips”
ou “fofocas” eram conhecidos como “mexericos” na coluna “Os mexericos da
Candinha”, as revistas de teatro musical de Walter Pinto, a disputa pelos titulos de
Rainha do Samba, Rainha do Radio, Favorita da Marinha, Favorita da Aeron4utica
e Namorada do Exército.

Em sintese, sdo algumas das caracteristicas que marcariam a falta de gosto e
dificultariam o ingresso no universo da producdo musical “sofisticada”.

Os “anos 50” continuariam pelos “anos 60” adentro, mas o bolero ndo estava

entre os géneros preferidos nas reunides musicais em apartamentos da Zona Sul

“ NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cangdo. Sao Paulo: Annablume, 2001. p. 234.
% Ibid., p. 239.
% Ibid., p. 28.
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do Rio de Janeiro. Naquele espaco social, os hibitos eram cultivados de acordo
com padrdes internacionais de comportamento e de gosto artistico.

Contudo, a aversdo ao gosto musical foi “eterna enquanto durou”, dissipou-
se e perdeu o sentido nas mudancas da configuracio social e do equilibrio de
forcas no campo profissional. A busca pela inser¢io em um “segmento sofisti-
cado” perdeu terreno, a can¢do como produto industrial deveria ser fabricada
para todos, difundida de modo amplo e sem restrigdes contra o banal e o vulgar.

O fendmeno nio envolve apenas a revanche do banal, mas o reconhecimento
da relatividade do gosto musical e da preeminéncia da interagio humana.
Vencidas as restricdes contra os comportamentos reprovdveis, foi possivel a
apropriagdo de versos radicais como os de Aldir Blanc em “Latin lover”, gra-
vada por Simone e por Jodo Bosco.* Neles, o banal ganha as cores da sofisticagio

em uma combinacio bem-sucedida.

... me falaste de um sinal adquirido
numa queda de patins em Paqueta:
mostra... doeu?... ainda déi?...

A voz mais rouca,

e os beijos,

cometas percorrendo o céu da boca...

Ja foi afirmado que a aversdo ao bolero como género nio provinha da sua
estética e que ele foi associado a algum valor considerado socialmente retré-
grado, inaceitdvel para uma classe universitiria que se destinava a assumir a
lideranga politica e social.

Quando os valores que conferem identidade a classe média se disseminam
e se banalizam, ela entra em luta para conquistar novos padrdes de comporta-
mento e de gosto artistico. A rejei¢do ao samba-cang¢do e ao bolero e a volta ao
samba aparentava em principio aceitagdo de um produto mais vulgar, porém
significava, na verdade, um comportamento de distingdo. A classe média letrada

pode se distinguir pela sua boa disposicio em valorizar as culturas populares,

" SIMONE. Gotas d'dgua. EMI-Odeon, LP SMOFB 3896, 1975.
8 B0SCO, Jodo. Galos de briga. RCA Victor M10057, 1976.
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distanciando-se em relagdo a classe que lhe parece inferior, a qual quer se ver
livre daquela cultura mais vulgar, para aos poucos conquistar os valores abando-
nados pela que lhe é superior e, com isso, obter a garantia de ascensao.

Livre das tristezas e do peso das responsabilidades de conscientizac¢ido social,
a parcela do publico que o rejeitava passou a aceitd-lo. Tal fato foi a principal
determinante da revitalizacdo do género, que passou a ser apropriado por um
publico que passou a desprezar as partilhas prévias — fossem elas de cardter musi-
cal, politico ou social.

Buscar na esséncia do bolero as causas para a aversdo pode tornar insuficientes

as reflexdes sobre o fendmeno. O soci6logo Pierre Bourdieu explica dessa forma:

O modo de pensar substancialista leva a tratar atividades ou preferéncias
proprias a certos individuos ou a certos grupos de uma certa sociedade em
um determinado momento como propriedades substanciais inscritas de
uma vez por todas em uma espécie de esséncia biolégica ou cultural e leva
aos mesmos erros de comparag¢io entre sociedades diferentes, agora em

periodos distintos da mesma sociedade.”

Em todo caso, a crise de vendagem fez com que a industria fonogrifica per-
desse o foco de preferéncias por género musical, colocando lado a lado, em oferta
global e multipla, estilos, géneros e revivescéncias. Extratos sociais, gostos indi-
viduais, deslocamentos e midia se fundiram num “vale-tudo” a que nio se pode

negar positividade.

UMA FACE CULTURAL PARA O MERCOSUL

O estilo com que Dalva de Oliveira interpretava as can¢des romanticas era
proximo ao das performances dramatizadas das estrelas internacionais do bolero
Gregorio Barrios, Pedro Vargas e Lucho Gatica, famosos em diferentes décadas
do século XX.

Nos anos 1950, a popularidade do bolero parece ter ultrapassado a do tango

nos paises do bloco sul-americano.

 BOURDIEU, P. Razdes prticas. Sao Paulo: Papirus, 1996. p. 17.
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Nos Estados Unidos, o arranjador catalio-cubano Xavier Cugat foi um dos
principais responsaveis pela popularizac¢io de ritmos latinos. Ele participou de
varias produgdes da Metro Goldwin Mayer e adaptou a rumba e o bolero aos
padrdes hollywoodianos. Por meio da populariza¢ao do cinema, tornou-se cria-
dor de um modelo mundial de musica latina, muitas vezes transformada em
pastiche.”

Em parte, a popularizagio das cancdes latinas ocorreu no Brasil depois da
consagracio norte-americana.

Em poucos decénios, com movimento reciproco, cangdes em portugués
alcangaram paises do bloco sul-americano, principalmente a Argentina, que
teve a visita constante de artistas brasileiros como Vinicius de Moraes, Maria
Creuza e Marilia Medalha, principalmente a partir de 1970.°" A frequéncia das
visitas acumulou criticas sobre os artistas e sobre a MPB em geral.

O site Parangutin, por exemplo,publicou comentarios sobre a MPB, postados

de forma andnima.”

(MPB) Es un acrénimo que representa una tendencia musical brasilefia a
partir de 1966. Se trata de musica popular urbana de clase media surgida
después de la generacion de Bossa Nova.

Entre sus mejores exponentes se destacan: Caetano Veloso, Gilberto Gil,

Chico Buarque, Maria Bethania, Adriana Calcanhotto, y Gal Costa.

O comentdirio acima revela uma das formas com que a musica popular bra-
sileira é recebida em paises da América do Sul.

A MPB é apreciada além-fronteiras, como os boleros o sdo por aqui, em uma
espécie de intercAmbio involuntirio de producées culturais.

Ocorréncias mais recentes marcam a recorréncia descontinua desses inter-
cimbios. Em margo de 1999, Jodo Gilberto e Caetano Veloso se apresentaram

em show em Buenos Aires, quando Caetano cantou os boleros “Lamento bori-

0 A comédia 0 principe encantado (A date with Jude), de 1948, pode ser tomada como exemplo.
51 CASTELLO, José. 0 poeta da paixdo. 2. ed. So Paulo: Companhia das Letras, 1999. p. 371.
%2 Disponivel em: <http://vagos.es/archive/index.php/t-203182.html>. Acesso em: 4 set 2007.
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cano”, “Vete de mi”,“Besame mucho™’ e “Farolito”. Outro show de Caetano

ainda mais recente aconteceu com a apresentacio do dlbum Cé em 2007 no teatro
Gran Rex, em Buenos Aires.

A telenovela Deus nos acuda, produzida pela Rede Globo entre agosto de 1992
e marco de 1993, reafirmou em sua trilha sonora o sucesso do bolero “La barca”,
de Roberto Cantoral, gravado por Luis Miguel e utilizado como tema dos prota-
gonistas do enredo.

De parte a parte, deseja-se a integracio entre o Brasil e os paises de lin-
gua espanhola dos trés subcontinentes americanos do norte, centro e sul. Jorge
Schwarz relata que o termo América Latina apareceu pela primeira vez em 1836,
foi muito divulgado na segunda metade do século XIX, mas ainda aguarda defi-
ni¢do mais precisa. Argumentos politicamente opostos ainda sdo apresentados: o
de se criar uma Uniio latino-americana ou o de se distinguir América Latina de
América Saxdnica.”

As démarches em torno da integragdo latino-americana revelam-se mais cla-
ramente quando se trata do comércio, da politica, ou mesmo da literatura em
portugués e em espanhol. A integragdo comercial e econdmica é um fato desde
agosto de 1980, quando foi celebrado o Tratado de Montevidéu (TM80). Em
1991, a integracdo comercial se tornou continua com a criagio do Mercosul. A
integracdo no campo da literatura é também significativa e histérica. H4 inter-
cAimbio permanente por meio de movimento editorial dedicado a obras em por-
tugués e espanhol.

Entretanto, Jorge Schwarz chama a aten¢io para um possivel processo de
mutua exclusio, histérico e recorrente.”® A mutua exclusio provavelmente ocorre
combinada com uma modalidade de consumo que responde de forma assimétrica
tanto & produgio industrial em geral quanto a produgio cultural. H4 assimetrias
entre regides, das mais proximas para as mais afastadas, das mais familiarizadas

para as de maior estranhamento.

% Disponivel em: <http://www.youtube.com/watch?v=3XKluxWh1Vc>. Acesso em: 15 nov. 2012.
54 VELOSO, Caetano. Cé. Universal Music, 2006.

%5 SCHWARZ, Jorge. Abaixo Tordesilhas. In: ROCHA, Jodo César de Castro. Nenhum Brasil existe. Rio de Janeiro: Topbooks:
UniverCidade, 2003. p. 847-848.

% Ibid., p. 850.
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Em suma, ainda se pode afirmar que hd e sempre houve maior proximidade
brasileira como os paises do hemisfério norte, geograficamente mais distantes,
do que com os vizinhos de fronteira. Em um plano mais geral, a politica de
integragdo entre os paises tem tido forte patrocinio das ideologias de esquerda e
da visdo de que os paises da regido sofrem deprecia¢io no cendrio internacional.
A unido seria um imperativo, considerando-se que ocorre uma posi¢ao de sub-
missdo que necessita ser combatida com a unido do bloco.

Ha4 variadas interpreta¢des para os fendmenos que bloqueiam a integragio
do Brasil com seus vizinhos de lingua espanhola. Interpretacdes e fendmenos nio
tém impedido que os governos tomem iniciativas em dire¢do ao estreitamento
das relagoes bilaterais. Uma das iniciativas brasileiras mais recentes foi a criacio
da Universidade Federal da Integracao Latino-Americana (Unila), criada por
lei em 2010 e com sede na cidade de Foz do Iguacu, estado do Paran4.”” Um dos
seus objetivos principais ¢ o de formar recursos humanos para implementar o
intercAmbio cultural na América Latina.

A relacdo cultural entre o Brasil e os paises da América Latina permanece
descontinua e desigual, com reflexos na memoéria das suas cancdes. E possivel
que haja homologia entre a descontinuidade histérica da integragio politica e a
da integragdo cultural. Os embates e solavancos intempestivos sdo préprios das
relaces fraternas, igualitdrias e sem submissdes de parte a parte. Elas sio bem
diferentes das relacées de submissdo praticadas no mercado cultural planetario,
que submete os espacos regionais as produgdes em inglés.

A longa histéria dos ritmos e géneros latinos no Brasil vai do tango ao bolero.
Suas origens e designacdes sdo atributos secunddrios, porque as cangdes, assim
como os livros, ndo sio fabricadas para serem analisadas por especialistas.”® Esse
¢ um dos principais postulados da Estética da recepcio formulados pela Escola de
Constanga. A teoria criada 14 considera os aspectos formais como elementos capa-
zes de produzir efeito estético. H4, no entanto, restri¢des a capacidade da forma
de determinar o sentido porque ela nio ¢ relevante para todos os ptblicos em

todos os momentos. O efeito estético pode colocar o foco sobre a letra, o arranjo

57 Lein° 12.189 de 12 de janeiro de 2010.

%8 A formulagao foi transportada do texto de Hans Jauss sobre literatura. JAUSS, Hans R. et al. A literatura e o leitor. Rio de
Janeiro: Paz e Terra, 1979.
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ou o intérprete em detrimento da morfologia ou do gesto criativo do compositor.
Caso semelhante se d4 quando o ouvinte designa o género levando em conta muito

mais o arranjo do que os elementos gramaticais de melodia e forma musical.

SINTESES POSSIVEIS

As sociedades locais e regionais no Brasil dispdem de uma cultura pujante,
capaz de reelaborar géneros aléctones e revitalizd-los com elementos a elas fami-
liares. As identidades afirmadas acolhem com facilidade tracos culturais distantes,
sem o temor de contrariar os discursos ideolégicos em defesa do nacional popular.

As transformacdes operadas no bolero pelas préticas locais produzem varian-
tes enriquecidas pelo vigor da cultura local e apreciadas pelos produtores e pelo
publico. A formacdo de um segmento sofisticado dentro do mercado de musica,
iniciado na época da bossa nova e consolidado com a MPB a partir dos anos 1970,
ajudou a valorizar as variantes do bolero aqui produzidas. Os estigmas que ape-
garam nele a marca do gosto questiondvel foram superados e libertados das par-
tilhas sociais impostas anteriormente. O bolero pode demonstrar que o espaco
social em que € disseminado é variado e multiplo e ndo se limita a territérios de
extrato social e de gosto a ele atribuidos pelo senso comum.

A descontinuidade da presenca do bolero nas estratégias da produg¢io nacio-
nal ndo foram capazes de tornd-lo obsoleto e impedir o seu retorno aos esquemas
da inddtstria cultural. A for¢a do género ajudou-o a resistir e a retornar amparado
por constantes transformacoes.

Boleros autéctones com letras em portugués e versoes reelaboradas de suces-
sos estrangeiros fizeram parte dessa trajetéria. A latinidade suz generis inventada
pelos brasileiros representa uma tendéncia positiva, absorvida sem dificuldades
nos Ambitos da producio, das obras e da recepcio.

As possiveis fronteiras entre produtos popularescos e produtos sofisticados,
apesar de imprecisas e permanentemente indefiniveis, foram em épocas mais
recentes deslocadas pelas mudangas nas técnicas de reprodugido e de gravagio.
Os continuos aperfeicoamentos tecnolégicos de gravacgio e reprodugio impeli-
ram o juizo critico para outros modos de percep¢io do popularesco e do sofisti-

cado. Produtos popularescos processados por técnicas sofisticadas confundem os
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padrdes de julgamento e bloqueiam o juizo de valor habituado ao divércio entre
forma e contetdo, entre técnica e esséncia.

Nessa linha de entendimento, a inteligibilidade pode tornar-se limitada
quando se baseia em um tipo de pensamento essencialista, que considera a
produgio de sentido resultado apenas da significacdo intrinseca de elementos
musicais caracteristicos. O exercicio de compreensido demanda a ampliagdo dos
vetores, que podem ser compostos com metodologias provenientes das dreas
correlatas.

As Ciéncias Humanas e Sociais ajudam a refletir sobre a possivel corres-
pondéncia entre género musical e gosto de classe, interrogando diretamente as
préticas artisticas e seus modos de apropriacdo. Observa-se logo que elas ocor-
rem de forma descontinua e que o progresso em continua evoluc¢do é uma ideia
iluséria.

A designac¢io de género, bolero, samba-cangio, etc. é coerente apenas se
colocada em coordenadas de espaco e tempo. Por estar em geral atrelada a tem-
poralidade, parece ocorrer a revelia das defini¢des estilisticas e semanticas. A
designacio de bolero para “Que serd” e “Dois pra 14, dois pra c4” comprova que
variagdes estilisticas e semAnticas sio admitidas como pertinentes.

As questdes que as designagdes de género suscitam sdo de interesse recor-
rente para estudiosos. Porém, desviam-se ao tratar do sentido produzido, do
qual se dissociam durante as “démarches”. Sentimental ou banal, reelaborado
ou original, aut6ctone ou al6ctone, para ouvir ou dancar, o que faz sentido e
provoca a emogio dos ouvintes independe das designacoes de género ou das
prescricoes estilisticas e semanticas, as quais ndo conseguem interferir de forma

radical nas emogdes conquistadas.
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