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RESUMO

PINTO, Marcio da Costa Ferreira. No olho da rua: Bossa nova, samba-jazz e imagens
musicais cariocas. 2013. 107 f. Dissertacdio (Mestrado em Mdusica — area:
Musicologia/Etnomusicologia) Universidade do Estado de Santa Catarina, Programa de Pos-
graduacdo em Mausica, Floriandpolis, 2013.

Esta dissertacdo tem como tema central o estudo das relacbes estabelecidas entre o
grupo de samba-jazz, No Olho da Rua, e a zona sul da cidade do Rio de Janeiro a partir das
performances “ao vivo”, aos domingos, na cal¢ada da Praia de Ipanema e, como objetivos,
determinar os significados que, provavelmente, estdo sendo atribuidos a essas performances
por seus ouvintes, de que maneira estes significados se articulam na construcdo das relac6es
entre 0 grupo e os moradores do bairro e 0 peso desses processos para o desenrolar da carreira
do grupo. Para tanto, primeiramente, discutem-se: as varias maneiras através das quais a
musica estabelece ligagdes com os lugares e sociedades que a produzem e que dela fazem uso;
a utilizacdo da musica popular como simbolo de identidade; e as imagens identitarias cariocas
e ipanemenses. Em seguida, sdo abordadas as formas pelas quais a bossa nova e o samba-jazz
estabelecem seus lacos com os bairros da zona sul da cidade do Rio de Janeiro e, mais
especificamente, com o bairro de Ipanema. Por fim, sdo analisadas reportagens, depoimentos
e entrevistas, juntamente com o material audio visual existente sobre o grupo (clips, capas de
CDs e gravagdes das performances “ao vivo”). Nesse processo, percebe-se que apesar dos
shows do No Olho da Rua produzirem sentidos diversos, frutos da subjetividade inerente a
escuta, tanto a fruicdo dessas performances por parte dos ouvintes como a construcdo de seus
significados e de suas ligacdes com o lugar se constituem por uma intrincada rede de
articulacGes entre elementos musicais e extramusicais que dialogam com a histéria do bairro e
dos géneros, a partir dos quais o grupo se define, assim como, com especificidades sociais,
culturais e ideolégicas comuns a uma parcela dos habitantes daquela area da cidade.
Consequentemente, pela forca dessas articulacdes, 0 grupo torna-se uma marca da identidade
local e, da mesma forma, o lugar passa a ocupar um papel de destaque nos discursos, a partir
dos quais o grupo se define e é definido pela imprensa e pelos fas.

Palavras-chave: Musica popular. Samba-jazz. Bossa nova. Musica independente. Musica e
identidade cultural.



ABSTRACT

PINTO, Marcio da Costa Ferreira. No Olho da Rua: Bossa Nova, Jazz Samba and musical
images of Rio de Janeiro. 2013. 107 pp. Thesis (Master’s Degree in Music — area:
Musicology/Ethnomusicology) Universidade do Estado de Santa Catarina, Postgraduate
Program in Music, Floriandpolis, 2013.

The central theme of this thesis is the study of the relationship which grew up between
the jazz samba group, No Olho da Rua, and the southern suburbs of the city of Rio de Janeiro,
as a result of the live shows which the group performed on the sidewalk along Ipanema
Beach. My purpose was to discover the probable meaning of these performances for the
audience, how this meaning influenced the building of a relationship between the group and
the people of the neighborhood, and what difference all this made to the development of the
group's performing career. First of all, therefore, I shall discuss the different ways in which
music establishes links with the places and societies that produce it and make use of it; the
role of popular music as a badge of identity; and the images with which the people of Rio de
Janeiro, and of Ipanema in particular, are associated. Next, | shall consider the way in which
the bossa nova and jazz samba have come to be identified with the southern suburbs of the
city of Rio de Janeiro and, more specifically, with the suburb of Ipanema. Finally, | shall
analyze reports, personal statements and interviews, together with the audiovisual material
available about the group (music clips, CD covers and recordings of live performances). This
process will explain how, although the shows performed by No Olho da Rua produce a wide
variety of feelings, because listening is a subjective process, both the enjoyment of them by
the audience and the way they are interpreted, as well as their links with the place itself,
depend on an intricate network of musical and extramusical elements. These elements
interact with the history of Ipanema and of the musical styles to which the group relates, and
with the specific class structure, culture and ideology which are shared by a particular group
of inhabitants of this area of the city. As a result of this interaction, the group becomes part of
the local identity, while at the same time the locality becomes an important factor in the way
that the group defines itself and is in turn defined by the press and by its fans.

Key words: Popular music. Jazz samba. Bossa nova. Independent music. Music and cultural
identity.
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INTRODUCAO

Durante uma viagem a Buenos Aires, em 2009, tive a oportunidade de assistir a uma
apresentacdo de tango, no bairro de San Telmo, com a Orquestra Tipica EI Afronte. No
decorrer do show, percebi que existia uma comunhdo entre o género musical e a historia
daquele lugar, que enriquecia sobremaneira a experiéncia da escuta’.

No ano seguinte, enquanto fazia o levantamento bibliografico para uma palestra, um
livro em particular me chamou a atencédo, Lapa — Cidade da musica, de Micael Herschmann.
Tratava-se de um estudo sobre o poder e a qualidade impar presente na experiéncia de se
ouvir a musica em seu “local de origem”, que, segundo o autor, sustentava-se nas relacdes
estabelecidas entre a musica e o territério®>. Herschmann (2007) discutia como empresarios
donos de casas de show, na Lapa, conseguiram revitalizar a imagem do bairro através das
associagdes entre 0 samba e o choro e a historia musical da Lapa.

Coincidentemente, nesse intervalo de tempo (2009-2010), conheci os integrantes do
grupo carioca No Olho da Rua, que ha 15 anos se apresenta na calcada da Praia de Ipanema
tocando bossa nova e samba-jazz. Esses géneros tém suas histdrias associadas aos bairros da
zona sul do Rio de Janeiro, e 0 No Olho da Rua, desde o inicio de suas apresentacdes, em
1997, tem feito a divulgacao do seu trabalho baseando-se nessas associagdes.

A partir de entdo, resolvi que minha pesquisa trataria desse carater particular da
mausica de estabelecer relacdes — como signo de identidade cultural — com o lugar na producéo
dos significados da escuta nas performances “ao vivo”. A principio, pensei em um trabalho
comparativo entre os shows de tango em San Telmo e os shows de bossa nova na Praia de
Ipanema. Mas, no decorrer da preparacao do projeto, percebi que o tema se constituia amplo
demais e me vi obrigado a concentrar o foco no trabalho do No Olho da Rua, tanto pela
proximidade geogréafica como pela maior facilidade no contato com os musicos.

Parto da premissa de que a audiéncia do grupo No Olho da Rua, durante as
apresentacdes na Praia de Ipanema, é envolvida por uma experiéncia que transcende a
apreciacdo dos elementos musicais vinculados aos processos e técnicas de composicdo e

interpretagdo. A producdo dos significados dessas performances se d& a partir de uma

! Para fins deste trabalho, entenda-se por “escuta” a etapa imediatamente posterior a audigdo, quando o material
percebido pelo sujeito é investido de significados produzidos a partir de suas vivéncias pessoais e de valores
socialmente aprendidos. Sobre a escuta da bossa nova ver também Pereira (2004a).

2 O territorio compreende um determinado recorte de espaco cognitivo que: a) possua sinais de identidade
coletiva (sociais, culturais, econdmicos, politicos, ambientais, historicos, etc.); b) mantenha ou tenha capacidade
de promover uma convergéncia em termos de expectativas de desenvolvimento; ¢) promova ou seja passivel de
uma integracdo econémica e social, no &mbito local (URANI, 2004, p.510-511, apud HERSCHMANN, 2007, p.
95).
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complexa interacdo entre habitus, historia, imagens identitarias, memorias coletivas, género
musical, paisagens urbanas e naturais e seus respectivos sons. E ¢ das articulagdes® entre esses
elementos que emerge a forca das ligacdes entre a banda e a sociedade local.

Em virtude da importancia da producéo independente na manutencdo da diversidade
cultural, do papel relevante dos shows como ferramenta de divulgagdo e distribuicdo do
produto independente (HERSCHMANN, 2007), e esperando que o material produzido por
essa pesquisa traga subsidios para que iniciativa privada, poder publico e artistas atuem de
maneira mais consciente na gestdo de seus projetos, esse trabalho tem como objetivo
identificar os significados produzidos por essas performances, elucidar de que forma o0s
elementos relacionados no paragrafo anterior se articulam na producgdo desses significados e
apontar como as articulacdes entre a musica e o lugar contribuem para a gestéo do trabalho do
No Olho da Rua.

Com esse intuito, os trés capitulos propostos para a dissertacdo visam primeiramente
discutir as questdes associadas a construcdo de identidades coletivas através da musica e as
relaces entre musica e lugar (capitulo 1), em seguida mapear as ligacdes entre a bossa nova,
0 samba-jazz e a zona sul do Rio de Janeiro (capitulo 2), e, por fim, contar um pouco da
historia do grupo No Olho da Rua e analisar o material coletado sobre ele em confronto com
as questdes discutidas nos capitulos anteriores (capitulo 3).

O primeiro capitulo se inicia tracando um panorama das questfes que envolvem a
constituicdo das identidades coletivas e das tradi¢fes na pds-modernidade e sua repercussao
sobre as praticas musicais. Em seguida, sdo abordadas questbes referentes a formacdo da
“identidade” carioca e, mais especificamente, das imagens identitarias partilhadas pelos
habitantes da zona sul do Rio de Janeiro. A terceira parte do capitulo exp&e alguns dialogos
possiveis entre masica e lugar e suas utilizacdes pela industria cultural como marketing para
agregar valor simbdlico aos seus produtos. Em seguida, sdo abordadas questfes que envolvem
0 uso da mdasica pelas sociedades como, por exemplo, sua capacidade de transportar
ideologias, de servir como simbolo de identidade e de servir como signo de disting&o social.
A quinta parte do capitulo é reservada a discussdo do papel desempenhado pela musica na

producdo do lugar antropoldgico (AUGE, 1994, p. 51), seja através das relagbes mantidas

® Middleton (1990, p. 7-8) afirma que: “Embora a estrutura do campo musical esteja relacionada a estrutura do
poder, ela ndo é determinada por ele. Nés precisamos falar de uma autonomia relativa das praticas culturais e
isto é util para introduzir as ideias de Gramsci que o relacionamento entre a cultura atual, consciéncia, ideias,
experiéncias, por um lado, e fatores determinados economicamente tais como posi¢do de classe, por outro, é
sempre problematico, incompleto e objeto de trabalho ideoldgico e luta. (...) Relacionamentos culturais e
mudancas culturais ndo sdo predeterminados. Eles sdo o produto de negociagdo, imposicdo, resisténcia,
transformagao, e assim por diante.”
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com a economia local, seja pela explicitacdo de paisagens e habitos comuns a determinada
regido, seja como lugar de memdria ou ainda através de sua utilizacdo pela midia na
construcdo de esteredtipos. Por fim, para fechar o capitulo, sdo introduzidas reflex6es sobre as
possibilidades de utilizacdo do conceito de “paisagem sonora”, cunhado por Shafer (1997),
como ferramenta para auxiliar no entendimento da construg¢do dos significados produzidos a
partir da escuta das performances “ao vivo” do No Olho da Rua, na Praia de Ipanema.

O segundo capitulo aborda questdes mais gerais relacionadas a bossa nova e ao samba-
jazz por se tratar de géneros através dos quais o0 grupo No Olho da Rua se define, buscando,
tanto apontar as diversas correntes ideoldgicas existentes, como delimitar o senso comum
sobre elas. Questbes, por vezes, polémicas, que sdo levantadas por historiadores,
pesquisadores e estudiosos dessas duas praticas musicais e que se articulam na construcdo de
imagens e juizos de valor atribuidos as mesmas, assim como na construcao das ligacdes entre
elas e os bairros de Copacabana e Ipanema.

Primeiramente, é feita uma exposi¢do do material utilizado como fonte de pesquisa
(livros, programas de TV, documentarios para TV e cinema), visando aclarar os critérios
empregados nessa escolha e o papel desempenhado por cada um desses trabalhos nas
discussdes levadas a termo durante o capitulo. A essa exposicéo se seguem as discussdes dos
temas principais, a saber: definicdes, caracteristicas musicais, influéncias® e repertorio
associados ao samba-jazz e a bossa nova. E, por fim, sdo abordadas as relacdes estabelecidas
entre essas praticas musicais e a zona sul do Rio de Janeiro juntamente com os rétulos e juizos
de valor a elas imputados. O objetivo desse capitulo ndo é produzir definicdes ou estabelecer
as caracteristicas musicais desses géneros, mas tentar identificar no material publicado sobre
eles pontos que mais se aproximem do senso comum e que, por isso, tenham grande
probabilidade de influenciar na producdo dos significados durante a escuta dos shows do No
Olho da Rua.

* Decidi pelo uso do termo “influéncias” devido a sua larga utilizagio, tanto pelos miisicos como pelos criticos e
jornalistas citados neste trabalho. Contudo, seria mais adequado pensarmos em “apropriagdes”, ja que aquilo a
gue se costuma chamar influéncia, com frequéncia, é fruto de escolhas conscientes por parte dos instrumentistas,
compositores e intérpretes. Acho, ainda, que diante das transformagfes sociais por que passava a sociedade
brasileira dos anos 50, como propde Simone Luci Pereira, o conceito de “matriz cultural”, de Jesus Martin
Barbero, “nos ajuda a compreender as origens da bossa nova e sua formagao histérica” (PEREIRA, 2004a, p.
37). A autora afirma que, conforme Barbero, “elas expressam universalidades, tradigdes, memdrias e resgatam
seletivamente, na modernidade, tracos de um passado e de um tempo aparentemente perdidos. Sdo dimensdes
universais, capazes de ativar mecanismos coletivos de identificacBes e apropriacdes. Como universais, as
matrizes culturais possuem formas que podem ser encontradas nas variadas manifestagdes que compdem,
historicamente, o cotidiano, expressando formas de saber e artes de fazer, cujas estruturas fundamentam a
realizacdo de operagOes simbdlicas capazes de articular, pela narrativa, memorias, sonhos, desejos, realizacdes.
Destaque-se, no entanto, que as matrizes culturais sdo dindmicas, elas mudam, se mesclam — e se adaptam no
tempo, no transcorrer historico” (Ibid.).
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O terceiro capitulo comega com a construcdo de um esboco do mercado musical
carioca na Ultima década do século XX, quando a democratizacdo do acesso a internet e 0
desenvolvimento e barateamento da tecnologia digital utilizada nas diversas etapas da
producdo musical favoreceu o crescimento das gravadoras independentes e proporcionou uma
reducdo nos custos de producdo dos CDs. E na segunda metade da década de 1990 que o No
Olho da Rua é formado e quando comegam as apresentacdes nas areas publicas da cidade. A
essa introducdo se segue um breve histérico do grupo com seus principais trabalhos e sua
discografia. A segunda parte do capitulo abre espaco para a discussdo sobre as formas através
das quais o grupo é retratado pela midia e pelos fas — quando se d&, também, uma andlise das
relacdes estabelecidas entre o grupo e sua audiéncia com base nas reportagens, entrevistas e
depoimentos. Segue-se a ela o debate sobre a importancia das interacfes entre a musica e 0
lugar na construcdo dos significados da escuta durante as performances “ao vivo”. Interacfes
que podem ser depreendidas dos depoimentos e reportagens publicados sobre o No Olho da
Rua onde o espaco das apresentagdes se reveste de maltiplos sentidos para 0s ouvintes — a rua,
a Av. Vieira Souto, a Praia de Ipanema, a Cidade Maravilhosa, um local de memaria para 0s
ouvintes da bossa nova. A ultima parte do capitulo € destinada a um estudo da importancia
dos géneros através dos quais o grupo se define (bossa nova e samba-jazz) na construcdo de

sua imagem junto a sociedade local.



1 MUSICA, TRADICAO, IDENTIDADE E LUGAR

A bossa nova e 0 samba-jazz foram encharcados pelas questfes de modernizagéo
social e artistica que permeavam as decadas de 1950 e 1960 e, principalmente, os anos do
governo JK. Nas letras das cancbes podem-se vislumbrar: preocupacdes que afligem os
habitantes das grandes metrépoles modernas; uma mudanca na abordagem das relacdes
amorosas e da imagem feminina nessas relagcdes; como também, o surgimento de uma cultura
cujo discurso busca atender as expectativas dos jovens, que passam a diferenciar-se, pelo
gosto e pelos habitos de se vestir e de lazer, das geracBes que os precederam. Junto a isso, 0S
dois géneros participaram da producdo das imagens hoje vinculadas as memdrias e as
identidades dos bairros de Copacabana e Ipanema (PEREIRA, 2004a).

Ambos constituiram-se, também, em alvos de criticas nacionalistas. Acusados de
subverter as tradicdes brasileiras representadas pelo samba, foram rotulados como elitistas e
americanizados. Os estudos que apontam para a influéncia do jazz sobre esses dois géneros
sdo amplamente aceitos, j& que essa influéncia € admitida, também, pelos proprios
compositores e musicos (GAVA, 2002; GOMES, 2010; NAVES, 1998: 2001). A questdo
central do debate, na época, era se as caracteristicas retiradas do jazz e incorporadas ao samba
teriam passado por um processo prévio de abrasileiramento, pela hibridacéo e resignificacdo
no contato com os elementos da cultura nacional, produzindo uma forma de expressdo
genuinamente carioca, ou se, como pretendiam seus opositores, 0s dois géneros nao passavam
de simples imitacdo, por parte dos jovens da elite da Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro, de
uma cultura dominante e parte de um processo de americanizacdo da cultura brasileira.
Atualmente, em 2013, passados mais de 50 anos dos debates iniciais, bossa nova e samba-jazz
estdo incorporados as “tradi¢des” cariocas e se projetam como elementos identitarios da
cidade e do bairro de Ipanema.

Nesse contexto, encontra-se 0 No Olho da Rua, um grupo que se define como carioca,
de musica carioca, e que, para ndo se desviar de sua proposta, ndo toca outros géneros
musicais se ndo a bossa nova e 0 samba-jazz (REGO, 2011). Seus integrantes, em varios
momentos, constroem uma ponte com as “tradi¢cdes” bossanovistas, pela valorizagdo das
relacGes de amizade, parcerias profissionais, contemporaneidade, assim como vinculos do tipo
“mestre e aprendiz”, mantidos por certos membros do grupo com instrumentistas que se
tornaram icones do género (lbid.).

Devido ao destaque dado as questfes identitarias no discurso dos musicos da banda,

nas reportagens e depoimentos postados na internet, assim como aos fortes lagcos que ligam os
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dois géneros aos bairros da Zona Sul do Rio — no caso especial da bossa nova, também a
representacdo da identidade cultural brasileira —, durante esse capitulo, pretendo,
primeiramente, produzir um esboco das questdes que envolvem a construcdo das identidades
culturais dentro das metropoles latino-americanas na pos-modernidade (CANCLINI, 2008).
Em seguida, destaco algumas imagens identitarias brasileiras e cariocas difundidas pelo
turismo e pela propaganda governamental, e seus didlogos com as préaticas através das quais
0s moradores dos bairros da Zona Sul do Rio de Janeiro e, em particular, de Ipanema se
definem (GONTIJO, 2002). Por fim, abordo as questdes que envolvem o uso da musica como
simbolo de identidade e seu papel na producéo do lugar antropoldgico (AUGE, 1994, p. 51).
Dessa forma, pretendo construir as bases teoricas, que se somardo ao contetdo do segundo
capitulo, para embasar as analises dos significados das performances na Praia de Ipanema,
como também das trocas simbolicas que se estabelecem entre 0 No Olho da Rua e a sociedade

local.

1.1 IDENTIDADES E TRADICOES NAS METROPOLES LATINO AMERICANAS

Creio que para entender os significados atribuidos ao trabalho do No Olho da Rua é
preciso inserir o ideario que o grupo representa, calcado nos vinculos estabelecidos entre as
praticas musicais, a sociedade e o0 espago, no cenario mais amplo, do qual ele é parte e com o
qual dialoga, dos processos de globalizacdo da cultura. Processos que estdo intimamente
ligados ao desenvolvimento tecnoldgico, a democratizacdo do acesso a ele e a seus reflexos
sobre a producdo cultural, gerando: um fluxo continuo de estimulos que se alimenta da
fabricacdo da novidade e do efémero (AUGE, 1994); a aceleracio das hibridacoes
interculturais; a volatilizagdo das identidades; o surgimento de identidades coletivas
desterritorializadas (CANCLINI, 2008); a “deslocalizagdo” da escuta; a desintegracdo do
conceito de “tradicdo” e “autenticidade” (STOKES, 1997); e a “desterritorializa¢ao” das
praticas musicais (MIDDLETON, 1990).

Conforme Augé (1994), a partir das duas ultimas décadas do século XX, uma
paulatina democratizacdo do acesso ao desenvolvimento tecnologico (acesso a rede mundial
de computadores, a passagens aéreas mais baratas e a veicula¢do de noticias em tempo real)
permitiu que experimentassemos as sensagdes de excesso de tempo, espaco e historia. Algo
semelhante a um encolhimento do planeta, promovendo o consequente encurtamento das

distancias e a aceleracdo da historia e resultando na intensificacdo e aceleracdo das trocas
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culturais internacionais, assim como na possibilidade de construcdo de identidades coletivas
dindmicas que ndo mais compartilham o mesmo espaco geografico, ou etnia, e que
reinventam continuamente suas tradicGes. Nas grandes metropoles latino-americanas, a
globalizacdo da cultura e a proliferacdo de tais identidades desterritorializadas, segundo
Canclini (2008), alimentam-se, entre outras coisas, da falta de tempo livre e da inseguranca
vivida pelos seus habitantes, fatores que restringem a sociabilidade, assim como as
possibilidades de constituicdo de identidades coletivas locais, e que, conforme o autor, deixam
nas maos da midia o papel de encenar o sentido pablico da cidade, levando a informacdo e o
entretenimento aos cidad&os em suas casas.

Em seu estudo sobre os lagos que ligam a musica popular, a identidade e o lugar,
Connell e Gibson (2003) apontam o desconectar da no¢do de cena musical de um espaco
geografico pré-determinado, como reflexo desses processos sobre a producdo musical. Os

autores explicam que para uma “cena” ou “cenario” musical poder se desenvolver,

deve existir tanto uma massa critica de masicos ou fas ativos, como um conjunto de
infraestrutura fisica de gravagdo, performance e escuta: estidios de gravacdo,
espacos de apresentacdes... [e que, dessa forma,] a no¢do do todo da cena envolve
audiéncia receptiva (...) e préaticas de escuta musical, sem as quais uma massa critica
de atividade ndo pode se desenvolver (CONNELL; GIBSON, 2003, p. 102, traducéo
nossa).

Consequentemente, “embora cenas continuem a depender de estruturas fixas em
localidades para sua sobrevivéncia”, géneros que ndo possuem audiéncia suficiente para
construir lagos e articulagbes socioecondémicas e histéricas com o lugar podem, com o fluxo
de informagfes mantido via internet, produzir “um senso de comunidade imaginaria, central
para a ideia de uma cena, mas desconectado de um local especifico” (CONNELL; GIBSON,
2003, p. 107, traducdo nossa).

O conceito de cena musical esta diretamente interligado ao campo de estudo da
musica popular e pressupde uma musica produzida industrialmente para a distribuicdo em
massa, armazenada em gravacOes e transmitida, principalmente, por profissionais (TAGG,
2003). E importante ressaltar que, no mercado da musica popular, a forma de armazenamento,
a grande popularidade e prestigio atribuido & midia gravada e a marcante participacdo da
tecnologia nos processos de producdo fizeram da gravacgéo o objeto central de divulgacdo dos
trabalhos produzidos no ambito da musica popular — na maioria das vezes o CD é produzido
antes mesmo de serem feitos quaisquer shows. Em consequéncia dessa pratica, desenvolveu-

se uma forma de escuta musical baseada na memdria desses sons amplamente divulgados pela
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midia, e que tende a considerar a gravagdo como “o original” contra o qual toda performance
ao vivo é confrontada. Sob a influéncia desse padrdo, é gerada uma expectativa de escuta,
para a musica popular, que tenta complementar mentalmente o material musical do show,
adequando timbres, frases e interpretacGes a sonoridade previamente conhecida através do
material gravado (MIDDLETON, 1990).

O conjunto das praticas musicais na modernidade, em certa medida, espelha as
tensdes que se estabelecem a partir desse modelo no contato entre o global e o local, o
massivo e o individual, o virtual e o geograficamente localizado, a mudanca e a permanéncia,
a novidade e a “tradicdo”. A audiéncia do No Olho da Rua parece refletir essas tensfes ao
optar por uma escuta musical que estabelece seus significados na valorizacdo das
performances “ao vivo™, dos dialogos com a histdria e a identidade local e aponta para a
permanéncia das obras musicais e para a “tradi¢gdo”.

Pereira (2004a) ao analisar a escuta da bossa nova feita por ouvintes que vivenciaram
a época do seu surgimento (1958) argumenta que o género, por suas interpretacdes intimistas
e pelo teor de suas letras, pode ter representado uma espécie de reacdo a consolidacédo do Rio
de Janeiro como metropole moderna e a tudo que isso implicava em termos de mudanca nos
habitos cariocas (a aceleracdo do ritmo de vida, a dissolucdo do individuo na multiddo, a
urbanizagéo). Talvez essa escuta esteja sendo revivida e atualizada pela audiéncia do No Olho
da Rua. Nesse contexto, a valoracdo da “gravacdo” e tudo aquilo que ela representa em suas
conexdes com o ambiente pos-moderno (digitalizacdo, deslocalizacdo, desterritorializagéo,
individualizacdo) tem seu valor questionado em prol de um “reviver” das experiéncias de
tempos menos velozes, experiéncias coletivas que engendram uma resignificacdo do espaco
pubico.

Até o momento falamos de como as transformacdes pos-modernas contribuiram para
a relativizagdo do conceito de “autenticidade” e “identidade”, dos efeitos dessa mudanca
sobre as praticas musicais e de como o No Olho da Rua se projeta nesse quadro. Na parte que
se segue, pretendo discutir a nogdo de metropole como um espago de multiplas identidades e
“tradi¢des” que mantém relagdes do tipo “figura e fundo” com o trabalho desenvolvido pelo
No Olho da Rua.

Canclini (2008) sugere que percebamos 0s processos de construcdo das “tradi¢des”,
atraves dos conceitos de estruturas hibridas e estruturas discretas. As primeiras sdo geradas

por “processos socioculturais nos quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma

® Como veremos no terceiro capitulo, os CDs ocupam um papel secundério em relagdo aos shows, que sio a
principal referéncia musical do grupo.
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separada, se combinam” dando origem a novas estruturas (Ibid., p. XIX). Quanto as ultimas,
consideradas como fontes puras pelos membros das diversas culturas, sdo também fruto de
hibridaces ja devidamente incorporadas as suas “tradi¢des”.

O autor afirma que a rapidez e a multiplicacdo dos processos de hibridacdo na
modernidade acabam por relativizar a propria nogdo de identidade e evidenciam “o risco de se
delimitar identidades locais autocontidas ou que tendem a afirmar-se como radicalmente
opostas a sociedade nacional ou a globalizagao” (CANCLINI, 2008, p. XXIII). Por este
motivo, identidades ndo podem ser consideradas “como esséncia de uma etnia ou de uma
nagdo” e, sendo assim, Canclini propde que se deslogue o foco dos estudos da identidade para
a heterogeneidade e para a hibridacéo intercultural. Contudo, acho importante, considerarmos
como complementar a essa proposta, a definicdo sugerida por DaMatta (1993) para o conceito
de “tradicao”. Conforme 0 autor, tratam-se de “conjuntos dindmicos de escolhas coletivas”
por aquilo que deve ou ndo deve ser lembrado e que demandam compromisso e legitimidade
por parte daqueles que a reconhecem como tal.

O crescimento das grandes metropoles latino-americanas fez surgir dentro do
ambiente urbano uma oferta simbolica heterogénea renovada pela constante interacédo do local
com as redes nacionais e transnacionais de comunicacao, turismo e com a industria cultural
(CANCLINI, 2008). Porém, paralelamente a agilidade das transformacdes e hibridacGes pds-
modernas que levam a volatilizagdo do conceito de identidade e a impossibilidade de se
imaginar uma cultura imaculada como mantenedora da uma “tradicdo” e “autenticidade”, e
talvez como uma forma de resisténcia a essas transformacBes, 0S grupos sociais tém
procurado demarcar suas singularidades em relacdo a enxurrada de material globalizado que
circula nos meios de comunicacdo (COSTA, 2002). A frequéncia com que, no entanto, se
estabelecem esteredtipos identitarios ligados a populac6es sabidamente heterogéneas do ponto
de vista cultural, se deve, entre outros motivos, ao fato de que, nas articulacdes por
representatividade, os grupos detentores de maior capital cultural, politico e econémico
impdem suas praticas como “legitimas” nas escolhas do que deve ou ndo deve ser lembrado
como representagdo da cultura local. Tais grupos costumam se opor “a construgdo da
diferenga quando ela confronta seus interesses”, reprimindo e excluindo os tragos indesejaveis
de seus sistemas classificatérios (STOKES, 1997, p. 8, tradugéo nossa). Determinados atores
sociais como jornalistas, criticos musicais, DJs e empresarios do comercio varejista, por seu
capital cultural, podem desempenhar papéis relevantes tanto na constru¢cdo e manutencao
desses esteredtipos como na produgdo de novos géneros musicais e de novas audiéncias. Sua

importancia, contudo, ¢ sempre relativa, variando conforme o género, a época e o lugar
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(LEYSHON; MATLESS; REVILL, 1998). A bossa nova é um exemplo em que a forca dessas
articulagbes se sobressai relegando a um segundo plano as demais identidades, ou
heterogeneidades, que compartilham o mesmo espago urbano. Apesar dos bairros de
Copacabana e Ipanema servirem de palco para uma multiplicidade de cenas musicais, nao €
essa pluralidade que os identifica. Divulgada pela midia impressa e televisiva, nacional e
internacionalmente, a bossa nova se sobressai entre as demais e é aceita, pelo senso comum,
como uma tradicdo musical desses bairros.

Proponho, entdo, pensarmos na Zona Sul do Rio de Janeiro como um celeiro de
multiplas identidades que se fazem representar por sonoridades mudltiplas, hibridas e
passageiras, onde, de maneira paradoxal, assistimos também ao fortalecimento de identidades
culturais ancoradas na historia, memoria e “tradi¢des” locais. Tais identidades e suas
representacdes musicais, via de regra, se definem em oposicdo a velocidade das
transformacdes po6s-modernas imprimidas pelas grandes redes de informacao, distribuicdo de
produtos e comunicacdo (COSTA, 2002).

Penso que é atendendo a essa demanda que o trabalho do No Olho da Rua se
estabelece como simbolo da identidade local perante sua audiéncia. Mais que simples
entretenimento, ele é também uma forma de distincdo de seus consumidores, fundeada nas
“tradigdes™ locais, que reage tanto a volatilidade que se apossou das “identidades” e das
“tradi¢des” (CANCLINI, 2008), como a desintegracdo da “autenticidade” (STOKES, 1997).
Localizando sua audiéncia dentro de um determinado espaco geografico e social da cidade ele
se define em oposicdo as comunidades imaginarias e cenas musicais desterritorializadas
descritas por Connell e Gibson (2003). Tendo seu foco nas performances sugere uma postura
resistente a deslocalizacdo da escuta (STOKES, 1997). Tais questdes serdo desenvolvidas no
terceiro capitulo, durante a analise dos significados das performances do grupo na Praia de
Ipanema.

Como um reflexo do quadro descrito a cima, parece existir um consenso entre 0s
estudiosos sobre o0 assunto, de que o campo de producdo e consumo da musica popular é um
espaco heterogéneo (quanto ao material cultural que nele circula), marcado pela presenca de
ambientes alternativos, e apresenta-se como um foco de resisténcia aos processos de
globalizacdo e homogeneizacgédo da cultura (LEYSHON; MATLESS; REVILL, 1998).

1.2 IMAGENS IDENTITARIAS CARIOCAS
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A mdasica popular no Brasil exerce um papel importante como simbolo da identidade
nacional e como instrumento de dramatizagdo da vida social e politica do pais e a bossa nova
ndo se negou a desempenhar esse papel. (DAMATTA, 1993). A divisdo espacial da cidade do
Rio de Janeiro determina também uma divisdo social correlata, dessa maneira, se pode intuir o
poder aquisitivo e prestigio social do individuo pelo bairro em que mora (VELHO, 2003).

Admitindo, como propde Bourdieu (2005), que o consumo da arte na sociedade
burguesa funciona como uma das formas de distingdo entre as classes, seria natural que
encontrassemos, como de fato ocorre, uma setorizacdo espacial semelhante nas praticas
musicais (GONTIJO, 2002). Mas o fato de se poder ouvir mais jazz e bossa nova nos bares e
hotéis da Zona Sul, de os ensaios das escolas de samba acontecerem na Zona Norte, de 0s
bailes funk ocorrem preferencialmente nas favelas ndo significa necessariamente que teremos
nesses lugares uma audiéncia homogénea formada por individuos de uma Unica classe social
ou mesmo de uma Unica regido da cidade. Exceto certas casas da zona sul que pelos altos
precos cobrados estabelecem uma selecéo de seus frequentadores e certas favelas onde a falta
de seguranca publica restringe 0 acesso de pessoas externas aquela localidade, € senso comum
que samba, funk, rock, musica eletronica, jazz, bossa nova e forrd possuem apreciadores em
todas as classes sociais e bairros da cidade. Os bares do centro da cidade e da Lapa funcionam
como uma espécie da regido neutra, entre fronteiras, um retrato da dificuldade de se pensar
que o habitus possa delimitar a apreciacdo das praticas artisticas pelo sujeito®.

Entendo que essa aparente contradicdo que se estabelece entre a setorizacdo
sociocultural e econébmica da cidade e o consumo da masica por seus habitantes é, pelo menos
em parte, fruto da pressdo exercida por grupos de maior prestigio e capital cultural no sentido
de impor suas praticas como legitimas nas lutas por representatividade (STOKES, 1997). Em
outras palavras, ndo fica bem para bairros como Ipanema e Leblon, que se pretendem
“sofisticados™ e “eruditos”, terem suas imagens associadas as praticas musicais populares de
menor prestigio. O que estou discutindo aqui, ndo é a capacidade da musica de se associar ao
lugar, nem tampouco sua funcdo legitima de signo de identidade, mas a construcdo das
“tradi¢des” e dos esteredtipos identitarios.

De uma forma ou de outra, podemos identificar, dentro do espaco urbano do Rio de
Janeiro, locais eleitos pelos grupos sociais como principais redutos de determinados estilos e

géneros (PEREIRA, 2004b) e entre os criterios de escolha desses espacos pela populacédo, as

® Essa tentativa de se escalonar a produgdo e o consumo artistico em fungdo da classe social e do hébitus é
contestada por Merhy (2001) e Pereira (2004a). E voltara a ser abordada no capitulo, Bossa nova e Zona Sul do
Rio.
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possiveis conexdes historicas estabelecidas entre a musica e o lugar desempenham um papel
fundamental. (HERSCHMANN, 2007).

A construcdo dos lacos que ligam a bossa nova a Ipanema remonta a época aurea da
histdria do bairro e se faz através dos arranjos, das musicas e das letras das cancdes em que
ficaram gravadas imagens do espago urbano e da natureza local, praticas sociais, visdes de
mundo e personalidades caras para a memoria de seus habitantes (PEREIRA, 2004a). Junto a
isso, e para completar, cangbes como Garota de Ipanema projetaram internacionalmente o
género, 0 nome do bairro e a praia. Contudo, como demonstrarei no capitulo 3, as trocas de
material simbdlico empreendidas entre 0 No Olho da Rua e o bairro de Ipanema transcendem
a esfera circunscrita pelo material propriamente musical e adentram o dominio do habitus
pelo qual os habitantes de Ipanema se diferenciam dos demais bairros da cidade.

Por esse motivo, na parte que se segue, pretendo identificar algumas percepcdes e
praticas identitarias através das quais os moradores de Ipanema costumam se definir. Devido
a presenca massiva desses elementos nos depoimentos, fotos, videos e no discurso dos
integrantes do grupo, € preciso um estudo um pouco mais aprofundado sobre o tema para
podermos discutir, de forma apropriada, a construcdo dos significados musicais a partir das
performances do No Olho da Rua, na Praia de Ipanema.

Chamo a atencdo para o fato de que as fronteiras que distinguem simbolos identitarios
cariocas e nacionais, muitas vezes ndo se apresentam claramente definidas, tal fato se deve,
em parte, ao longo periodo durante o qual a cidade desempenhou, a0 mesmo tempo, o papel
de capital federal, porta de entrada e cartdo postal do pais no exterior (GONTIJO, 2002). Essa
proposicdo se faz verdadeira também quando buscamos os signos identitarios do bairro de
Ipanema. Valle (2005) sustenta que a simbologia do bairro transcende seus marcos espaciais,
tendo, no decorrer de sua histéria, lancado modas e influenciado os habitos em outras cidades
brasileiras.

Conforme De Mello (2011), uma das forcas que trabalham na legitimacdo de certos
habitos e percepcdes como elementos da “identidade carioca”, estd ligada aos interesses de
orgdos oficiais e da industria do turismo, na construgdo de uma determinada representacéo da
cidade e de seus habitantes, para 0 pais e para o exterior. Esses elementos sdo largamente
difundidos pela midia e por campanhas promovidas pela propria Prefeitura da cidade, alem de
se fazerem presentes em musicas como Cidade Maravilhosa, Aquarela do Brasil, Samba do
Avido, Copacabana. No entender da autora, essas imagens que povoam a memoria do carioca

sobre o Rio e sobre si proprio foram construidas em pontos diferentes da historia da cidade e
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estdo estampadas no seu espaco urbano onde coexistem temporalidades distintas, bem como
culturas e etnias diversas.

A primeira delas esta ligada a ideia de “paraiso tropical” e tem suas origens nas cartas
escritas pelos primeiros portugueses que chegaram ao Brasil, ainda no século XVI. Esses
documentos, que fazem referéncia ao Rio de Janeiro ressaltando a “salubridade do clima, a
formosura e a generosidade da baia”, produziram imagens que estdo integradas a memoria e
ao imaginario carioca e sdo reforcadas por campanhas turisticas oficiais que se reportam a
cidade como a obra-prima do “Arquiteto do Mundo”, onde as praias e as pessoas estdo entre
as mais belas, uma cidade repleta de “sensualidade, pecado, hospitalidade e alegria.” (DE
MELLO, 2011, p. 11)

Uma segunda imagem, que comecou a ser construida em fins do século XIX e inicio
do século XX, ¢é a do Rio de Janeiro como simbolo de civilizacdo e progresso da nacao e esta
associada a historia branca e ao patriménio historico construido nessa época que apagou as
marcas indigenas e negras em prol do embelezamento da cidade.

De Mello (2011, p. 7) sugere que é da associacdo entre os elementos identitarios
gerados nesses dois momentos e sob uma abordagem que busca as conexdes entre as trés
ragas que se comega a construir uma memoria do Rio de Janeiro como mestico, “uma cidade
“cenografica”, onde nao mais as diferencas serdo valorizadas, mas as suas conexdes entre o
negro, o indio e o branco, entre 0 novo e 0 antigo, entre o luxo e o lixo, entre o feio e o belo”.

Gontijo (2002) estudou a construcdo de uma identidade carioca da Zona Sul em
oposicao aos bairros da Zona Norte da cidade. Conforme o autor, o escalonamento do espaco
urbano da cidade do Rio de Janeiro comecou no segundo império, quando a elite branca
ocupa os bairros do Catete, Flamengo e Botafogo, enquanto bairros da zona norte, como
Tijuca, Olaria e Vila Isabel, sdo reservados as industrias e seus trabalhadores. Com a mudanca
nas relacGes estabelecidas entre 0 homem e o mar, cujo banho passa a ser considerado
medicinal, e a abertura do tanel Velho, em 1892, facilitando o acesso as praias, é dada a
partida para que Copacabana, Ipanema e Leblon transformem-se em bairros de elite.
Copacabana é ocupada pela pequena burguesia, a partir de 1920, projetando-se como simbolo
de modernidade e mobilidade social. O morador da zona sul comeca a ser distinguido por suas
vestes, pela pele morena, pelo andar despreocupado e aparéncia corporal cuidada, enquanto o0s
bairros se estabelecem definitivamente como residéncia da classe media e da burguesia, lugar
de clima ameno, regulado pela brisa do mar e pela montanha, enderego das principais atragoes

turisticas e recursos de lazer da cidade.
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Como ja foi dito anteriormente, no Rio, a escala social e a diferenciagdo cultural s&o
lidas no espaco da cidade, e tal caracteristica “parece guiar grande parte das atividades,
comportamentos e atitudes dos cariocas.” (GONTIO, 2002, p. 50). Essa particularidade na
estruturacdo das praticas sociais também pode ser lida no espago da praia, subdividido em
territorios diversos, numa forma de tribalizacdo. As praias sdo lugar de invencao de modas, de

divulgacdo de modos de vida alternativos e de liberdade de expresséo.

Talvez seja a praia o lugar mais central do Rio de Janeiro, para todas as camadas
sociais, sendo um lugar de representacdo e de reproducdo ritual ideal miniaturizada
da sociedade carioca. As praias acabam servindo de pracas publicas, extensdo do
proprio lar de cada habitante, onde a “casa” e a “rua” (...), muitas vezes se mesclam
e se confundem (...) (GONTIJO, 2002, p. 51).

Segundo o autor, a particularidade cultural do Rio nédo esta naquilo que se produz, mas
no modo de consumir o que foi produzido, reproduzido e reciclado. As modas e
particularidades cariocas sdo muitas vezes assumidas, erroneamente, como identidades
brasileiras e com isso faltam estudos sobre carioquices, como: o culto a praia e ao corpo
bronzeado, as praticas sexuais e a sexualizacdo das relacbes sociais e dos mundos,
espacializacdo social do territdrio, o sotaque, as girias, 0 apego a cidade. Tais elementos nao
sdo exclusivamente cariocas, 0 que os faz cariocas é a forma pela qual se materializam nas
praticas cotidianas “‘e a maneira como Se relacionam uns com os outros” (GONTIJO, 2002, p.
75).

Valle (2005) pesquisou a construcao das representacfes especificas sobre o bairro de
Ipanema e seus moradores. Conforme o material analisado pela autora, teria sido
principalmente a década de 1960, o momento de formacdo das imagens caracteristicas e
memorias identitarias de uma Ipanema vanguardista, transgressora, boémia, difusora de
modas. E seria “na praia que o corpo ipanemense aparece sob sua forma transgressora,
polémica ou libertéria” (Ibid., p. 18). A Ipanema dos anos 60, conforme a autora, herdou parte
dos significados sociais atribuidos a Copacabana, que, pela especulacdo imobiliaria, perdeu
seu carater sofisticado e moderno, passando a dividir com o bairro vizinho também o titulo de
cartdo postal da cidade.

Para Valle (2005), percebe-se, ainda, na constru¢do das memorias, uma partilha de
qualidades entre o espaco e seus frequentadores. Dessa forma, ndo seria possivel falar de
Ipanema, sem lembrar os nomes que emprestaram sua alma ao bairro considerado local de

moradia e ponto de encontro de escritores, poetas, cineastas e artistas, berco da bossa nova, do
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Cinema Novo e do jornal O Pasquim. Esse Ultimo exibe outro adjetivo atribuido aos
moradores de Ipanema, a um sé tempo, criticos, descontraidos e descompromissados.

E importante nos determos aqui, para observar como as caracteristicas valorizadas na
bossa nova por alguns dos seus principais analistas e historiadores vao ao encontro ao projeto
de construcdo de uma memdria vanguardista do bairro. Algumas formas positivas de adjetivar
0 género, que ficaram cristalizadas na memoria coletiva do brasileiro, foram sancionadas
pelos artigos publicados em Campos (1968). Neles a bossa é descrita como inovadora, a um
sO tempo descontraida e refinada, um género que se vale de tematicas cotidianas para suas
letras bem humoradas e de harmonias, melodias e execucdo instrumental sofisticadas. Jodo
Gilberto, o principal responsavel por sua idealizagdo, aparece como dono de uma atitude
radical que ndo cede espaco aos interesses comerciais.

E preciso que se tenha em mente que a construcdo da imagem da bossa nova como um
género de ruptura com o passado, cujo simbolo era 0o samba-cancdo, guarda em si muitas
contradi¢cdes. Conforme Merhy (2001), o espirito desenvolvimentista do governo JK atingiu a
sociedade como um todo. Os movimentos de transformacdo eram abrangentes e ja vinham
modificando as letras e as interpretacfes das can¢des populares. Outro ponto, sobre o qual
cabe discussdo € sinalizado por NAVES (2001) e diz respeito ao material usado como
exemplo de inovacgéo e sofisticagdo estar praticamente todo condensado no primeiro LP de
Jodo Gilberto. Entretanto, para efeito dessa pesquisa, basta que tenhamos em mente que
estamos lidando com imagens provenientes da constru¢cdo de uma “tradi¢cdo”, onde através de
articulacbes de poder entre os grupos sociais por ela representados vai sendo determinado
aquilo que deve e nédo deve ser lembrado (DAMATTA, 1993).

A visdo historica do bairro boémio e transgressor, conforme Valle (2005), se
contrapbe a sua representacdo atual rodeada por signos de riqueza, sofisticacdo e
informalidade, na qual moram pessoas cosmopolitas, que praticam esportes e levam uma vida
saudavel, despojadas na forma de se vestir, sem, no entanto, perderem a elegancia.

Tanto para Valle (Op. cit.), como para Gontijo (2002), a praia também teve seu
espaco redefinido, antes polémica, transgressora e irreverente, se tornou local de pratica de
esportes e de corpos atléticos. Seu territorio esta setorizado, dividido em tribos. Existem os
espacos dos idosos, dos surfistas, dos moradores da Zona Norte e do morro Pavéo-
Pavdozinho, da comunidade gay, dos esportes — futebol, volei e futevdlei — e dos turistas. Os
herdeiros do ethos de Zona Sul frequentam o espaco que vai do posto 9 ao posto 10, 0 mesmo
ocupado pelos turistas, que ficam em frente ao Ceasar Park. Esse marco é especialmente

importante por se tratar do local onde ocorrem as apresenta¢des do grupo No Olho da Rua.
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Entretanto, existem também significacdes negativas atribuidas ao espaco do bairro
que é caracterizado, em contraposi¢do as memorias dos anos 60, como movimentado, caro,
sujo e perigoso. Existe uma percepcdo, por parte dos moradores, de que, com a abertura do
Tanel Reboucas, o bairro foi invadido “por uma categoria de individuos supostamente inferior
em termos ¢&ticos, estéticos e comportamentais”. Concomitantemente, as favelas, seus
moradores e as ruas do bairro séo vistos como sujos, desorganizados e perigosos (VALLE,
2005, p. 84). A cancdo Carta ao Tom 74, de Toquinho e Vinicius, confronta de forma
saudosista a Ipanema paradisiaca dos anos 60 com outra insegura e palco de especulagédo
imobiliaria vivenciada pelos autores nos anos 70, 0 que chama a atencdo para uma das
funcBes da musica — nesse caso particular a bossa nova — em retratar as tensfes sociais

vivenciadas pelos grupos que as produzem (NETTL, 1983).

Carta ao Tom 74 (Toquinho e Vinicius)

Rua Nascimento Silva, cento e sete
Vocé ensinando préa Elizete

as cangdes de cangdo do amor demais
Lembra que tempo feliz, ai que saudade,
Ipanema era so felicidade

Era como se 0 amor doesse em paz
Nossa famosa garota nem sabia

A que ponto a cidade turvaria

este Rio de amor que se perdeu

Mesmo a tristeza da gente era mais bela
e além disso se via da janela

Um cantinho de céu e o Redentor

E, meu amigo, s resta uma certeza,

é preciso acabar com essa tristeza

E preciso inventar de novo o amor

Rua Nascimento Silva, cento e sete

Eu saio correndo do pivete

Tentando alcangar o elevador

Minha janela ndo passa de um quadrado
A gente sd vé cimento armado

Onde antes se via 0 Redentor

E meu amigo so resta uma certeza

E preciso acabar com a natureza

E melhor lotear 0 nosso amor

Gostaria, por fim, tomando por base o trabalho de Roberto DaMatta, de aprofundar o
estudo dos significados sociais de alguns termos utilizados até o momento, como “a casa”, “a
rua” e “o trabalho”, por manterem fortes conexdes com o objeto de estudo desta pesquisa.

A casa, conforme DaMatta (1985), simboliza para o brasileiro as tradi¢des familiares,
0 conservadorismo, a previsibilidade, a seguranga, onde estdo a calma e a tranquilidade, o

lugar da familia e todos os seus significados, como protecdo, harmonia e afeto. Dentro dela
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nido deve existir o comércio. E lugar onde somos vistos e aceitos como individuos
particulares, onde somos diferenciados. A rua, em contrapartida, é a negacdo desses valores,
imprevisivel, impiedosa, insegura, lugar de anonimato, trabalho e competigdo. “Na rua ndo
ha, teoricamente, nem amor, nem consideracdo, nem respeito, nem amizade... estamos no
reino do engano, da confusdo e do logro...” (Ibid., p. 20).

A casa e a rua, em nossa sociedade, sdo mais do que meros espacos fisicos, s&o modos
de ler, explicar e falar do mundo, que tém uma participacdo importante em nossos juizos de
valor sobre pessoas, relacdes e eventos (mulher de rua, comida caseira, briga de rua). O tempo
da casa € medido pelas rotinas caseiras envolvidas por relagdes de afeto, pela morte e pelo
nascimento, pelos momentos de lazer. O tempo da rua € medido no relégio, um tempo que
voa embebido nas obrigacBes do trabalho, trabalho que é considerado como castigo para o
brasileiro. Entre nossos herois figuram as imagens do Malandro, do Santo, e do Caxias (como
um cumpridor de leis), “o fato é que ndo temos a glorificagdo do trabalhador, nem a ideia de
que a rua e o trabalho séo locais onde se pode honestamente enriquecer e ganhar dignidade”
(Ibid., p. 22).

As questdes propostas aqui sobre a identidade carioca e sobre a forma pela qual o
brasileiro pensa 0 mundo que o rodeia nos ajudardo a distinguir, no capitulo 3, as
performances do grupo No Olho da Rua daquelas apresentadas por outros grupos musicais
nos espacos publicos da cidade, assim como auxiliardo na interpretacdo dos depoimentos e
reportagens publicadas sobre a banda e nas analises das trocas simbolicas entre o grupo e a
sociedade local. Parto da premissa de que existe um discurso subentendido no conjunto de
escolhas feitas pela banda, e essas andalises buscardo elucidar parte dos significados sociais
implicitos nas opc¢Bes por dia, local, hora, figurino e repertério das performances, como
também na programacdo visual dos CD’s e DVD, site e clipes. Contudo, se parte das
respostas que procuro estdo contidas nesse trecho do capitulo, as perguntas e formas de
abordagens desses temas serdo definidas e enriquecidas a partir das discussdes propostas nas
partes que se seguem. Por que, como veremos a seguir, em certa medida quando falamos

dessas escolhas estamos tratando das relagGes entre masica e lugar.

1.3 MUSICA E LUGAR

O estudo das relagBes entre musica e lugar implica na busca por identificar as
maneiras pelas quais um retrata o outro: seja através da localizagdo geografica que demarca o

espaco; seja pelos locais definidos socialmente como adequados para as apresentacoes
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musicais; seja pelas, socialmente determinadas, relagbes espaciais envolvendo musica e
audiéncia; seja através das formas de reproducdo (por exemplo: CD, partitura, internet,
walkman) que influenciam, ndo so, na duracdo da obra musical (0 espaco ocupado pela
musica no tempo), como também nas particularidades de seu consumo; seja pelas alusdes as
paisagens naturais e urbanas presentes nas letras das cangdes e em elementos musicais; seja
pelas referéncias a particularidades socioculturais e politicas do lugar representadas nos
elementos musicais e poéticos; seja através do espaco simbolico ocupado pela musica dentro
da hierarquia cultural determinada pelas oposi¢cdes entre “culto” e “mundano”, “auténtico” e
“falso”, hierarquias que também nos remetem as divisdes socioculturais lidas no espaco
geogréfico e que classificam paises, regides, metrdpoles e interiores, centros e periferias; seja
pelo lugar ocupado como simbolo identitario para etnias, sexualidades, classes sociais ou
ideologias dominantes (LEYSHON; MATLESS; REVILL, 1998).

A tentativa de estabelecer ligacdes entre a musica e o lugar pela determinacdo das
raizes geogréficas do estilo ou pelo movimento no sentido de inserir “o artista ou a cena em
um espago fisico” (CONNELL; GIBSON, 2003, p. 91, traducdo nossa) é pratica bastante
comum na literatura sobre musica popular. E usual vermos, em entrevistas, jornalistas
pedirem a compositores e musicos que falem sobre as influéncias exercidas pelo lugar onde
vivem, ou viveram sua juventude, sobre seu trabalho musical. “A mdusica é feita em
especificos contextos geogréaficos, socioecondmicos e politicos, e letras e estilos sdo sempre
suscetiveis a refletir a posicdo de escritores e compositores nesses contextos” (Ibid., p. 90).
Conforme Pereira (2004b), as imagens contidas nas cancfes da bossa nova reportam-se tanto
a paisagens e lugares da Zona Sul do Rio, como a maneiras de experimentacdo desses
ambientes por seus compositores. Ainda segundo a autora, a frequente evocacgéo de paisagens
naturais nas cangoes, além de construir elos com o lugar pela significacdo desses espacos para
a sociedade local, também nos fala de aflicbes relacionadas a “sensacdo de que a vida
moderna e seu turbilhdo roubava o tempo de olhar para a natureza” (PEREIRA, 2004b, p.3).

A influéncia do lugar na musica também se manifesta de maneira a agregar valor
simbdlico a determinado género, estilo ou composi¢do. A “credibilidade”, “autenticidade”,
“singularidade” e até mesmo “inovac¢do” musical por vezes estdo relacionadas aos locais de
producdo e as relacBes que esses lugares mantém com os grandes centros urbanos, com 0s
meios de comunicacdo de massa e com a industria da musica (CONNELL; GIBSON, 2003, p.
93, traducdo nossa).

Os lagos estabelecidos entre musica e lugar e a mitificagdo do local podem atuar como

parte de uma estratégia de marketing das grandes gravadoras, na busca por adaptarem-se a



19

demanda por uma maior diversidade de produtos, ou ao crescimento do status comercial dos
produtos vinculados as subculturas, ou ainda, ao declinio na comercializa¢do dos produtos de
massa (CONNELL; GIBSON, 2003, p. 113, traducdo nossa). Tal estratégia se torna possivel
devido a significacdo social da musica, explicitada na sua capacidade em transportar nocoes
de limites, de diferencas sociais, de hierarquias morais e politicas, e dessa forma, produzir
imagens que refletem o conhecimento do lugar, “mas [também] pré-formam-no em
significantes maneiras”... “provendo meios pelos quais pessoas reconhecem identidades e
lugares, ¢ as fronteiras que os separam” (STOKES, 1997, p. 5, traducdo nossa).

Conforme NETTL (1983a), a musica estd associada a uma infinidade de atividades
sociais seja como entretenimento, expressdo emocional ou forma de integracéo social. Ela tem
0 poder de transformar a experiéncia e suscitar emogoes. A seguir veremos como a musica, no
decorrer de seus usos e funcgdes, é capaz de transportar ideologias, assim como, tanto refletir
como influenciar as estruturas hierdrquicas que regem as relagdes entre diversos grupos

sociais.

1.4 MUSICA, SOCIEDADE E IDENTIDADE

Cohen (1998, p. 283, traducdo nossa) afirma, que “a musica esta ligada as lutas por
poder, prestigio ¢ lugar”, a um s6 tempo “reflete, mas também influencia as relagcdes e
préticas sociais e 0 ambiente material atraves do qual ela é feita”.

Por se tratar, invariavelmente, de atividades comunitarias de conotacéo festiva, em que
0 prazer € um componente importante, os elos produzidos através da musica sdo, via de regra,
fortes e capazes de proporcionar experiéncias afetivas marcantes através das quais as
identidades s&o corporificadas e incorporadas por individuos e pela coletividade. E justamente
o resultado dessa associacdo que distingue as praticas musicais das demais praticas diarias que
tomam parte na construcdo e manutencao das distingBGes entre etnias, classes e identidades
nacionais. E é também, pelo mesmo motivo, que a musica € colocada no centro da atencédo e
controle por parte do Estado, na tentativa de evitar sua utilizacdo na propagacéo de valores e
principios contrarios aos interesses da organizagdo social. O reconhecimento das
potencialidades das praticas musicais faz com que os governantes se preocupem em deter a
posse ou o controle dos sistemas de midia na mdo do Estado, fazendo da musica uma
importante aliada na propagacéo da ideologia dominante (STOKES, 1997).

Com o objetivo de definir e reforcar as disposi¢des de poder dentro da sociedade,

instituem-se configuragdes especificas dos elementos musicais e extramusicais que tomam
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parte no processo de produgdo, como: o repertorio, a forma, o arranjo, a estrutura harménica e
melddica, o gestual, o ritmo e o figurino (LEYSHON; MATLESS; REVILL, 1998). A titulo
de exemplo, a imagem da relagéo entre os géneros (masculino e feminino) como simbolo da
ordem social faz do seu controle uma etapa necessaria @ manutencéo dessa mesma ordem. As
fronteiras delineadas entre homens e mulheres séo tdo comuns para nés como aquelas que
separam os paises; e a mUsica ndo esta alheia a esses limites. “E tdo natural que homens sejam
melhores trompetistas como ¢ natural que mulheres sejam melhores harpistas” e € comumente
durante a performance que tais condutas sdo ensinadas e socializadas. (STOKES, 1997, p. 22,
traducdo nossa).

Ao olharmos para a bossa nova, é importante lembrarmos que os grandes nomes de
sua historia sdo compositores e instrumentistas do sexo masculino e que suas letras descrevem
uma visdo de mundo masculina e que, desta forma, reforcam a ordem social vigente na época
em que o estilo surgiu. Apesar de ser comum a presenga da figura feminina como cantora, 0
cantar suave, a postura sébria, o gestual e o figurino — normalmente associados a imagem do
género e de seus artistas — acabam por reforcar as mensagens veiculadas nas letras.

Estilos e atividades musicais podem ser usados como forma de distin¢do social, na
medida em que sdo capazes de simbolizar valores especificos (COHEN, 1998), o que chama a
atencdo para a disposicdao particular da muasica em veicular ideologias e faz dela uma
importante ferramenta politica na construcdo de imagens identitarias, tanto no ambito
nacional como no ambito local (HERBERT, 1998). Conforme Cohen (1998, p. 283, traducao
nossa), 0s estilos musicais “podem ser usados como ferramentas para transformar nocées de
lugar e identidade de maneira a manter ou desafiar uma ordem social hierarquica particular”.

A musica pode funcionar tanto como simbolo de identidades coletivas — étnicas,
classistas, nacionais, regionais, locais — como elemento constitutivo da identidade individual.
Comecemos entdo tratando do seu uso na construcao de identidades coletivas e, em particular,
na construcao das identidades nacionais.

Nettl (1983a) afirma que a explicitacdo do nacionalismo atraves do material musical
ndo é nova, remonta & formacdo dos estados nacionais na Europa do século XIX. Os
compositores nacionalistas do século XIX e XX, conforme Herbert (1998), se valeram do
naturalismo como uma ferramenta para ligar a musica a sociedade e ao espaco, construindo e
reforcando a identidade nacional através dela. Essas obras levavam consigo a fé na presenca
soberana do compositor, na universalidade das formas e em sua capacidade de recriar imagens
da experiéncia cotidiana. Objetivando a criacdo de monumentos musicais representativos da

nacao, foram usados nas composic¢des recursos como a imitacao de sons naturais, a citagcdo de
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cancles e dancas folcléricas, e referéncias a localidades e regides na tentativa de ligar a
masica a estrutura ritmica da terra, a paisagem e a linguagem.

Para Nettl (1983a), no século XX, a explicitacdo do nacionalismo € uma funcdo da
musica popular em parceria com outras “tradi¢des” artisticas, idiomas e etnias comuns,
praticas religiosas e simbolos visuais, todos comprometidos com a criacdo e manutencao das
identidades nacionais (CONNELL; GIBSON, 2003). Géneros populares, como o samba, a
bossa nova, 0 tango, a salsa, 0 jazz, a cancdo francesa, o flamenco, transformaram-se em
simbolos das identidades dos paises aos quais estdo associados. Ndo menos importante,
entretanto, é sua participacdo na formacdo das demais identidades coletivas e individuais.
Conforme Wade (2000, p. 2), “a maneira que as pessoas pensam sobre identidade e musica
estd ligada a maneira que elas pensam sobre lugares”.

Diferencas musicais sao tomadas como particularidades préprias dos lugares na
construcdo de identidades locais, da mesma maneira que as diferentes “tradi¢des” musicais
servem como auxilio na distingdo entre as identidades nacionais. Como parte desse processo,
musicas e estilos musicais nacionais “s@o frequentemente construidos acentuando, celebrando
e marcando diferencas locais” (CONNELL; GIBSON, 2003, p. 124, traducdo nossa). Da
mesma maneira, as singularidades presentes em musicas e estilos musicais locais sdo
frequentemente transformadas em formas de representagédo das identidades nacionais — como
ocorreu com o tango, na Argentina, com o samba no Brasil, com a danza em Porto Rico, com
a rumba, em Cuba e com a ranchera, no México —, ora por interesses sociopoliticos das elites
culturais nacionalistas, ora por interesses de grupos econémicos na associa¢do de imagens de
exotismo a cultura, como forma de promocdo turistica ou em apoio a midia sensacionalista
(Ibid.).

A musica e a linguagem sdo elementos da cultura capazes de produzir distingdes entre
etnias e, por esse motivo, tém sido utilizadas como justificativa tanto para movimentos
nacionalistas em varios niveis (servindo como simbolo de unido nacional), como para
movimentos separatistas e de contestacdo de uma determinada ordem social estabelecida —
quando a mdusica, frequentemente, tem uma participacdo significante na produgdo de uma
comunidade idealizada entorno da qual o grupo de estabelece. Nesses casos, a musica junto as
herancas étnicas é usada como singularidade cultural capaz de justificar tanto os ideais
separatistas como o0s nacionalistas (CONNELL; GIBSON, 2003). Segundo Tatit (2004),
masica e linguagem trabalharam juntas para o desenvolvimento das potencialidades da cancéo
popular brasileira. Assim, podemos supor que, como na poesia, as formas de uso da

linguagem na cangdo tambeém servem como distin¢éo sociocultural. Medaglia (1966) comenta
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a mudanca da linguagem nas letras das cancOes da bossa nova em relagdo ao samba
“tradicional” como uma forma de distingdo social. A linguagem utilizada nas cancoes
bossanovista seria, no entender do autor, mais sofisticada e teria substituido expressoes
caracteristicas do mundo do samba (cabrocha, mulata, requebrado) por outras ligadas ao
cotidiano dos jovens da Zona Sul.

Conforme Connell e Gibson (2003, p. 130, traducdo nossa), “Toda musica envolve,
em varios graus, questoes de raga e etnias” e a musica popular se apresenta como um palco
onde as tensdes sociais sao apresentadas e encenadas. Entretanto, a delimitacdo das fronteiras
culturais que separam etnias nem sempre € uma tarefa simples, a associagcdo entre musica,
lugar e raca, conforme os autores, nunca esta livre de problemas. O samba, por exemplo,
nasceu como elemento de uma cultura negra, contudo, durante a primeira metade do século
XX, desceu do morro e se tornou parte da cultura da cidade, se enfronhando em todos os
niveis do tecido social carioca (SANDRONI, 2001). A partir da década de 30, do século XX,
0 samba, paulatinamente, como resultado de articulagdes politicas, sociais e ideoldgicas,
ascendeu a simbolo da identidade nacional (DAVIS, 2009). Tal estratégia pode ser vista como
uma forma de unir uma nacdo mestica em torno de um género originalmente hibrido e assim
reforcar a ideologia das trés racas (DAMATTA, 1984). Na atualidade, entretanto, é bastante
comum nos meios de comunicagdo de massa e no senso comum, termos a imagem do género
associada a cultura negra apesar da importancia de nomes como Noel Rosa, Ari Barroso e
Adoniram Barbosa, entre outros, na construcao de sua histéria.

Segundo Stokes (1997, p. 20, traducdo nossa) as caracteristicas étnicas, assim como
as classistas, “frequentemente sdao definidas ou excluidas em termos dos sistemas
classificatorios do grupo dominante”, que invariavelmente exercem seu poder sobre o0s
demais, almejando controla-los e coopta-los. Sendo assim, ao analisarmos a musica de
minorias étnicas e classes subculturais, temos que levar em conta as relacdes de dominagéo e
poder nas quais esse grupos estdo inseridos. Novamente, 0s processos de transformacédo e
adaptacédo pelos quais 0 samba e as escolas de samba (MUSA; SIMAS, 2010) da cidade do
Rio de Janeiro passaram durante a primeira metade do século XX sdo exemplos da
interferéncia mencionada por Stokes, em que classes e etnias dominantes influenciam na
estrutura da producédo cultural das classes e etnias dominadas. Tais transformacdes retratam
uma parte do caminho percorrido pela cultura afrodescendente na busca pela aceitagao social
e pelo direito de expressdo cultural, quando mudancas na tematica das letras, na

instrumentacdo, na forma musical, na construcdo das melodias e na composi¢éo das parcerias
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foram necessarias para que o samba chegasse as radios e para que as escolas pudessem
desfilar (SANDRONI, 2001; DAVIS, 2009).

Musicas, géneros e estilos musicais invariavelmente tornam-se simbolos identitarios
vinculados as imagens profissionais e as carreiras de seus compositores e intérpretes. A
constituicdo de um repertério particular — muitas vezes autoral —, a producdo de arranjos
exclusivos, a diferenciacdo pela instrumentacdo ou pelo estilo interpretativo sdo elementos
usados, com frequéncia, na construcdo das identidades dos grupos musicais. A escolha do
repertorio e a definicdo dos arranjos, dependendo do grau de dificuldade, podem também
trabalhar de forma a localizar o grupo dentro de patamares diferentes de prestigio, atuando de
maneira a influenciar os juizos de valor feitos sobre o grupo (HERBERT, 1998).

1.5 A CONSTRUCAO DO LUGAR PELA MUSICA

“O espago local da musica pode ser pensado como um territdrio no qual uma
comunidade de gosto musical identificAvel para seus participantes surge e é
sustentada por um aparato de criag¢@o, producdo e consumo” (LOVERING, 1998, p.
47, traducdo nossa).

Feld (1996, p. 91) afirma que ““as place is sensed, senses are placed; as places make
sense, senses make place”. A musica € parte dos processos pelos quais lugares sao
produzidos, dessa forma, ela tanto reflete aspectos do lugar como ajuda a crid-los (COHEN,
1998). A mdusica popular, na atualidade, apresenta-se como um espaco potencial de resisténcia
a globalizacao cultural e, por sua capacidade de “gerar uma ampla cultura ambiental, tanto
conservativa... como radical”, tem trabalhado junto as culturas de resisténcia como ferramenta
na producdo de seus préprios espacos. Dessa forma, diferentes ambientes urbanos guardam
diferentes significados e potenciais pela musica que neles se desenvolve. Em alguns casos —
raves, festivais e protestos — a musica desempenha um papel central, tornando-se impossivel
imagina-los apartados dela (HERBERT, 1998, p. 23).

Conforme Cohen (1998), o consumo cotidiano da musica em reunides sociais, rituais e
eventos, assim como sua producdo, aproxima as pessoas e simboliza seu senso de coletividade
e lugar. A autora assinala que, para determinados grupos de judeus residentes em Liverpool, a
musica encerra caracteristicas atemporais, estabelece uma ligacdo mais efetiva com Deus e
figura como uma tradicdo capaz de representar seguranca e estabilidade.

Ela pode servir também como uma forma de ponte para o passado estabelecida atraves

de suas relagbes com o lugar, servindo para relembrar espagos, pessoas e situagoes. Cohen
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(1998, p. 276) nota que seu entrevistado reconhece-se no seu lugar porque é ali onde estdo o0s
amigos que partilham da mesma etnia, onde estéo enterrados seus pais, sua mulher e sua filha.
E a “musica ¢ um meio através do qual tais relagdes de parentesco e comunidade sao
estabelecidas, mantidas e transformadas”.

As relagdes com o lugar podem, ainda, ser estabelecidas, tanto através da economia —
seja pela geragcdo de oportunidades e empregos, diretos e indiretos, ligados & gestdo e ao
processo de producdo das performances e das gravagoes, seja pelo comércio de gravacdes e de
literatura especializada —, como por intermédio da figura dos musicos que ali residem —
quando conquistam o reconhecimento publico se transformam em simbolos atados as
memorias do espago —, ou mesmo, pelo emprego “de géneros e estilos musicais particulares
gue evocam um passado coletivo ¢ uma tradi¢do”. Por fim, tais relacbes podem ainda ocorrer
uso da musica pela midia para, através de esteredtipos, apresentar imagens alternativas do
lugar (COHEN, 1998, p. 277, traducdo nossa).

(...) Para Jack ela [a musica] € som bem como vista e cheiro que evoca imagens,
emocdes e memdrias de Brownlow Hill e sua atmosfera. Sua tentativa de demonstrar
os prazeres fisicos da musica e a maneira pela qual ela ressoa no corpo, estimulando
movimento e emogdo, enfatiza a intensidade da experiéncia evocada pela musica e
sua eficicia em produzir senso de identidade e pertenca (lbid., p. 277).

A explicitacdo de paisagens locais, artificio recorrente nas cancbes da bossa nova,
figura como outra forma de producdo do lugar através da masica, cujo poder dessas imagens
se materializa como um forte laco entre o estilo e a cidade. As canc¢des da bossa nova tém esse
lugar imaginario nas praias de Copacabana e Ipanema — que ganham destaque em Garota de
Ipanema, O barquinho, Samba do Avido, Wave, InGtil Paisagem — assim como na paisagem
urbana dos bairros da Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro, aludida em can¢des como Carta
ao Tom 74, Corcovado, Copacabana e Ligia.

Apesar do grande poder de comunicagdo concentrado nas letras das can¢des, a musica
e suas estruturas também detém suas formas de representagédo do lugar, como, por exemplo, a
utilizacdo de simbolos culturais locais, como os instrumentos musicais especificos de
determinada regido ou cultura (COHEN, 1998).

Cohen (Op. cit.) afirma que os momentos de mudangas sociais e espaciais
frequentemente produzem uma intensificagdo na producdo cultural do lugar e, nesses
momentos, a musica é capaz ndo so de refletir tais movimentos, como também de produzi-los
e molda-los. A autora afirma, ainda, que pequenos jornais, rotas e atividades diarias tomam

parte na producgéo do lugar e que na experimentacéo fisica do ambiente por meio de passeios e
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rotinas, o lugar pode ser literalmente incorporado. As lembrancas associadas poderdo ser
positivas ou negativas conforme os contextos envolvendo tais experimentagdes e poderdo “ter
um profundo impacto sobre a memoria individual e coletiva, a experiéncia do lugar e sobre
emoc0Oes e identidades associadas a ele” (Ibid., p. 285, traducdo nossa). No processo de
incorporacdo através da musica, a performance com seu gestual especifico, ou mesmo a
danca, produzem formas de expressdo corporal distintas das cotidianas. A alteragcdo na
percepcdo do tempo, do espaco e do movimento produzidos nesses momentos figuram,
também, como formas de potencializar as experiéncias emocionais vividas e a consequente
incorporacdo do lugar (BLACKING, 1973).

Por fim, podemos concluir que a musica é capaz ndo sO de retratar caracteristicas
socioeconémicas e politicas do lugar, como também produz lugar por intermédio dos
acontecimentos sociais em que figura como tema central envolvendo praticas sociais diarias,

negdcios e atividade industrial.

1.6 MUSICA E PAISAGEM SONORA

Para Feld (1996, p.94, traducdo nossa), “a esmagadora maioria dos caracteres da
experiéncia perceptiva deve ser dirigida em certa expectativa para uma conceituacdo
multissensorial do lugar.” O fato da descricdo da paisagem normalmente estar atrelada as
questBes geograficas — envolvendo relagbes entre 0 homem e o ambiente natural, circunscritas
a uma determinada porcdo limitada do espaco fisico — pode relegar a um segundo plano a
investigacdo das maneiras pelas quais o lugar é sentido, ou experimentado sonoramente.
Entretanto, segundo o autor, 0s processos que envolvem tanto a produgdo do som como a
escuta produzem reflexos em todos os 6rgdos do corpo humano, 0 que sugere uma espécie de
corporificacdo do som. Conforme Feld (Op. cit., p.97, traducéo nossa) “ouvir ¢ falar articulam
as sensacgdes de som e equilibrio com as de presenca fisica e emocional”.

Devido as particularidades dessa pesquisa, que envolve o estudo das apresentacoes
ao Vvivo na Praia de Ipanema, é importante que consideremos a presenca dos sons produzidos
no ambiente e suas interferéncias, positivas ou negativas, na performance, na transmissdo da
mensagem musical e na constru¢do do significado. Tais sons compdem aquilo que podemos

nomear como a paisagem sonora do lugar (SHAFER, 1977).
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A paisagem sonora, na concepcdo de Shafer, é composta por sons fundamentais’,
marcas sonoras® e sinais sonoros’. Os sons fundamentais funcionam como um fundo que néo
é percebido de forma consciente, mas que influencia profundamente nosso comportamento e
nosso humor. Tais sons podem se enraizar de tal forma na vida diaria do individuo “que sua
falta seria sentida como um empobrecimento” (SHAFER, 1977, p. 26).

Outro ponto importante a ser considerado na analise da construcdo dos significados a
partir das escutas dessas apresentacdes, tem a ver com a mudanca na textura da paisagem
sonora urbana e a extingdo de antigos sons pelas mudancas na tecnologia, nas leis e nos
habitos. Sons que muitas vezes foram fruto de polémica e controvérsia enquanto presentes,
quando extintos deixam saudades. Shafer (1977) lembra como os gritos e as cancgdes dos
vendedores ambulantes europeus, depois de suprimidos da paisagem, foram incorporados por

alguns compositores a suas fantasias e operas.

“... a propria cidade esta mudando suas cangdes... O efeito é empurrar-nos
para o clima de nostalgia pelos sons desaparecidos e perdidos... Ouvimos
retroativamente em busca do tempo perdido... Mesmo 0s sons mais comuns seréo
lembrados com afeto depois de desaparecerem” (SHAFER, 1977, p. 254).

As apresentacGes musicais em areas publicas da cidade do Rio de Janeiro, por si so,
ndo constituem uma novidade. Ja no século XIX e primeiras décadas do século XX,
conforme relatos, elas eram uma pratica comum, que , ao que tudo indica, foram
desaparecendo gradativamente, mas sdo lembradas com saudosismo na cronica, Musicos

Ambulantes, escrita por Jodo do Rio, em 1908:

“Apesar dos gramofones nos hotéis, nos botequins, nas lojas de calcados,
apesar da intensa multiplicacdo dos pianos, eles foram voltando, um a um ou em
bandos, como as andorinhas imigrantes, e, de novo as tascas, as baiucas, os cafés, os
hotéis baratos, encheram-se de cang@es, de vozes de violdo e de guitarra e, de novo,
pelas ruas os realejos, os violinos, as gaitas, recomecaram o seu triunfo”. (RIO,
1908, p. 93)

Estou propondo que as apresentacdes da banda possam produzir duas formas distintas

e paralelas de escuta que, por sua vez, produzirdo experiéncias sensoriais diferentes, mas

" “E a ancora... embora o material possa modular a sua volta, obscurecendo a sua importancia, é em referéncia a
esse ponto que tudo o mais assume o seu significado especial... ndo precisam ser ouvidos conscientemente; séo
entreouvidos mas nao podem ser examinados, ja que se tornam habitos auditivos, a despeito deles mesmos”
(Shafer 1977, p26).

§ O termo marca sonora ... se refere a um som da comunidade que seja inico ou que possua determinadas
qualidades que o tornem especialmente significativo ou notado pelo povo daquele lugar” (Shafer 1977, p26-27).
® “Sinais sdo sons destacados ouvidos conscientemente... [alguns deles] sdo recursos de avisos acusticos: sinos,
apitos, buzinas e sirenes.” (Shafer 1977, p26)
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complementares. Primeiramente, as apresentacdes podem ser percebidas pela audiéncia como
uma “figura” cujo “fundo” ¢ a paisagem sonora da praia, COm 0S Sons maritimos e urbanos. A
outra forma seria a percepgdo do som das performances como uma “marca” do lugar e como
paisagem sonora. Nesse caso 0s sons se fundem produzindo uma percepcdo Unica. Tais
possibilidades serdo analisadas no proximo capitulo.

Um terceiro ponto a ser levado em consideracdo nessa anélise é a transformacdo da
paisagem sonora do local nos dias de domingo, quando a Av. Vieira Souto tem uma de suas
pistas interditada ao trafego de veiculos. Nesses dias a Avenida é ocupada por familias, para
recreacgdo, passeios de bicicletas, etc.

As discussdes levadas a termo no decorrer desse capitulo, envolvendo a construcéo de
identidades e lugares através da mdsica, da mesma maneira que a producdo da musica pelos
lugares, tiveram seu centro na cultura popular urbana e na modernidade, com o propésito de
embasar as analises que terdo lugar no terceiro capitulo. Procurei abordar as relagdes entre
masica e lugar a partir de varias perspectivas, por estar convencido de que a experiéncia
musical envolve a audiéncia, o intérprete, o repertdrio e o lugar, e é da intersecdo entre eles
que a performance estabelece seus significados (FINNEGAN, 2003). Procurei mostrar,
também, que por estarmos tratando de uma manifestacdo musical, temos que considerar todas
as intervencdes possiveis na analise de seus significados e ndo s6 aquelas que estdo ao alcance
de nossos olhos — como textos e imagens. Para a compreensao da construgédo dos significados
na escuta, devemos considerar que os ouvidos, ao contrario dos olhos, nunca se fecham e
permitem a apreensdo sonora em um angulo de 360° entorno do corpo (SHAFER, 1977).
Dessa forma, 0s sons que compdem a paisagem sonora na qual a musica esta imersa, precisam

ser levados em conta durante as analises dos significados atribuidos a escuta.
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2 BOSSA NOVA, SAMBA-JAZZ E ZONA SUL CARIOCA

O release do grupo No olho da rua, publicado em seu site, comeca com a seguinte
expressdao: ‘Quem melhor sintetizou o que € 0 NO OLHO DA RUA foi Ruy Castro, em seu
livro "Rio Bossa nova" (sic.)’. Destaco a seguir o paragrafo em que Castro comenta o
repertorio tocado pelo grupo:

Entre suas proezas [do No Olho da Rua] estdo vibrantes versées de Tom Jobim,
Baden Powell e Victor Assis Brasil, com improvisacdes pesadas, ao lado de temas
de enorme delicadeza, sobre os quais ja quase garantiram exclusividade: a valsa de
Ary Barroso, "Sombra e Luz", nunca lancada comercialmente, e uma interpretacéo
de "Cidade Maravilhosa", de André Filho... (NO OLHO DA RUA, 2010).

Logo em seguida ao texto de Ruy Castro, o release traz uma definicdo da proposta do

grupo:

um quarteto de mdsica brasileira instrumental que leva pro olho da rua, além de suas
préprias composi¢des, a musica de Villa-Lobos, Ary Barroso, Pixinguinha, Tom
Jobim... Musicas eternas, tocadas de forma moderna em uma celebragdo a mdsica,
ao povo e as ruas da Cidade Maravilhosa (NO OLHO DA RUA, 2010).

Ao mesmo tempo, nas reportagens, a banda é definida algumas vezes como um grupo
de masica instrumental brasileira, outras como um grupo de samba-jazz. Quanto aos titulos,
alguns CD’s, como Hard Bossa e Ele é carioca, parecem sugerir uma filiagdo com a bossa
nova, seja pela alusdo a ela subentendida no nome do género, (hard bossa) seja pela
referéncia a musica de Tom e Vinicius (Ela é carioca). Pelo texto de Theomar Ferreira
(baterista da banda) para o encarte do CD Hard Bossa, subentende-se que, na visdo do

musico, 0 samba-jazz ou hard bossa seria uma forma de se tocar a bossa nova:

A Bossa Nova ficou restrita a banquinho, viol&o e voz.

A exemplo de Art Blakey, criador do “Hard Bop”, [...] eu quis tirar a Bossa do
ambiente intimista, e até asfixiante, a esta altura confinada, e coloca-la ao ar livre.
Nas esquinas, nas pracas e jardins. Enfim: No Olho da Rua! E isso s6 foi possivel
com a bateria tocando samba no prato. Pois prato também ¢é tambor. De metal mas ¢é
tambor! E tem que ser tocado com muito carinho. Como se toca um tamborim (NO
OLHO DA RUA, 1999).

Primeiramente temos dois termos diferentes utilizados para nomear a mesma pratica
musical. Dois termos que parecem ser autoexplicativos, mas que, no entanto, apontam para
direcdes distintas — enquanto um nos fala de uma mistura entre o0 samba e 0 jazz, 0 outro nos
remete a uma forma de se tocar a bossa nova. Essa imprecisdo ndo chega a comprometer a

mensagem se o leitor tiver conhecimento do assunto. Mas somando-se a ela o fato de a banda



30

ser rotulada, também, ora como um grupo de mdsica instrumental brasileira ora como um
grupo de masica brasileira instrumental nos permite supor que ou essas classificagdes ndo
estdo muito bem demarcadas ou as regras que as regem ndo foram suficientemente
disseminadas.

Quanto ao repertério do grupo, conforme as descri¢fes, abrange valsas, musica de
concerto, bossa nova, choro, sambas e marchas. Contudo, a partir do texto de Theomar,
espera-se que O repertdrio se caracterize, principalmente, por cangdes da bossa nova
executadas a partir de outra estética. CancGes que, para Theomar, estdo intimamente ligadas a
matriz do samba, j& que ele discorre sobre a necessidade de tocar o samba no prato durante as
apresentacdes de rua.

Essas ambiguidades, longe de constituirem um problema exclusivo do No Olho da
Rua ou das pessoas que escrevem sobre ele, expdem tensdes inerentes ao campo da bossa
nova e ao campo mdasica brasileira instrumental. Essas tensfes sdo produzidas pela
diversidade de géneros e estilos abarcados pelo repertério bossanovista, pela tentativa de se
conceituar 0 samba-jazz como uma especie de bossa nova instrumental e pela auséncia tanto
de padronizacdo de uma terminologia adequada como de delimitacdo precisa das praticas
musicais que se quer designar pelos termos “musica brasileira instrumental” ou “musica
instrumental brasileira”.

Para citar um exemplo, nos dias 26 de abril e 03 de maio de 2008, o programa
“Sarau”, Bossa nova 50 anos, da Globo News, apresentado pelo jornalista Chico Pinheiro e
tendo como convidados, Sérgio Cabral, Francis e Olivia Hime, Jodo Donato, Miucha, Abel
Silva, Olivia Byiton e Georgiana Moraes, apresentou ao telespectador o seguinte repertdrio:
Chega de Saudade (Tom e Vinicius), Corcovado (Tom Jobim), Quando a lembranca me vem
(um samba-can¢do de Tom Jobim e Jodo Donato), A Ra (Donato), Desafinado (Tom e
Newton Mendonca), Simples Carinho (um samba-cancao de Jodo Donato e Abel Silva), Valsa
de Euridice (Vinicius), Sem mais adeus, Saudades de amar e Anoiteceu (Francis Hime e
Vinicius), Se todos fossem iguais a vocé e Modinha (Tom e Vinicius), Fotografia (Tom
Jobim), Teleco-teco (como o nome ja diz, um samba teleco-teco composto por Vinicius de
Moraes) e Garota de Ipanema (Tom e Vinicius).

Ora, 0 que vemos aqui, como no caso do No olho da rua, é uma pluralidade de géneros
sendo abarcada pelo repertorio bossanovista. Descontando aquelas cangdes amplamente
reconhecidas como bossa nova, temos: dois sambas-cancdo, Quando a lembranca me vem e
Simples Carinho, que, a ndo ser pela interpretacdo econdmica de Jodo Donato, ao piano, e

Abel Silva, na voz, estdo muito mais proximos da tematica da dor de cotovelo contra a qual a
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bossa nova se insurgiu, e do repertério pré-bossa tocado nas boates de Copacabana; uma
valsa, de Vinicius Moraes; Anoiteceu esta mais proxima dos afro-sambas, e Sem mais adeus e
Saudades de amar, a julgar pelo contorno melddico e lirismo poético, somados a interpretacdo
de Francis Hime, estariam mais préximas da modinha que do samba; uma modinha, de Tom e
Vinicius; e um samba teleco-teco, que nada tem da bossa. Por sua vez, Sérgio Cabral, quando
requisitado a falar sobre as relagGes entre Jodo Donato e a bossa nova, se mostra reticente em

admiti-las:

Chico Pinheiro:
— Oh Sérgio! Quando vocé acha que Jodo Donato entrou assim... na bossa
nova? Por que Jodo Donato é do Acre! Rio de Janeiro e Rio Branco!
Sérgio Cabral:
— Bossa nova e Jodo Donato... Jodo Donato €, sem divida, uma pessoa muito
ligada aquela.... @ modernizacdo da musica brasileira ocorrida na década de
1950. Sem ddvida. Mas ele e a bossa nova... E ele tem coisas...
Chico Pinheiro:
— A RA&é bossa nova!
Sérgio Cabral:
— E... aifica a critério... (PINHEIRO, 2008a, 07:05min.)

A partir das aparentes incongruéncias suscitadas pelos dois casos descritos acima,
surgem algumas questdes importantes a serem discutidas, na medida em que tomam parte no
conjunto dos significados sociais atribuidos a esses géneros: O que é o samba-jazz? Uma
bossa nova instrumental de andamento mais rapido, que se vale do uso de improvisos, dos
excessos virtuosisticos, de um carater hard, de uma instrumentacdo importada do jazz?
Supondo que seja um género independente, fruto de uma hibridacdo entre o samba e o jazz,
aonde se encaixam a musica de concerto de Villa Lobos, a musica de carater regional, como
os afro-sambas, as valsas e marchinhas? Por outro lado, como essa diversidade de géneros e
estilos pode igualmente ser abarcada pelo repertério bossanovista? Seria a bossa nova, como
alguns pretendem, uma forma de interpretacao ou tal diversidade seria um reflexo de pressoes
mercadoldgicas? Mas entdo, onde entra a famosa “batida” do violao de Joao Gilberto e suas
relagbes com o samba nisso tudo?

Dessa forma, para que possamos entender como ocorrem as trocas de capital simbélico
entre o grupo No olho da rua, o samba-jazz, a bossa nova e o lugar precisamos entender como
a “historia oficial” define os dois géneros musicais; como os associa a cidade do Rio de
Janeiro e mais precisamente a Copacabana e Ipanema; e como essas praticas musicais se
tornaram sindnimos de musica de qualidade, sofisticada e de bom gosto, discutindo as

incongruéncias e imprecisdes que possam existir e contextualizado-as histdrica e socialmente.
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O objetivo desse capitulo € entdo apresentar e discutir as definigBes propostas por
estudiosos para esses dois géneros musicais e as histdrias que cercam suas origens e que
fazem parte da construcdo de um pensamento hegemdnico'® que os conecta aos bairros da
Zona Sul do Rio, a imagem de modernidade e ruptura com o passado, assim como lhes
confere o status de “musica de qualidade”.

Parto da hipétese de que tais representagdes comecaram a ser entalhadas desde o
surgimento dessas duas manifestacbes musicais através de reportagens, artigos e criticas
publicadas em jornais e revistas de grande circulacdo. Foram legitimadas, divulgadas e
perpetuadas tanto por agdes estatais, como pela industria cultural, através de filmes, encartes
de CDs, matérias jornalisticas, programas de televisdo e de uma sequéncia de livros escritos
por cronistas e pesquisadores autbnomos da musica popular.

A literatura produzida por esses pesquisadores, por ter seu conteldo voltado para um
leitor médio, ndo especializado, teve grande participacdo na disseminacao de tais ideias — cuja
abrangéncia extrapola, até mesmo, o territério nacional — e se tornou uma ferramenta
importante na constru¢ao da “histéria oficial” desses géneros. Histdria essa que, se por um
lado, sofre contestacdes relacionadas com a importancia que atribui a bossa nova como
instrumento de renovacdo da musica popular brasileira®, por outro, quase ndo tem oposicao
quando vincula a imagem desses géneros aos bairros da Zona Sul do Rio de Janeiro.

Cabe sublinhar que essa “historia oficial”, expressdo de um pensamento hegemaonico
que vem se constituindo durante os Gltimos cinquenta e cinco anos, possui incongruéncias
produzidas pelas lutas travadas por representatividade entre agentes culturais, por interesses
mercadologicos e pela disputa por posi¢des de prestigio dentro do “campo” (BOURDIEU,
1999). Nesse sentido, faz-se necessario confronta-la com a producdo académica sobre esses
temas em uma tentativa de revelar suas inconsisténcias e discuti-las.

A sequir, faco algumas considerages sobre os critérios utilizados para a selecdo do
material difundido pelas midias de massa — e utilizado nesta pesquisa — no qual se faz notar a
construgdo da historia oficial e dos juizos de valor atribuidos aos dois géneros.

Um primeiro critério importante utilizado na escolha do material foi a sua

“abrangéncia social”, dito de outra forma, sua acessibilidade a uma faixa ampla da sociedade.

1% pereira (2004a, p. 36-37) recorre a Antonio Gramsci para conceituar o termo hegemonia: “o conceito de
hegemonia, mostra-se como um processo em que um grupo tem hegemonia na medida em que representa
interesses que 0s grupos ou classes subalternas também reconhecem, de alguma maneira, como seus, implicando
numa ideia de usos e apropriagdes”.

1 O pesquisador José Ramos Tinhordo foi um dos principais criticos desses estilos através de seus artigos e de
seus livros, entre eles: Musica popular um tema em debate (1966); O samba agora vai: a farsa da mdsica
brasileira no exterior (1969); Pequena histéria da misica popular (1978); Histdria Social da mdsica popular
brasileira (1990).
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Nesse sentido, a linguagem utilizada e o meio de difusdo séo particularmente importantes.
Parto do pressuposto de que, no Brasil, informagdes veiculadas pelos jornais, pela televisao,
pelas radios e pelo cinema, geralmente, possuem uma capacidade de penetracdo maior nas
diversas camadas sociais que aquelas difundidas atraves dos livros. Por outro lado, os livros,
devido a objetividade e a concisdo tipica das informacfes veiculadas pelos primeiros,
assumem um status mais elevado, considerados como portadores de informagdes mais
completas e que permitem ao leitor um maior conhecimento sobre determinado assunto.

Outro critério utilizado na selecdo do material foi a sua relevancia como fonte de
pesquisa para 0 meio académico. Neste sentido, todos os livros utilizados neste trabalho séo
fartamente citados como referéncias historicas por pesquisadores em teses, dissertacdes e
publicacOes especializadas.

Um terceiro ponto observado diz respeito a “competéncia” do autor para falar sobre o
assunto. Tanto no convivio social como no meio académico, esse reconhecimento da
competéncia de determinado individuo para discorrer sobre determinado tema esta
relacionado diretamente ao capital simbdlico e sua posicdo no campo em questdo
(BOURDIEU, 1999). Um processo importante que notei nos livros selecionados para esta
pesquisa foi uma espécie de circularidade nas referéncias, cujos autores se reportam uns aos
outros de forma a endossarem-se mutuamente. Percebe-se ainda, que esses autores sdo
artistas, cronistas, escritores e criticos musicais que, de formas diferentes, vivenciaram o
surgimento da bossa nova, e ganharam visibilidade nacional através das relacdes profissionais
mantidas com as midias de massa.

Na anélise do material produzido pela televiséo e pelo cinema, nota-se claramente um
dialogo entre esses mesmos critérios, como forcas que buscam um equilibrio. Pude constatar
como uma pratica frequente nos filmes, entrevistas e documentarios, a presenca, por um lado,
de intelectuais ligados aos circulos académicos e pesquisadores autbnomos como uma forma
de legitimar as informacOes passadas ao receptor e, por outro, a presenca de atores sociais
envolvidos nas varias etapas da producdo e divulgacdo da mdsica popular, como musicos,
compositores, intérpretes, diretores de gravadoras e produtores musicais. A terceira presenca é
a da propria midia, com sua linguagem, estabelecendo formatos, duragdes e textos que
maximizem a audiéncia.

A seguir, falarei um pouco sobre os principais livros, entrevistas televisivas, filmes e
trabalhos académicos selecionados para a producdo desse capitulo.

Entre os trabalhos escritos por jornalistas e pesquisadores, sem vinculos académicos,

que contribuiram tanto para a constru¢do de uma histéria oficial como para a atribuicdo de
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rotulos e associagdes que colaboraram para a construcdo da imagem da bossa nova, destaco
dois em especial: O balango da bossa e outras bossas e Chega de Saudade.

No livro O balanco da bossa e outras bossas, de 1968, Augusto de Campos compila
varios trabalhos criticos sobre temas relacionados com aquilo que entende ser a “moderna
musica brasileira”. S3o particularmente interessantes para esse estudo, pela importancia que
tiveram na legitimacdo da bossa nova como uma musica popular moderna e de qualidade,
assim como pela tentativa de apontar as particularidades musicais que definiriam o género, 0s
artigos: Bossa nova, de Brasil Rocha Brito, publicado originalmente na secdo literaria do
jornal O Correio Paulista, em 23/10 e 6 e 20/11/1960, ao qual Augusto de Campos atribui
importancia historica por ser “a primeira aprecia¢ao técnica fundamentada que se faz sobre a
bossa-nova” (CAMPOS, 1968; p. 12); Balanco da Bossa nova, de Julio Medaglia, publicado
no Suplemento Literario do jornal O Estado de Sdo Paulo, em 17/12/1966; e De Como a MPB
Perdeu a Direcdo e Continuou na Vanguarda, de Gilberto Mendes, publicado no Suplemento
Literario do jornal O Estado de S&o Paulo, em 11/11/1967. E importante notar ainda que os
trés autores possuem fortes ligacdes com a musica erudita e com os circulos académicos, fato
que Augusto de Campos faz questdo de citar na introducao de seu livro como uma forma de
legitimar as andlises e opinides veiculadas nos textos. Outro ponto relevante é o livro ter-se
tornado quase que uma citagdo obrigatoria a todos os trabalhos académicos sobre o assunto.

O livro Chega de Saudade, do escritor e jornalista Ruy Castro, lancado em 1990,
tornou-se uma das principais referéncias historicas sobre a bossa nova, no Brasil e no exterior,
sendo largamente citado nas pesquisas académicas. Dessa forma, discutir maneiras pelas quais
esse autor constroi, em suas narrativas, uma memoria do género como expressdo cultural
caracteristica dos habitantes dos bairros da Zona Sul do Rio de Janeiro, portadora de
originalidade, modernidade e sofisticacdo, é praticamente discutir a histéria oficial, o senso
comum sobre o tema.

Em sua narrativa, o autor se prop8e contar a histéria da bossa nova a partir da historia
daqueles que a protagonizaram e das estdrias que rodeiam as parcerias musicais, as
composicoes e as gravacdes dos primeiros discos de Jodo Gilberto. A escolha desse trabalho
se deve, também, & importante posicdo ocupada pelo autor dentro do campo musical da bossa
nova*? — que faz dele um poderoso formador de opini&o —, assim como & proximidade entre

ele e os integrantes do No Olho da Rua — Castro, ndo so cita o grupo em um de seus livros,

12 Entenda-se 0 “campo musical da bossa nova” como um subcampo de producdo restrita da musica brasileira
popular (ULHOA, 1997).
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como também tem participado de eventos ligados a bossa nova juntamente com o No Olho da
Rua).

Esses dois livros parecem ter desempenhado um papel expressivo na construcdo da
memoria “oficial” da bossa nova. Campos (1968), por exemplo, ajudou na consolidacédo de
sua imagem como a musica popular de maior qualidade produzida no Brasil daquela época,
definida, por um lado, como a negagéo do passado encarnado na figura do samba-cancao e,
por outro, como a negacdo da musica social (um retorno a estética antiga). Tal construcéo foi
continuada por Ruy Casto, em Chega de Saudade. Ambos preconizam a existéncia de uma
linha evolutiva na masica popular brasileira e constroem a identidade da bossa nova como um
estilo de ruptura e negacdo do passado (ALMEIDA, 2007).

Além desses dois livros, foram usados também como material de pesquisa para esse
capitulo: Tons sobre Tom, de Tarik de Souza, Méarcia Cezimbre e Tessy Callado (SOUZA;
CEZIMBRE; CALLADO, 1995); Verdade Tropical, de Caetano Veloso (VELOSO, 1997);
Tem mais samba, de Tarik de Souza (SOUZA, 2003); e o volume 1 de A cang¢do no tempo, de
Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello (SEVERIANO; MELLO, 1997).

Entre os programas de TV utilizados, o Globo Reporter produzido em 1994, pela Rede
Globo, em homenagem a Tom Jobim e o programa Sarau (Bossa nova 50 anos) produzido
pela Globo News, em 2008, foram os que mais geraram material para discussdo. Este tltimo,
é um programa de mdusica e entrevistas no formato de um sarau e, como ja foi comentado no
inicio do capitulo, teve como apresentador, Chico Pinheiro, e como convidados: Sérgio
Cabral, Francis Hime, Olivia Hime, Jodo Donato, Miucha, Abel Silva, Olivia Byiton e
Georgiana Moraes. O Globo Repérter, por sua vez, em formato de documentério, teve a
participacdo de Caetano Veloso, Peri Ribeiro, Ruy Castro, Vera Fischer e Sonia Braga, entre
outros. Dividido em 4 partes, o programa fala da vida profissional e pessoal de Tom Jobim,
sua participacdo na bossa nova, 0 sucesso no exterior, as criticas nacionalistas ao seu trabalho
como compositor, suas musas e as relagcdes da sua obra com o Rio de Janeiro e com o bairro
de Ipanema.

Entre os filmes, foi selecionado Coisa mais linda, de Paulo Thiago, por ter sido
produzido em 2005 (data recente), e por dar voz a uma gama bastante ampla de musicos,
compositores e intérpretes que participavam da vida artistica carioca, quando do surgimento
da bossa nova. O filme tem o formato de um documentario e conta com os depoimentos de
Roberto Menescal, Carlos Lyra, Johnny Alf, Jodo Donato, Billy Blanco, Oscar Castro Neves,
Alaide Costa, Paulo Jobim, Durval Ferreira, Sérgio Ricardo, Bebeto (baixista do Tamba Trio),

Sérgio Cabral, Arthur da Tavola, Nelson Motta, entre outros.
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A maioria dos trabalhos académicos produzidos sobre esse assunto legitima, em
grande parte, 0o pensamento hegemdnico constituido, no que tange: as relacBes entre o0s
géneros e a sociedade da Zona Sul carioca, aos juizos de valor atribuidos aos mesmos e ao
papel modernizador da musica popular brasileira imputado a bossa nova. Contudo, quatro
trabalhos de doutorado me pareceram emblematicos por problematizarem justamente essas
questdes.

Silvio Mehry questiona a ideia segundo a qual a bossa nova teria promovido uma
ruptura com as praticas musicais anteriores € se constituiria no “anico” esfor¢o por renovagao
levado a cabo dentro do campo da mdsica popular brasileira, em fins da década de 1950 e
inicio da década de 1960 (MEHRY, 2001).

Todos os trabalhos produzidos sobre a bossa nova reconhecem a importancia das
mudancas sociais e culturais, advindas do aquecimento do processo de industrializacdo e do
crescimento e modernizacdo das grandes cidades brasileiras, no processo de modernizagdo
pelo qual passou a musica popular na década de 1950. S&o apontadas, ainda, como forcas
propulsoras dessas mudancas, o surgimento de novas tecnologias e a ascensdo dos Estados
Unidos ao patamar de maior economia mundial — detentores de uma poderosa industria de
bens simbdlicos capaz de disseminar sua cultura por todo o planeta.

Estudiosos concordam, ainda, que esse processo paulatinamente produz as
transformacgdes musicais que serviriam de inspiracdo e suporte para o aparecimento da bossa
nova, em fins dos anos de 1950. Sendo assim, conforme Merhy (2001) argumenta, ndo parece
fazer sentido tratar a bossa nova como o unico estandarte dessa renovacao, ja que até mesmo
0 samba-cancdo — principal alvo das criticas bossanovistas — vinha se modernizando, tanto
nos aspectos poéticos quanto naqueles ligados as técnicas interpretativas. Por outro lado, o
autor questiona a visao da bossa nova como uma “ruptura”, devido: & presenca nas cancdes de
elementos musicais vinculados as praticas ja estabelecidas, como o samba “tradicional” e o
samba-cancdo; a ascendéncia de Mario Reis sobre Jodo Gilberto no estilo de interpretacdo
cool; e a complexificagdo harménica, atribuida a bossa nova, ja vir operando em outros
géneros musicais brasileiros, como, por exemplo, o choro.

Simone Luci Pereira desenvolve um estudo do significado da escuta da bossa nova
dentro e fora dos limites territoriais da Zona Sul do Rio. Dando voz aos habitantes de outros
bairros, normalmente excluidos da historia oficial, e as suas relacbes com o género, a autora, a
um sé tempo, questiona as tentativas de se escalonar a producdo e o consumo de estilos e
géneros musicais em fungdo das classes sociais, dos habitos e dos bairros habitados pelos

receptores e permite que se vislumbrem novas significagdes musicais para a bossa nova, fruto
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de tensOes sociais e de paisagens urbanas e sonoras diferenciadas daquelas retratadas nas
letras das cancOes e vivenciadas por seus protagonistas, em sua maioria, jovens de classe
média e alta da Zona Sul do Rio de Janeiro (PEREIRA, 2004a). A autora, como Merhy,
questiona a conceituacdo da bossa nova como “ruptura”. Trabalhando com o conceito de
“matrizes culturais” proposto por Martin Barbero, Pereira identifica como matrizes do género
a modinha, o samba-cancdo e o0 jazz. A autora sugere, ainda, pensarmos a bossa nova, ndo
como um movimento, mas como uma “formagao™”.

Em outro trabalho singular, Marcelo Gomes faz uma analise comparativa do samba-
jazz com a bossa nova. Mantendo o foco de sua pesquisa no primeiro, 0 autor analisa suas
caracteristicas harmdnicas, melddicas e ritmicas em contraposicdo as da bossa nova. Gomes
propde ainda considerarmos 0 samba-jazz como um antecessor desta — ao contrario do que
tem sido veiculado em vérios trabalhos literarios, artigos e reportagens, que se referem a ele
como uma forma de bossa nova instrumental, hard bossa — e uma de suas fontes inspiradoras
(GOMES, 2010). E relevante registrar aqui a escassez de trabalhos exclusivamente sobre o
samba-jazz que, na maioria das vezes, ganha apenas algumas poucas paginas nos livros
literarios e trabalhos académicos produzidos sobre a bossa nova. Tal fato, juntamente com a
pertinéncia das discussfes levadas a termo pelo autor, torna o trabalho produzido por Gomes
uma peca importante para o estudo e compreensao do género.

De volta as questdes relacionadas no inicio deste capitulo, as associacdes entre bossa
nova e modernidade, assim como o status a ela atribuido de “musica de qualidade” ganham
espaco no corpo dos trés trabalhos acima citados. Nesse sentido, um quarto trabalho
produzido por Liliana Harb Bollos, Bossa nova e critica, fruto de sua tese de doutorado, foi
particularmente importante na medida em que permitiu aferir como a bossa nova foi retratada
pela imprensa da época e em que medida essas imagens se desdobram em trabalhos
posteriores e influenciaram a memaria do género nesse principio de século XXI.

Bollos (2010, p. 178) considera que a recepcdo critica da bossa nova, em um primeiro
momento, que vai de 1958 até 1962, “foi expressiva”. Destaca, entre essas primeiras matérias,
0 artigo de Brasil Rocha Brito (ROCHA BRITO, 1960) cuja “apreciac¢do técnica”, afirma a
autora, ¢ “ainda hoje atual”. Aponta que, na falta de “um movimento expressivo de criticos
opositores a estética bossanovista”, preponderaram, nos jornais da época, as matérias de teor

favoravel. No que diz respeito a autoria dessas matérias, a autora chama a atencao para sua

3 «por formagdo, compreendem-se as modalidades de auto-organizagao, como circulos, escolas, agrupamentos,
enfim, que definem ou apontam para tendéncias, intervindo no debate cultural ou, neste caso, musical.”
(PEREIRA, 2004, p.104).
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percepcdo de que “parte da recepgdo critica, formada por musicos eruditos e criticos com
vivéncia musical, lancou um olhar otimista a Bossa nova, introduzindo algum ponto de apoio
entre a musica popular e a erudita” (BOLLOS, 2010, p. 202).

A autora faz referéncia aos livros, Musica Popular: um tema em debate (1966), de
José Ramos Tinhordo, como o espa¢o da critica nacionalista e Balanco da Bossa (1968), de
Augusto de Campos, como um trabalho no qual prevalece a critica de cunho estético. A
publicacdo dessas duas obras, na opinido de Bollos, é sintomatica, na medida em que retrata a
polarizacdo entre a tendéncia nacionalista ortodoxa e a cosmopolita que dividiam a critica
musical da época.

As criticas de cunho nacionalista, que tiveram Tinhordo como o principal expoente,
sdo de pouca relevancia para o escopo dessa pesquisa na medida em que: ndo chegaram a
empreender uma analise estética mais profunda sobre a mdsica da bossa nova, nao
preponderaram na imprensa e ndo conseguiram respaldo no meio académico (BOLLOS,
2010). Mas se por um lado, ndo contribuiram para a definicdo dos parametros musicais do
género, por outro, reforcaram as ligacfes possiveis entre ele, 0 jazz e a classe média e alta da
Zona Sul da cidade do Rio de Janeiro. Essas ligacdes eram vistas pelos autores dessas criticas
como fatores determinantes de uma suposta “inautenticidade” do género. De certa maneira,
para esses criticos, era como se a producdo cultural das classes média e alta brasileiras nao
tivesse lugar no conjunto de praticas culturais populares do pais.

Mesmo parte da critica favoravel — conforme se pode aferir a partir de alguns artigos
citados por Bollos — ansiava por que a bossa nova se popularizasse, falasse do cotidiano do
“povo”, o que, novamente, vetava a classe média o direito legitimo de participacdo como um
componente desse “povo” brasileiro.

Serve como exemplo a matéria, Bossa nova apesar dos bossanovistas, escrita por
Franco Paulino, para a Revista Finesse, de junho de 1964, quando a bossa nova é retratada
como “um surto de renovagdo” que, contudo, carece do reconhecimento popular para que se
afirme definitivamente. O caminho apontado pelo autor é, por um lado, cantar os problemas
do “povo” e, por outro, colaborar “para a difusdo de ideias novas e avangadas” (Franco

Paulino apud BOLLOS, 2010, p.204).

Tentarei, no decorrer do capitulo, mostrar como a bossa nova e 0 samba-jazz sé@o
retratados nesse inicio de século XXI. Para tanto, parto de relatos produzidos a partir da
ultima década do século passado. Mesmo as citaches contemporaneas ao nascimento das

praticas aqui analisadas foram retiradas de pesquisas e livros atuais, o que significa que estdo
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inseridas em um processo de construgdo das “tradi¢des”, assim como concebido por DaMatta,
e que, de certa forma, ganharam visibilidade e acessibilidade, visto que ndo estdo mais
insuladas em arquivos particulares ou em bibliotecas, como narrativas isoladas de seu
contexto historico.

Penso que esses retratos constituem o pensamento hegemonico que vigora sobre essas
praticas e que interagem na constru¢do de significados das performances musicais aqui
estudadas. Significados que serdo estabelecidos, entre outras coisas, a partir do didlogo entre
essa imagem hegemonica e as demais praticas que a cercam e que, com ela, disputam um

espaco na cena musical da Ipanema do seéculo XXI.

2.1 BOSSA NOVA

2.1.1 Definicdes

A maioria das definicdes de bossa nova veiculadas pelas midias € pouco especifica
guando trata das questdes inerentes ao material musical das can¢des como, por exemplo, suas
caracteristicas melddicas, harménicas e ritmicas, se fixando mais nas questdes interpretativas,
nas caracteristicas poéticas e nas relagbes com o samba, com 0 jazz, com a juventude, com a
classe média, com a Zona Sul do Rio de Janeiro, com a vida moderna e com o passado da
musica brasileira. Nessas defini¢bes, o passado pode assumir um carater positivo, quando
trata de sua aproximacdo com a proposta modernista, com a musica de Villa-Lobos, com o
samba de Noel e com o cantar de Méario Reis, ou negativo quando trata de sua oposi¢do ao
samba-cancdo abolerado divulgado nas radios da época — nesse caso ela se pretende
“renovadora”, como um “movimento de ruptura com uma tradi¢do de excessos”.

Dito de outra forma, a bossa nova € definida, principalmente, a partir de suas
significacBes sociais (como simbolo de juventude, modernidade, renovacdo, alienacgdo,
identidade de classe, etc.), suas relagdes com a alteridade (um samba sofisticado, aquela que
restituiu a “autenticidade” ao samba lento, uma oposicdo aos dramalhdes musicais e aos
excessos interpretativos), enquanto as questdes relativas ao material musical, propriamente
dito, sdo abordadas de maneira mais genérica. Fogem a essa regra alguns poucos artigos, entre
eles, o trabalho de Brasil Rocha Brito, republicado no livro Balanco da bossa e outras bossas,
de Augusto de Campos.

Quem se propde a empreender uma busca por uma definicdo para bossa nova tem

como primeiro obstaculo o fato de ndo existir uma Unica forma de caracteriza-la. Nessa
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pesquisa pude identificar pelo menos quatro linhas mestras a partir das quais brotam as
tentativas de defini-la.

A primeira delas, baseada em uma ideologia nacionalista, considera que a bossa nova
rompeu com a tradicdo do samba por alterar-lhe o ritmo. Define-se assim 0 género como um
“novo tipo de samba & base de procedimentos da musica classica e do jazz” (TINHORAO,
1966, p. 38). Contudo, essa mistura é vista de forma negativa. Sendo encarada como uma
violacao da “tradi¢ao”, como uma perda de “autenticidade” para o samba. Esses trabalhos, via
de regra, baseiam suas analises em conceitos extremamente subjetivos e desgastados. Como
veremos mais a frente, as tensdes entre nacionalismo e cosmopolitismo se mantém presentes
influenciando em diversas etapas do processo de producdo da musica brasileira instrumental,
assim como no direcionamento dos investimentos privados para essa area (GOMES, 2010).

A matéria de Luiz Orlando Carneiro, para o Jornal do Brasil, de 31/07/1962, pode
servir de exemplo desse tipo de critica. O autor considera que, do ponto de vista do samba, a
bossa nova ndo é uma expressdo popular “auténtica”, pois a musica popular, em sua opiniao,
tem como principio basico a espontaneidade e a bossa nova apoia-se na técnica. Faltando-lhe
a espontaneidade e a autenticidade do samba, por um lado; falta-lhe também “a audacia do
jazz moderno”, pelo outro (Luiz Orlando Carneiro apud BOLLOS, 2010, p. 170).

Uma segunda linha define bossa nova como uma forma de se tocar, cantar e compor
sambas. E, talvez, a mais divulgada pelos meios de comunicagéo e defendida por grande parte
dos pesquisadores autdbnomos e académicos. Tem a seu favor o repertdrio gravado por Jodo
Gilberto e as entrevistas concedidas por Tom Jobim.

Entre as publicagfes que a definem dessa forma encontra-se:

a) A matéria Samba Bossa nova, escrita por Aloisio Flores e publicada em 1959 na
revista Manchete. Nela o autor se reporta ao sucesso da cancdo Felicidade, de Tom e

Vinicius, como o marco inicial da ‘atual paixdo da juventude pela “bossa nova” no velho

samba’. O texto afirma que essa nova forma se apoia no “desrespeito pela técnica
tradicional”, cujas “letras s rimam por acaso e as melodias séo invariavelmente dissonantes.
Também ndo é preciso ter voz para interpretar o novo género” — conclui Flores (Aloisio
Flores apud. BOLLOS, 2010, p. 160).

b) Uma matéria ndo assinada, Os americanos verdo a bossa-nova brasileira em suas
raizes auténticas, e publicada no jornal O Globo, de 12/11/1962, traz como parte de seu
conteddo depoimentos de Vinicius de Moraes e Tom Jobim que buscam apontar
caracteristicas bossanovistas e definir sua posicdo dentro do cenario musical da época.

Segundo Vinicius de Moraes, uma de suas caracteristicas ¢ a letra. Os versos buscam “clareza
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na simplicidade” e se distanciam dos “temas moérbidos”. “O bom cantor de bossa nova nédo
usa formas bombadsticas de interpretagdo...” (Vinicius de Moraes apud. BOLLOS, 2010, p.

176). Na visdo de Tom Jobim, trata-se de um “samba mais sofisticado — no bom sentido —,

tecnicamente mais evoluido”, produzido por uma camada social “de nivel cultural mais
elevado” e que veio salvar o samba lento restituindo-lhe a “autenticidade” que vinha perdendo
na mistura com o bolero (Tom Jobim apud. BOLLOS, 2010, p. 176, grifo nosso). E
interessante perceber que Tom corrobora aqui a apreciagdo de Rocha Brito (1960, p.31) de
que “o samba-cancdo — que esteve ameacado de se diluir no bolero centro-americano... —
voltou a se afirmar com o advento da BN'*’. Reiteram-se aqui, também, suas ligacdes com o
samba e as modificacdes poéticas como elementos caracteristicos dessa nova pratica musical,
e acrescenta-se um novo elemento a sua definicdo que a relaciona com uma determinada
camada social “de nivel cultural mais elevado”.

c) O artigo Balanco da Bossa, de Julio Medaglia, publicado em 1966, define a bossa

como uma modalidade de samba mais sutil e elaborada, mais refinada, de execucdo

instrumental mais sofisticada e de aspecto inovador. O autor considera que as inovacgdes
impostas as linguagens instrumental e harménica, assim como ao ritmo, somaram-se as
mudancas na tematica e na linguagem poética dos versos, culminando na “formacdo de um
novo estilo composicional” (MEDAGLIA, 1966, p. 82).

d) A matéria de Gilberto Mendes, De como a MPB perdeu a direcdo e continuou na
vanguarda, publicada em 1967, que nos remete a uma definicdo da bossa nova atrelada a
matriz ritmica do samba e a temética das letras — “O que a gente hoje sente e esta por todo o
mundo admitido como BN € determinada estrutura de musica popular que ja se isolou,
marcada pela presenca do mar...” (MENDES, 1967, p. 138). Gilberto Mendes identifica trés
fases ritmicas atravessadas pelo samba, a primeira folclorica, a segunda seria representada
pelo samba de morro carioca e a terceira seria a batida criada por Jodo Gilberto, fruto de uma
combinacdo de elementos presentes nas duas anteriores.

e) O Globo Reporter (1994, 03:02min., grifo nosso), em sua segunda parte, O cidadao

do mundo, o narrador atribui a Tom Jobim a seguinte fala: “bossa nova é samba. Dediquei a

minha vida inteira ao samba e 0s caras ainda dizem que eu estou traindo a masica do meu

pais”. Ao que, o reporter contrapde: “samba sim, mas um samba refinado que o levou aos

quatro cantos do planeta.”

Y BN ¢ usado por alguns autores como uma abreviagio para “Bossa Nova”.
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f) Souza (2003, p. 15), que a define como “um modo diferente de dividir o fraseado e

edificar a harmonia do samba”. Para o autor, “... os trés primeiros LPs do cantor (pela ordem

de chegada, Chega de Saudade, O amor, o sorriso e a flor e Jodo Gilberto) constituem a
pedra filosofal de sua obra...” e a escolha do repertorio desses discos “defende uma tese facil
de depreender. A de que mais que um estilo ou género [...], a bossa nova erigiu uma forma de
cantar/tocar/atuar a partir do molde forjado por Joao Gilberto” (SOUZA, 2003, p. 182, grifo
N0sso).

g) O depoimento de Arthur da Tavola gravado para o filme Coisa mais linda (2005,
36:07 min., grifo nosso) que afirma ser a bossa nova um estilo de samba. Contudo, inclui uma

13

nova varidvel nessa discussdo, a influencia do jazz: “... eu discordo de quem diz que ela ¢
jazz, por causa do ritmo. Ela manteve o ritmo do samba. Apenas modificando uma sincope.”

h) O depoimento de Paulo Jobim, também em Coisa mais linda (2005, 01:09:00h.,

grifo nosso), que defende a conceituacdo do género como samba. Paulo alega que néo se pode
dizer que a bossa nova ndo tenha sofrido influéncias do jazz americano “e meu pai gostava
muito de Coll Porter, Gershwin. Agora, ndo é uma influéncia do jazz que o pessoal diz assim,

haha! Bossa nova é o jazz. E mentira bossa nova é o samba”.

i) E, por fim, um ultimo nome selecionado para esse trabalho a endossar a visdo da
bossa nova como uma forma de samba, Nelson Motta em sua coluna, no Jornal da Globo,
afirma que o samba “é 0 nosso ritmo nacional, que nos une e nos identifica, mas também na

sua forma de bossa nova e de samba reggae, ele ¢ a trilha sonora das nossas cidades quentes

do litoral...” (MOTTA, 2010, 01:16min., grifo nosso). Temos aqui, também, uma alusdo as
ligacOes estabelecidas entre essa pratica musical e a cidade do Rio de Janeiro.

Uma terceira linha de pensamento sugere que a bossa nova seria “uma concepgao
musical ndo redutivel a um determinado género.” (ROCHA BRITO, 1960, p. 32). Essa
abordagem, levantada primeiramente pelo musicélogo Brasil Rocha Brito, em 1960, ganha
coro junto a alguns pesquisadores académicos e pode ser depreendida a partir da diversidade
de géneros inclusos nos cancioneiros publicados com canc¢des da bossa nova — 0 que nédo
significa afirmar ser esse o Unico, ou mesmo, o principal elemento gerador dessa diversidade.
Rocha Brito a descreve, ainda, como um movimento renovador da musica popular, dotado de
uma nova postura estética, de inovagdes harmonicas e melddicas, e de novas propostas no
ambito interpretativo, tanto na esfera vocal como na esfera instrumental e nas orquestragoes.

A quarta e ultima maneira de se definir a bossa nova, da qual o texto publicado na
pagina da Secretaria Municipal de Educagdo do Rio de Janeiro € um exemplo, a retrata como

o produto da fusdo entre o samba e o jazz: “... jovens que moravam em Ipanema tentaram



43

misturar as raizes do samba com o improviso e a modernidade do jazz norte-americano. O
resultado foi um dos mais deliciosos ritmos da Musica Popular Brasileira, reconhecido no
mundo inteiro” (MULTIRIO, 2002). Visto dessa forma, a bossa nova seria um novo género,
nem samba, nem jazz, mas um terceiro elemento “mestigo”, definido por seu ritmo.

Em outro exemplo, o programa Perfil de 09/06/2011, da TV Cultura, sobre Jodo
Gilberto, sugere que a batida do violao é a sintese da bossa nova, depurada da mistura entre o
samba ¢ o jazz: “... foi assim que, no final dos anos 50, misturando as influéncias do jazz
americano com 0 samba canc¢do brasileiro, Jodo Gilberto marcou uma batida diferente no
violdo, estava criada a bossa nova” (00:52 min.). Nesse texto, como no anterior, esta
subentendida a ideia de que a batida do violdo de Jodo Gilberto constitui um dos elementos
caracteristicos e fundamentais para o reconhecimento dessa pratica musical.

Todas as definicdes reconhecem que a bossa nova imprimiu mudancas a musica e a
letra das cangdes. As modificacfes musicais seriam de natureza estética, ritmica, harménica e
melddica, enquanto as mudancas no material poético se evidenciariam principalmente na
tematica “positiva” e na escolha da linguagem coloquial, simples e direta. Dessa forma, a
diferenca entre elas se processa, principalmente, na maneira de interpretar seus resultados
(uma degradagdo do samba, um novo estilo de samba, um conjunto de procedimentos
estéticos e musicais, um novo género). O que nao significa que na pratica ndo brotem
divergéncias nas formas de abordagem do material musical. O problema é que, na realidade,
ndo existe um conjunto de normas regulamentando como se deve compor ou arranjar uma
bossa nova, portanto, sendo ela um género, estilo ou um conjunto de procedimentos, a
auséncia de uma regulamentacdo permite uma ampla gama de abordagens e,

consequentemente, transgressoes de padroes.

2.1.2 Caracteristicas musicais

A normatizacdo das cancbes bossanovistas foi feita através da imprensa, por
musicélogos, maestros e criticos musicais e a partir de analises do material divulgado pelas
midias de massa. Trabalhos que serviam muito mais como estudo daquilo que vinha sendo
feito até o momento, que como um conjunto de normas de conhecimento e concordancia de
todos, que suprisse a auséncia de um manifesto regulador contendo as diretrizes do
“movimento”.

A seguir, veremos 0 conjunto de caracteristicas musicais identificadas por alguns

autores como marcas das cangdes da bossa nova.
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Como comentado anteriormente, Rocha Brito (1960) foi o autor da primeira
apreciacdo critica mais aprofundada sobre a concepcdo da bossa nova. Por se tratar de um
trabalho publicado no ano seguinte ao lancamento do Lp Chega de Saudade (considerado uma
espécie de “tdbua dos 10 mandamentos” dessa nova pratica musical), podemoOs supor que o
material disponivel para andlise, certamente, era bem menor e mais homogéneo que aquele
analisado, por exemplo, por Sylvio Merhy, em 2001. Sua apreciacdo critica foi dividida em
trés partes: estética, estruturacdo e interpretacao.

Para Rocha Brito (1960), as modificacdes estéticas implementadas pela bossa nova
produziram uma aproximacao entre a musica popular brasileira e a masica erudita, através da
quebra do papel hegemdnico da melodia sobre os demais elementos musicais, da superacao
do legado romantico através da eliminacdo dos exageros vocais e orquestrais e da valorizacao
do siléncio, como elemento estrutural, além de promover a universalizacdo da musica popular
nacional sem a perda de suas peculiaridades especificas.

A lista dos parametros estruturais bossanovistas é extensa'. Destaco aqui os principais
e que acredito serem de reconhecimento mais facil por parte do ouvinte ndo especializado,
estando, por esse motivo, mais atados aos significados sociais e ao reconhecimento do género
por parte de seu publico. Seriam eles o uso de: acordes alterados, melodias ndo diaténicas,
melodias pouco variadas em contraste com movimentos harmonicos acentuados e a producao
de uma birritmia pela defasagem entre a acentuacdo da linha melédica e a do
acompanhamento (ROCHA BRITO, 1960).

> (1) Uso de acordes alterados (ROCHA BRITO, 1960, p. 27); (2) Uso de seqiiéncias de acordes de tonica e
seqliéncias de acordes maiores sobre o 7° grau abaixado (Ibid., p.28); (3) Uso da dominante menor (lbid., p.28);
(4) Cadéncias jazzistas usando dominantes consecutivas ndo sdo freqiientes (lbid., p.28); (5) Conciliagdo dos
modos maior e menor (Ibid., p.29); (6) “... a BN, com freqiiéncia, se vale de harmonia por acordes relacionados a
tons que se seguem em sentido descendente” no circulo das quintas, o que leva a uma menor intensidade, em
relagdo ao jazz, das tensdes harmdnico-tonais (lbid., p.29); (7) Nas construgdes melddicas da BN podem ser
encontradas: melodias fortemente ndo diatdnicas; melodias pouco variadas contrastando com movimentagdes
harmdnicas acentuadas que, consequentemente, ndo tem vida autbnoma (procedimento comum na masica erudita
e no jazz); uma maior frequéncia e valorizagdo das sincopas; o uso ndo-ortodoxo de apogiaturas e antecipacdes
onde, por vezes, 0 ornamento é sustentado por um tempo superior ao da resolugdo; frequentemente a melodia é
estruturada ritmicamente por células derivadas da levada da bossa nova; (8) Estruturagdo ritmica. O autor afirma
que, na bossa nova, existe uma defasagem entre a acentuacdo da linha melédica e a do acompanhamento
produzindo um birritmia. Sustenta ainda, e isso é particularmente importante quando pensamos em definir o que
é bossa nova — principalmente por se tratar de um texto produzido em 1960 e que, por esse motivo, talvez se
aproxime mais dos conceitos da época —, que a bossa nova, da mesma forma que o jazz progressivo, ndo é
“redutivel a um determinado género, comportando manifestagdes variadas: sambas; marchas; valsas; serestas;
beguines, etc” (Ibid., p. 32). (9) Modulagdo. “Na BN os encadeamentos acordais levam quase sempre a
afirmacdo gradual de outro centro tonal para o qual se modula, sem que se possa definir um ponto exato de
transicdo”, nas palavras do autor, procedimentos oriundos dos compositores eruditos impressionistas (Ibid., p.
32).
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Quanto aos parametros ligados a interpretacdo, o autor afirma que, exceto pelos
arranjos de Tom Jobim, “a orquestra da BN nao foi objeto de novas formulagdes” (Ibid., p.
33). No que diz respeito a utilizacdo do viol&o, atribui a Jodo Gilberto “a introduc¢do do uso
dos acordes compactos, de elevada tensdo harménica, a marcacdo dos beats em defasamento,
[...] passagens em ostinato, formando uma bitonalidade em relagdo ao fundo orquestral”
(ROCHA BRITO, 1960, p. 34). Por fim a interpretacdo vocal é caracterizada pelo desprezo
aos efeitos contrastantes, arroubos melodramaticos e demonstragdes de virtuosismo. “O canto
flui como na fala normal” (ROCHA BRITO, 1960, p. 35).

De forma geral, os elementos apontados por Gava (2002) como renovadores e
essenciais da bossa nova'® coincidem com aqueles identificados por Rocha Brito. Contudo, no
tocante aos elementos harmonicos, que sdo o foco dos estudos desse autor, séo apresentados
processos através dos quais a harmonia bossanovista é construida, em vez de buscar, como
acontece em Rocha Brito, por construgbes harmonicas especificas de tipicas cancdes
bossanovistas. Sendo assim, Gava (2002, p. 239) considera que o carater da harmonia

bossanovista é obtido a partir de:

...enriguecimento harménico favorecido pelas dissonancias (notas acrescentadas);
desdobramento harménico (desenvolvimento vertical dos acordes); inclusdo de
clichés (normalmente feitos sobre cromatismos descendentes de uma ou mais vozes
da harmonia); e tratamento instrumental segundo uma harmonia a quatro vozes,
favorecendo cromatismos descendentes e floreios.

Conforme o autor, o legado harménico deixado pela bossa nova estd no uso dos
acordes alterados como parte estrutural da musica: “Em resumo, o que antes era ocorréncia
eventual (com finalidade de elevar a tensdo, causar impacto, adicionar expressdo, ou
funcionar como mera peca ornamental), eleva-se ao plano da estrutura” (GAVA, 2002,
p.240).

Merhy (2001, p. 60) aponta como caracteristicas imputadas a bossa nova: a maneira
suave de cantar, o padrdo ritmico do samba e a letra de temaética restrita “a natureza, ao amor
e a cidade do Rio de Janeiro” juntamente com a linguagem coloquial dos versos que “evita

énfases melodramaticas”.

1 : ~ I A_s 1 .
® “impostagdo vocal natural; acompanhamento cameristico, econdmico, [...] com equilibrio e clareza entre as

vozes; integracdo entre instrumentos e canto; economia extrema de introducdes e finais sinfonicos;
independéncia da estrutura ritmica do acompanhamento em relacdo a melodia principal; atencdo as sutilezas;
desenvolvimento da linguagem violonistica de acompanhamento; negacdo do estrelismo solista; reducdo e
concentragdo dos elementos poéticos musicais; carater coloquial da narrativa musical e poética; abandono do
bindbmio grandiosidade/dramaticidade; tematicas ndo-melodramaticas; linguagem poética coloquial e integrada a
composicao; recusa as metaforas e a demagogia expressionista; uso de frases simples, pequenas observagdes e
poucos tragos verbais” (GAVA, 2002; p.53).
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Todavia, argumenta que “pode-se reconhecer como bossa-nova uma pega musical
cantada de forma suave e acompanhada ao violdo com o ritmo sincopado tipico”, o que
dispensa as caracteristicas poéticas e permite que pecas instrumentais sejam também
reconhecidas como bossa nova. “Dentro dessa perspectiva a Bossa Nova pode existir como
um conjunto de caracteristicas que ocorrem na cria¢do e na producdo de cangdes e algumas
vezes de pegas musicais instrumentais” (MERHY, 2001, p. 59-60).

A melodia é apontada, pelo autor, como predominantemente “de desenvolvimento
motivico, de @&mbito restrito, composta em graus conjuntos, com poucos saltos ou intervalos
restritos, alcancando até uma terca”. O ambito intervalar restrito, segundo o autor, leva a
construcdo de frases musicais mais sintéticas. Esse procedimento acaba por se “refletir nas
formas musicais das can¢Ges” que se tornam mais simples. Em suas rela¢gdes com a harmonia,
essa melodia ¢ geralmente dissonante, com predominancia “das Sétimas e nonas, nunca as
tergas, quintas e muito menos as fundamentais dos acordes” (MERHY, 2001, p. 60-61).

Quanto a harmonia, Merhy (2001, p. 61) identifica suas particularidades da mesma
maneira que os demais autores. Contudo, argumenta que sua complexidade poderia estar
ligada a uma tendéncia recorrente nas praticas culturais de, periodicamente, “escolherem
aspectos distintos para enfatizar” ¢ que, ‘0 "entortamento” da relacdo melodia-harmonia’, néo
seria uma prerrogativa da bossa nova e nem necessariamente uma heranga do contato com a
cultura norte-americana, mas “uma antiga tradicao cultivada pelos proprios instrumentistas ao
executarem os acompanhamentos das canc¢ées no violdo”.

O autor reconhece as transformacdes implementadas nas letras e nos elementos
musicais, entretanto afirma que essas nao “foram suficientes para tornar explicita a oposigao”
ao samba-cancgdo. “Foi Joao Gilberto que explicitou o fato de que o choque estético se revela
principalmente na maneira de cantar”. Maneira, que segundo o autor, estd muito mais proxima
do samba “tradicional” que do samba-can¢do (MERHY, 2001, p. 120-121).

2.1.3 O Repertdrio

Levando-se em conta, como ja foi dito, a auséncia de um manifesto, imputar a bossa
nova o rétulo de “movimento musical” pode levar a uma série de conclusdes precipitadas por
ndo existir nela a coesdo natural dos movimentos, no sentido sociolégico do termo. No

entanto, como sugere Pereira (2004a, p. 105-106), se encararmos a bossa nova como



47

“formagdo'””, poderemos admitir a presenca de “diferenciacdes internas e sem uma necessaria
coesdo, que da, por isso mesmo, margem a constituicdo de novas formacOes, ou até a
permanéncia e conservacgédo dessa musicalidade sob outras leituras e interpretagdes, geradoras
de outras formas.”

Pereira (2004a, p. 106) argumenta que “na modernidade, as formacdes tendem a ser
mais comuns em épocas de transicdo e de interseccdo no interior de uma histéria cultural” e
que a bossa nova ndo foge a essa regra, na medida em que “vai apontar para uma série de
elementos culturais e musicais que eclodiriam nos anos 60, 0 que a torna elemento chave para
o0 entendimento da cultura musical brasileira”.

Conforme a autora, ao se fazer uma analise pautada na articulacdo entre elementos

1Q% GC 189

“residuais”, “arcaicos™” e “emergentes” presentes nos discursos que a definem, percebe-Se a
inconsisténcia de alguns rétulos a ela imputados e evita-se a anunciag¢do de um fim prematuro
(PEREIRA, 2004a). Em sua percepcdo, os elementos que levaram ao “racha'®’ em 1961/62
“estavam ativos e em conflito desde o comeco, fazendo parte e compondo suas fei¢es”, o que
denota um lado residual que a vincula ao passado e impede que seja “‘encarada como ruptura”.
Como exemplo, assinala que o carater sofisticado, os vinculos com a musica cameristica, a
elaboracdo e complexidade formal nas harmonias e no ritmo “apresentam varias ressonancias
com a musica que ja se fazia no Brasil” (PEREIRA, 20044, p. 106).

Dessa forma, seguindo a proposta de Pereira (2004a), provavelmente a variedade de
géneros e estilos que se alojam sob a desighacdo de bossa nova tém sua origem em uma
conjuncdo de fatores internos e externos a “formagéo”. Os fatores internos seriam a auséncia
de uma regulamentacdo, a pluralidade de influéncias agindo sobre cada compositor em
particular e a coexisténcia de varias defini¢cdes, o que pressupde uma luta interna por posigdes
e representatividade dentro do campo. Os fatores externos seriam de origem social, politica e
econdmica.

As instabilidades politicas e sociais que eclodiram ap6s o final do governo de

Juscelino Kubitschek, levando ao reflorescimento de ideologias culturais nacionalistas e a

17 «por formagdo, compreende-se as modalidades de auto-organizacdo, como circulos, escolas, agrupamentos,
enfim, que definem ou apontam para tendéncias, intervindo no debate cultural ou, neste caso, musical.”
(PEREIRA, 2004; p.104).

18 «...] residual é um elemento formado no passado, mas que continua ativo no presente, [...] arcaico é o que
sobrevive do passado apenas como passado, ou seja, na rememoragao ou na vontade do esquecimento, naquilo
que se quer negar, como as musicas dor de cotovelo, de linguagem rasgada, derramada e exagerada. [...] o
emergente sdo as formas novas que atuam, pressionam, mas que ainda ndo estdo perfeitamente articuladas no
interior do grupo e que ndo necessariamente serdo for¢cas dominantes” (PEREIRA, 2004a; p. 104-105).

9°0 termo é comumente usado para aludir ao desentendimento entre Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli, em 1960,
que produziu uma divisdo dos bossanovistas (ver Castro, 1990, 257).
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producdo de uma arte engajada com a luta pela melhoria das condicdes de vida das classes de
menor poder aquisitivo, estariam na base das mudancas na tematica ocorridas na primeira
metade da década de 60, do século XX.

Merhy (2001), em seu estudo do repertério bossanovista, aponta que a inclusdo do
samba como material tematico para as poesias € parte de um processo que leva ao abandono
das antigas letras sobre o amor, o sorriso e a flor. Nesse contexto, conforme o autor, a
valorizacdo do samba surge como sindnimo da valorizagdo das identidades culturais e das
classes menos favorecidas as quais sua producdo é normalmente associada. No entanto,
ressalta o autor, que “a apologia do samba na Bossa Nova ndo é nem organizada nem
univoca” (MERHY, 2001: p. 125-126).

Naves (2001) associa essa mudanca na tematica ao inicio de uma nova fase da

producdo bossanovista:

O estilo solar das cangdes da bossa nova, adequados a paisagem da Zona Sul carioca
[...] foi substituido ora por um clima céustico [...] nordestino, ora por sensibilidades
quentes e Umidas de sabor fortemente africano. E como se o cosmopolitismo
inaugurado pela bossa nova cedesse terreno a uma linha mais étnica, voltada para
elementos que pudessem configurar alguns tragos da identidade nacional (NAVES,
2001: p.26).

Por fim, como sugere Gomes (2010, p. 40), pressdes mercadoldgicas também
influenciariam na constitui¢do desse repertorio: “o vulto mercadoldgico que a Bossa Nova
alcanca faz com que sejam incluidas em seu rétulo inUmeras composicOes e interpretacdes
que, se analisadas de forma mais minuciosa, ndo parecem pertencer a ela”. Tal situagdo,
segundo Castro (1990, p. 321), ja comecava a se delinear quando da selecdo, em setembro de
1962, dos artistas que participariam do show no Carnegie Hall: ... de repente, todo mundo
por aqui tornara-se “Bossa Nova”: seresteiros, repentistas, conjuntos de lundu, harpistas e até

bem intencionados jazzistas’.

2.1.5 Influéncias

Uma questdo que se deixa entrever tanto nas definicbes como nas discussdes sobre o
repertorio esta na origem das criticas nacionalistas feitas a bossa nova: a mistura entre o
nacional e o estrangeiro. Sendo assim, ndo podemos avancar no entendimento das questdes
relacionadas tanto a definicio como ao repertorio, sem antes nos debrucarmos sobre as

discussdes que se acercam das influéncias bossanovistas.
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A mdsica de concerto, 0 jazz, 0 samba dos anos 30, o samba-bop de Johnny Alf, e 0
samba-cancdo fazem parte de um conjunto de influéncias, comumente atribuidas a bossa
nova, aceitas por académicos e difundidas pelas midias, como o terreno onde estariam fixadas
as raizes dessa nova pratica musical.

A influéncia da mdsica de concerto € mais reconhecida na obra de Tom Jobim,
principalmente aquela advinda dos compositores franceses, como Ravel e Debussy. Logo do
surgimento da bossa nova, as vozes que se levantaram em sua defesa, e contra as criticas
nacionalistas que a acusavam de roubar a “autenticidade” do samba, buscaram minimizar 0
papel do jazz em sua composi¢do. Como artificio, se deu a valorizagdo, por parte de alguns,
da influéncia dos impressionistas franceses e da musica de Villa-Lobos sobre as construgdes
harmonicas bossanovistas, minimizando assim a importancia do papel desempenhado pelo
jazz. Essa associacdo, quando se trata da obra de Tom Jobim, tem uma aceitacdo bem ampla,
dentro e fora dos circulos académicos, estando presente nos trabalhos de Rocha Brito, Julio
Medaglia, Santuza C. Naves, Silvio Merhy, José E. Gava, Tarik de Souza, Arthur da Tavola e
Sérgio Cabral.

Se vocé pegar a obra de Tom Jobim, que é o principal compositor de bossa nova, ou
do jeito de cantar de Jodo Gilberto, vocé vai ver que ndo tem nada de jazz. O Tom
Jobim foi influenciado, sem davida nenhuma, pelos franceses, Debussy, Ravel, sem
divida nenhuma!” (Sérgio Cabral In: COISA MAIS LINDA, 2005, 01:17:00h).

Aproximar-se de Villa Lobos, da musica de Villa-Lobos. Aproximar-se de algumas
coisas do Nordeste brasileiro ouvindo gente como Radamés Gnatali, como
Pixinguinha ele [Tom] ganhou uma forma de, digamos assim, ultrapassar os limites
melddicos e harmdnicos da média brasileira... (Arthur da Tavola In: COISA MAIS
LINDA, 2005, 01:17:20h).

Quanto a influéncia cultural norte-americana, conforme Cabral, j& se constituia em

uma realidade da musica brasileira desde os anos 20:

Primeiro que a influéncia da musica americana sobre a musica brasileira j& era uma
coisa antiquissima! Desde a década de 20... né.. vocé vai ver Pixinguinha escrevendo
foxtrot que era um género americano. O Custédio Mesquita, ja citado, € autor de
Nada além, nada além de uma ilusdo, é um foxtrot. E, evidentemente, a bossa nova
também teve essa influéncia” (Sérgio Cabral In: COISA MAIS LINDA, 2005,
16:00min.).

Para Bollos (2010), ela se faz presente na ado¢do das mesmas formas musicais, na
utilizacdo de progressGes harmonicas semelhantes ou, por vezes, na utilizacdo da ritmica

norte-americana em algumas cancbes e se estende, sob outras formas, as cancfes da bossa
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nova. A influéncia do jazz sobre a musica brasileira dos anos 40 e 50 e, particularmente, do
“jazz mais requintado” sobre a bossa nova, assim como as presengas de Dick Farney,
primeiramente, e mais tarde Johnny Alf como modelos pré-bossa nova da incorporagéo, tanto
de procedimentos como, de elementos do jazz ao samba, sdo reconhecidas por todos os
pesquisadores e estudiosos desse tema.

O bebop e o cool jazz teriam influenciado Dick Farney e Johnny Alf, tanto na adocao
de uma forma cool de cantar como nos arranjos. Conforme Rocha Brito (1960, p. 20), Alf
teria sido o primeiro, dentre esses artistas, a metamorfosear os procedimentos emprestados do
jazz “em outros mais integrados no espirito do populario brasileiro.” Souza (2003, p. 199)
considera que “entre os muitos precursores da bossa nova, Johnny Alf ¢ o que estd mais
proximo da génese do género.” Sua participacdo nesse periodo de gestagdo da bossa nova é
também lembrada no filme Coisa mais linda, de 2005, por Carlos Lyra e Roberto Menescal.

Existe quem advogue a favor da influéncia do cool jazz através de Shet Baker, sobre a
forma de cantar de Jodo Gilberto. Caetano Veloso, em seu livro Verdade Tropical, sustenta
que Jodo Gilberto possuia grande “dominio dos procedimentos do cool jazz” e que fora
justamente a maneira de usar esse conhecimento “que lhe permitiu religar-se ao que sabia ser
grande na tradi¢do brasileira” (VELOSO, 1997, p. 31). Essa tese é também defendida por
Naves (2001), para quem, Jodo promove uma fusdo do samba com o cool jazz. A autora
afirma ainda que sua lideranca no processo criativo é reconhecida de forma unanime pelos
mUsicos que vivenciaram a época.

Para Medaglia (1966, p. 103) o cool jazz, no periodo da bossa nova, havia evoluido
“no sentido de uma improvisagdo exacerbada [...] na qual, ndo raro, o ouvinte permanecia
incapacitado de acompanhar o desenrolar musical.” Sendo assim, conclui 0 autor que o jazz
moderno, por sua sofisticagdo e virtuosismo, “ndo ¢ a base da auténtica BN” (MEDAGLIA,
1966, p. 104). Para 0 maestro, as raizes verdadeiras do estilo estariam na musica de Noel, o
samba de cdmara, de linguagem coloquial, que era tradicionalmente ligado ao bairro da Lapa,
no centro do Rio de Janeiro. “Era aquele canto de Noel, que dizia, quase falando, da maneira
mais simples, as coisas mais profundas, que Jodo, Astrud e Jobim foram mostrar a musica
mais rica do mundo” (MEDAGLIA, 1966, p. 104).

Medaglia introduz assim a discusséo sobre uma quarta fonte da qual a bossa nova teria
bebido: o samba dos anos 30.

Partidario da ideia de que a bossa nova € parte de um processo mais amplo que vinha
se desenvolvendo no seio da musica brasileira, Regis Duprat, no prefacio do livro A

linguagem Harménica da Bossa nova, a identifica como um “movimento musical” cujas
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“harmonias modernas” — para o0 autor, decorrentes da musica impressionista francesa — teriam
sido incorporadas, através da “vivéncia da musica popular norte-americana”, pelos misicos
brasileiros (Regis Duprat, In: GAVA, 2002, p.13).

A interpretacdo musical de Jodo Gilberto, na visdo de Duprat, é tributaria do estilo
interpretativo, “sem impostagdo”, adotado principalmente pelo cantor Mario Reis. “A
confeicdo ndo-metaforica” das letras da bossa nova, assim como a interpretagdo, revive
tendéncias semelhantes ja presentes na década de 30, do século XX. Para Duprat, percebe-se
ainda, entre a musica popular dos anos 30 e a bossa nova, “uma familiaridade tipica da
continuidade cultural”, seja no uso de cromatismos, de modulacGes e de clichés ou na
simplicidade dos arranjos instrumentais (Regis Duprat In: GAVA, 2002, p.15).

Sérgio Cabral, seguindo pelo mesmo caminho, descreve a bossa nova como “o climax
de um processo” que teve inicio na década de 30. Um esforco de renovacdo que, segundo o

autor, vinha a tona na harmonia de musicas como Inquietagéo, de Ary Barroso.

A bossa nova foi o climax de um processo que ja vinha acentuando ha muito tempo
na musica brasileira, desde a década de 30, que é uma coisa de modernizacéo. Havia
esse esforco vocé nota desde... vocé pega uma musica chamada Inquietagdo, do Ary
Barroso, que é de 1933. Aquela harmonia... ndo tinha antes! N&o existia antes! Se
vocé pegar a letra do Noel Rosa, aquela letra... ndo existia antes! Tem harmonias de
Custddio Mesquita, da década de 40, que sdo... de amanha! No inicio da década de
50, hé... Garoto, grande Garoto, grande musico e grande compositor! A obra dele era
uma coisa moderna! (Sérgio Cabral In; COISA MAIS LINDA, 2005, 15:10min.)

Outra voz que se levanta contra a ideia de isolar a bossa nova de todo um processo de
renovacdo que a precedeu é a de Arthur da Tavola. Ele estabelece ligagdes de continuidade
entre a interpretacdo vocal de Jodo Gilberto e a maneira de cantar de Noel e Mario Reis: “E
um cantor que vem na linha... de dois outros cantores dos anos 30, o Noel Rosa e 0 Mario
Reis. O Jodo Gilberto vem nessa trilha, do cantor de microfone, fora do cantor de vozerio, da
expansédo da grande voz” (Arthur da Tavola In: COISA MAIS LINDA, 2005, 01:49:00 h.).

Merhy (2001), seguindo essa mesma linha, afirma que composi¢cdes como Desafinado
e Chega de Saudade estabelecem uma relacdo estreita, em suas melodias, com 0 samba
“tradicional”, pelo rebuscamento e pelos intervalos utilizados serem de maior amplitude.
Sustenta ainda, que as ligacdes estabelecidas por Carlos Lyra com o samba através de seu
professor (o violonista Garoto), juntamente com o seu engajamento politico, refletiram em
suas composi¢des, desviando-as dos principios de economia intervalar das melodias
bossanovistas, enquanto “seus sambas pedem as vezes um movimento ritmico mais préximo

ao samba tradicional” (MERHY, 2001, p. 129).
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Falta-nos ainda comentar a influéncia do samba-cancgéo. Sobre esse assunto, Pereira
(2004a) afirma que sendo o ambiente sonoro, profissional e social, dos anos 50, 0 meio no
qual a bossa nova foi gestada e do qual partilhavam tanto seus precursores, como aqueles que
viriam a se tornar seus principais expoentes — Tom Jobim, Vinicius de Moraes e Jodo Gilberto
—, “esse convivio deixa as claras a vinculagdo e a proximidade existente entre a Bossa Nova e
0 samba-can¢do”. Proximidade que vai sendo construida quando da divisdo deste tltimo em
duas vertentes, uma mais popular, “ligada ao derramamento vocal” e aos ambientes do centro
da cidade, e “outra mais sofisticada”, adaptada aos pequenos espagos das boates de
Copacabana e “que incorporava o cool jazz e formas mais sutis de interpretagdo” (PEREIRA,
20044, p. 96).

Sobre esse tema, cabe ainda lembrar que Tom e Vinicius compuseram Eu sei que vou
te amar e Se todos fossem iguais a vocé, dois sambas-cangdes anteriores a bossa nova e que
podem ser considerados como exemplo da existéncia de um processo amplo de renovagéo que
se estendia a todas as praticas musicais (MERHY, 2001). Tal fato reforca, também, a
afirmacéo de Pereira a respeito da proximidade existente entre as duas préaticas.

Para fecharmos as discusses sobre as influéncias bossanovistas, precisamos ainda
abordar as questdes ligadas a hibridacdo com o elemento estrangeiro, mais precisamente, o
jazz. Da mesma forma, resta-nos ainda comentar suas significagfes sociais e suas relacoes
com a alteridade (elementos que costumam participar do escopo das defini¢cdes atribuidas a
ela). Contudo, pela proximidade que o samba-jazz e a bossa nova mantém no imaginario
social e por tais questBes estarem intimamente relacionadas, tanto as ligacGes que essas duas
préaticas musicais mantém com o territério, como aos rétulos e a importancia a elas atribuidos,
optei por abordar tais questbes posteriormente de forma conjunta, passando agora as

discussdes que se acercam das defini¢cbes do samba-jazz.
2.2 SAMBA-JAZZ
2.2.1 Definicdes e classificacOes
Castro (1990) ao descrever as praticas musicais, “por volta de 1960”, no Beco das
Garrafas, em Copacabana, se reporta as canjas de jazz, no Little Club, lideradas por Sérgio

Mendes, como o espago que os musicos profissionais tinham para “tocar o que realmente

gostavam, fora do seu trabalho quadrado nas gafieiras, nos conjuntos de danga das boates ou



53

nas orquestras da TV Tupi ou da TV Rio” (CASTRO, 1990, p. 285). Segundo o autor, aqueles
musicos gostavam de jazz e a bossa nova forneceu-lhes um repertorio que antes ndo existia.

Dando seguimento a historia, Castro nos conta que, “a partir de 1961, essa turma se
cristalizou em diversos grupos estaveis”, cujo repertorio era “uma variagdo [da bossa nova]
puxada ao bop” batizada de hard bossa nova por Robert Celerier. A musica tocada por esses
grupos ¢ descrita como “muito mais pesada” que a bossa nova: “todas as baquetas que ele
[Jodo Gilberto] pensava ter eliminado das baterias brasileiras estavam ali, fazendo mais
barulho do que nunca” (CASTRO, 1990, p. 286).

Encontramos outra referéncia ao termo hard bossa nova na matéria Jazz Bossa Nova:
Eduardo Lobo e a segunda geracao, escrita por Flavio Eduardo de Macedo Soares, para O
Jornal de 26/05/1963. Na percepcdo desse autor, tratava-se de um estilo muito mais préximo
do jazz “de Silver, dos Jazz Messengers” e praticado por “musicos que estudaram musica e
tém nivel cultural’ (Flavio Eduardo de Macedo Soares apud BOLLOS, 2010, p. 202).

Essa definigdo que retrata o samba-jazz como uma forma de se tocar a bossa nova e o
descreve como uma pratica nascida no Beco das Garrafas, por volta de 1961, é partilhada por
Naves (2001, p. 27), que o descreve como “um tipo de experimentacdo musical que se
afastava muito do tom intimista”, se valendo de instrumentos jazzisticos e revivendo praticas
distintas daquelas empregadas pelos bossanovistas, como, por exemplo, 0 uso dos pratos da
bateria. “Ao contrario da bossa nova, que privilegiava a cangao... [ressalta a autora] os artistas
do Beco lidavam com mausica instrumental, levando os solistas a serem mais venerados do
que os cantores” (NAVES, 2001, p. 28).

Conforme Saraiva (2007), as definicdes de samba-jazz, publicadas nos encartes dos
CD’s produzidos a partir de coletaneas de mdasicas retiradas dos discos da década de 60,
geralmente associam 0 género a Sua “origem”, como uma identidade cultural da Copacabana
do inicio dos anos 60, e a uma espécie de mistura, ndo muito explicada, entre o samba e o
jazz. Ainda segundo a autora, é possivel depreender dessas definicbes que se trata da mistura
do ritmo do samba com a harmonia e o improviso do jazz.

Nesses encartes, as relacbes mantidas com a bossa nova ndo estdo claras. Alguns
afirmam ser o samba-jazz um precursor daquela, outros, de forma inversa, 0 veem como sua
versdo instrumental. Existem textos que enfatizam “uma contemporancidade ¢ um certo
paralelismo” entre os dois e, por fim, ha aqueles que definem o samba-jazz como subgénero
da bossa nova (SARAIVA, 2007, p.19).

Para Gomes, “estruturalmente, o elemento primordial que a Bossa Nova e o Samba-

Jazz comungam é o samba enquanto matriz de células ritmicas”. O que, segundo o autor, ndo
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significa “que tenham o mesmo cardter ou empreguem 0S mesmos procedimentos,
abordagens ritmicas e estratégias de improvisagdo ou arranjos...” (GOMES, 2010, p. 40, grifo
do autor). Quanto a expressividade, por exemplo, “0 SJ aponta mais as relacbes do samba
com o bebop, e posteriormente ao hardbop ”, enquanto a bossa nova, “se encontra mais atada
as formas expressivas ligadas ao cool jazz, mas é bom frisar que ha, neste ultimo, a presenca
marcante da improvisacdo, o que ndo é o caso da BN” (GOMES, 2010, p. 84).

Vamos discutir agora uma questdo levantada na introducdo do capitulo e que esta
diretamente relacionada a composicdo do repertorio: a auséncia tanto de padronizagdo de uma
terminologia adequada como de delimitacdo precisa das praticas musicais que se quer
designar pelos termos “musica brasileira instrumental” ou “musica instrumental brasileira”.
Bem, o samba-jazz ¢ uma forma de musica instrumental. Mas s6 isso bastaria para inclui-lo
nessa classificacdo? E o choro? Tentar entender como se processam essas classificacdes é
fundamental para a delimitacdo dos repertorios.

A proposta de periodizacdo de Marcelo S. Gomes (GOMES, 2010) para a histdria do
samba-jazz estabelece algumas fronteiras que podem ser (teis para o entendimento dessa
questdo. Sua periodizacdo é divida em duas fases.

A primeira fase, nomeada de samba-jazz pré-bossa, iria de 1952 a 1958, ano do
langamento do 78rpm de Jodo Gilberto. Mil novecentos e cinquenta e dois é a data da
gravacdo do primeiro 78rpm de Johnny Alf e do inicio de suas apresentacBes no bar do Hotel
Plaza, no Rio de Janeiro. Para Gomes (2010, p. 83), “deve-se considerar que o contexto que se
cria desde 1952 até 1958, no nivel das possiveis misturas, fomenta o surgimento de varias
formas de SJ. Isso provavelmente contribui para a eclosdo do estilo carioca”.

A segunda fase proposta por Gomes (2010) abrange o periodo de 1958 a 1967. A
escolha do ano de 1958, referéncia direta ao marco inicial da bossa nova, se justifica, na
opinido do autor, devido a esta Gltima ter ampliado os horizontes dos instrumentistas: por
disponibilizar um material musical mais interessante para ser tocado, por seu vulto comercial,
pela visibilidade internacional e por seu apelo de juventude e modernidade.

Quanto ao seu marco final, o autor sugere a escolha de uma data, a partir da qual, “a

expressao samba-jazz nao suportasse mais a sua produgdo musical”.

Como ndo é possivel delimitar um ponto onde ndo exista mais influéncia do jazz, no
sentido de que, virtualmente, tal influéncia existe até hoje, deve-se achar um ponto
onde o rétulo samba ndo suporte mais o contedo sonoro produzido. Mais um
critério deve ser adicionado: a percepcdo de um ponto no qual os discursos
nacionalistas chegam a interferir nesta produgdo (GOMES, 2010, p. 86).
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Para tanto, Gomes (2010, p. 86, grifo do autor) elege o langamento do Lp do Quarteto
Novo, em 1967, onde estdo presentes “os mesmos procedimentos jazzisticos, porém sobre
uma gama de géneros que vai além do samba” e¢ quando “os discursos nacionalistas e

engajados da época atingem tais musicos e sua producao”.

O disco do Quarteto Novo encerra, em 1967, 0 SJ. Mas o interessante € que isso ndo
acontece porque Hermeto exclui ou se opde, e sim porque acrescenta. O musico
soma outros ritmos e géneros ao arcabouco do samba-jazz. Na pratica, [...] o musico
revé o fato de que toda mistura do jazz com a musica brasileira deva passar pelo
samba (GOMES, 2010, p. 89).

Na visdo do autor, tentar rotular como “musica instrumental brasileira” a producgdo
que, a partir de 1967, se encaixa nesses novos moldes, ndo se da sem a geracdao de alguns
conflitos. “Com esse rotulo, primeiro, ndo haveria espagco para uma abordagem jazzistica que
incluisse a voz e, segundo, porque incluir o choro nesse rétulo seria quase inevitavel”
(GOMES, 2010, p. 90). Contudo, como argumenta Gomes, no choro a improvisacdo se
estrutura de forma horizontal, diferente do samba-jazz e da MIB® cujas ideias melédicas dos

improvisos, por influéncias do jazz, sdo construidas a partir da harmonia.

Cazes, em seu Choro, do quintal ao Municipal, se prop0e a listar as diferencas entre
o choro e o jazz. Lembra que “No Jazz, a partir dos anos 30, o improviso ¢ dividido
em chorus , de duragdo determinada; a improvisagdo no choro é mais ritmica e mais
préxima do material tematico do que as melodias criadas livremente em cada chorus
no jazz” (CAZES, 1998, p. 121 apud GOMES, 2010, p. 90)

Essa proposta ndo se afasta muito dos usos populares desses termos. Apesar de
“musica instrumental brasileira” poder ser usado para significar qualquer musica popular
instrumental produzida no Brasil, englobando inclusive o choro, 0 mais comum é que este
ultimo seja deixado de fora dessa classificacdo. Quanto ao samba-jazz, como comenta Saraiva
(2007), é normalmente associado a uma mistura entre o samba e 0 jazz praticada nas boates
do Beco das Garrafas, na Copacabana de fins dos anos 50 e inicio dos anos de 60, do século
XX.

Contudo, a proposta de Gomes (2010) sugere uma transformacdo no género que, a
partir de determinado momento, ndo caberia mais dentro da designa¢do de “samba” e, dessa
forma, decreta o seu fim, em 1967,e o inicio da “musica instrumental brasileira”. S6 que as
misturas entre outros géneros populares brasileiros e o0 jazz ja vinham ocorrendo, ha talvez

tanto tempo quanto aquelas que envolviam o samba — no disco do violonista Laurindo de

2 MUsica instrumental brasileira.
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Almeida, Brazilliance Vol. 1 e 2, de 1953, encontramos algumas musicas nas quais elementos
regionais brasileiros, que ndo o samba, sdo mesclados com elementos jazzisticos.

Olhando por esse prisma, parece mais adequado pensarmos em termos de formas
“dominantes”, “emergentes” ¢ “residuais” — como sugere Middleton (1990). Diferente de
Pereira (2004a) que se vale desse artificio para a anélise dos elementos musicais, esse autor se
volta para a analise do equilibrio de for¢as dentro do campo musical. Middleton (1990, p. 12)
adverte que o campo historico-musical tem como uma de suas caracteristicas o constante
movimento no qual “a sintese de suas articulagdes possui qualidades vetoriais — ndo somente
uma altura dentro do campo, mas também uma direcdo”. Dessa forma, o samba-jazz estaria
nesse periodo, paulatinamente, passando de uma forma dominante para uma forma residual e

dando espaco as articulacdes entre 0 jazz e outros géneros nacionais.

2.2.2 Caracteristicas musicais

As caracteristicas musicais do samba-jazz sdo descritas de forma mais detalhada por
Gomes (2010). Segundo ele, as “colocagdes cruzadas” seriam um primeiro procedimento
através do qual o samba-jazz é caracterizado. Nas se¢Oes ritmicas dos géneros populares, 0s
instrumentos harmdnicos exercem normalmente uma funcdo de suporte ritmico-harménico,
executando “acordes dentro de um universo de figuras mais ou menos variado, porém com um
grau significativo de repeticdo de seus ciclos ritmicos”. Com o surgimento do bebop, na
década de quarenta, “a ciclicidade mais intensa se reduz, de maneira geral, quase que somente
as seminimas do contrabaixo e a figuracdo de prato e chimbau da bateria” (GOMES, 2010,
p.45).

No entender de Gomes, é por influéncia desse novo procedimento que se da, no Brasil,

a mudanca do “samba cruzado™”

para o “samba no prato”. Essa alteracdo, conforme o autor,
“proporciona mais liberdade na maneira de fazer as colocacgGes ritmicas das outras pegas da
bateria. Isso acaba influenciando os instrumentos harménicos, possibilitando maior interacéo
com a melodia, e, por sua vez, com a improvisa¢do” (GOMES, 2010, p.50). E justamente o
exercicio dessa liberdade que da& origem aquilo que o autor denomina de ‘“colocagdes
cruzadas”.

Gomes (2010, p. 48) considera Johnny Alf “um personagem central nessas

discussodes”, por ter sido “um dos primeiros muasicos” a empregar “procedimentos jazzisticos

2! Segundo Gomes (2010; p. 50), trata-se de uma forma de se tocar o samba “onde se empregam os tons para
simular o surdo e contra-surdo de uma escola de samba”.
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sobre a matriz ritmica do samba” — 0 que pode ser constatado, conforme o autor, atraves da
escuta de seu primeiro disco, em 1952.

O autor acrescenta que na abordagem brasileira desse procedimento os bateristas
mantiveram os ataques cruzados na caixa, mas, “de forma diferente do bebop, poucas vezes
[...] chegam a abrir mdo de uma condugdo continua no que se refere ao bumbo” (GOMES,
2010, p. 49).

Gomes (2010) afirma que a figuracdo ritmica caracteristica da melodia no samba-jazz,
também, funciona como uma distin¢cdo em relacdo a bossa nova. Assim como no samba, ela
destaca a matriz ritmica do género, ao contrério do que ocorre com a bossa nova, que ao
prolongar as sincopes diminui a énfase ritmica da melodia.

Entretanto, Gomes (2010, p. 55) alega que “dependendo do musico ou da época
visitada, percebem-se as figuracdes de samba mais explicitas e recorrentes” ou, por vezes,
“nota-se um certo descompasso entre a matriz ritmica do samba no acompanhamento e a
abordagem ritmica da melodia com viés mais jazzistico”.

O carater é outro elemento atraves do qual o samba-jazz se distingue da bossa nova.
De carater vigoroso e intenso, ‘com dindmicas fortes e andamentos mais rapidos do que a
média da BN, o0 samba-jazz tem um componente de “estridéncia” importante em sua
caracterizagdo’ (GOMES, 2010, p. 58). Entretanto, salienta que o fato de Johnny Alf e Jo&o
Gilberto optarem por formas de expressdo cool pode causar certa celeuma, mas tal comunhao
ndo se mantém quando analisada sob o prisma da ‘quantidade de notas ou, dito de outra
forma, na distancia entre a melodia “original” ¢ sua execugdo, interpretagdo e recriagdao. Ou
seja, Jodo realmente decide ser conciso, [...] ndo ha espaco para devaneios jazzisticos, 0 que
obviamente ndo € o caso de Alf’ (GOMES, 2010, p. 93).

Dessa forma, se por um angulo o samba-jazz, ao contrario de Alf, ndo é cool, por
outro, ambos comungam o uso de “recursos instrumentais em direcdo aos excessos, a
virtuosidade e as execugdes bastante extrovertidas” (GOMES, 2010, p. 94). Gomes (2010, p.
177) conclui que, analisando-se pelo angulo do carater particular a cada “estilo”, a obra de
Tom Jobim “é mais significativa para os musicos de SJ do que os elementos estilisticos
inaugurados por Jodo Gilberto”.

O improviso é considerado por Gomes (2010) um quarto elemento caracteristico do

samba-jazz e ¢ evitado na bossa nova, em razao de sua estética concisa.

. 0 que se denomina hoje jazz brasileiro, se refere a utilizacdo de certos
procedimentos, como a improvisacdo sobre uma dada harmonia e sua respectiva
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métrica, 0 emprego sistematico de tensdes (conforme o estilo), o formato
exposicao/improvisacdo/reexposicéo e certos tipos de instrumentacdo e sonoridades
(como, por exemplo, os trios de piano, baixo e bateria), entre outras coisas, sobre o
escopo ritmico e melddico considerado “brasileiro ” (GOMES, 2010, p. 62).

O improviso ¢ um procedimento musical e ndo um elemento do estilo, visto que “o
fato de haver improvisacdo ndo define como ou o0 que se estd improvisando, ou seja, ndo
define quais sdo os tracos estilisticos do préprio conteddo gerado pela improvisagdo”
(GOMES, 2010, p. 60). Entretanto, observa o autor, que elementos de fraseado jazzistico
podem ser notados em improvisos de “musicos considerados intérpretes de samba-jazz”. O
que aponta para a concluséao de que o dialogo transcende o nivel dos procedimentos.

Conforme Gomes (2010), entre as trés abordagens melddicas possiveis na estruturacao
de um improviso — cantabile, jazzy e ritmica — a abordagem ritmica seria a que guardaria em
si maior possibilidade de identificacdo com géneros populares brasileiros, devido ao papel
relevante desempenhado pela matriz ritmica em suas constituicdes. No caso do samba, por
exemplo, o autor defende que suas caracteristicas ritmicas — sincope, deslocamento do tempo
forte do primeiro para o segundo tempo do compasso e sua matriz ritmica — seriam o Unico
elemento unificador entre os diversos estilos.

Outro procedimento musical caracteristico do samba-jazz € a utilizacdo de acordes
alterados. Para o autor, “a presenga bastante frequente de tenses ndo resolvidas, ndo como
recurso ocasional, mas sim como caracteristica desse tipo de musica” pode ser notada na
musica brasileira, desde “meados da década de 19507, o que ndo deve, necessariamente, ser
interpretado como influéncia jazzistica, visto que “estas estruturas ja estavam presentes ha
mais tempo na musica europeia e em certos compositores da musica brasileira como, por
exemplo, Garoto e Custddio Mesquita”. Todavia, para Gomes (2010, p. 69), faltavam ser
criadas “composi¢cOes que em suas estruturas ousassem mais em termos harmonicos” —
caréncia que seria suprida com o advento das canc¢des da bossa nova.

No entanto, samba-jazz e bossa nova utilizam de forma distinta esses acordes.
Enquanto na bossa nova, “0 grau alto do acorde € composicional [...] em geral tanto o SJ
como o Jazz tém uma relagdo um tanto quanto generalizada e generalizante dessas estruturas,
com uma utilizagéo intercambiével de notas de tensdo” (GOMES, 2010, p.70-71).

Pela extenséo das diferencas existentes entre ele e a bossa nova, Gomes (2010) rejeita
as tentativas de se definir o samba-jazz como uma forma de bossa nova instrumental ou como

uma bossa nova de carater hard, como acontece quando se usa a expressao hard Bossa Nova.
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2.3 HIBRIDISMO E JUIZOS DE VALOR

Uma vez que aquele argumento dos “tradicionalistas”, que tentava desautorizar por
principio qualquer realizacdo do jazz no cenario carioca de meados da década de 50,
foi perdendo espago — tanto pela ampliacdo do que poderia ser ou ndo chamado de
jazz pelos “ecléticos” e “modernistas”, quanto pelo aumento no consumo e produgdo
de jazz em ‘jam sessions’, concertos e discos - também deixou de ter forca aquele
apelo purista contra “amigagdes indesejadas”. Porque ndo foi s6 a concepgéo sobre a
autenticidade do jazz que se alterou com a defesa do “jazz moderno”, se alterou
também a maneira de qualificar o efeito do jazz na musica brasileira. Se era
deturpador e contaminador porque falso, passou a ser desejado porque
autenticamente moderno modernizaria a nossa musica popular (SARAIVA, 2007, p.
47).

Conforme Joana M. Saraiva, a década de 1950, no Brasil, assistiu a um crescimento do
interesse pelo jazz e, a0 mesmo tempo, sua transformacdo em simbolo de “bom gosto”,
“sofisticacdo” e “modernizagdo”, passando ‘a atuar como uma espécie de “certificado de
juventude” e como um atestado de “modernidade musical” (SARAIVA, 2007, p. 22). Nesse
cenario, as misturas musicais envolvendo o samba e 0 jazz que vinham ocorrendo nas noites
de Copacabana ganharam defensores importantes, como Jorge Guinle e Sylvio Tdlio.

De certa maneira, no entendimento de Saraiva (2007), se dad nesse momento uma
espécie de transposicdo do pensamento modernista para o universo da mdusica popular, no
qual o jazz assume o papel de elemento externo e modernizador do samba. “A ideia de
desenvolvimento via incorporacdo do outro se mantém, embora a concep¢do quanto a direcao
deste desenvolvimento seja outra”. Nesse momento, 0 que Se quer incorporar COmMoO
instrumento de valorag¢do estética esta associado “ao novo, a0 moderno, € ndo ao erudito.
Altera-se o critério, mas ndo a funcdo: a nocdo de elevacdo estética permanece na ideia de
sofisticacdo e modernizagdo” (SARAIVA, 2007, p. 67).

E fundamental estabelecermos aqui as diferencas entre dois tipos possiveis de
hibridismo cultural. O primeiro tipo é o hibridismo homeostatico. Nesse caso, as
musicalidades®® postas em contato (A e B) se fundem formando uma terceira musicalidade
estavel e distinta (C) em um processo denominado “fusdo de musicalidades”. O segundo € 0

hibridismo contrastante, em que as musicalidades (A e B) ndo se fundem, permanecendo

?2 Adotei aqui o conceito de musicalidade proposto por Piedade (2011, p. 104) e que se define como: “uma
memoria musical-cultural compartilhada constituida por um conjunto profundamente imbricado de elementos
musicais e significagOes associadas. A musicalidade é desenvolvida e transmitida culturalmente em comunidades
estaveis no seio das quais possibilita a comunicabilidade na performance e na audi¢do musical”.
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integras e em constante tensdo no terceiro elemento (AB), processo denominado de “fric¢ao
de musicalidades®” (PIEDADE, 2011).

Para que haja uma fusdo, é necessario que 0s elementos socioculturais inerentes as
musicalidades também passem por alguma forma de diluicdo. Como argumenta Piedade,
(2011) por serem as musicalidades uma espécie de memdria, sua dissolucdo ocorreria
naturalmente como parte do processo historico. Dessa forma, o hibridismo contrastante pode
se tornar parte de um processo que levaria a diluicdo das tensGes e ao hibridismo
homeostatico.

A proposta antropofagica modernista almejava, como fim ultimo, a fusdo de
musicalidades, caracteristica do hibridismo homeostatico. Nesse contexto, ao contrario da
bossa nova gque tem sua condicao hibrida legitimada por devorar o elemento estrangeiro e, da
mistura com o nacional, produzir o novo, 0 mestico (a+b=c), o samba-jazz assume uma
condicédo de produto inacabado. Nele, o nacional e o estrangeiro ndo se fundem, mantendo-se
em permanente tensdo, o novo ndo € o produto de uma fusdo, mas a propria relacéo.

Como uma consequéncia dessa condi¢do, Gomes (2010, p. 176) afirma existir uma
tendéncia a se valorizar “aquilo que passa pela Bossa Nova, ou a ela se associa, como sendo
de qualidade e orgulhosamente exportavel”. Ja com os conteudos associados ao samba-jazz,
ocorre 0 inverso, sendo desvalorizados tanto por ‘aqueles que vém a necessidade de
incorporacdo do jazz como elemento modernizador aqueles que entendem que tais influéncias
“aviltam” a tradi¢do musical brasileira’. Essa visdo que se faz notar ainda hoje no universo
musical brasileiro, segundo Gomes (2010), influencia tanto na atencdo destinada ao samba-
jazz pelos produtores de masica instrumental, como dificulta a obtencdo de apoio financeiro
junto as empresas privadas.

Conforme Piedade (2005, p.198), as friccbes entre as musicalidades brasileiras e norte-
americanas guardam, também, “profunda correlacdo com discursos sobre imperialismo
cultural, identidade nacional, globalizacdo e regionalismo”. O autor aponta para a existéncia
de uma “espécie de esquizofrenia criativa”, que oscila entre o desejo pela universalidade e o
regionalismo, na qual o musico procura aproximar-se da linguagem jazzistica a0 mesmo

tempo em que a renega pela busca de uma “auténtica” musicalidade brasileira.

28 Conceito proposto por Piedade (2005, p. 200), friccio de musicalidades se define “como uma situagdo na qual
as musicalidades dialogam mas ndo se misturam: as fronteiras musical-simbdlicas ndo sdo atravessadas, mas séo
objetos de uma manipulacéo que reafirma as diferencas. Este dialogo fricativo de musicalidades, caracteristico
da musica instrumental, espelha uma contradicdo mais geral do pensamento: uma vontade antropofégica de
absorver a linguagem jazzistica e uma necessidade de brecar este fluxo e buscar raizes musicais no Brasil
profundo”.
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Existe, no entanto, outro mecanismo de valoragdo do produto hibrido agindo
paralelamente a sua condi¢cdo homeostatica ou contrastante. Conforme citado no inicio dessa
discussdo, o “consentimento” das misturas entre 0 Samba e 0 jazz nos anos 50 veio, entre
outros fatores, do status de “musica de qualidade” capaz de modernizar e sofisticar o produto
nacional, a ele imputado por grupos hegemodnicos. Concomitantemente, esses mesmos grupos
condenavam as hibridagdes do samba com o bolero latino-americano (como vimos no artigo
de Rocha Brito e na entrevista de Tom Jobim) e, posteriormente, do rock com a cancéo
brasileira, na jovem guarda. Conclui-se, como afirma Ulhéa (1997, p. 91), que ‘o processo de
"absor¢do do outro" é visto de maneira diferenciada e hierarquizada dependendo dos grupos
sociais a conduzir o "ritual”.

Conforme Ulhda (1997, p. 91), as significacGes sociais dos géneros que integram a
musica brasileira popular estdo intimamente relacionadas com as origens sociais e o publico
de cada género. Dessa forma, a autora, argumenta que as tentativas enfaticas de se
estabelecerem relagdes entre a bossa nova e o jazz ‘tém a ver [...], sobretudo, com o prestigio

associado com o género, com a necessidade de "absorver as qualidades do inimigo™.

2.4 BOSSA NOVA E ZONA SUL DO RIO

Os lagos entre a bossa nova e a Zona Sul do Rio de Janeiro foram construidos de
varias maneiras, seja através da representacdo das paisagens urbanas e naturais e da descri¢do
de comportamentos sociais de seus habitantes pelas letras, seja pela incorporacdo de certas
caracteristicas ao material musical identificadas como signos de sofisticacdo, modernidade e
bom gosto partilhados pelos habitantes desses bairros, seja por Copacabana e Ipanema
abrigarem os locais de memoria da bossa nova onde foram encenados os principais momentos
de sua histéria. Esses vinculos foram mantidos e revividos pelos meios de comunicacdo de
massa nos ultimos cinquenta e quatro anos, em matérias publicadas por jornais, em filmes e
documentarios, minisséries para a TV, por biografias de seus principais expoentes e pelas
proprias musicas, inscrevendo essa relagdo, entre a masica e 0 espaco, na histéria oficial do
género.

Ja em 1959, Aluisio Flores associava a tematica das can¢des bossanovistas com “a boa
vida de seus autores [...], jovens da Zona Sul, preocupados em retirar do samba o cheiro de
drama e desespero” (Aluisio Flores apud. BOLLOS, 2010, p. 160).

Em 1966, Medaglia descreveu as praticas musicais no Rio de Janeiro como passiveis

de serem geograficamente delimitadas, sendo o samba cidaddo da Zona Norte, enquanto a
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Zona Sul teria na bossa nova sua forma de expressdo musical. Para o autor, a grande
concentracdo demogréfica do bairro de Copacabana, a conformacao de seus bares e boates, e
as classes sociais que ali residem acabaram por produzir novas praticas musicais mais
adaptadas as novas condicOes. Essas praticas, representativas das caracteristicas locais,
incorporaram expressdes cotidianas dos habitantes do bairro as letras — expressfes como
“garota”, “balango” e “morena” vieram substituir “cabrocha”, “requebrado” e “mulata”, mais
identificadas com o mundo do samba e da Zona Norte — e, musicalmente, produziram um
samba mais “sutil”, “elaborado”, de “estrutura mais rebuscada”, ‘“harmonias mais
complicadas”, “execu¢do instrumental mais sofisticada”, com textos mais “refinados” e
“artificios poéticos de alto nivel literario”. Para o autor, a populacdo da Zona Sul, por gozar
de um poder aquisitivo mais alto teria um acesso mais amplo a informacéo e ao contato com
outras culturas, “sofrendo influéncias e aperfeicoando as suas proprias criagdes artisticas”
(MEDAGLIA, 1966, p. 72). Paradoxalmente, ao final, Medaglia afirma que as diferencas
apontadas por ele entre as demais manifestacdes musicais populares brasileiras e a bossa nova
ndo nos permite supor a existéncia de um maior grau de qualidade desta ultima em relacéo as
primeiras.

O autor no transcorrer da matéria, ressalta o papel da bossa nova como simbolo de
identidade que, ora surge como ‘“representativa das caracteristicas espirituais do povo
brasileiro”, ora se restringe a simbolo dos habitos cotidianos de uma determinada camada
social de moradores dos bairros da Zona Sul do Rio de Janeiro. Essa dilui¢do das fronteiras
que separam a “identidade carioca”, mais especificamente a “identidade dos moradores de
Ipanema”, e a “identidade nacional” ja foi abordada mais detalhadamente no capitulo 1
(MEDAGLIA, 1966, p. 70).

E importante comentar, sobre essa matéria, que a tentativa feita por Medaglia de
escalonar o consumo da cultura segundo a hierarquia social € bastante controversa. Conforme
Merhy (2001), “quando se analisa uma determinada producéo associada a um grupo social
percebe-se que muito do seu conteudo contraria a l6gica da classe a que esté ligado. [...] N&o
se pode identificar a cultura popular pela sua distribuicdo” (MERHY, 2001, p. 39).

Conforme Merhy (2001, p. 62), seria indefensével tentar caracterizar como cangbes
bossanovistas somente “aquelas cujos criadores conviveram no ambiente da Zona Sul do Rio
de Janeiro entre 1958 e 1962”, ja que existem tipicas can¢Oes bossa nova feitas por
compositores de outros estados brasileiros e, ao mesmo tempo, o estilo ndo era o Unico

utilizado pelos compositores cariocas da Zona Sul. Dessa forma, conclui Merhy, “a
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localizacdo da Bossa Nova no espago geografico da Zona Sul do Rio de Janeiro [...] é
sobretudo simbdlica”.

Pereira (2004a, p. 255), da mesma forma que Merhy, ndo acredita que ‘“habitos,
formas de conduta e a cultura dos sujeitos” delimitem “sua apreciacdo da vida, das expressoes

artisticas ou musicais”. Para a autora;

as apropriacfes dos sujeitos podem se dar por multiplas mediacfes que escapam as
formulagBes pré-fixadas de “gosto”, “estilo de vida”, ou competéncia de
interpretagdo. Ouvintes de outras partes da cidade, do pais e até do mundo possuem
a capacidade de escutar, em seu cotidiano, formas musicais que narram (em suas
letras e na sua estruturacdo musical) sentimentos e experiéncias diversas daquelas a
que estdo acostumados, podendo dialogar com elas de variadas maneiras, perfazendo

sua “logica dos usos” (PEREIRA, 20044, p. 255-256).

Ao analisar a recepcdo da bossa nova, a autora afirma que seus ouvintes “parecem
estar inseridos muito mais num processo dindmico, entre praticas e estruturas variaveis e
fluidas que se realizam no cotidiano, do que encarcerados em gostos de classe” — como
pretendem as defini¢cGes que a vinculam a classe média e alta, moradora da Zona Sul do Rio
(PEREIRA, 20044, p. 115).

Mas talvez as principais responsaveis por manter viva na memoria popular as relagdes
entre a bossa nova e a Zona Sul do Rio sejam as canc@es. Entre as musicas de destaque do ano
de 1960, segundo Severiano e Mello (1997, p. 38) esta Corcovado, de Tom Jobim. O samba,
“um cartdo postal do Rio de Janeiro, [...] num levantamento realizado por Jairo Severiano e
Vera de Alencar [em 1987] ostenta a terceira posi¢do entre as cancdes mais gravadas de
Jobim, superado apenas por Garota de Ipanema e Samba de uma Nota S6 .

Tarik de Souza, em Tem mais samba, ao se reportar a obra composicional de Tom
Jobim afirma que sua mdsica ndo s6 descreve a cidade, mas também traduz o espirito carioca:
“Do sincopado [...] ao baticum [...]; do coloquial [...] ao cameristico [...]. Mesmo que o texto
ndo explicite, depreende-se dos poros da pauta o conluio do criador com a cidade tropical
marinha [...] em que se formou o artista” (SOUZA, 2003, p. 188). Essa caracteristica, como se
pode depreender da escuta de grande parte das cangdes do repertério bossanovista, ndo é
prerrogativa das composi¢ées de Tom Jobim. Conforme Pereira (2004a, p. 240), referéncias
“a uma vivéncia carioca” assim como “alusdes claras a lugares e paisagens, construindo
referenciais, que denotam uma imagem da cidade até hoje”, sdo frequentes nessas cancdes. E
tais referéncias, ainda segundo a autora, “ajudam a conformar uma certa imagem da cidade
para 0s que ndo a conhecem ou ndo a conheciam”, dentro e fora do pais (PEREIRA, 20044, p.
249).



64

Castro (1990) nos conta sobre os encontros entre Tom Jobim e os parceiros Newton
Mendonga e Vinicius de Moraes, refazendo os itinerdrios de bares e apartamentos que
serviam como locais de encontro, onde as principais cangdes da bossa nova foram gestadas, e
configurando um conjunto de habitos de consumo e estilos de vida comuns a, pelo menos,
uma parcela dos moradores de Ipanema. As reunides entre 0s muasicos e compositores ligados
ao novo “estilo” que surgia tinham como palco o apartamento dos pais de Nara Ledo, em
Copacabana, o apartamento de Tom, em Ipanema, e 0 apartamento de Vinicius, em
Laranjeiras. As historias contadas por Castro (1990), envolvendo mdusicos, poetas e
compositores, transcorrem majoritariamente em Copacabana e Ipanema. Esses bairros, além
de serem o local de residéncia dos principais protagonistas dessas historias, abrigavam boates,
bares e praias frequentados por eles — locais de lazer, reunides musicais, trabalho e inspiracao
para cancoes.

Outro exemplo, o livro, Tons sobre Tom, de Tarik de Souza, Méarcia Cezimbre e Tessy
Calado, foi produzido a partir de depoimentos de amigos, familiares, parceiros e do proprio
Jobim, que contam a vida do compositor desde sua infancia, no bairro de Ipanema. Tais
histdrias, fruto das memdrias dos depoentes, retratam uma Ipanema paradisiaca da primeira
metade do século XX “com suas ruas de areia cobertas por folhas de amendoeiras” ¢ um Tom
Jobim extremamente humano e carioca (TARIK; CEZIMBRE; CALADO, 1995, p. 15). O
menino que “dormia ao vento nos bancos da Praga Nossa Senhora da Paz, apostava corridas a
nado na lagoa, pescava no Arpoador” (TARIK; CEZIMBRE; CALADO, 1995, p. 17), deu
lugar ao adulto que “trocou o pedestal de medalhdo internacional famoso pelo bar da esquina”
(TARIK; CEZIMBRE; CALADO, 1995, p. 52).

Ele ndo queria sair do Leblon. Fazia ponto naquele lugar, onde ia encontrar os
gargons, o cara que vende bilhete de loteria, os amigos e até os chatos, que de certa
forma ele cultivava também. (...) ndo queria parecer um figurdo, ndo queria ser
colocado num pedestal. Entdo, ele saia com aquele chapéu de palha, com aquele

chinelo, e ia para a Plataforma. Ele se fantasiava de uma pessoa igual as outras”
(Chico Buarque, In: TARIK; CEZIMBRE; CALADO, 1995, p. 55).

Nos depoimentos, as memdrias vao sendo montadas a partir da reconstrucdo dos
trajetos e da experimentacdo cotidiana de locais publicos vivenciados pelos depoentes e que,
por sua vez, retratam a geografia urbana dos bairros de Copacabana e Ipanema — a Avenida
Princesa Isabel, o Arpoador, o Leme etc. Dessa forma, a vida de seu compositor mais ilustre

vai sendo transada ao bairro e junto como ela a bossa nova.
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Enquanto a bossa nova é associada, principalmente, ao bairro de Ipanema, o samba-
jazz é reverenciado como “o som de Copacabana no inicio dos anos 60” e normalmente
associado as boates do Beco das Garrafas (SARAIVA, 2007, p.15). As referéncias a esses
locais e a constituicdo de seu publico (em sua maioria muasicos) costumam estar presentes nas
definicBes feitas sobre o0 género como um dos elementos que o distingue em relagdo as demais
praticas musicais da época.

Diferente da bossa nova, cujas associacfes se fazem de multiplas formas e séo
constantemente revividas por um grande numero de publicagdes e regravacdes, o samba-jazz
ganha apenas umas poucas paginas dentro da literatura bossanovista (quando o “género”
costuma ser descrito como um “subproduto” e como uma espécie de fornecedor de méao de
obra para os discos da bossa nova) ou, conforme Saraiva (2007), pequenos textos em encartes
de CDs produzidos a partir de coletaneas de musicas retiradas dos Lps da época. Cabe ainda
lembrar que, conforme Castro (1990), ao contrario da bossa nova, cujos principais
representantes eram moradores dos bairros de Copacabana e Ipanema, 0s musicos de samba-
jazz vinham, em sua maioria, dos bairros da Zona Norte. O género permanece, assim,
dependente da bossa nova no que diz respeito a constru¢do e manutencdo de sua memoria e

das relagbes com seus locais de origem.

2.5 MODERNIDADE, QUALIDADE E SOFISTICACAO MUSICAL

A veiculacdo do samba-jazz e da bossa nova como simbolos de uma musica
sofisticada, de alta qualidade e de bom gosto séo bastante frequentes e, como tentarei
demonstrar, creio que podem ser consideradas senso comum, fazendo parte de um
pensamento hegemonico sobre elas.

Conforme Saraiva, ‘é mais do que notorio o lugar de destaque que a bossa nova ocupa
na “historia da musica popular brasileira”, sendo notério também, na opinido da autora, que
essa condigao ‘deve-se a um papel de “sofisticagao” e “moderniza¢ao” da “tradigdo”, que lhe
é atribuido (SARAIVA, 2007, p. 74).

Essa forma de adjetiva-la é bastante influenciada, como ja foi comentado, por suas
ligagbes com o jazz. Conforme Pereira, tanto o jazz como 0 samba passam, no decorrer de
suas historias, da condicdo de género “renegado como cultura menor pela elite e pela cultura
erudita”, a de género “aceito, reconhecido e legitimado”. Todavia, enquanto o samba
permaneceu associado “a um ideal de nacional popular, o jazz acabou por se legitimar como

mausica erudita e elitizada” (PEREIRA, 20044, p. 99). Assim sendo, conclui a autora que, por



66

incorporar elementos do jazz, a bossa nova atrai para si a “ideia de musica elitizada” sendo
“criticada como musica da classe média da zona sul carioca” (Ibid., p. 100) e seguindo esse
mesmo processo, as associagdes do bebop e do jazz com a nocdo de modernidade e
complexidade tomam parte na estruturacdo dos discursos que projetam tais caracteristicas
também na bossa nova (lbid., p. 101-102).

Entretanto, existe outro elemento associado a ela através de pesquisas académicas,
matérias de jornais, livros, programas de TV e filmes que também reforca sua imagem como
simbolo de sofisticacdo e qualidade musical, sua aproximagao com a musica de concerto. Essa
ponte de ligagdo, como ja foi comentado, é construida principalmente através da obra de Tom
Jobim. Todavia, a complexidade harmonica, a quebra do papel hegemonico da melodia sobre
0s demais pardmetros musicais, a opcdo pela sobriedade tanto nos arranjos como nas
interpretacdes vocais, a bitonalidade que se faz notar nas relacdes entre o violdo de Jodo
Gilberto e a orquestra, a valoriza¢do do detalhe que, consequentemente, acaba por estimular o
desenvolvimento de uma escuta atenta e a desvincula da danga (uma funcdo normalmente
atribuida a musica popular) estdo entre as caracteristicas musicais da bossa nova apontadas,
de maneira geral, como responsaveis por uma aproximacao entre ela e a masica de concerto.

Essas associagdes, como signo de sofisticacdo, complexidade e alta qualidade, séo
encontradas em toda a literatura sobre esse tema, académica ou ndo. Ruy Castro, por exemplo,
ao contar a historia de como surgiu a cancdo Desafinado, de Tom Jobim e Newton Mendonca,
frisa em sua narrativa o carater sofisticado e a complexidade que se acercam da musica
quando afirma que a intencdo de seus compositores era “escrever um samba que parecesse

uma defesa dos desafinados, mas tdo complicado e cheio de algapfes dissonantes que, ao ser

cantado por um deles, iria deixd-lo em apuros” (CASTRO, 1990, p. 201, grifo nosso).
Finalizando, Castro afirma que ‘nos primeiros dias de 1959, ninguém poderia garantir que
algo tdo moderno e sofisticado seria, um dia, “altamente comercial” (Ibid., p 208).

Outro a reforcar essa ideia, Caetano Veloso (1997), classifica a bossa nova como uma
musica “ultra-sofisticada”, de aspectos estéticos “de grande sutileza e complexidade” que pela
dimensdo das mudangas provocadas no “ambiente musical e social brasileiro” levou o
jornalista americano Julian Dibell, em 1988, a se reportar a Jodo Gilberto como o Elvis
brasileiro. Caetano comenta que se por um lado a manifestacdo musical brasileira busca o
requinte € a sofisticacdo enquanto a americana ¢ justamente a “recusa de toda a sofisticagao”,
por outro, as duas manifestagdes “sdo convidadas a desempenhar fun¢des semelhantes”, na
medida em que as reagcOes contra elas partiam de um medo de transgressdo das convengdes
sociais e musicais (VELOSO, 1997, p. 35).
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Severiano e Mello (1997, p. 41, grifo nosso) classificam Samba de uma Nota S6 como
“a mais perfeita interacdo texto/melodia que se conhece na musica popular brasileira, [...] cujo
grande mérito esta em sua original e requintada combinacdo versos/musica, [...] € a mais
bossa nova de todas as composicdes que constituiram o movimento”.

Em um dos exemplos colhidos de programas de televisdo, Nelson Motta em sua
coluna musical para o Jornal da Globo homenageia Johnny Alf, tecendo-lhe os seguintes

elogios: “Com melodias sinuosas, harmonias dissonantes e fraseado jazzistico, Johnny criou

classicos da nossa musica popular que foram gravados por muitos dos nossos grandes artistas,

[...] que se tornaram sindnimo de elegancia e sofisticacdo musical” (MOTTA, 20009,

01:35min., grifo nosso).

Quanto as associacdes com a imagem de modernidade, Pereira (2004a, p. 107-108)
comenta que o ideadrio de modernidade da bossa nova extrapolava os limites dos elementos
musicais e se projetava como um novo estilo de vida que se caracterizava por ‘um certo “ar
despojado”, percebido na memoria da experiéncia de seus integrantes e dos ambientes
frequentados; cores de uma sociabilidade e de convivéncias que se queriam mais soltas, mais
informais’, e que, segundo a autora, também estavam atreladas a imagem dos bairros da Zona
Sul do Rio.

Tais ligagbes com a ideia de juventude, modernidade social e musical, apesar de
amplamente aceitas por pesquisadores e intelectuais, dizem respeito a época especifica de sua
criacdo e as suas relagdes com o panorama musical e social daguele tempo, ndo obstante,
como se pode depreender do paragrafo anterior, permanecerem ainda hoje ativas e
influenciando a escuta desses, estilos por parte dos ouvintes da bossa nova que vivenciaram
aquele momento.

O comentério de Tarik de Souza sobre Silvinha Telles para o filme Coisa mais linda,
corrobora essa associacdo com a ideia de uma producdo da juventude para a juventude,
quando afirma que “a bossa nova era um movimento jovem. Era um movimento da juventude
brasileira universitaria tomando o poder”. Tarik caracteriza “Silvinha” como dona de um
“fraseado moderno”, que gravava musicas de “excelente qualidade”, mas que por ter uma
grande extensdo vocal ndo poderia ser assinalada como uma cantora “muito
pronunciadamente de bossa nova”. A ideologia da bossa nova, segundo o autor, estava
implicita em seu disco Amor de gente moca, lancado em 1959, somente com musicas de Tom
Jobim (COISA MAIS LINDA, 2005, 31:28 min.).

Por outro lado, a ideia de modernidade se projeta na bossa nova também bastante

vinculada a uma atitude musical renovadora que Ihe ¢ atribuida e que a identifica como uma
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“evolucdo” da musica popular — como foi discutido anteriormente, muitos chegam a
considera-la uma espécie de ruptura com tudo que j& havia sido feito até aquele momento na
musica popular no Brasil.

Em uma primeira matéria citada por Bollos (2010, p. 160), Aloisio Flores, em 1959,
refere-se aos compositores da bossa nova como “renovadores”. No ano seguinte, Jodo Paulo
Santos Gomes a identifica como a “musica de agora”, o “produto légico da evolugdo do
samba de Noel, tendo como intermediario o samba can¢do” (Jodo Paulo Santos Gomes apud
BOLLOS, 2010, p. 164). Em 1963, Julio Hungria classifica o estilo como “a evolugdo do
samba”, como “um simbolo de renova¢do” (Julio Hungria apud BOLLOS, 2010, p. 202).
Medaglia (1966, p. 70) se refere a bossa nova como uma “evolugdo” da musica popular, no
sentido de uma “manifestacdo musical de camara, de detalhe, de elaboragdo progressiva”
como “um produto brasileiro de exportagao dos mais refinados e requisitados no exterior”.
Sob esse novo prisma (0 moderno como o renovador, a renovagdo como uma evolugéo),
durante os anos setenta, a bossa nova passa a ser cultuada como “monumento musical e
cultural”, como “marco divisor de aguas na Musica Popular Brasileira” (PEREIRA, 20044, p.
20). “A MPB esta dividida em antes e depois da bossa nova. Ela revolucionou inclusive na
mensagem” — fala de Diogo Vilela para o Globo Repérter (GLOBO REPORTER, 1994,
05:00min.).

Nesse inicio de século XXI, pelas relagbes estabelecidas com os bairros de
Copacabana e Ipanema, esses géneros cristalizaram-se como simbolos de uma “tradigdo”
musical da Zona Sul. Segundo Pereira (2004a, p. 20), a bossa nova acumula ainda os
significados de ‘uma musica ligada ao Rio dos “anos dourados” [...], fortemente associada a
no¢do de beleza e de “singularidade” da mulher brasileira e a ideia de ser um produto feito
pela e para a classe média em ascensdo’. Pode-se depreender essa mensagem da fala de Chico
Pinheiro na abertura do Programa Sarau, Bossa nova 50 anos, quando se reporta a cancao
Chega de Saudade, como uma lenda, “uma espécie de hino de um tempo cordial. De um
tempo de amor e de paz” (SARAU, 2008).

2.6 ALGUMAS CONSIDERACOES
A partir do material apresentado até este momento, podemos concluir que existem

imagens constituidas sobre a bossa nova que ja fazem parte do senso comum, sendo

divulgadas amplamente por varios tipos de midia e acessiveis em varios formatos, desde os
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mais objetivos aos de contetido mais detalhado e que exigem maior disponibilidade de tempo
e vontade do receptor.

Essas imagens que passaram a integrar o senso comum sao fundamentais para a
analise dos significados das performances do No Olho da Rua. Podemos supor que, por serem
mais difundidas e, também, compartilhadas por um maior nimero de pessoas, existem
grandes probabilidades que sejam conhecidas da grande maioria dos ouvintes do grupo. Tais
imagens nos permitirdo compor, com mais precisdo, um leque de opg¢des possiveis de serem
acessadas pelo maior numero de ouvintes, na atribuicao dos significados a escuta.

Entre essas imagens, destaco algumas que nos ajudardo nas discussdes que terdo lugar
no proximo capitulo: a) a ascendéncia de Tom Jobim, Jodo Gilberto e Vinicius de Moraes
sobre 0s demais musicos e compositores, e 0 reconhecimento da dupla, Tom e Vinicius, como
a principal dupla da bossa nova; b) a definicdo dessa pratica musical a partir de suas relacdes
com o samba, relagdes estabelecidas, principalmente, conforme o material analisado, através
da batida do violdo inventada por Jodo Gilberto; ¢) o reconhecimento das relagdes
estabelecidas com a Zona Sul do Rio, seja como uma producdo das classes média e alta que
ali viviam, seja pelas relacGes estabelecidas com a geografia desses bairros, ndo so através das
memorias de seus compositores como também, e principalmente, pelas letras das cangdes —
dessa forma, a temética das letras desponta como mais um elemento bossanovista largamente
reconhecido como um diferencial em relacdo aos outros tipos de samba; d) o reconhecimento
da bossa nova e do samba-jazz, como “tradigdes” musicais dos bairros de Copacabana e
Ipanema; e) seus vinculos com um determinado estilo de vida que se pretende informal e que
pode ser depreendido das letras, das interpretacGes, das relacfes entre o artista e seu publico
dentro e fora dos palcos; f) o papel de destaque atribuido a bossa nova dentro da musica
brasileira popular (marco da musica brasileira) e sua associacdo como simbolo de qualidade,
complexidade e sofisticacdo musical.

Gostaria de chamar a atencdo para as frequentes regravacdes das canches
bossanovistas, por se constituirem em um importante mecanismo, através do qual, a bossa
nova se eterniza, posto que sempre acabam por atualizar, de alguma forma, a cangéo, seja pela
insercdo de novos instrumentos ao arranjo, produzindo mudangas na sonoridade, seja pela
insercdo de novas tecnologias — como o0 uso de instrumentos eletronicos/digitais —, seja
através de diferentes abordagens interpretativas, vocais e instrumentais. De certa forma, essa
conjuntura produz uma atualizagdo da “tradicdo” e dos significados a ela associados, ao

manté-la como uma das praticas musicais que compdem o ambiente sonoro atual.
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3 NO OLHO DA RUA: UM ESTUDO

A segunda metade da década de 1990 foi marcada por uma crise da inddstria
fonografica, provocada, entre outras razfes, pelo “crescimento do comércio informal e o
surgimento de novos habitos de producdo e de consumo de musica, promovidos pelas novas
tecnologias da informacdo e da comunicacdo” (DE MARCHI, 2006, p. 168).

Conforme Dias (2000, p. 129), no inicio dos anos 90, indie e major trabalhavam de
maneira complementar. A primeira explorava 0s segmentos desinteressantes, captava a
produgdo musical ndo absorvida e testava novos produtos, “permitindo a major realizar
escolhas mais seguras no momento em que decide investir em novos nomes”.

O advento e desenvolvimento dos sistemas digitais de gravacdo reduziu o custo de
montagem dos estudios, diminuiu a quantidade de musicos envolvidos e o tempo gasto nas
gravacdes e, dessa forma, barateou a producdo musical. Tal fato incentivou a constituicdo de
novas “pequenas empresas especializadas na producdo e gravagado de discos” e dotou de maior
autonomia o setor independente (DIAS, 2000, p.132). Contudo, a difusdo e distribui¢do da
producgéo continuavam sendo controladas pelas majors.

Conforme De Marchi (2006, p. 172), a partir da segunda metade da década de 90,
cresce a dependéncia da industria fonografica em relagdo “as novas tecnologias da informagao
e da comunicagao e as industrias a elas relacionadas”. Ao mesmo tempo, com a migragao para
a midia digital, a pirataria passou a dominar 52% do mercado brasileiro, enquanto a
democratizagdo do acesso a internet proporcionava a criacdo de novas formas de
comercializacdo e de consumo do material musical, que questionavam os antigos moldes
sobre 0s quais esse mercado estava estruturado.

A consolidacdo dessas novas préaticas, como afirma o autor, ndo parte das grandes
gravadoras, mas resulta do interesse de outros setores da industria que se voltam para a
“fonografia pela importancia que os conteudos tém na nova economia da informagao”. Dessa
forma, empresas de telefonia, informatica e televisdo passam a desenvolver “novas
tecnologias ¢ articulagdes comerciais no ramo do entretenimento”, ofertando-as as indies, o
que acaba por enfraquecer o controle das majors sobre o mercado (DE MARCHI, 2006, p.
173).

Comeca-se, entéo, a perceber um crescimento da fatia do mercado musical abarcada
pelas indies que, beneficiadas pelas novas ferramentas tecnoldgicas, passam a ter 0 acesso

direto ao seu publico, “sem a necessidade das complexas negociacdes com atravessadores,
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como as lojas de disco”, diminuindo também a dependéncia em relagdo as majors na
distribuicéo de seus produtos (DE MARCHI, 2006, p. 178).

Na opinido de Herschmann (2006, p. 93), a crise da industria da musica é fruto da
perda de legitimidade, e, nesse cenario, a pirataria torna-se uma maneira de 0s consumidores
mostrarem seu descontentamento com “0 preco exigido pelas majors, através de um trust

velado”.

A indstria fonografica vem se concentrando intensamente nas Ultimas décadas, num
evidente processo de oligopolizacdo, em que os precos de seus produtos sobem de
forma continuada. Em 2004, as quatro grandes gravadoras detinham
aproximadamente 71,6% do mercado mundial de fonogramas vendidos, num
mercado global que faturou aproximadamente 33 bilhdes de dolares
(HERSCHMANN, 2006, p. 94).

Com a perda de valor da gravacao e a queda na vendagem de CDs, as apresentagdes
“ao vivo” recobraram a centralidade perdida e mostraram-se como uma opcao de promocao

para a musica gravada. Segundo Herschmann (2006, p. 106):

Alguns autores enfatizam que hoje estd havendo uma reinversdo do destaque
alcancado pela musica gravada, ou seja, a mUsica ao vivo voltou a ocupar um lugar
central e os fonogramas vém se tornando um complemento, uma forma de
rememorar uma experiéncia vivida.

Devemos considerar, como propde Middleton (1990, p. 72), que “longe das mudangas
de midia darem origem a simples trocas nas praticas musicais, midia, conteudo e relac6es
sociais formam um relacionamento bastante complexo”. As midias moldam e sdo moldadas
pelas “tradi¢des de conteudo e praticas musicais, que possuem um certo grau de autonomia”.

Dessa forma, é sintomatico num momento em que o valor da musica é questionado,
em que as novas tecnologias e a mausica eletrbnica questionam a funcdo do musico, 0s
conceitos de autoria e o papel do compositor, vejamos surgir uma ampla cultura de fruicao
musical estruturada na relacdo entre musica e 0 espaco urbano — iniciada com o walkman e
continuada pelos Ipods — e que tem suas raizes musicais nas performances de rua
(MIDDLETON, 1990, p. 93).

E importante notar que juntamente com inicio das apresentacdes do No Olho da Rua
ocorre, também, o inicio da revitalizacdo da Lapa pela conjuncdo entre 0 samba, o choro e a
histéria do bairro. Ambas as experiéncias se valem das relagcdes entre a musica e o lugar na
construcdo de seus significados, como uma forma de recuperar o valor do produto musical;

ambas se beneficiaram do fortalecimento do mercado da musica independente; ambas
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colocaram as performances ao vivo como elemento central de referéncia para a escuta
(HERSCHMANN, 2006); ambas ocuparam uma fatia de mercado desprezada pelas majors
como que constituindo “taticas de sobrevivéncia” e estdo relacionadas com subcampos de

produco restrita da musica brasileira popular (ULHOA, 1997).

3.1 HISTORICO DO GRUPO

O quarteto No Olho da Rua iniciou suas apresentacdes em 1997, no Centro da cidade,
em frente a sede do Corddo do Bola Preta, bem ao lado do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, tendo em sua formacédo saxofone, teclado, baixo elétrico e bateria. As conexdes com
0 samba-jazz e a bossa nova se estabelecem, principalmente, através do baterista (Theomar
Ferreira) — contemporaneo do movimento bossa nova, participou de shows no Beco das
Garrafas e conviveu com Milton Banana, Dom Um Roméo e Edson Machado — e do tecladista
(Roberto Alves) — eximio improvisador, ex-aluno de Luiz Eca, que traz para o trabalho um
pouco da influéncia do Tamba Trio — que na percepcdo dos demais membros da banda
tiveram uma participagdo importante na construcao da sonoridade do grupo.

No inicio, o grupo ainda ndo tinha um lugar fixo para suas apresentacdes, que
oscilavam entre o Bola Preta, a Praca da Cinelandia e a Praia do Leblon, aos domingos. Em
entrevista publicada na Veja Rio, de 15 de setembro de 1999, um dos membros da banda
explicitou os motivos da escolha do grupo pela rua: "Adoramos tocar juntos e ndo temos
lugar. O jeito é fazer o nosso som na cara grande mesmo"” (MONTEIRO, 1999).
Curiosamente, as apresentacGes na Praia do Leblon, que comecaram também em 1997,
poucos meses depois de iniciadas foram proibidas pela Prefeitura. Na época, como conta
Monteiro (1999), “nem mesmo um abaixo-assinado com 1000 assinaturas conseguiu derrubar
a proibicéo”.

Na percepc¢do dos integrantes da banda, o publico no centro da cidade ndo era o usual
do estilo, a audiéncia era composta por trabalhadores a espera de dnibus na praca para voltar
as suas casas apos o trabalho. Os masicos ndo sabem precisar em que local existia maior
publico, ou onde vendia 0 maior nimero de CD’s, mas era a partir dos shows no Leblon que
se fechavam as apresentagdes com caché fixo. Sendo assim, no verdo de 1999, o grupo,
mesmo sem a autorizacdo da prefeitura, retornou a praia, s6 que dessa vez, a Praia de
Ipanema, na altura do Posto 10.

Logo em seguida, no final de 1999, a banda recebeu um convite da Rede Globo para

se apresentar em um dos palcos montados pela emissora, durante as comemoragdes do
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réveillon daquele ano na Praia de Copacabana. Dessa forma, a importancia dos trabalhos
fechados em consequéncia das apresentacdes na zona sul da cidade acabou levando o grupo a
gradativamente deixar o Centro e, a partir de 2002, o No Olho da Rua passou a tocar
regularmente, aos domingos, proximo ao posto 10, na praia de Ipanema.

Por volta de 2007 ou 2008 (os musicos da banda ndo sabem precisar ao certo), o0 No
Olho da Rua foi novamente proibido pela Prefeitura de se apresentar na Praia da Ipanema. A
proibicdo levou o grupo a organizar um novo abaixo-assinado, com mil assinaturas, mediante
o0 qual, a Prefeitura permitiu o retorno dos shows, mas com a ressalva de que o grupo ficava, a
partir daquele momento, proibido de comercializar seus CDs durante as apresentagdes na rua
(REGO, 2013).

Segundo o grupo, “com a implementacéo da Secretaria de Ordem Pudblica, no primeiro
governo Eduardo Paes”, veio uma nova proibigdo. Os musicos contam que essa postura da

Prefeitura repercutiu mal junto aos ouvintes da banda:

Paramos de tocar imediatamente. Algumas pessoas se indignaram e comecaram a se
manifestar. Um jornalista me entrevistou dizendo que iria publicar a matéria no
jornal. Isso foi feito e na manhd seguinte havia essa matéria intitulada "Prefeitura
proibe apresentacdo de grupo que toca Bossa Nova e Jazz hd mais de 10 anos". Acho
que foi no Jornal do Brasil. Nao sei se o titulo era exatamente esse, mas dizia isso.
Acordei com um telefonema de um funcionario da Subprefeitura da Zona Sul
pedindo desculpas e dizendo que tudo tinha sido um mal entendido (REGO, 2013).

As participagdes da banda, em 2010, no New Directions Jazz Festival — seguida do
Workshop, “Brazilian Styles”, no Ithaca College, ambos em Ithaca, NY, EUA — e, em 2011,
nos Jogos Mundiais Militares na cidade do Rio de Janeiro sdo outros frutos da exposicdo na
calcada da Praia de Ipanema.

A programacdo visual dos CD’s (figuras 1, 2, 3, 4 e 5) reflete a importancia que
Ipanema adquiriu para a consolidacéo do trabalho do grupo e reforca o discurso dos musicos
na busca por uma associagdo de seu trabalho com a cidade do Rio de Janeiro, com o bairro de
Ipanema e com a calgada da praia onde ocorrem as apresentacdes.

O CD Hard bossa (fig. 1), de 1999, apresenta na capa uma foto dos desenhos
formados pelas pedras do calcaddo da Praia de Ipanema. O Feijao da Bré (fig. 2), de 2001,
tem no encarte as fotos dos musicos durante as gravacoes sobrepostas a foto do cal¢addo da
praia. Sacopenapa (fig. 3), de 2004, traz como capa uma pintura da Lagoa Rodrigo de Freitas,
vista do topo do Morro Dois Irmé&o, em 1870, feita pelo pintor carioca, Eduardo Camdes. Na
parte interna do CD, as informagdes e 0s nomes das faixas estdo sobrepostos a uma foto atual

da Zona Sul do Rio, vista do mar.



Figural — Capa CD Hard Bossa

Fonte: (NO OLHO DA RUA, 2010)

Figura 2 — Encarte CD O Feijao da Bré

fomands Rons - Yo Poale Bogn - man » Baas

Fonte: (NO OLHO DA RUA, 2010)

Figura 3 — Capa CD Sacopenapa
NO OLHO DA RUA

Fonte: (NO OLHO DA RUA, 2010)
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Ele é carioca (figura 4), lancado em 2007, tem como capa as fotos dos instrumentos
em contraste com a areia e a cal¢ada da praia e, em seu interior, fotos dos musicos durante as
apresentacdes. Por fim, o DVD Experiéncia n® 12 (figura 5), do ano de 2009, apesar de
gravado no Teatro Rival — localizado no Centro da cidade do Rio de Janeiro —, traz em sua
capa um desenho, em lapis de cor, dos musicos tocando no calgcaddo da Praia de Ipanema, e

na contracapa fotos da gravagédo dividem espaco com fotos das apresentacGes na praia.

A
4
Fonte: (NO OLHO DA RUA, 2010)

Figura 5 — Capa do DVD Experiéncia n°12
P |

oo N

Fonte: (NO OLHO DA RUA, 2010)

Os shows em Ipanema atrairam a atencdo de seus frequentadores e de ilustres

moradores do bairro que, tanto pelas posi¢des ocupadas no campo da musica brasileira quanto
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pelo prestigio junto aos meios de comunicagdo de massa, abriram espaco para a divulgagéo do
grupo em radios, televisdes, jornais de grande circulagio e revistas. E significativo o fato de
que, tanto nas mateérias de radio e TV quanto nas reportagens dos jornais, é dado destaque
especial ao local de apresentacdo, a praia, bem como a gratuidade dos shows. Tendéncia que
se manifesta ja nos titulos das reportagens: “Da rua para a sala” (MIGUEL, 2006), “No Olho
da Rua” (ANGEL, 2006), “De graga (ou quase): No Olho da Rua, da praia e do palco”
(FORTUNA, 2006), “Instrumental na calgada” (INSTRUMENTAL, 2006), “Com nove anos
de praia” (SOUZA, 2006), “O som da praia” (MONTEIRO, 1999), “Da praia para o Pago
imperial” (RIO ALEGRE, 1999), “Classicos da MPB em frente ao mar” (PORTO, 1999).
Nesses registros, Ipanema surge como um palco luxuoso, enquanto sua escolha pelo grupo é
vista como irreverente e, de certa forma, descompromissada, como uma analogia aos habitos
dos moradores do bairro em suas relacdes com praia (GONTIJO, 2002).

O repertorio dos shows na Praia de Ipanema, conforme se percebe a partir da escuta
das apresentacGes e como se pode depreender das reportagens e depoimentos dos fas, é
estruturado sobre os classicos da bossa nova e do samba-jazz. Todavia, o repertorio dos CDs é
composto majoritariamente por musicas de autoria dos componentes da banda. Sendo assim,
devido ao escopo dessa pesquisa estar voltado para as apresentacdes “ao vivo” e pelas
masicas inéditas compostas pela banda serem pouco mencionadas nos depoimentos e
reportagens que, via de regra, ddo mais peso as relacdes com 0s géneros interpretados que ao
estilo de compor dos musicos (HERBERT, 1998), optei por ndo desenvolver qualquer tipo de

analise do repertorio gravado nos CDs.

3.2 0 OLHAR DA MIDIA E AS ESCUTAS DOS FAS

Considerei relevante avaliar, também, os depoimentos postados na internet: primeiro,
por terem sido escritos por formadores de opinido cuja posi¢do dentro do campo da musica
popular brasileira permite que tais textos trabalhem de forma a agregar capital simbolico a
imagem do grupo; segundo, por poderem influenciar a percepcdo da audiéncia nos shows,
como, também, por darem conta de quais elementos estdo sendo articulados nas trocas
simbolicas entre a musica do grupo e a sociedade local (BOURDIEU, 2005); e, por fim, os
autores desses textos também fazem parte da audiéncia do grupo e, conforme Nattiez (2004),
as significagdes afetivas, vinculadas a musica pelos ouvintes e pelos compositores, sdo

elementos importantes para o estudo da semantica musical.
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Esse pequeno texto escrito por Marilza, filha de Ary Barroso, para o encarte do CD
Hard Bossa, é singular, por descrever o processo através do qual as apresentacdes do grupo,
na calcada da Praia de Ipanema, se associam as memorias afetivas de Marilza na producéo de

significados:

Todos os dias meu pai ao sentar-se ao piano o dedilhava s6 pelo prazer de sentir os
sons que lhe vinham da alma e que se harmonizavam e resultavam em melodias.
Este mesmo prazer vejo nesses rapazes que me encantam aos domingos na Praia de
Ipanema. Sombra e Luz, que é inédita, terd um lindo caminho interpretada pela
qualidade deste conjunto.”(BARROSO, 1999).

Para Marilza, a masica funciona como uma ponte que a conecta com acontecimentos
passados e com as lembrangas de momentos vividos junto ao pai (COHEN, 1998). No
entanto, ndo é a musica propriamente dita, mas o lugar da masica na vida dos sujeitos o foco
central de sua narrativa e a partir do qual se constituem os significados das apresentacdes do
No Olho da Rua (LEYSHON; MATLESS; REVILL, 1998). Lugar que estd associado ao
prazer, a uma postura desinteressada no trato com a arte e que a faz recordar seu pai.

Chama a atencdo sua referéncia a forma pela qual Ary Barroso dedilhava o piano, o
que tanto aponta para o gestual como um elemento atuante na construcdo dos significados da
performance musical (BLACKING, 1973), como para a interacdo entre memoria, imagem,
som e habitus no estabelecimento dos significados da escuta.

As ligacGes com Ary Barroso, através de Mariuza, foram exploradas pelas matérias de
jornais, como uma espécie de ponte com as “tradi¢des” musicais cariocas. Juntamente com
elas, como se pode depreender dos titulos de algumas matérias, a constituicdo do repertério e
0 género musical sdo empregados como elementos capazes de agregar capital simbélico e
legitimar o trabalho do grupo (CONNELL; GIBSON, 2003): Seja por observancia a uma
hierarquia de géneros estabelecida na musica brasileira, na qual a MPB, o choro e a bossa
nova, como um subcampos de producéo restrita da MPB, séo considerados sindbnimos de
qualidade musical, seja pelos vinculos histdricos estabelecidos entre eles e a sociedade carioca
(ULHOA, 1997).

Monteiro (1999), por exemplo, para falar do No Olho da Rua, retorna a Mario Reis e
ao inicio da carreira musical de Ary Barroso nos anos 30, estabelecendo uma relagdo de
continuidade histérica que legitima o grupo como ‘“auténtico” representante de uma
“tradi¢cao”:

Numa tarde de 1928, o grande cantor Mario Reis recebeu um telefonema inesperado.
Do outro lado da linha, uma voz desconhecida dizia: "Meu nome é Ary Barroso e
tenho um samba chamado Vou a Penha. Gostaria que escutasse para ver se poderia
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grava-lo". Mario achou esquisito, mas decidiu ouvir o tal samba. Comega ai a
carreira daquele que viria a ser o mais importante compositor brasileiro da velha-
guarda. Setenta e um anos depois, 0 quarteto carioca. No Olho da Rua, [...] fazia
uma de suas rotineiras apresentacdes matinais na Praia de Ipanema, na altura do
Posto 10, quando foi abordado por uma senhora. Ela tinha nas maos um pilha de
songhbooks de Ary Barroso. Entregou o material ao saxofonista Paulo Rego e disse
que gostaria que 0 conjunto incrementasse o repertdrio com algumas pérolas do
velho génio (MONTEIRO, 1999).

Um outro caso semelhante, a matéria Da praia para o Paco (RIO ALEGRE, 1999),
transcreve o depoimento de Mariuza, na integra, e depois destina mais um paragrafo para falar
de sua “luta para destinar todo o patrimonio de Ary ao interesse da cultura nacional”. Os
parégrafos seguintes desse texto retratam o trabalho do grupo como responsavel por
ressuscitar e difundir a hard bossa na Zona Sul da cidade. Tanto a escolha quanto a ordenacéo
dos tdpicos na narrativa nos leva a tracar a imagem do No Olho da Rua por suas associacdes

com a divulgacdo e manutencdo de um conjunto de tradigdes musicais cariocas.

No Olho da Rua traz de volta a hard bossa, movimento criado em 1958 onde 0s
musicos se reuniam no Beco das Garrafas, lugar boémio de Copacabana, para tocar
0 ritmo do momento, e o duelo entre os instrumentos resultava uma bossa rebelde,
um pouco "pesada", com espago para improvisa¢des. Dai surgiu a hard bossa.

Os shows da banda comegaram no Leblon, passaram por Ipanema, seguiram para a
Lagoa Rodrigo de Freitas, no Parque Tom Jobim, e agora voltaram para o Posto 10,
em Ipanema, sempre das 11 as 14h (RIO ALEGRE, 1999).

Porto (1999), na matéria Classicos da MPB em frente ao mar, evoca as associagoes
entre a masica e a identidade carioca pela memaria dos compositores cujas obras tomam parte
no repertorio do grupo (COHEN, 1998). A praia, a qual 0 autor se reporta em sua narrativa,
ndo é Ipanema, berco da bossa nova, ou a Copacabana do Beco das Garrafas, mas o lugar
central a partir do qual o carioca experimenta sua cidade, o seu “ambiente preferido”
(GONTNO, 2002).

As musicas de Noel Rosa, Ataulfo Alves, Lupicinio Rodrigues, Cartola e Ary
Barroso fazem parte do imaginario carioca. Nada mais natural, entdo, que sejam
executadas em um de seus ambientes preferidos: a praia. E o que vem fazendo o
grupo No Olho da Rua, que langa o seu primeiro CD e que ha dois anos leva
classicos da MPB para pontos turisticos da cidade, como a Lagoa Rodrigo de
Freitas e as praias do Leblon e de Ipanema, mais precisamente no Posto Dez, onde
desembarcam seus instrumentos todos os domingos, a partir das 11h (PORTO,
1999).

A praia se faz presente em todas as reportagens. Apesar de em alguns textos aparecer
mais como o endere¢o dos shows, ela traz consigo todo um imaginario familiar ao carioca e as

suas formas de vivenciar a cidade, imaginario que a torna um simbolo identitario importante
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para o grupo, a ponto de dividir o espaco dos titulos com o proprio nome da banda. A praia,
como veremos nos textos que se seguem, além de enderego ¢ também o “palco” onde as
apresentacdes ocorrem, um palco que derruba as barreiras entre musicos e plateia, que é
sinbnimo de gratuidade e que por isso mesmo questiona o lugar da musica na sociedade.
Dessa forma, o No Olho da Rua carrega a praia como um caracol carrega sua casa, ela é uma
das caracteristicas pelas quais o grupo se reconhece e é reconhecido por seu publico e pela
midia.

A proposito, é sugestivo dessa conjuntura o artigo de Rocha Lima (2005), para o
Correio Brasiliense, quando da apresentacdo do grupo no Clube do Choro, em Brasilia. Logo
abaixo da foto dos musicos, como uma espécie de subtitulo, lemos a seguinte frase, “O No
Olho da Rua ¢ conhecido de quem faz caminhadas em Ipanema”. Em seguida, a narrativa
comega: “Nos fins de semana, quem faz caminhada — ou passeia — pelo cal¢caddo de Ipanema,
no trecho entre as ruas Garcia d’Avila e Anibal de Mendonca, se acostumou a ouvir o som do
No Olho da Rua”. E instigante pensar quais leituras os brasilienses estariam fazendo dessas
associacdes e como elas trabalharam na producéo dos significados da escuta dos shows feitos
pela banda em Brasilia. Mas € fato que o grupo aos poucos vai constituindo uma ligacéo forte
com o lugar e se constituindo em uma das formas pelas quais o lugar é conhecido (COHEN,
1998).

Voltemos agora ao texto produzido por Ruy Castro para seu livro, Rio Bossa Nova:

O nome do conjunto ja diz tudo: a rua como palco e o povo, como platéia - mas,
sendo esse palco o Rio, mais precisamente Ipanema, o prazer esta garantido, até para
0s musicos. O No Olho da Rua [...] pode ser visto desde 1997 ensolarando as
calgadas do Leblon e da Lagoa e as Pracas do Centro, mas seu pouso mais efetivo é
0 posto quase 10 de Ipanema, aos domingos, a partir das 10 da manhé. Entre suas
proezas estdo vibrantes versdes de Tom Jobim, Baden Powell e Victor Assis Brasil,
com improvisacdes pesadas, ao lado de temas de enorme delicadeza, sobre os quais
ja quase garantiram exclusividade: a valsa de Ary Barroso, "Sombra e Luz", nunca
lancada comercialmente, e uma interpretacdo de "Cidade Maravilhosa", de André
Filho, em que comecam pela linda segunda parte e s6 depois fazem a primeira,
ambas também em valsa, antes de atacar a classica introducdo em ritmo de
marchinha (CASTRO, 2006, p112-113).

Esse texto de Castro j& foi comentado no inicio do capitulo anterior, quando
discutimos as questdes que envolvem a formacéo do repertdrio. Agora, volto a aborda-lo por
outra perspectiva. O autor chama a atencdo do leitor para o papel desempenhado pelo palco
dos shows na composi¢do da experiéncia vivenciada, em uma alusdo ao imaginario construido
em torno da cidade, como um “paraiso tropical”, uma obra-prima do “Arquiteto do Mundo”

(DE MELLO, 2011). A narrativa nos leva a intuir que os significados musicais se estabelecem
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por uma conjuncdo entre a musica e a paisagem urbana e natural da cidade Rio de Janeiro,
mais especificamente, a paisagem da Praia de Ipanema, que generosamente empresta seus
predicados a construcdo das experiéncias vividas pela audiéncia dos shows.

Na narrativa de Castro, ndo chega a ocorrer uma partilha de qualidades nos moldes
descritos por Valle (2005) — um néo se vé refletido no outro — mas fica subentendido pelo uso
do termo “ensolarando” que, no entender do autor, as apresentacdes trazem vida as pragas e as
calcadas da cidade, numa clara aluséo a producdo do lugar através da masica (FELD, 1996).

O ano de 2006 foi 0 ano do lancamento do quarto CD da banda, Ele é carioca. A
principal matéria sobre o show de langamento do CD na Sala Baden Powell teve como titulo,
De graca (ou quase) - No Olho da Rua, da praia e do palco (FORTUNA, 2006). Nessa
reportagem, publicada no jornal O Globo, existem ainda mais duas frases em destaque: o
subtitulo, “Conhecida por tocar na orla, banda se apresenta na Sala Baden Powell mas nédo
abandona as areias”; e a legenda da foto, “CARIOQUfSSIMA, a banda No Olho da Rua faz
show na orla de Ipanema, perto do Posto 10”. O que surpreende nessa matéria, é perceber que
frases que deveriam objetivar o langamento do novo CD, como o titulo e o subtitulo, estdo
direcionando a aten¢do do leitor para outro tema, 0s shows na praia.

Essa importancia dada a Praia de Ipanema como o palco, a julgar pelas capas dos CDs,
pelos titulos das reportagens, pela alusdo nos depoimentos dos simpatizantes da banda e pelo
papel desempenhado como vitrine para o trabalho do grupo estd longe de constituir uma
simples estratégia de marketing (CONNELL; GIBSON, 2003). Entendo que ela surge como
fruto de uma tética de sobrevivéncia empreendida pelos musicos diante da falta de espaco
para suas apresentacdes e evolui a partir de um processo de trocas simbolicas, através do qual,
o lugar se vé retratado pelo grupo e este Gltimo, por sua vez, passa a se definir como uma
marca do lugar (COHEN, 1998).

Em um depoimento publicado no site da banda, Chacal, escritor e poeta, refere-se ao

grupo como “desbravadores”’, como um exemplo a ser seguido por outros musicos:

Volto ao Rio, que por enquanto "belvedere" me da descanso. Hoje enquanto flanava
pela praia, decorando uns textos com Beatriz, para o proximo bia & cia, encontrei
esses desbravadores, essa inverossimil banda, nas areias de Ipanema. E o 'No Olho
da Rua" e toca uma excelente musica instrumental. Tudo a ver com a hora e o lugar.
Na verdade, podia ser também um fim de tarde durante a semana mas domingo tem
mais turista e eles pdem seus quatro ou cinco cds para vender. Eles podiam servir de
exemplo para muito masico ou banda que s6 quer tocar em espagos ja trilhados
(CHACAL, 2012).
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Diferente dos textos analisados anteriormente, aqui a praia ndao € vista como sinénimo
de gratuidade ou como um palco insoélito e paradisiaco. Na percepcao do autor, tal escolha
ganha uma conotacao critica, parece simbolizar a luta pela conquista do espaco. Ocorre que a
opcao pela praia transgride algumas convenc6es que regem o lugar da masica na sociedade
carioca e faz com que Chacal qualifigue o grupo como “desbravadores” € como uma
“inverossimil banda”. Na realidade, o incomum n&o é as apresentacdes de musica ao vivo nas
praias do Rio de Janeiro, € que as apresentacGes do No Olho da Rua ndo sdo patrocinadas nem
pela prefeitura nem pelos quiosques da praia. Tal atitude pée em cheque alguns conceitos
utilizados na atribuigdo de juizos de valor a musica e que relacionam a qualidade do material
musical, a disposi¢do espacial musico/audiéncia, & forma de escuta, ao significado social do
espaco e ao valor pago ao musico. Em outras palavras, ndo se espera que bons musicos
toquem, de graca e na calcada da praia, musicas que costumam estar associadas a espacos
mais intimistas e silenciosos, ao isolamento acustico do material musical, a escuta atenta e a
todo um cerimonial que, nesse tipo de evento, rege as relagfes entre o artista e a plateia.
Dessa forma, para Chacal, as apresentacGes na Praia de Ipanema veiculam um ideario que
questiona e transgride a mesmice e que constitui um exemplo a ser seguido (LEYSHON;
MATLESS; REVILL, 1998).

Hildegard Angel escreveu em sua coluna no Jornal do Brasil:

No Olho da Rua € um nome perfeito para uma banda que toca no calgaddo de
Ipanema, no Posto 10, desde 11 da manhd, ha um tempdo! Imagina sé escutar
aquelas maravilhas do samba e da bossa, num cenario lindo de outono, em que a
praia ndo est4 insuportavelmente cheia e nem o sol térrido demais! Delicioso, com
uma agua de coco e 6culos de sol! Para os mais animados, uma cervejinha, s6 uma,
para comecar os trabalhos... (ANGEL, 2006).

Esta nota, publicada por Hildegard Angel, descreve a experiéncia de uma escuta
musical que combina os cinco sentidos com o habitus na construcdo do significado. Uma
escuta dispersa que estabelece seus significados, também, a partir de associa¢cbes com géneros
musicais e padrdes comportamentais. O texto deixa entrever as relagcdes entre musica e lugar
de forma semelhante aquelas estabelecidas entre o cenario de um filme e sua trilha sonora,
quando a musica preenche o lugar de sentidos, mas ndo se sobrepde a for¢a da imagem como
0 elemento organizador destes sentidos. Digo isso, por que em todo o texto as uUnicas
referéncias a musica encontram-se no trecho: “escutar aquelas maravilhas do samba ¢ da
bossa”. O restante da narrativa é destinado a localizar o lugar dentro do espaco urbano e a

descrever as possibilidades de fruicdo do mesmo.
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Destaco a seguir, o texto de Jorge Roberto Martins (jornalista, ex-critico musical da
revista Isto E, radialista, presidiu o Museu da Imagem e do Som) publicado no site da banda:

[...] Afinal, de que outra forma pensar, e ser tentado a gracinhas, quando o nome de
um conjunto musical é No Olho da Rua? E ele esta literalmente na dita situacéo, e
nela cativa quantos o assistem, sempre nas manhds ipanemenses-domingueiras.
Seus integrantes armam sua barraca na Avenida Vieira Souto, entre as ruas Anibal
de Mendonga ¢ Garcia D’Avila. Entdo, em plena paz com o publico de todas as
cores e modelos, instrumentos afinados, técnica apurada, sensibilidade a luz do sol,
soa um repertdrio que faz suite com cléssicos da bossa nova e sambas-cangéo que a
musica brasileira guarda como histéricos — “Se todos fossem iguais a vocé”, “O
barquinho”, “Pra machucar meu coragdo”, “Vera Cruz”’, “Nos e o mar”,
“Mascarada” — e composicdes proprias, [...]. A excecdo da inclusdo do grupo no
livro de Ruy Castro ‘Rio Bossa Nova’, ndo se tem conhecimento de uma publicagao,
um folheto que indique uma caminhada pelo calcaddo de Ipanema, nas manhés de
domingo, para, a um sé tempo, tomar uma agua de coco, ou chope, ouvir uma boa
musica e avizinhar-se do mar. Afinal, No Olho da Rua estd ao alcance de todos, de
portas abertas e repertorio pleno. E sem exigéncia de traje (MARTINS, 2012).

O texto de Martins é o primeiro a chamar a atencao para o dialogo que se estabelece
entre 0 nome da banda e a construgdo dos significados durante as performances ao vivo. Se
por um lado ele espelha a ironia e a irreveréncia tipicas do estere6tipo ipanemense no
confronto com o infortinio (VALLE, 2005), por outro, 0 nome do grupo reforca a funcéo
critica (NETTL, 1983) e a capacidade da musica em transportar ideologias (LEYSHON;
MATLESS; REVILL, 1998).

O autor descreve um cenario musical despretensioso e informal que estabelece lagos
proximos com a ideologia bossanovista de fins dos anos 50 e com as personalidades e as
historias de, pelo menos, dois dos principais simbolos da bossa nova, Tom Jobim e Vinicius
de Moraes. Dessa forma, parece que as caracteristicas emprestadas ao bairro por esses ilustres
moradores podem, agora, estar sendo projetadas sobre o No Olho da Rua (VALLE, 2005) o
que aponta para a participacdo de elementos musicais e extramusicais nas associagoes
estabelecidas entre a masica e o lugar (COHEN, 1998).

Na composicdo da experiéncia musical descrita por Martins participam o repertorio
(com suas conexdes historicas estabelecidas pelas cancdes e pelos géneros musicais), a

qualidade técnica e a sensibilidade dos musicos e a vivéncia do territorio da praia.

3.3 “A RUA COMO PALCO”: AS INTERACOES COM O ESPACO FisSICO

O espaco escolhido para as apresentacdes exerce um papel importante na construgao
dos significados da escuta musical. No caso particular do No Olho da Rua nota-se, a partir do

material analisado, que esse espaco se reveste de multiplos sentidos para 0s ouvintes e que 0



84

simples ato da escolha, por si s, produz sentido e reveste as performances de uma conotagao
critica. O espago ndo so interage na construcdo dos significados da escuta como, também, é
peca fundamental na construcdo da identidade do grupo — ele estd nas fotos das capas, no
nome da banda, nos titulos das matérias e em grande parte dos seus contetdos. A rua nao é a
sala de concerto, ndo existe o palco para o artista e nem esta delimitado o local da plateia; as
regras sociais que regem as relages entre o artista e seu publico também sdo alteradas em
funcdo desse novo local; ndo existe isolamento acustico do material musical ou qualquer
aparato, alem de uma barraca de sol, que isole a imagem da banda do contexto e, por isso
mesmo, espera-se por uma escuta menos atenta e edificada sobre uma multiplicidade de
imagens, sons e estimulos sensoriais. Nesse contexto, os ouvintes da banda buscam a
mixagem que mais lhes convém entre a musica e a paisagem sonora do lugar, podendo sentar-
se bem ao lado dos musicos ou sob as arvores, do outro lado da avenida.

A rua, como ja foi colocado no primeiro capitulo, estd cercada por uma série de
significados sociais negativos para os brasileiros e estes significados, em certa medida,
coordenam nossa ocupagdo do espago. O Rio de Janeiro reserva a “rua” os musicos que
considera mais desqualificados (em geral pertencentes as classes de menor renda) e o0s
géneros musicais mais populares e de “menor qualidade”. Nesse sentido, como ja foi
comentado, as apresentacfes do No Olho da Rua se revestem de ousadia e critica: ndo se
espera que bons musicos, saidos da classe média da Zonal Sul, toquem de graca e na rua.

Entretanto, como dito no inicio desse capitulo, ao inserir essa escolha dentro de um
contexto de mercado, percebe-se que ela se soma a outras na tentativa de recuperar o valor da
musica através da associacdo com 0 espaco urbano (como no caso do samba na Lapa).
Estratégia semelhante foi adotada pelas novas orquestras tipicas de tango nascidas em Buenos
Aires na primeira década do século XXI. Elas optaram pelas apresentac@es ao vivo e gratuitas
na feira de San Telmo, bairro histérico de Buenos Aires, em uma clara conjun¢édo entre a
masica e o lugar como forma de legitimar seus trabalhos e formar plateia (PINTO, 2012).
Sendo assim, a escolha da “rua” se mostra, também, como uma “tatica de sobrevivéncia”
adotada frente a banalizacdo da gravacdo e viabilizada com a perda parcial do controle do
mercado pelas grandes gravadoras, com o surgimento das tecnologias digitais de gravacéo e
com a democratizacio do acesso a internet (ULHOA, 1997).

Outra forma de didlogo entre o espaco e a escuta esta vinculada a sua localizagdo
geogréfica dentro dos limites da cidade, aos simbolos a ele associados e as suas relagdes com
0 repertorio e com o género musical. A “rua” do No Olho da Rua é a Av. Vieira Souto, e a

calcada é a da Praia de Ipanema. Nesse contexto, a praia e 0 bairro emprestam seus atributos e
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seu “prestigio” a composicao da experiéncia vivida durante os shows: “... sendo esse palco o
Rio, mais precisamente Ipanema, o prazer esta garantido, até para os musicos” (CASTRO,
2006).

Mas Ipanema, como foi visto no capitulo 2, é reconhecida também como o “bergo da
bossa nova”, residéncia de seus principais expoentes e, através dessas cangdes, teve sua praia
e suas ruas eternizadas nas memorias dos ouvintes. Dessa forma, as conjuncdes entre o lugar e
o repertorio agregam valor simbolico e servem como atestado de ‘‘autenticidade” da
experiéncia vivida nos shows.

Todavia, as particularidades fisicas do espaco (avenida com seis pistas, calcada e
ciclovia em frente a praia em uma regido tropical) juntamente com as maneiras de fruicdo do
mesmo pelos habitantes do bairro produzem estimulos multi sensoriais que sdo apontados em
alguns depoimentos como parte da composicdo da escuta (vide CASTRO, 2006; ANGEL,
2006; MARTINS, 2012). Esses depoimentos descrevem memorias de rituais particulares de
fruicdo do espaco, como “caminhar pela praia”, “tomar dgua de coco ou chope” e “avizinhar-
se do mar”, mas deles sdo excluidos todos os elementos considerados Obvios ou
desnecessarios a composicdo da experiéncia, como a imagem das outras pessoas que
partilham o espago, dos carros que passam e toda uma gama de sons urbanos e naturais,
desejaveis e indesejaveis, que lhes sdo familiares e que percebidos, ou ndo, participam na
composicao da escuta.

Os elementos excluidos dos depoimentos estdo presentes no videoclipe disponivel na
pagina do grupo na internet e nos videos gravados para essa pesquisa. Entre as interferéncias
sonoras produzidas pelo homem e documentadas nesses videos, as mais comuns vém de:
ciclistas que passam na ciclovia, pessoas que se exercitam correndo nas pistas fechadas ao
trafego de veiculos®®, pessoas jogando volei na praia, vendedores ambulantes, criancas que
dancam em frente aos masicos, canjas de dancarinos, conversas na plateia, carros que passam
do outro lado da avenida. Quanto & paisagem sonora natural € composta, principalmente, pelo
som das ondas do mar e do vento.

Na paisagem descrita acima, a assustadora maioria das imagens e sons urbanos
(descontando-se os sons dos carros), estdo associados as ideias de vida saudavel, diversao,
juventude e prazer. Por estarem, esses sons, relacionados as atividades consideradas
socialmente adequadas aquele espagco, sdo percebidos como sons fundamentais de sua

paisagem sonora e por esse motivo ndo recebem maior atencdo nos depoimentos. Mas por

2 Nos dias de domingo, as trés pistas da avenida préximas a calcada da praia ficam fechadas ao trafego de
veiculos e sdo usadas como area de lazer pelos habitantes do bairro.
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estarem associados ao prazer certamente atuam de forma positiva na construgdo dos
significados da escuta dos shows (SHAFER, 1977).

Naquilo que tange aos sons naturais, o0 mar, como ja foi comentado, € um som
fundamental da paisagem sonora da Praia de Ipanema (SHAFER, 1977) e, juntamente, com a
praia ocupa um lugar central na vida do carioca. Estd rodeado de um ideario positivo
associado a saude e ao lazer (GONTHO, 2002). Dessa forma, estar proximo ao mar é
referendado nos depoimentos como uma situacdo desejavel, capaz de gerar bem estar (vide,
Martins, 2012).

3.3 BOSSA NOVA E SAMBA-JAZZ: TRADICAO E IDENTIDADE

E fato que tanto nas entrevistas como nos depoimentos é dado pouco destaque ao
papel desempenhado pela bossa nova e pelo samba-jazz nas associacdes com o lugar.
Entretanto, ndo se deve supor que, por isso, esse tipo de associa¢do ndo esteja ocorrendo, néo
desempenhe um papel importante ou ndo participe da construcdo dos significados na escuta
das performances “ao vivo” na Praia de Ipanema. Apesar de ter sido explicitada claramente
apenas em Rio Alegre (1999), a incluséo do trabalho do No Olho da Rua no livro, Rio Bossa
Nova, de Ruy Castro (CASTRO, 2006)%, e a utilizagdo do texto publicado nesse mesmo livro
como parte do release do grupo, por si sé configuram referéncias a participacdo do género
musical nas ligacdes entre 0 grupo e a sociedade ipanemense.

Praticamente ausentes das matérias e depoimentos, essas pontes, apesar do No Olho da
Rua se definir como uma banda de samba-jazz, sdo construidas principalmente por intermédio
da bossa nova e se fazem notar, nos discursos dos musicos, nos CDs — na conjuncdo do
discurso das imagens com género musical a partir do qual a banda se defini — e nos shows
(fig. 6 e 7), quando o samba-jazz é tocado na calcada da Praia de Ipanema.

Dito de outra forma, o0 No Olho da Rua estabelece conexdes com o lugar através do
samba-jazz e da bossa nova a cada show seu na praia e reforca essas associa¢des quando leva
as imagens da cidade e do local dos shows para dentro dos CDs. A utilizagdo da bossa nova
como ponte ocorre ndo s6 pelo samba-jazz ser considerado, por muitos, como uma espécie de
bossa nova instrumental (dai ser denominado também de hard bossa), mas tambem por se
apropriar do repertorio bossanovista (GOMES, 2010; SARAIVA, 2007), e a esta, como ja foi

discutido no capitulo anterior, tem sua histéria ligada a Ipanema e se tornou um dos simbolos

% Esse livro de Castro, como o préprio titulo mostra, € um roteiro dos locais no Rio de Janeiro aonde se pode
ouvir bossa nova.
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Figura 6 — Jogos Mundiais Militares do Rio

—
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Fonte: foto cedida pelo No Olho da Rua

identitarios do bairro (PEREIRAa, 2004).
Por sua vez, as ligagGes entre 0 No Olho da Rua e essas praticas musicais, enquanto

“tradicdes” da cidade e do bairro, sdo legitimadas pela figura de Ruy Castro® e por Carlos

% O repertério do novo CD da banda, que sera produzido em 2013, foi todo escolhido por Ruy Castro, e 0
dinheiro para a gravacdo foi angariado junto aos fas, pela internet. Ver http://catarse.me/pt/noolhodarua.
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Alberto Afonso. Carlos Alberto fundou, em 1999, a livraria Toca do Vinicius, especializada
na comercializagcdo de produtos ligados a bossa nova, e o Centro de Referéncia da Bossa
Nova (CRBN). Conforme o texto publicado no Blog da Toca, a livraria e editora serve como
“instrumento de agdo educacional” para o Projeto Bossanova-ipanema-rio, vinculado ao
CRBN. Projeto que, ainda segundo o blog, compreende “um programa de atividades que
inclui oficinas, palestras isoladas e concertos”, desenvolve o Monumento de Maos Calcada da
Fama de Ipanema (placas onde sdo gravadas as maos dos artistas e ilustres moradores que se
tornaram parte da historia do bairro) e mantéem o Museuzinho bossanova-ipanema-rio. O
empreséario, que conheceu 0 No olho da Rua em um dos shows no cal¢adéo da praia, indica e
contrata 0 grupo para apresentacdes em eventos ligados a bossa nova, além de utilizar uma
composicao da banda como abertura da pagina de sua empresa na internet.

Carlos Alberto reporta-se ao trabalho da banda como “uma quimica de talento,
determinagdo ¢ elevada sensibilidade social”, e ao ser interpelado sobre os pontos de
convergéncia existentes entre eles afirma: “nossas respectivas causas tém um ponto bésico,
forte e incondicional, em comum: sdo publicas” (AFONSO, 2012). Dessa forma, pelos
servigos prestados ao bairro, em 26 de abril de 2012, o saxofonista do No Olho da Rua, Paulo
Rego, teve suas maos gravadas em uma das placas da Cal¢ada da Fama. Destaco a seguir
parte do texto publicado sobre o grupo no Blog da Toca:

... Paulo Rego é lider do Quarteto de Samba-jazz NO OLHO DA RUA, que assim
foi batizado quando de sua primeira apresentacdo, ha mais de 15 anos, em plena
manhd de domingo do calcadao da praia de Ipanema. Desde entdo, a praia, o bairro e
a felicidade de passantes locais e visitantes ndo tém a mesma dimenséo e intensidade
se 0 Quarteto ndo estiver la devidamente estampado nesta moldura que dispensa
comentarios. Assim, a por¢do comunitdria do Monumento de Placas segue
fortemente representativa dos que se mexem, no e pelo amado bairro... (BLOG DA
TOCA, 2013).

As associa¢des com Ruy Castro e com a Toca do Vinicius legitimam, dentro do campo
da musica brasileira popular e frente a sociedade local, os vinculos estabelecidos entre 0 No
Olho da Rua e a bossa nova, mas o material simbdlico que atua sobre a composi¢do dos
significados da escuta na praia vem da relagdo que a bossa nova e 0 samba-jazz mantém com
0 lugar e da capacidade do grupo de refleti-la. O material analisado nessa pesquisa possibilita
esbogar um quadro (quadro 1) de como o grupo, através da musica, se conecta a “identidade”
ipanemense e se legitima como seu representante.

O No Olho da Rua é, declaradamente, um grupo de samba-jazz, género reconhecido

como uma musica ligada & Copacabana de fins dos anos 50. Nesse contexto, as ligacdes com
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0 bairro de Ipanema sdo mediadas pela bossa nova. Como ja foi discutido no capitulo anterior,
samba-jazz ou hard bossa e bossa nova possuem muitos pontos em comum (partilham a
matriz do samba, séo frutos de hibridacfes entre 0 samba e o jazz, sdo considerados praticas
musicais nascidas na Zona Sul do Rio, além do que, 0 samba-jazz se vale do repertério de
cangdes da bossa nova e normalmente tem sua histéria contada como um capitulo da historia
da bossa nova), sendo, inclusive, comumente descrito como uma bossa nova instrumental de
carater “hard”, pelas influéncias do Hard-bop. A julgar pelo material dos depoimentos e
matérias de jornais é justamente essa forma de defini-lo que, juntamente a utilizacéo de parte
do repertdrio bossanovista (para os mais leigos no assunto), estabelece os lagos necessarios
com a bossa nova e, através dela com a identidade de Ipanema.

Quadrol

_~ No Olho daRua

» -4

SambaJazz Ethosbossanova

= Bossanova

Identidadeip anemense

Um segundo ponto de ligacdo entre o0 No Olho da Rua e a bossa nova € o ethos
bossanovista. Os artistas da bossa nova eram caracterizados por certo ar descompromissado,
despojado e pela informalidade que pautava as relagdes com o publico, as roupas, 0s

discursos, o gestual nas performances ao vivo (fig. 8). Tom Jobim, por exemplo, na descri¢do
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de Chico Buarque preferiu o bar da esquina & fama internacional (SOUZA, 2003). Essa
postura diante do trabalho e da vida estd presente, ainda hoje, na meméria dos ouvintes da
bossa nova (PEREIRA, 2004a) e no Ethos ipanemense — foi comentado no capitulo 1 que o

bairro de Ipanema e seus moradores partilham qualidades (VALLE, 2005).

Figura 8: Show na Praia de Ipanema

—

Fonte: (NO OLHO DA RUA, 2010).

Voltando-se a atencdo para as apresentacdes do No Olho da Rua na Praia de Ipanema
é possivel vislumbrar esse mesmo Ethos na escolha do nome do grupo, na escolha do dia e
local das apresentacfes, no horéario, no figurino, na relacdo com a plateia. Por uma simples
fotografia das apresentacGes ja se pode entrever todo um universo simbdlico que nos remete a
informalidade e ao despojamento, veiculado no figurino, na delimitacdo do espaco simbdlico
do palco (uma barraca em frente ao mar) e na distribuicdo dos musicos dentro desse espaco.
Colabora para essa interpretacdo o fato de serem musicos provenientes da classe media e
moradores da zona sul, cuja renda independe das gorjetas ou da venda dos CDs nesses shows
(caso contrario tal imagem poderia ser interpretada como sindnimo de precariedade). Essa
informalidade se estende ao formato das musicas, abertas a improvisos, e das apresentacoes,
abertas para canjas de cantores, instrumentistas, dancarinos, e aos pedidos vindos da plateia.

Pode-se perceber o quanto esses musicos conhecem e refletem os habitos e costumes
locais através de uma analise mais detalhada da parte da praia escolhida para as

apresentagdbes. Como foi comentado no capitulo 1, a Praia de Ipanema esta setorizada,
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dividida em “tribos” que se retinem por afinidade, e o espago entre o Posto 9 e o Posto 10 é
ponto de encontro dos moradores do bairro que Valle (2005) e Gontijo (2002) definem como
herdeiros do Ethos de Zona Sul.

Ao escolher as manhds de domingo como o dia das apresentacdes, 0 No Olho da Rua
se beneficia da diminuicdo do ruido produzido pelo trdfego de veiculos, do aumento do
ndmero de pessoas na praia e das mudangas na percepcdo e na forma de ocupagéo do espago
publico motivadas por essas transformacdes e por uma percepc¢éo diferenciada do tempo nos
dias e horas de lazer. A rua, fechada ao trafego e ocupada pela sociedade, se torna um quintal
comunitario, o que ajuda a dissolver o carater negativo que lhe é atribuido. Por sua vez, o
tempo do domingo ¢ o tempo da “casa” medido pela emog¢do, pelo prazer e pelo lazer
(DAMATTA, 1985). A conjuncdo desses fatores cria o ambiente propicio ao desfrute do
espaco, uma condicao necessaria a apreciacdo da musica do grupo.

Por fim, através da bossa nova o grupo estabelece um didlogo direto com a “tradi¢ao”
musical e a historia do bairro que, por sua vez, passam a influenciar a construcdo dos
significados na escuta e, consequentemente, o teor da experiéncia vivida pela audiéncia do
grupo durante os shows na praia.

A bossa nova, como discutido no capitulo 2, ocupa uma posicdo privilegiada na
hierarquia dos géneros musicais, sendo considerada um marco da mdsica brasileira, sinbnimo
de sofisticacdo, sutileza e complexificacdo harmdnica. Sua escuta, como comenta Pereira
(20044, p. 20), por vezes a associa ao ‘Rio dos “anos dourados” [...], & nocdo de beleza e de
“singularidade” da mulher brasileira e a ideia de ser um produto feito pela e para a classe
média em ascensdo’. E enaltecida, ainda, por seu carater universalista que fez dela um produto
brasileiro de exportacdo. Foi discutido no capitulo 1, como as caracteristicas atribuidas a
bossa nova sdo partilhadas pelo bairro de Ipanema que ficou conhecido no mundo inteiro
através de suas cancoes.

Como resultante dessas associa¢fes e das trocas de capital simbolico efetivadas
através delas, o No Olho da Rua parece ter se tornado, 15 anos ap0s o inicio da suas
apresentacdes, uma marca sonora da Praia de Ipanema aos domingos. As publicagcfes sobre o
grupo permitem entrever a percepgao, por parte de seus autores, de que a musica é capaz de
transformar a experiéncia vivida e de que ela produz sentidos que séo associados ao espaco
publico na construcdo do lugar. Dessa forma, 0 grupo comeca a dar 0s primeiros passos para
passar de guardido e difusor das “tradi¢des” a signo da identidade local. Talvez um sinal

significativo dessa mudanca seja o fato de que o novo CD a ser produzido pela banda, em
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2013, foi viabilizado como uma producdo comunitaria onde o capital necessario para sua
execucao foi angariado junto a audiéncia do grupo, pela internet (CATARSE, 2013).

A forca das interacdes estabelecidas entre 0 No Olho da Rua e o lugar produziu uma
inversdo nos padrbes modernos de escuta centrados na consciéncia da gravagdo como o
original ao qual as performances “ao vivo” devem se reportar (MIDDLETON, 1990). E
acachapante nos textos a pouca atencdo dispensada aos CDs do grupo se comparado aquela
enderecada aos shows na praia.

Livre de suas associacfes mercadologicas e de algumas convencdes herdadas da
tradigdo burguesa que serviam como forma de distingdo entre o artista e seu publico — como,
por exemplo, o uso do palco e o estabelecimento de lugar e de regras de comportamento para
a plateia — a musica do grupo surge, nas reportagens e depoimentos, como parte de uma
experiéncia e como material transformador da mesma, repleta de conteddo emocional
(Middleton 1990). Nota-se que quase todos os registros falam dos shows como uma
experiéncia multipla: sentir o prazer de estar na praia de Ipanema, estar no Rio de Janeiro,
encontrar-se diante do mar, sob a luz do sol, tomar uma agua de coco, na temperatura do
outono e ter como trilha sonora a bossa nova. Emocdo intrinseca a um ritual moderno cujo fim
é, entre outras coisas, a diferenciacdo pelo gosto, pelo uso dos bens simbolicos, pelo uso do
espago e por isso mesmo fruto de um aprendizado em sociedade que produz formas locais
especificas e apropriadas a cada espaco e situacdo, ou seja, 0 habius através do qual os
moradores de Ipanema se reconhecem (Bourdieu, 2005).

Sendo assim, se estabelece a centralidade da performance “ao vivo” e do carater
efémero da musica, o que, no caso do No Olho da Rua, ndo significa uma negacdo da
gravacdo e das possibilidades de fruicdo musical disponibilizadas por ela, mas a perda de sua

ascendéncia sobre o produto sonoro dos shows.
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CONCLUSOES

Pelo contetdo do material analisado pode-se afirmar que o No Olho da Rua estabelece
ligacbes com o lugar na esfera econémica, social e politica. A identidade musical do grupo,
juntamente com o conjunto de escolhas no ambito da producéo, difuséo e distribuicdo de seu
trabalho estabelecem fronteiras e dialogos com o mercado musical do bairro, com as
tendéncias musicais pos-modernas, com as “tradicdes” musicais ¢ simbolos identitarios
cariocas, com o0 espaco fisico das apresentacdes e com todo um conjunto de disposicdes
sociais sobre os quais se articulam as relagbes entre a musica e a sociedade local. E em
resposta a esses estimulos, e ancorados na percep¢do da musica como um processo, que se
estabelecem os significados das performances do grupo na Praia de Ipanema.

A musica do No Olho da Rua (assim como a musica das orquestras de tango de
Buenos Aires e o samba tocado na Lapa) dialoga com o0s excessos e com a velocidade da pos-
modernidade e dos processos de globalizacdo da cultura. A opcdo pela valorizagédo da
performance “ao vivo” e da “tradi¢do”, tanto por parte do grupo como de sua audiéncia,
parece refletir as tensdes produzidas nas relacdes entre o global e o local, entre a permanéncia
e a mudanca. Sugere, quica, um porto seguro para a identidade ipanemense ou, ainda, uma
valorizacdo da historia e de tempos menos velozes que ganham novos significados quando
articulados a vivéncia pds-moderna (focada no instante e na novidade). Entretanto, serve,
também, como a reafirmacdo de um estereétipo identitario carioca através do qual certos
grupos de maior capital cultural se veem representados. Talvez por esse motivo, mas €
importante deixar claro que ndo s6 por ele, o grupo tenha despertado a atencdo de
determinados atores sociais detentores de capital cultural suficiente para legitimar suas
pretensdes junto a sociedade local. Neste sentido, pelos vinculos criados com o lugar, o
trabalho do No Olho da Rua proporciona uma experiéncia de escuta diferenciada e contrasta
com os processos de desterritorializacdo e massificacao da cultura.

Contudo, seria um erro pensar no trabalho da banda como uma oposi¢ao aos processos
de globalizacdo. Primeiramente, como vimos no capitulo 2, samba-jazz e bossa nova sdo
géneros musicais nascidos a partir de hibrida¢fes interculturais, nas quais tomaram parte as
musicalidades Dbrasileira, norte-americana e europeia. Nesse contexto, a propria
instrumentacao — ao utilizar a guitarra, o teclado, o baixo elétrico e a bateria — e os arranjos —
por seguirem um formato consagrado pelo jazz —, sinalizam a existéncia de uma tentativa de
assimilacdo de outras culturas. Em segundo lugar, a importancia da Praia de Ipanema como

um cartdo postal da cidade, juntamente a sua inclusdo nos roteiros turisticos nacionais e
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internacionais, favorece a composicdo de uma audiéncia bastante heterogénea e produz um
ambiente propicio as trocas culturais nacionais e internacionais. O No Olho da Rua tem
aproveitado essa peculiaridade a seu favor, seja na divulgacdo do nome da banda, seja na
venda de shows, seja na divulgacdo de suas musicas, seja na producdo e venda de CDs. Em
terceiro lugar, grande parte da divulgacdo do grupo é feita atraves de seu site, na internet, ou
das redes sociais e a verba para producdo de seu mais recente CD foi conseguida por
intermédio de um site montado para este fim (ver p. 91), tendo recebido fundos, inclusive, de
cidadaos italianos simpatizantes do trabalho da banda. Por fim, em nenhum depoimento de
fas, reportagem sobre a banda ou entrevista de seus componentes 0 grupo € retratado como
uma forma de resisténcia a globalizagdo da cultura.

Olhando por outro angulo, as mudancas impostas ao mercado da musica popular
pelas novas tecnologias (entre elas a perda do valor da gravacdo) parecem ter desencadeado
uma busca por expandir o conceito de percepcdo musical e impregna-lo dos demais sentidos —
principalmente o da visdo. Com o advento da gravagdo digital, dos computadores e seus
graficos, a masica se tornou visual, e seguindo essa tendéncia os shows dos grandes nomes da
MPB cada vez mais se valem de efeitos visuais para atrair a audiéncia e agregar significados a
escuta. Enquanto nesses shows mdsica e imagem sdo associadas a escuta coletiva, o Ipod
(versédo digital do walkman), como ja foi comentado (ver p. 72), permite misturar a musica a
paisagem na construgdo dos significados da escuta individual. Diante desse cenério, o
trabalho do No Olho da Rua, ao se valer dos vinculos com o lugar e com a “tradigdo” na
busca por recobrar o valor simbdlico perdido pela masica, parece mais refletir as tendéncias
do mercado moderno, que se opor a elas.

Tal situacdo nos faz reconsiderar a afirmagdo de que a producdo independente e a
musica popular funcionem como uma resisténcia aos processos de globaliza¢do, como querem
alguns autores (ver p.10 e 23). Ao que parece a globalizacdo ndo € sinénimo de
homogeneizacdo ou massificagdo quando operada pelos proprios artistas ou por pequenas
gravadoras. Talvez a midia de massa tenha deturpado o termo ao utiliza-lo preferencialmente
em substituicdo ao j& desgastado e mal visto “massificagdo”. Dessa forma, a diversidade
presente no campo da masica popular, juntamente com as cenas alternativas, talvez possa ser
vista, em muitos casos, como parte dos processos de globalizacdo, em vez de uma oposicéo a
eles.

A gestdo do trabalho do grupo se mostra bastante conservadora, se comparada as
tendéncias atuais do mercado da masica, no que diz respeito a inser¢do da tecnologia nos

arranjos € cenarios, a proposta musical (remete ao resgate de uma “tradi¢do”), a escolha do
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hardware de suporte para a gravacdo (CD), a forma de producdo (independente com custeio
dos prdprios musicos), a distribuicdo (venda de CDs nos shows) e a difusdo (shows na rua). O
que ndo significa que ndo exista originalidade nas escolhas feitas pelo No Olho da Rua. Como
vimos, tanto o0 nome da banda como a forma de difusdo tem um grande impacto sobre o
publico, e na articulacdo com a proposta musical da banda produzem o sentido e a coesdo
necessarias para alavancar o trabalho.

A busca pela associagdo com a imagem e cultura da zona sul carioca esta estampada
nas capas dos CD’s, na escolha do repertorio, ¢ explicitamente declarada em entrevistas € no
release da banda publicado em seu site e, a se pautar pelas publicacdes analisadas, €
reconhecida como legitima pela audiéncia dos shows. Essas publicacdes atribuem diferentes
significados a escuta das performances da banda e apontam para uma variedade de funcdes
desempenhadas pela musica do grupo que, ora € descrita como uma forma de expressdo
emocional, ora como simbolo de identidade, ora se reveste de uma funcdo critica. As
conexdes com a historia, as “tradicdes” musicais e as imagens identitarias de Ipanema se
efetivam através dos lacos que ligam a bossa nova ao bairro e pelas intersecGes dos ethos
ipanemense e bossanovista (ver Quadro 1, p. 89). Nesse processo, o local, o dia e o horario
das apresentacfes, juntamente com o figurino dos musicos e as relaces artista/audiéncia
determinadas pela escolha da calcada como palco, podem ser lidos como signos de
informalidade compartilhados pelas identidades carioca, ipanemense e pelo imaginario
disseminado nas historias, cancdes e os shows da bossa nova. Paralelamente, as cancdes
bossanovistas, através de associacdes com a histéria e com a paisagem de Ipanema, séo
capazes de conectar-se & memoria afetiva dos ouvintes do género, produzindo uma
experiéncia multitemporal que, ndo s revive como faz brotar novas emogdes (ver cap. 1, p.
23-25). Sendo assim, as performances “ao vivo”, na cal¢ada da Praia de Ipanema constroem
seus significados a partir da interacdo entre audiéncia, intérprete, repertério e lugar
(FINNEGAN, 2003). E, como ja foi dito, tal oportunidade contrasta com a vasta oferta
musical presente nos meios de comunicagdo e os diferencia das demais apresentacdes “ao
Vivo” por sua capacidade em associar imagem, costumes, historia e musica, potencializando a
experiéncia vivida pela audiéncia (CONNELL; GIBSON, 2003).

Os resultados desta pesquisa sublinham, também, a necessidade de se expandir os
horizontes da investigacdo historica no campo da masica popular, que ndo deve se restringir
ao estudo do “sucesso” divulgado pelas midias — visdo que acaba por legitimar o poder das
grandes gravadoras sobre o mercado da musica popular e nega representatividade aos demais

setores da sociedade. E perceptivel que a bossa nova e o samba-jazz passaram de uma forma
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dominante para uma forma residual, mas continuaram sendo produzidos, atualizados e
consumidos pela sociedade. Trabalhos como o do No Olho da Rua e como o do compositor
Fred Martins®’ que, em 2005, venceu o prémio Visa de melhor compositor brasileiro e que,
em 2007, gravou o CD Guanabara, somente com cancdes inéditas que, de certa forma,
promovem uma atualizagdo da bossa nova, servem como documentos da permanéncia desses
dois géneros. Exemplos semelhantes sdo encontrados, inclusive, dentro do repertdrio das
marjors, como a cangdo Faz parte do meu show, de Cazuza, e a bossa nova lounge, de Bebel
Gilberto. Entretanto, como a demanda por esses géneros, no século XXI, ndo chega a
despertar o interesse das grandes gravadoras, novas producdes sdo deixadas de lado e somente
as cancbes de sucesso, produzidas durante o periodo em que esses géneros ainda se
constituiam em novidade, sdo veiculadas pelos meios de comunicacdo de massa. Middleton
(1990) chama a atencdo para a fragilidade de se determinar o consumo da mdsica popular
pelos indicadores publicados pelas midias de massa. Sendo assim, provavelmente, ao assumir
esses indicadores como limites para a pesquisa histérica, acaba-se por reforcar os processos
de massificacdo e homogeneizacdo cultural, e legitimar a utilizacdo desses numeros, pela

industria, como uma espécie de atestado de qualidade do produto.

%" Disponivel em: http://www.fredmartins.mus.br/. Acesso em: 26/02/2013.
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