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RESUMO

FRANCISCHINI, A. Laurindo Almeida: musica brasileira, identidade e globalizagdo.
Tese (Doutorado em Musica). Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista
(UNESP), Sao Paulo, 2012.

Conhecido por sua atuagio como compositor, arranjador e instrumentista (violonista)
no exterior, o brasileiro Laurindo Almeida (1917-1995) encontra-se em relativa
“margem” de nossa historiografia musical, tanto erudita quanto popular. Um dos
provaveis motivos: a suposta perda de vinculo do musico com as “coisas do Brasil” no
campo musical, como resultado de sua emigracio para Estados Unidos da América,
pais que escolhera para viver e exercer sua profissdo a partir de 1947 — conforme
argumento de parte de nossos historiadores e musicélogos. Posto isto, no sentido de
suprir esta lacuna historiografica, propusemos primeiramente descortinar sua trajetoria
artista, tragar o seu “perfil identitario musical” e, por conseguinte, também averiguar a
razao (ou as razoes) desta situagao marginal de sua carreira em terras brasileiras. Para
tanto, dedicamos especial atengao as parcerias que o violonista estabeleceu ao longo de
sua vida. No Brasil, dentre elas tiveram destaque Anibal Augusto Sardinha, o “Garoto”,
Carmem Miranda, Radamés Gnattali, e, por fim, Heitor Villa-Lobos. Nos EUA,
destacamos o band lider Stan Kenton, David Raksin (maestro, compositor e arranjador
de trilhas sonoras), e também Igor Stravinsky; personalidades com as quais trabalhou
em diferentes momentos de sua trajetoria artistica. Seu perfil identitario foi tragado,
sobretudo, a partir da analise de sua producdo musical gravada em disco, e também por
meio do reconhecimento de concepgio estética, bem como de determinadas estruturas
musicais que, diante da sua recorréncia, tomamos como caracteristicas do violonista.
Contrariando o argumento supramencionado, procuramos demonstrar que Laurindo
Almeida manteve sim, forte lastro com a musica erudita e popular brasileira ao longo de
toda a sua carreira no exterior. Porém, num contexto histérico ja “globalizado”, que se
vivia nos Estados Unidos, a identidade brasileira (destituida de sua hegemonia) foi
assumida e articulada pelo violonista como mais uma, dentre outras importantes
identificagbes, até mesmo como um recurso a notoriedade. No tocante a relativa
marginaliza¢ao, acreditamos que a adogdo contingencial de postura identitario-musical
eclética, pluralista, condizente com o multifacetado mercado cultural norte-americano,
entretanto, incondizente com a estética da pureza sobre a qual repousou o constructo
hegemonico da identidade nacional brasileira no campo musical, explica, em grande
parte, as razoes pelas quais Laurindo Almeida permanece aquém dos anais de nossa
historiografia da musica brasileira. Para que fiquem demonstradas tais afirmagoes, nos
forneceram subsidios tedrico/metodolégicos autores como  Stuart Hall, E. J.
Hobsbawm, R. Ortiz, N. Garcia-Canclini e R. Chartier, entre outros.

PALAVRAS-CHAVE: Laurindo Almeida; violonistas brasileiros; musica brasileira;
identidade cultural; identidade nacional e globalizagao.



ABSTRACT

FRANCISCHINI, A. Laurindo Almeida: brazilian music, identity and globalization.
Thesis (Doctorate in Music). Institute of Arts, State University of Sio Paulo (UNESP).
Sao Paulo, 2012.

Recognized by his career overseas as a composer, arranger and performer (guitar
player), Brazilian Laurindo Almeida (1917-1995) is found apart from our musical
historiography, both classical and popular. One of the most likely reasons: his supposed
loss of connection with “Brazilian things” in the musical field, as a result of his
migration to the United States of America, country chosen by him for living and
developing his career from 1947 — according to the arguments of our musicologists and
historians. Therefore, in order to make up for this historical gap, we propose at first to
reveal his path as an artist, to map his “musical identity profile” and, consequently, to
analyze the reason (or reasons) of the marginal situation of his carrier in the Brazilian
context. Thereunto, we dedicate special attention to the partnerships that this guitarist
established along his life. In Brazil, among the outstanding ones are Anibal Augusto
Sardinha, or “Garoto”, Carmen Miranda, Radamés Gnattali, and, lastly, Heitor Villa-
Lobos. In the USA, we highlight the band-leader Stan Kenton, David Raksin
(conductor, composer and arranger of soundtracks), as well as Igor Stravinsky;
personalities with whom he worked in different moments of his artistic trajectory. His
identity profile was drawn mainly from the analysis of his musical production recorded
in disc, and also by recognizing aesthetic conception and musical structures which due
to their recurrence, we take as features of the guitar player. Unlike the aforementioned
argument, we seek to demonstrate that Laurindo Almeida maintained indeed, strong
involvement with classical and popular Brazilian music along his entire career abroad.
Nevertheless, in the “globalized” historical context that the United States already
experienced, the Brazilian identity (devoid from its hegemony) is assumed and
articulated by the guitar player as one among many important identifications, even as a
resource for notoriety. Regarding his relative marginalization, we believe the
contingency adoption of an eclectic and pluralist musical-identity stance, compatible
with the multifaceted North American cultural market, though incompatible with the
aesthetics of purity on which the construct of the Brazilian national identity in the
musical field was based, explains most of the reasons for which Laurindo Almeida
remains below the annals of the historiography of Brazilian music. For demonstrating
such statements, authors such as Stuart Hall, E.J. Hobsbawm, R. Ortiz, N. Garcia-
Canclini and R. Chartier, among others, provided us theoretical/methodological
subsidies.

KEYWORDS: Laurindo Almeida; brazilian guitar players, brazilian music, cultural
identity, national identity and globalization.
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INTRODUCAO

O trabalho poée foco na vida e obra do compositor, arranjador e violonista
Laurindo José de Araidjo Almeida Nobrega Neto (1917-1995). Trata-se da continuagao
de um trabalho de pesquisa sobre o musico, iniciado no mestrado, apresentado em
2008, e posteriormente publicado em livro pela Fundaciao Editora da Unesp, em 2010,
com o titulo Laurindo Almeida: dos trilhos de Miracatu as trilhas em Hollywood.

De inicio, a0 tomar contato com as primeiras fontes de pesquisa disponiveis,
uma questao nos chamou a aten¢dao devido a sua recorréncia. Qual seja: as diferentes
visOes entre autores acerca da representatividade de Laurindo Almeida para a historia
da musica brasileira. O critico e historiador Ricardo Cravo Albin, por exemplo, em seu

artigo intitulado “Um violao renasce”, do jornal O Dia, de 26 de julho de 1999, afirma:

Muita gente boa — ou melhor, nio tio boa assim — considera um exagero
dizer que este pafs ndo tem memoria. Eu digo e insisto: Nio tem mesmol!
Querem uma prova provada, com certiddo, testemunha e tudo? O
desconhecimento e siléncio que o Brasil imp6s a Laurindo Almeida, um dos
maiores compositores, musicos e personalidades brasileiras desta segunda
metade de século (Grifo nosso).

No mesmo artigo, Cravo Albin narra a histéria de um almoco com Antonio

Carlos Jobim em que o maestro abriu a conversa dizendo:

O Brasil ndo gosta mesmo de quem faz sucesso 1a fora. O Laurindo ¢é
respeitadissimo pela nata da musica americana, e aqui, caiu no esquecimento.
Eu mostrei ha pouco o Guitar from Ipanema, 1.P gravado em Nova York que
lhe valeu o Grammy em 1964 a um jovem musico que me perguntou que
Laurindo era esse...(Grifo nosso).

Tal afirmacgdo de que “o Brasil ndo gosta de quem faz sucesso 1a fora”, Albin
mesmo pode comprovar. Apos ter participado, em 1967, do I Festival Internacional da
Cangdo, a convite de Eumir Deodato e Augusto Marzagao, produtores do festival,
Laurindo Almeida apresentou-se na Sala Cecilia Meireles. “A nata dos figuroes
internacionais foi ouvi-lo. Musicos, cantores e compositores brasileiros? Contavam-se
nos dedos de uma mao. E ainda sobravam dedos” (ALBIM, 1999). Ao presenciar este
episédio o historiador comenta que lembrou de que “a frase cortante de Tom Jobim

sempre procedeu em género, nimero e grau” (Idem, ibidem).



De fato, a “invisibilidade” é tema recorrente!l Muitos dos titulos daquelas
primeiras fontes de pesquisa encontradas também fazem mencdo a uma espécie de
“divida” que o Brasil teria com Laurindo por conta de um aparente desconhecimento,
ou até mesmo descaso, acerca de sua carreira de grande sucesso no exterior, entretanto,
até aquele momento, ainda a “margem” de nossa historiografia musical:

“Laurindo Almeida: um ilustre e desconhecido musico brasileiro, nos Estados Unidos™
(BORIM Jr. D. 2006);

“Ignorado no Brasil, Laurindo Almeida é descoberto pela TV”
(CORTES, C. 1996);

“Laurindo Almeida: ‘Muito Prazer™
(DOURADO, L. 1999).

Quais seriam as razoes desta lacuna historiografica? Por que um mdusico como
Laurindo Almeida — “respeitadissimo pela nata da musica americana”, nas palavras de
Tom Jobim — caiu no esquecimento em terras brasileiras?  José Ramos Tinhordo
(critico e historiador de nossa musica popular) nos da uma pistal Em seu livro Miisica
popular: um tema em debate, o autor refere-se a Laurindo da seguinte forma: “Violonista,
foi para os EUA ha 18 anos na esteira do sucesso de Carmem Miranda, passando logo,
como musico de jazg, a ser considerado mais norte-americano que brasileiro”
(TINHORAO, 1997, p. 27). Ou seja — contrario a Cravo Albim —, para Tinhorao
Laurindo Almeida parece nio ser representativo da musica brasileira (a ponto de figurar
mais incisivamente em nossa historiografia musical) devido a sua “troca de
nacionalidade”. Em O samba agora vai: a farsa da miisica popular no exterior, também do
mesmo autor, esta hipotese é reforcada:

Em 1947 mais dois brasileiros — o violonista Laurindo de Almeida ¢ o cantor
Dick Farney — partem também para os Estados Unidos, mas ja culturalmente
condicionados a uma troca de nacionalidade: Laurindo, contratado por Stan
Kenton, depois de gravar uma musica no filme A song is Born, torna-se
musico de jazz, passando a excursionar pela Europa, Australia, Nova
Zelandia, Japao e Oriente Médio; Farnésio Dutra, americanizado a partir do
nome artistico de Dick Farney, grava musica americana no Magestic Records e,
numa segunda viagem, 19506, toca jazz ao piano e canta para um publico
internacional no Peacock Alley do Waldorf Astoria, passando a ser citado

como um dos bons pianistas de jazz nao americanos (Ibidem, 1969, p. 93.
Grifo nosso).
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Mas fala mesmo com conhecimento de causa o nosso critico e historiador? Sera
verdade que a emigracdo de Laurindo Almeida para os Estados Unidos da América
teria ocasionado a perda de vinculo do musico com as “coisas do Brasil” no campo
musical, como faz crer Tinhorao?

Uma outra faceta dessas diferentes visGes entre os autores acerca da
representatividade de Laurindo para a musica brasileira se materializa numa “polémica”
em torno do violonista e a bossa-nova. Para alguns deles (a exemplo de HOMEM DE
MELLO & SEVERIANO, 1998) Laurindo foi um precursor da bossa-nova. Para
outros (MEDAGLIA, 1978), ndo obstante a importancia do musico em sua origem, foi
mais um difusor da musica brasileira no exterior. Para outros, ainda (CASTRO, 1990),
nem uma coisa nem outra. E basicamente deste assunto que nos ocupamos na pesquisa
de mestrado. A dissertagao/livro — além do levantamento de dados biograficos (quase
inexistentes, até entao) e catalogagdo da obra — contém a analise de seis composi¢des de
sua autoria, circunscritas entre 1939 e 1959, ano que marca simbolicamente o inicio da
bossa-nova, no intuito de verificar a existéncia de estruturas musicais que preconizavam
o seu advento. O motivo: as opinides expressas por tais autores, tanto afirmativas
quanto negativas, nunca estiveram pautadas em uma analise minuciosa das estruturas
musicais, lancando mio de recursos metodolégicos que pudessem proporcionar uma
visdo malis criteriosa sobre o assunto. Portanto, dentre os seus objetivos, naquela etapa
o trabalho visava cumprir o papel de (se nao sanar) equalizar melhor essa questao que
envolvia o musico e a bossa-nova. !

A problematica da marginalizagao, por sua vez, encontra-se em aberto. E ¢ dela,
¢ de seus desdobramentos, que nos ocuparemos a partir daqui. A tese: conjectura-se
que, sob a égide da “cultura nacional-popular”, vigente no periodo em questao, para
parte de nossos historiadores e musicélogos Laurindo Almeida nunca fora um masico
suficientemente brasileiro para figurar mais incisivamente em nossa historiografia
musical como um fcone da identidade nacional. Sua vida e obra — ja fundamentada em

uma chamada “memoria internacional-popular” — acabam por ser reflexo de um

1 A s . . . . .
A polémica existente acerca de Laurindo Almeida e a bossa-nova sera retomada, em sintese, na segunda parte da
tese porque julgamos ser necessario como parte da revisdo historiografica sobre o musico.
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periodo histérico marcado por um crescente processo de mundializa¢do cultural no
qual vinculos territoriais ndo nos fornecem mais uma “ancoragem” estavel no mundo
social. Acreditamos que apds sua emigragao para os Estados Unidos (1947) o violonista
comegou a apresentar diversas das prerrogativas de uma identidade cultural formada na
experiéncia de um sujeito, contemporaneamente, chamado de pés-moderno. Ou seja,
um sujeito fragmentado, composto niao de uma unica, mas de varias identidades,
assumidas e articuladas na medida em que isto vinha lhe garantir melhores condicdes,
em meio a uma diversidade de opcdes e possibilidades. Com a Industria Cultural norte-
americana em pleno processo de crescimento, acenando-lhe em algumas diregdes, a
adocao contingencial de uma postura “eclética” (frontalmente oposta a estética da
pureza, exigida pela vertente nacionalista brasileira) como parametro estético-musical
garantiu a Laurindo maior inser¢io no competitivo cenario musical norte-americano.
Tal adogao, em nosso entendimento, figura entre os fatores determinantes para que o
musico tivesse alcancado, no exterior, o reconhecimento que aqui lhe faltou.
Entretanto, ndo obstante este ecletismo caracteristico de seu “perfil identitario
musical”, sobre o qual procuramos fundamentar a idéia de que o musico, e a sua obra,
se inserem no contexto de um momento pés-moderno, a nossa argumentacio também
caminhou no sentido de demonstrar que embora a identidade nacional em Laurindo
Almeida (destituida de sua hegemonia) seja assumida como mais uma, dentre outras
importantes identificagdes, foram justamente as peculiaridades nacionais e/ou regionais
(sempre presentes em sua obra) os elementos que o diferenciaram no contexto deste
cenario musical dito “mundializado”, contribuindo, igualmente, para o reconhecimento

do valor de sua obra fora do Brasil. 2

2 Importante: é preciso esclarecer que nio se pretende neste trabalho demonstrar que Laurindo Almeida foi um
musico programaticamente pés-moderno — tanto do ponto de vista estético quanto ideoldgico. Isto seria uma
ligacao demasiadamente artificial, visto que, até o presente momento, nio encontramos qualquer indicio de que o
violonista tivesse consciéncia de um momento histérico pés-moderno no qual vivia, e muito menos da existéncia
de um movimento estético no qual pudesse estar inserido como artista. Entretanto, é sabido que a musica reflete,
além de questoes relacionadas ao individuo — seja ele criador ou intérprete —, também a organizagao econémica e
sécio-cultural de um determinado periodo histérico.  Posto isto, o argumento ¢ que a cultura norte-americana
(na qual Laurindo Almeida se insere com sua migracdo) ji comeca a apresentar caracteristicas pés-modernas.
Conforme Perry Anderson, em sua obra As origens da pds-modernidade: “Pode se dizer que o pés-modernismo é o
primeiro estilo global especificamente norte-americano” (ANDERSON, 1999, p. 76. Grifo nosso). Fato que,
contingencialmente, “obrigou” o violonista a adotar uma postura profissional condizente.
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Para que fique demonstrado tal afirmagdao, em primeiro lugar — devido a
escassez de informagdes precisas sobre sua vida e obra em livros de historia da musica
(erudita e popular) brasileira — temos como objetivo gera/ descortinar a trajetéria artistica

de Laurindo Almeida. E, por conseguinte, como obyetivos especificos:

1) Tragar o seu “perfil identitario musical” 3;

2) Apontar as formas pelas quais, na obra do violonista, a identidade nacional se
articulou em meio a uma cultura musical dita “mundializada”.

3) Verificar o quao este perfil implicou para que o musico permanecesse em
relativa “margem” de nossa historiografia musical — tendo em vista a perspectiva

nacionalista em que esta, em nao raros momentos, esteve imbuida;

No que tange aos fundamentos tedricos e pressupostos metodolégicos,
centramos o foco nas concepcoes (cunhadas por autores diversos e de diferentes areas)
de “identidade cultural” pertinentes 2 modernidade e a pés-modernidade. Contudo,
nao obstante as devidas particularidades existentes entre essas multiplas abordagens
conceituais, ha um ponto comum: “identidade” é um conceito historicamente

construido! Renato Ortiz, por exemplo, argumenta:

Creio que ¢ hora de reconhecermos que toda identidade é uma construcio
simbdlica (a meu ver necessaria), o que elimina, portanto, as duvidas sobre a
veracidade ou a falsidade do que é produzido. Dito de outra forma, nio
existe uma identidade cultural auténtica, mas uma pluralidade de identidades,
construidas por diferentes grupos sociais em diferentes momentos histéricos
(ORTIZ, 1994, p. 8. Grifo Nosso).

Das relacoes entre cultura brasileira e identidade nacional — poderosa fonte de

identificagdo da “Era moderna”, a qual dedicamos especial atengdo —, Ortiz acrescenta:

Na verdade, a luta pela definicio do que seria uma identidade auténtica é
uma forma de se delimitar as fronteiras de uma politica que procura se impor
como legitima. Colocar a problematica desta forma é, portanto, dizer que
existe uma histéria da identidade e da cultura brasileira que corresponde aos
interesses dos diferentes grupos sociais na sua relacdo com o Estado (Idem,
p. 9. Grifo nosso).

Por “perfil identitirio musical” entenda-se o conjunto de caracteristicas musicais que fazem com que

determinados musicos/artistas possam ser reconhecidos com tal. Sejam estas caracteristicas relacionadas ao
ambito da composicio, por meio de estruturas musicais ¢/ou concepgio estética, como também a escolha de um
determinado repertétio a ser atranjado e/ou interpretado.
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Ou seja, se a identidade nacional é uma entidade simbolica (assim como
qualquer outra formacao identitaria, é preciso dizer), construida a servigo dos interesses
de determinados grupos sociais em sua relagao com o Estado, como argumenta Ortiz,
faz-se necessario que nos debrucemos, também, sobre as seguintes questoes: 1) quais os
valores, ritos, normas, simbolos e representagdes que compdoem essa pretensa unidade
cultural imaginada? 2) como tal construcao refletiu na formagao da identidade nacional
brasileira no campo musical? 3) Por fim, quais as formas pelas quais a ideologia
nacionalista se utilizou para delimitar as fronteiras entre o que fica “dentro” e o que fica
a “margem” de nossa historiografia musical? No intuito de respondé-las, como aporte
tedrico/histérico, recorremos (conforme hi pouco mencionado) a diversos autores,
dentre os quais, citemos Stuart Hall — cujas idéias e conceitos nortearam, praticamente,
todo o trabalho. Sua obra intitulada A identidade cultural na pos-modernidade, em especial,
foi de grande valia para o estudo dos paradigmas que regem as formagdes identitarias,
tanto modernas quanto pos-modernas. Nela, para dar conta de abordar este carater
construido das identidades nacionais, o autor lanca mao do conceito de “sistema de
representagdo cultural”. Segundo Hall, a nagao nio ¢ somente uma entidade politica,
ela ¢ uma comunidade simbdlica, na qual o acesso comum a linguagem (atuando esta
como um meio de construcao do significado), funciona, entre outras coisas, como um
sistema de representacao. O resultado é que o reconhecimento deste significado acaba
atuando como parte do senso que temos de nossa propria identidade, através da
sensacio de pertencimento. E justamente isto, acrescenta o autor, que explicaria o
poder que a nacdo exerce no sentido de gerar um sentimento de identidade e lealdade,
a despeito de todas as desigualdades (sejam elas econdmicas, sociais ou culturais)
existentes em seu interior. Conjuntamente, para dar conta de aferirmos os tais valores,
ritos, normas, simbolos e representagoes — sintetizados aqui sob o termo “tradi¢do” —,
usados como artificio a legitimacdao dos programas ideologicos nacionalistas, tomamos
emprestado o conceito de “tradi¢des inventadas”’, cunhado pelos historiadores
britanicos Eric J. Hobsbawm e Terence Ranger. Ambos os autores abordam as

questdes que envolvem os nacionalismos como conectadas a idéia de “tradi¢oes
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inventadas”, argumentando que elas sao altamente apliciveis no caso do estudo e
compreensdao de “uma inovagao historica comparativamente recente, a ‘nagao’, e seus
fenéomenos associados: o nacionalismo, o Estado nacional, os simbolos nacionais, as
interpretacoes historicas...” (HOBSBAWM, 1997, p. 22). A idéia ¢ a seguinte: a
apropriacao ideoldgica de um passado, nio raras vezes, conveniente — criando conexoes
através de repeticbes no sentido de dar a nogao de continuidade no presente —,
constitui uma forma de dar seguimento a historia, referindo-se ao passado diante de
uma nova situagdao, de maneira a impor que um determinado conjunto de valores ou

normas etc... sejam inculcados e/ou legitimados. Hobsbawm conclui:

E ¢ exatamente porque grande parte dos constituintes subjetivos da “nagao”
moderna consiste de tais construcdes, estando associada a simbolos
adequados, em geral, bastante recentes ou a um discurso elaborado a
propésito (tal como o da “histéria nacional”), que o fendmeno nacional nio
pode ser adequadamente investigado sem dar-se a atencdo devida a
“invencao das tradi¢oes” (Idem, p. 23).

Posto isto, no intuito de verificar de que forma tais conceitos, expostos até o
presente momento, encontraram ressonancia na formac¢iao do nacionalismo brasileiro,
e, por conseguinte, em nossa musica dita “nacionalista”, nos valemos — nao so, mas,
principalmente — das obras de quatro autores. Quais sejam: Arnaldo D. Contier (1988);
Elizabeth Travassos (2000); Enio Squeff e José Miguel Wisnik (2004); e Marcos
Napolitano (2007). Em sintese: tanto Contier (em Brasi/ novo — mriisica, nagao e modernidade:
os anos 20 ¢ 30) quanto Travassos (em Modernismo e miisica brasileira) se dedicam ao
estudo do modernismo brasileiro, com foco centrado, sobretudo, nas relacbes entre
musica e identidade nacional. Contier “se propoe a discutir as conexdes entre musica e
poder, buscando apontar as fortes marcas ideologicas que permeiam toda produg¢ao
musical nos anos 20 e 30” (1988, p. iv). Travassos, por sua vez, foca a Semana de Arte
Moderna, de 1922, e os seus desdobramentos posteriores no campo musical,
“dedicando especial aten¢do a Mario de Andrade e Heitor Villa-lobos, e como ambos
responderam ao desafio de se pensar e criar musica moderna sem dar as costas a cultura
do povo” (2000, contra-capa). Ja no tocante a averiguarmos o lugar que a musica

popular urbana ocupou no projeto modernista/nacionalista e, conseqlientemente, na
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formacdo da identidade nacional no campo musical, fora de suma-importancia os
autores Squeff e Wisnik. Ambos, em O nacional ¢ o popular na cultura brasileira: miisica,
ressaltam que esta conjunc¢do entre o nacional e o popular “visava a criacio de um
espago estratégico onde o projeto de autonomia da nagao continha uma posi¢ao
defensiva contra o avanco da modernidade capitalista, representada, entre outras coisas,
pelo mercado cultural internacional” (2004, p. 134). Este fato pode explicar, a0 menos
em patte, porque muitos musicos/artistas que tiveram suas carreiras construidas em
ambiente urbano (quando nio engajados no projeto nacionalista) estiveram sujeitos a
desconfiangas e, até mesmo, a eventuais exclusoes por parte de nossos historiadores e
musicélogos da vertente nacional. Por fim, em A sincope das idéias: a questao da tradigio na
miisica popular brasileira, Marcos Napolitano — ancorado em Ranger e Hobsbawm —
pontua os diversos momentos em que ao longo de nossa historiografia musical, novas
tradi¢oes acabaram sendo “inventadas” — ou até mesmo “re-inventadas” — no intuito de
legitimar determinados meios de producao musical (especialmente aqueles ligados a
consolida¢ao da identidade nacional), num processo em que sempre esteve implicito o
“jogo da diferen¢a”. Facamos jus aqui, também, ao uso que fizemos das obras do
antropologo, ja citado, Renato Ortiz. Sao elas: Cultura brasileira & identidade nacional
(1994); A moderna  tradicao brasileira: cultura  brasileira ¢ indistria cultural (1998); e
Mundializacao da cultura (2005). Embora nelas a questao musical ndo esteja contemplada,
Ortiz trata de maneira bastante aprofundada essas questdes de tradigao e identidade,
especialmente, nas suas relagbes com a cultura brasileira, contribuindo,
substancialmente, para que tenhamos tido um arcabouco teérico mais robusto para
posterior analise de nosso objeto de investigacdo. Em suma: o objetivo da explanagiao
das idéias e conceitos dos autores supramencionados, cotejados a musica brasileira,
visou reforcar a nossa tese, a ser perseguida ao longo do trabalho, de que muitos
musicos — sobretudo aqueles considerados “americanizados”, a exemplo de Laurindo
Almeida — ndo encontrando apoio na grande narrativa da nagdo, tiveram maior
dificuldade de inser¢io — de modo mais incisivo, e em lugar de prestigio — nos anais de

nossa historiografia musical.
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No propésito de enquadrarmos o perfil identitairio musical de Laurindo
Almeida a concepgao pés-moderna de identidade, fez-se necessario, antes, esbogarmos
sobre quais bases repousam suas teorias. Porém, uma ressalva: a poés-modernidade ¢é
assunto controverso, motivo de celeuma entre autores. Nao obstante, conforme sugere
Néstor-Garcia Canclini (em Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade),
suas teorias sao uteis na medida em que revelam — entre outras coisas — que a
modernidade nunca esteve isenta de contradi¢oes internas. E ¢ justamente com este

proposito que a poés-modernidade terd lugar neste trabalho! Dando voz ao autor:

A contribuicio pds-moderna é util na medida em que revela o cariter
construido e teatralizado de toda tradi¢do, inclusive da modernidade: refuta a
origem das tradicbes e a originalidade das inovag¢oes. Ao mesmo tempo,
oferece ocasido de repensar o moderno como um projeto relativo, duvidoso,
ndo antagonico as tradicdes nem destinado a superd-las por alguma lei
evolucionista inverificivel. Serve, em suma, para nos incumbirmos ao
mesmo tempo do itinerario impuro das tradicbes e da realizacio
desarticulada, heterodoxa, de nossa _modernidade. (GARCIA-CANCLINI,
2008, p. 204. Grifo nosso).

Voltando as teorias, dedicamos especial atencao as idéias de trés autores. Quais
sejam: Jean-Francois Lyotard (1986); Frederic Jameson (1991); e Perry Anderson
(1999). Na obra O pds-moderno, de Lyotard, um dos textos fundantes da noc¢do de pos-
modernidade, o fim das metanarrativas ¢ assunto central. O argumento é o seguinte:
“O pos-moderno, enquanto condi¢ido da cultura nesta era, caracteriza-se exatamente
pela incredulidade perante o metadiscurso filoséfico-metafisico, com suas pretensoes
atemporais e universalizantes” (1986, p, wviii). Como consequéncia, na
contemporaneidade as metanarrativas, por conta desta incredulidade, cedem lugar as
chamadas micronarrativas — trago definidor da pés-modernidade. ~ Conjuntamente
(por meio de seus famosos “cinco lances”), a obra Pés-modernismo: a logica cultural do
capitalismo tardio, de Jameson, ¢ quem nos forneceu um melhor relato das
caracterfsticas que compdem esta nova conjuntura histérica, especialmente no tocante
ao ambito economico, social e cultural — os quais o livto de Lyotard, focado no
conhecimento cientifico, passa bastante ao largo. Ja o livro As origens da pds-modernidade,

de Anderson — embora destinado a estética e a teoria literaria — foi particularmente
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esclarecedor, tanto em relagdo as origens, aplica¢ao do termo, e a sua “cristalizacio” na
década de 1970, quanto para melhor entendermos as idéias e conceitos presentes em
Lyotard e Jameson. Por fim, postas as bases teéricas pés-modernas, o proéximo passo
foi demonstrar os seus efeitos sobre as identidades culturais. Stuart Hall, no ja citado
A identidade cultural na pds-modernidade, é partidario da tese de que, por conta deste
complexo de forcas e mudangas, as identidades modernas (inclusive a nacional) estao
sendo descentradas, isto ¢, deslocadas ou fragmentadas, modificando as paisagens
culturais que no passado nos tinham fornecido este “lugar no mundo”. Por conta disso,
aquela noc¢do de identidade cultural fixa, imutavel etc...(paradigma da modernidade)
cedem lugar a no¢iao de “identificacao cultural”, visto que esta ¢ mével e cambiante,
portanto, mais adequada a conjuntura pés-moderna. Nas formulagdes de Stuart Hall,
em contraste ao pretenso “naturalismo” inerente a primeira das nogdes, a identificagao
(assim como a identidade) é uma construgdo, porém, esta, num processo nunca

completado:

Ela nio ¢, nunca, completamente determinada — no sentido de que se pode,
sempre, “ganha-la” ou “perdé-la”; no sentido de que ela pode ser, sempre,
sustentada ou abandonada. Embora tenha suas condicdes determinadas de
existéncia, o que inclui os recursos materiais e simbdlicos exigidos para
sustenta-la, a identificacido é, ao fim e ao cabo, condicional; ela est4, ao fim e
a0 _cabo, alojada na contingéncia. Uma vez assegurada ela nio anulard a
diferenca (Hall, 2009, p. 106. Grifo Nosso).

No sentido de prover os tais recursos materiais e simbdlicos exigidos para
sustentacao do conceito, Hall lanca mao — como coadjuvante a nogao de identificagdo —
da nogao de “tradugao cultural”. O argumento é que diante dos cruzamentos e misturas
culturais cada vez mais comuns em tempos globalizados — ao invés daquela concepgio
de tradicio imutavel, sob a qual gravitavam as identidades “fixas” —, a idéia de
“traducdo cultural” torna-se mais adequada como artificio a legitimacao das

identificagoes. Vejamos:

Este conceito descreve aquelas formagbes de identidade que atravessam e
intersectam as fronteiras naturais, compostas por pessoas que foram
dispersadas para sempre de sua terra natal. Essas pessoas retém fortes vinculos
com secus lugares de origem e suas tradigdes, mas sem a ilusdo de um retorno
ao passado. Elas sio obrigadas a negociar com as novas culturas em que
vivem, sem simplesmente serem assimiladas por elas e sem perder
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completamente suas identidades. Elas carregam tracos das culturas e das
histérias particulares pelas quais foram marcadas. A diferenca ¢ que elas ndo
sdo e nunca serdo unificadas no velho sentido, porque elas sio,
irrevogavelmente, o produto de varias histérias e culturas interconectadas,
pertencem a uma e, 20 mesmo tempo, a varias casas (e ndo a uma “casa’ em
particular). As pessoas que pertencem a essas culturas hibridas tém sido
obrigadas a renunciar a qualquer tipo de pureza cultural “perdida”... Elas sdo
irrevogavelmente traduzidas. (HALL, 2000, p. 88 ¢ 89. Grifo nosso).

E sobre estes dois conceitos, coadunados pelo autor, que procuramos vincular
o perfil identitario musical de Laurindo Almeida. Ja argumentamos que a adogdo de
uma postura eclética, pluralista, como parametro estético-musical foi, antes de tudo,
contingencial. Ou seja, trata-se de uma postura profissional condizente com o
multifacetado mercado cultural norte-americano que acabou acenando-lhe em algumas
dire¢oes: “Industria do Jazz”; Industria Cinematografica; “Musica de Concerto” etc...
Porém, sem nunca ter deixado de recorrer as ditas “coisas do Brasil” no campo musical,
até como artificio a diferenciagdo — conforme sera demonstrado ao longo do trabalho.

O dltimo assunto a ser tratado, dentro desta perspectiva tebrica, sera o binémio
Erudito/Popular. Por dois motivos: em primeiro lugar porque no ambito da musica
brasileira “existe uma ‘experiéncia significativa’ vivenciada pelos diferentes segmentos
sociais, num movimento que objetiva a demarcacio de fronteiras simbolicas”
(GARCIA, 2004, p. 24); em segundo lugar, diante da condi¢do liminar de Laurindo
Almeida a manutenc¢ao destes conceitos, de forma dicotomica, prejudicaria em muito a
posterior analise de seu perfil identitario musical. Portanto, para tratar desta questdo,
sao trés os autores recorridos. Quais sejam: novamente Stuart Hall; Néstor Garcfa-
Canclini; e, por fim, o historiador francés Roger Chartier. O ponto comum entre as
suas abordagens reside no fato de que embora o binémio erudito e popular represente
um campo de batalha no ambito da cultura, os bens culturais ndo possuem, a priori,
significagoes intrinsecas; elas sao dadas tanto historicamente quanto pelos usos, fun¢des
e significados que determinados membros ou grupos atribuem a esses bens culturais.
Consequentemente, os trés autores, por meio dos conceitos de “apropriacio e

expropriagao” (CHARTIER, 1995 e 2002); “dialética cultural” (HALL, 2003); e
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“hibridacio cultural” (GARCIA-CANCLINI, 2008), centram foco principalmente na
interagao — e ndo na divisao — entre as culturas ditas eruditas e populares.

Munidos de todo este aparato tedrico, portanto, visamos poder compreender
nio somente a movimentacio de um individuo/musico — mediador entre as culturas
como Laurindo Almeida — como também o fluxo e refluxo de géneros musicais — vistos
aqui como bens culturais — na contemporaneidade.

No tocante a sua estrutura, o texto que segue encontra-se dividido em duas
partes principais. Na primeira delas estardo presentes estes fundamentos tedricos e
pressupostos metodologicos — parcialmente relatados nesta introdu¢ao — com os quais
se empreende a posterior analise de nosso objeto de investigacao. O assunto que da
norte a esta primeira parte centra-se nas concepg¢oes de “identidade cultural” moderna e
pos-moderna — conforme anteriormente mencionado. A idéia é que ao demonstrarmos
sobre quais paradigmas repousam as formagdes identitarias nestes dois periodos
histéricos — de modo mais especifico: nos paradigmas da pureza como um mito da
modernidade e do edktismo como metafora da pés-modernidade —, deixemos
evidenciado — num amalgama com a segunda parte — sobre qual deles o perfil
identitario musical de Laurindo Almeida coaduna-se, em maior parte. Esta segunda
parte foi destinada primeiramente a descortinar a trajetoria artistica do violonista de
modo a contemplar as suas trés areas de atuagdo: sua producdo musical voltada a
musica popular; erudita; e as trilhas sonoras para filmes em Hollywood. Para tanto,
dedicamos especial aten¢do as parcerias que o musico estabeleceu ao longo de sua
carreira. No Brasil, dentre essas parcerias tiveram destaque o também violonista Anibal
Augusto Sardinha, o “Garoto”, a cantora e atriz Carmem Miranda, o compositor,
arranjador e multi-instrumentista Radamés Gnattali, e, por fim, Heitor Villa-Lobos.
Nos Estados Unidos, tiveram destaque o band lider Stan Kenton, o compositor e
arranjador de trilhas sonoras David Raksin e também Igor Stravinsky; personalidades
com as quais trabalhou em diferentes momentos de sua vida. Com isso, acreditamos ter
proporcionado uma visdo mais integral acerca dos varios momentos e tendéncias

musicais que permearam sua vasta obra musical. Em seguida, nos dedicamos a tragar
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aquilo que chamamos de seu “perfil identitario musical”. Isto se deu em duas etapas: 1)
Trata-se de uma analise deste seu perfil pautada nos 92 discos classificados.* O intuito
é, em termos quantitativos, obtermos uma visao do teor de sua obra gravada em disco.
Ou seja, detalhes relacionados a titulos, ano de lancamento, separacdo das faixas (isto
com o objetivo de verificarmos sua producdo enquanto compositor e/ou intérprete,
assim como sua producdo voltada a musica erudita e popular), e, por ultimo, sabermos
quais as referéncias identitario-musicais (musica brasileira, norte-americana, hispano-
americana, européia etc...) que se fazem mais presentes em sua discografia. 2) Nesta
etapa, por meio de analise musical buscamos o reconhecimento de concepgio estética,
bem como de determinadas estruturas (harmonias, melodias, ritmos e formas musicais)
que diante da sua recorréncia, tomamos como caracteristicas do violonista. As musicas
selecionadas foram o choro Bragilliance; o tema Lawra; e a peca Amazonia. Quanto ao
critério de selecdo, cada uma delas esta relacionada a um meio de atuagao musical de
Laurindo: Brazilliance, a musica popular; Laura, as trilhas sonoras para filmes em
Hollywood; e Amazénia, a musica de concerto.

Das fontes de consulta: fizemos uso de sifes de internet, artigos, jornais, revistas,
livros, programas de radio e documentarios que, juntos, forneceram dados essenciais
tanto em rela¢do aos aspectos contextuais quanto em relagiao ao levantamento de dados
biograficos. Ressaltamos a importancia do documentario intitulado Lawurindo Almeida:
“Muito Prager” (produzido e dirigido por Leonardo Dourado, da produtora Telenews,
do Rio de Janeiro, exibido em trés episédios pela GNT Globosat, em 1999), sem o qual
a composicao da trajetéria artistica do violonista, entre outras coisas, teria sido
infinitamente mais dificil de ser concretizada.

Nos Apéndices estdo contidos: a classificacdo discografica, a relagio dos
prémios que o violonista conquistou durante sua carreira no exterior, assim como a
iconografia, recortes de jornais e as partituras usadas como referencial para a analise

musical. Posto isto, vamos a primeira parte!

4 - . . . - . . .
A opgio pela discografia como um dos meios de delineacio do perfil musical de Laurindo Almeida se deu
orque, dentre os materiais “disponiveis”, é ela quem melhor oferece condicoes para isso — uma vez que sao mais

rque, dent teriais “di iveis”, € el lhot of di rai 7z i
e cem discos lancados pelo violonista, portanto, favoraveis a concretizacao de tal objetivo.
d di 1 d lo violonista, tanto, f: 1 ti de tal objeti

5 As fotos que contém este simbolo * na legenda foram digitalizadas do mesmo documentario.
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PARTE 1- FUNDAMENTOS TEORICOS E PRESSUPOSTOS
METODOLOGICOS: IDENTIDADE

1.1 ANOCAO DE PUREZA COMO MITO DA MODERNIDADE

1.1.1 A identidade e a diferenga como relagdes de poder: o “jogo da diferenga”

Em principio, poderfamos supor que tanto a idéia de identidade quanto a de
diferenga se apresentem como auto-referenciais — ou seja, que se remetem a si proprias
como auto-suficientes —, e, deste modo, imaginar que a identidade se configuraria
simplesmente como aquilo que sou, e a diferenca como aquilo que o outro é.
Entretanto, conforme procuraremos argumentar ao longo deste tépico, a identidade e a
diferenca estdo intimamente ligadas em uma relacio de estreita dependéncia,
ordenando-se, invariavelmente, em torno de oposi¢cdes binarias — como bem observa
Tomaz Tadeu da Silva, em seu artigo intitulado A produgio social das identidades. ©
Consequentemente, argumenta o autor: “questionar a identidade e a diferenca como
relagoes de poder significa problematizar os binarismos em torno dos quais elas se
organizam” (SILVA, 2009, p. 83). Isto porque:

A afirmacio da identidade e a marcacdo da diferenca implicam, sempre, as
operacdes de incluir e excluir. Dizer ‘o que somos’ significa dizer também ‘o
que nio somos’. Afirmar a identidade significa demarcar as fronteiras,
significa fazer distingdes entre o que fica dentro e o que fica fora |...] e essa
demarcaciao de fronteiras, essa separacao e distincdo, supde e, 20 mesmo
tempo, afirmam as rela¢des de poder (Idem, pp. 82, 83).

A identidade e a diferenca partilham, ainda, de uma outra caracteristica
importante: sdo atos de criagdo lingtifstica, sio o resultado de um processo de produgio
simbolica e discursiva, nio sdo “elementos” da natureza, portanto, suas significacdes
tém que ser ativamente produzidas no contexto de relagdes culturais e sociais, estando,
inevitavelmente, sujeitas a vetores de forca, ou seja, a relagdes de poder. Ainda

recorrendo a Silva:

6 Artigo que integra o livro Identidade ¢ diferenca: a perspectiva dos estudos culturats, langado em 2009, pela Editora
Vozes.
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A identidade e a diferenca nio convivem harmoniosamente, lado a lado, em
um campo sem hierarquias; elas sio disputadas [..], ¢ a afirmacio da
identidade e a anunciagdo da diferenca traduzem o desejo dos diferentes
grupos sociais, assimetricamente situados, de garantir acesso privilegiado aos
bens sociais. (Idem, p. 81).

Assim, a “diferenciacio” — nas palavras do autor, a divisio do mundo social
entre noés e eles — significa classificacdo; e dividir e classificar significa também
hierarquizar; e, deter esse privilégio significa, em udltima instancia, deter o poder de
atribuir diferentes valores ndo somente aos bens culturais como também aos grupos
sociais. E a mais importante forma de classificacao e hierarquizagdo “é aquela que se
estrutura em torno de oposi¢oes binarias, isto é, em torno de duas classes polarizadas”
(Idem, p.82). Citando o filésofo francés Jacques Derrida:

As oposicbes bindrias nio expressam uma simples divisio do mundo em
duas classes simétricas: em uma oposi¢do bindria, um dos termos é sempre
privilegiado, recebendo um valor positivo, enquanto o outro recebe uma
carga negativa (DERRIDA Apud SILVA, 2009, p. 83).

Neste processo de hierarquiza¢do entre os termos que formam as oposicoes
binarias, ocorre que um deles ¢ sempre fixado como normativo, e, com isso, lhe sao
atribuidos todos os fatores positivos possivels, enquanto, ao outro, resta-lhe, somente,
os negativos. E é por meio deste processo de “normalizacdo” de um dos termos

opostos que o poder se manifesta no campo da identidade e da diferenga. Por fim, Silva

conclui:
Normalizar significa eleger — arbitrariamente — uma identidade especifica
como o parametro em relagdo ao qual as outras identidades sdo avaliadas ¢
hierarquizadas [Assim] a identidade normal ¢ “natural”, desejavel, unica, ¢ a
sua forca ¢ tal que ela nem sequer ¢ vista como uma identidade, mas,
simplesmente, como « identidade (Idem, p. 83).
Adiante:

Na medida em que é uma operacio de diferenciacdo, de producio de
diferenca, o anormal é inteiramente constitutivo do normal. Assim como a
definicdo da identidade depende da diferenca, a definicio do normal
depende do anormal. Aquilo que ¢é deixado de fora é sempre parte da
definicdo e da constituigio do ‘dentro’. A definicio daquilo que ¢é
considerado aceitavel, desejavel, natural, é inteiramente dependente da
definicio daquilo que ¢é considerado abjeto, rejeitavel, antinatural. A
identidade hegemonica é permanentemente assombrada pelo seu Outro, sem
cuja existéncia ela nio faria sentido. Como sabemos desde o inicio, a
diferenca ¢ parte ativa da formacio da identidade (Idem, p. 84).
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Em consonancia, Stuart Hall, em Quem precisa da identidade? (artigo que integra
o mesmo livro ha pouco mencionado Identidade e diferenca: a perspectiva dos estudos culturais),
também argumenta que, como todas as praticas de significacdo, a identificacio esta
sujeita a0 “jogo da diferencga”. “Ela envolve um trabalho discursivo, o fechamento e a
marca¢ao de fronteiras simbolicas, a produgdo de ‘efeitos de fronteiras’. [Assim] para
consolidar este processo, ela requer aquilo que ¢ deixado de fora — o exterior que a

constitui” (HALL, 2009, p. 106). Indo além, ressalta Hall:

E precisamente porque as identidades sdo construidas dentro e nio fora do
discurso que nés precisamos compreendé-las como produzidas em locais
histéricos e institucionais especificos, no interior de formagoes e praticas
discursivas especificas, por estratégias e iniciativas especificas. Além disso,
clas emergem no interior do jogo de modalidades especificas de poder, e sdo,
assim, mais o produto da demarcacdo da diferenca e da exclusao do que o
signo de uma unidade idéntica, naturalmente constituida, de uma ‘identidade’
em seu significado tradicional — isto ¢, uma mesmidade que tudo inclui, uma
identidade sem costuras, inteirica, sem diferenciacao interna. (Idem, p. 109).
Logo a frente: A unidade, a homogenecidade interna, que o termo ‘identidade’
assume como fundacional nio é uma forma natural, mas uma forma
construida de fechamento: toda identidade tem necessidade daquilo que lhe
‘falta’ — mesmo que esse outro que lhe falta seja um outro silenciado e

inarticulado (Idem, p. 110).

A titulo de conclusio, por hora neste topico inicial nos interessa enfatizar que o
argumento seguiu no sentido de deixar claramente entendido que essa unidade ou
homogeneidade interna que as identidades anunciam siao, na verdade, parte de um
processo de construcao simbodlica e discursiva de fechamento que visa a demarcagao de
fronteiras de uma politica que procura se impor — por meio da exclusio — como
legitima. Dito de outra maneira: as identidades que se constituem hegemonicas se
estabelecem pela diferenca, ou seja, pela marginalizagdo da outra, ou das outras
identidades. A saber: o nacional se estabelece pela marginalizacio do internacional; o
tradicional pela marginalizacdo do moderno; o erudito pela marginalizagio do popular;

e assim por diante.
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1.1.2 A nagao: um “sistema de representagio cultural”

Dentre as grandes narrativas fabricadas pela modernidade, a nacionalidade foi
uma das principais fontes de identificagdo para o individuo. Fruto do casamento entre o
Estado e a nagdo, a identidade nacional desde o seu surgimento — e até pouco tempo
atras, diga-se de passagem — foi um grito de guerra cuja “razdo de ser” consistia em
tracar, impor e policiar as fronteiras entre “nds” e “eles”, como bem lembra Zygmunt

Bauman, em sua obra Identidade:

A identidade nacional — permita-me acrescentar — nunca foi como as outras
identidades. Diferentemente delas, que nio exigiam adesio exclusiva, a
identidade nacional ndo reconhecia competidores, muito menos opositores.
Cuidadosamente construida pelo Estado e suas forcas, a identidade nacional
objetivava o direito monopolista de tracar as fronteiras entre nos e eles |...]
s6 permitindo ou tolerando outras identidades se elas ndo fossem suspeitas
de colidir com a irrestrita prioridade da lealdade nacional [...] Permita-me
repetir: a “naturalidade” do pressuposto de que “pertencer-por-nascimento”
significava, automadtica e inequivocamente, pertencer a uma #za¢do foi uma
convengao arduamente construida — a aparéncia de “naturalidade” era tudo,

menos “natural” (BAUMAN, 2005, p. 28).

De fato (a despeito desta conven¢ido arduamente construida pelo Estado),
pertencer ha uma nacdo nao é um atributo inerente ao ser humano; ela nio esta
impressa em nossos genes. Stuart Hall, em A identidade cultural na pds-modernidade,
(consonante com Bauman) argumenta que “as identidades nacionais nio siao coisas
com as quais ndés nascemos, mas sao formadas e transformadas no interior da
representagao” 7 (HALL, 2006, p. 48). Em outras palavras: a nacio nio ¢ somente uma
entidade politica (o Estado), ela também ¢ algo que produz sentido; ¢ uma comunidade

simbolica. E isto, segundo Hall, explicaria o seu poder para gerar um sentimento de

identidade e lealdade:

70 conceito de “representa¢io” é largamente desenvolvido por Stuart Hall em sua obra The work of representations.
In: Hall, Stuart (Org) Representation. Cultural representation and cultural signifying pratices. London/Thousand
Oaks/New Delhi: Sage/Open University, 1997. Em sintese, a questio central na argumentagio do autor é a
énfase na importancia da linguagem como meio de construgdo do significado. Ou seja, se a linguagem atribui
sentido, os significados sé podem ser partilhados pelo acesso comum a linguagem, que por sua vez, funciona
como um “sistema de representa¢do”. Sendo a cultura um conjunto de valores e significados partilhados —
segundo defini¢do do autor —, eles tém efeitos reais e regulam nossas praticas sociais. E o reconhecimento deste
significado faz parte do senso de nossa prépria identidade, através da sensagdo de pertencimento.

25



As culturas nacionais sio uma forma distintivamente moderna. A lealdade e
a identificagdio que, numa era pré-moderna ou em sociedades mais
tradicionais, eram dadas a tribo, ao povo, a religilo e a regido, foram
transferidas, gradualmente, nas sociedades ocidentais, a cultura nacional. As
diferencgas regionais e étnicas foram gradualmente sendo colocadas, de forma
subordinada, sob aquilo que Gellner chama de “teto politico” do estado-
nagdo, que se tornou, assim, uma poderosa fonte de significados para as
identidades culturais modernas (HALL, 2000, p. 49. Grifo nosso).

Na formacao e consolida¢io dos estados-nacao ocorreu de modo programatico
uma homogeneiza¢ao em diversos ambitos, sejam eles economicos, sociais e culturais,
tais como a unificagdo de padroes de alfabetizagio, a constituicao de uma unica lingua
vernacular como meio dominante de comunicacao, a ado¢ao de uma moeda unica em
circulagao nacional etc. Ou seja, “destas e de outras formas, a cultura nacional se tornou
uma caracteristica-chave da industrializagdo e um dispositivo da modernidade” (Idem, p. 50).

Niao obstante, muitos autores em seus estudos tém ressaltado o carater
construido e teatralizado das culturas nacionais, demonstrando que elas nunca foram
tdo unificadas e homogéneas como representavam ser. Benedict Anderson, por

exemplo, aborda a questdo da nagdo em termos de “comunidades imaginadas™:

Elas siao imaginadas porque mesmo os membros das mais minusculas das
nagbes jamais conhecerdo, encontrardo, ou sequer ouvirdo falar da maioria
de seus companheiros, embora todos tenham em mente a imagem viva da
comunhio entre eles (ANDERSON, 2008, p. 32).
Conforme o argumento do autor, as nagdes sao imaginadas na medida em que,
a despeito de suas contradi¢bes internas (hierarquias e desigualdades existentes em seu
interior), elas sido concebidas como uma profunda “camaradagem horizontal”,
estabelecendo-se, com isso, a idéia de um “nés” coletivo — por meio da incorporagao

de simbolos, ritos, normas e valores que acabem por promover esta imagem de

comunhio — no qual os individuos se imaginem pertencentes.

8 Separemos quatro dentre os principais elementos que formam as bases da narrativa da nacio: 1) a prépria
narrativa da nagdo, tal como ¢é contada e recontada nas literaturas nacionais que simbolizem e representem
experiéncias partilhadas que dio sentido 4 nacio; 2) Enfase nas origens, na continuidade e intemporalidade, como
elementos essenciais do carater nacional, os quais permanecem imutaveis apesar de todas as vicissitudes histéricas;
3) crenga na idéia de um povo, ou folk puro, original, expressos na concepgao de “mito fundacional”; 4) e, por fim,
em uma estratégia discursiva e construida denominada de “invengdo das tradi¢des” — objeto de andlise no tépico
seguinte. (Sintese: Hall, 2000).
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Dialogando com Anderson, Hall afirma que é preciso ter em mente trés
conceitos ressonantes daquilo que constitui uma cultura nacional como uma
“comunidade imaginada”: 1) as memdrias do passado; 2) o desegjo por viver em conjunto;
3) a perpetuagdo da heranga (HALL, 20006, p. 58). Tais conceitos, segundo o autor,
constituem um dispositivo discursivo que acaba por representar a diferenca como
unidade ou identidade. Em outros termos, nio importam as peculiaridades entre os
seus membros (diferencas de classe social, raca, género etc), a cultura nacional busca
unifica-los e fazé-los se sentirem ou se imaginarem parte da grande “familia nacional”.

No entanto, a identidade nacional nao foge a regra; nao esta isenta de divisoes
e contradi¢des internas e tao pouco subordina todas as outras formas de diferenca em
seu interior. Ambos os autores sido enfaticos ao ressaltar o carater ficticio — ou até
mesmo mitologico — das identidades nacionais. Hall conclui: “As na¢Ses modernas sao,
todas, hibridos culturais” (Idem, p. 62), visto que nenhuma delas é formada apenas de

um unico povo, raga, cultura ou etnia.

1.1.3 A tradigdo como artificio de legitimagao

Também como um dos paradigmas da modernidade, a no¢io de “pureza”
tornou-se um dos principais artificios de legitima¢ao da identidade nacional. E isto se
deu por meio da evocagao de um passado histérico distante no qual a idéia de
auténtico, de tradicional, encontra a sua base. Porém, conforme apontam os
historiadores britanicos Eric J. Hobsbawm e Terence Ranger, em A znvencio das tradiges,
<< b 2 ~ . .

tradi¢oes” que parecem ou sdo consideradas antigas podem ser bastante recentes,
quando nao sao fabricadas.

Por “tradi¢éo inventada” entende-se um conjunto de praticas, normalmente

reguladas por regras ticita ou abertamente aceitas; tais praticas, de natureza

ritual ou simbolica, visam inculcar certos valores e normas de

comportamento através da repeti¢do, o que implica, automaticamente; uma

continuidade em relacio ao passado. Alids, sempre que possivel, tenta-se

estabelecer continuidade com um passado histérico  apropriado

(HOBSBAWM, 1997, p. 9).
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Muitos movimentos ideolégicos sem antecessores — inclusive os nacionalistas —
“tornaram necessaria a inven¢do de uma continuidade histérica, por exemplo, através
da criacio de um passado antigo que extrapole a continuidade historica real, seja pela
lenda ou pela invencao” (Idem, 1997, p. 15). Desta forma, assim como a identidade
nacional aparece como um “sistema de representa¢ao cultural”’, uma construcio
simbolica, as tradi¢Ges nas quais os movimentos nacionalistas recorreram para legitimar
seus programas ideoldgicos, ndo raras vezes, sio tradi¢des inventadas. °

Consonante com Hobsbawm, Anthony Giddens, em Mundo en: descontrole: o gue a
Zlobalizacao estd fazendo entre nds, atenta para o fato de que, em principio, tudo levaria a
crer que essa nocao classica de tradicdo esta entre nés ha muitos séculos. Entretanto,
afirma: “As aparéncias enganam!”. Conforme nos mostra o autor, “as raizes da palavra
‘tradicao’ sao bastante antigas. A palavra inglesa #radicion tem origem no termo latino
tradere, que significa transmitir ou confiar algo a guarda de alguém” (GIDDENS, 2007,
p- 49). Ja o termo tradi¢ao, tal como ¢ usado atualmente, explica ainda, ¢ na verdade um
produto dos ultimos duzentos anos na BEuropa, nio existia em tempos medievais.
Portanto, “é ela propria uma criagio da modernidade” (Idem, p. 50). Giddens, citando

Hobsbawm e Ranger, afirma:

Tradi¢oes e costumes inventados, Hobsbawm e Ranger sugerem, nio sio
genuinos. Sdo fabricados, em vez de se desenvolverem espontaneamente; sio
usados como meio de poder; e nio existiram desde tempos imemoriais.
Qualquer continuidade que implique o passado distante é em grande parte
farsa (Idem, ibidem).

Adiante:

A idéia de que a tradicido é impermedvel 2 mudanca é um mito. As tradi¢coes
evoluem ao longo do tempo, mas podem também ser alteradas ou
transformadas de maneira bastante repentina. Se posso me expressar assim,
clas sdo inventadas e reinventadas. (Idem, p. 51. Grifo nosso).

’ Segundo Hobsbawm, as tradi¢oes inventadas parecem classificar-se em trés categorias superpostas: a) aquelas
que estabelecem ou simbolizam a coesdo social ou as condi¢des de admissdo de um grupo ou de comunidades
reais ou artificiais; b) aquelas que estabelecem ou legitimam institui¢oes, szazus ou relagdes de autoridade; c) aquelas
cujo propésito principal é a socializagdo, a inculcagao de idéias, sistemas de valores e padrdes de comportamentos.
(HOBSBAWM, 1997, p. 17). Ainda segundo o autor: “pode-se partir do pressuposto de que o #po a é que
prevaleceu, sendo as outras fungdes tomadas como implicitas ou derivadas de um sentido de identificagio com
uma comunidade e/ou as institui¢ces que a representam, expressam ou simbolizam, tais como a nac¢io” (Idem,

ibidem).
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A guisa de conclusio, se a nogio de tradicio como aquilo que persiste de um
passado no presente em que ela é transmitida — “presente em que ela continua agindo e
sendo aceita pelos que a recebem e que, por sua vez, continuam a transmiti-la ao longo
das geragdes” (POULILON Apud WARNIER, 1999, p. 12) — é, em grande parte,
“invencao” — dado que as tradi¢bes também estido sujeitas, entre outras coisas, aos
planos da historia —, ¢é, de fato, pouco provavel que alguma vez elas tenham sido
unitarias ou puras. Nao obstante este carater ficticio, as tradicdes acabaram por cumprir
a importante fungdo como artificio de legitimacio, configurando-se como um dos

pilares sobre os quais repousou a idéia de nagao, paradigma da modernidade.
* Um breve excurso

Em retrospecto poderfamos dizer que as argumentacoes que seguiram nestes
trés primeiros topicos podem ser resumidas da seguinte maneira: 1) a identidade e a
diferenca estio intimamente ligadas, ordenando-se em torno de oposi¢oes binarias,
sujeitas a vetores de forca, a relagdes de poder; 2) a idéia de nagdo se configura como
um “sistema de representagao cultural”. Ou seja, ndo se trata apenas de uma entidade
politica, a na¢ao também ¢é uma comunidade simbolica que — a despeito de seu carater
construido e teatralizado — nos fornecia uma sélida localizacio como individuos
vivendo dentro de uma determinada sociedade, constituindo-se uma das mais
poderosas fontes de significagdo da “Era Moderna”; 3) e, por ultimo, que a tradi¢ao
(um dos principais artificios de legitimagdo da identidade nacional) constitui-se como
uma estratégia discursiva com o firme propésito do estabelecimento de ehos da nacio,
por meio da “invengao”. Posto isto, o préximo topico foi dedicado a verificar de que
forma tais idéias e conceitos, expostos até o presente momento, encontraram
ressonancia na formagao da musica dita “nacionalista” brasileira. E, por conseguinte,
demonstrar que nossa historiografia musical, sob a égide da “cultura-nacional-popular”,
foi, em determinados momentos, bastante ctitica em relacio a musicos/artistas nao

engajados no projeto de construcao da identidade nacional no campo musical.
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1.1.4 “Cultura nacional-popular”: tradi¢gdo e musica brasileira

Do ponto de vista social, a musica brasileira teve um desenvolvimento 16gico
que chega a ser primario de tdo ostensivo e facil de perceber: Primeiro Deus,
em seguida o amor, e finalmente a nacionalidade. (Mario de Andrade)

A musica, dentre outras formas de expressio artistica, ocupou um lugar de
privilegiada importancia como veiculo ideolégico da “cultura nacional-popular”
brasileira, ao longo do século XX. Ela “consistiu de uma area de conhecimento artistico
mais profundamente identificada com o amplo debate instaurado a partir dos anos 20
sobre as possiveis conexdes entre arte, politica e cultura” (CONTIER, 1998, p. V e VI),
que perdurou como uma tematica exaustivamente retomada nas décadas seguintes até,
praticamente, fins dos anos 60, tendo como “pano de fundo” a busca e o
estabelecimento de uma identidade nacional no campo musical.

Tomemos como marco simbolico das relagoes entre o nacional e o popular na
cultura brasileira a Semana de Arte Moderna, de 1922, “evento que catalisou artistas,
poetas e jornalistas em torno da idéia de celebrar o Centenario da Independéncia,
colocando na cena cultural a polarizacao entre ‘modernos’ — chamados genericamente
de ‘futuristas’ — e ‘passadistas” (TRAVASSOS, 2000, p. 19). Arnaldo Daraya Contier,
em sua obra Brasi/ novo. Miisica, nacao e modernidade: os anos 20 e 30, ressalta (no que tange
as questoes musicais) que neste periodo modernista, a ideologia nacionalista se divide

também em duas fases:

Numa primeira fase, configurou-se numa determinada visio estética da
sociedade, propiciando o surgimento de novas experimentacoes técnicas e
sintatico morfoldgicas, no ambito da composi¢ido musical, propriamente dita.
Numa segunda etapa, transfigurou-se numa arma de propaganda do regime
politico instaurado no pafs nos momentos posteriores a revolucio de 30.
(CONTIER, 1998, p. II)
E enfatiza:

As obras de Villa-Lobos e Lorenzo Fernandes contribuiram para a
mitificacdo e sacralizacdo de um conceito sobre musica brasileira que Impos
um unico caminho a ser trilhado pelos compositores. Na verdade,
procurava-se privilegiar o nacionalismo musical como a tunica alternativa
possivel no sentido de criar-se, no Brasil, um pélo cultural independente dos
centros artisticos tradicionais europeus (Idem, pp. II e I1I. Grifo nosso).
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Corroborando, Elizabeth Travassos, em Modernisno e miisica brasileira, argumenta
que a primeira fase — circunscrita entre 1922 e 1930 — foi uma fase de rupturas,
“marcada pela énfase na atualizacdo estética contra o passadismo, representado, grosso
modo, pelo romantismo na musica, pelo parnasianismo na poesia e pelo figurativismo
nas artes plasticas” (2000, p.19). Na segunda fase — circunscrita entre 1930 e 1945 — ¢
que entra em cena nos debates culturais o tema da nacdo, “gerando uma mudanca de
tom que fara com que mais tarde se fale em wodernismo nacionalista” (Idem, p.21). 10

No ambito da musicologia, quem promoveu este amalgama entre modernismo
e nacionalismo foi, sobretudo, Mario de Andrade, cujas idéias se firmaram como
corrente estética hegemonica até meados de 1940. Sua obra Ensaio sobre a miisica brasileira
(1928), “escrita inspirada na ‘licao’ de Manuel de Falla, segundo quem a tnica maneira
de se fazer musica universal é fazer musica regional” (Idem, p. 34), é considerada, por
muitos, como uma espécie de “biblia” do nacionalismo brasileiro aplicado a musica.
Segundo Mario:

O critério da musica brasileira para a atualidade deve existir em relacdo a
atualidade. A atualidade brasileira se aplica aferradamente a nacionalizacio de
nossas expressoes artisticas. [...] O critério histérico atual da musica brasileira
¢ o de manifestagdio musical que sendo feita por brasileiro ou individuo
nacionalizado, reflete as caracteristicas musicais da raca. E onde eles estiaor

Na musica popular (ANDRADE, 1972, p. 20).

g preciso lembrar que essa questdio da nagdo é um produto da modernidade enquanto petiodo histérico,
portanto, ela remonta o dltimo quartel do século XVIII. Hobsbawm, ez Nagoes ¢ nacionalismo desde 1780: programa,
mito e realidade, afirma que desde o final do século XVIII, a Europa — em grande parte, sob influéncia intelectual
alema — havia sido varrida pela paixdo romantica pelo campesinato puro, simples e nao corrompido. “Dai a
redescoberta do folclore, da tradicdo popular e de sua transformagiao em ‘tradicio nacional” (HOBSBAWM,
1990, p. 127). Ou seja, o petiodo modernista nio inventou o nacionalismo musical. No Brasil, podetfamos dizer
que teve inicio a partit de meados do século XIX, quando compositores como Carlos Gomes, Alberto
Nepomuceno, Alexandre Levy e Brasilio Itiberé da Cunha — ainda que de diferentes maneiras — j4 comegavam a
ter na cultura popular a fonte de inspiracdo para composicio de suas obras. Isto ocorreu seguindo uma tendéncia
“mundial", sobretudo européia. Muitos compositores: Liszt, Debussy, Bartok, Kodaly e Stravinsky — guardadas as
devidas particularidades entre eles —, em determinado momento extrairam do folclore de seus paises a matéria
prima de suas composi¢des. E assim, de modo semelhante ao ocorrido em diversos paises (como a Alemanha,
Hungtria, Polénia, Noruega, Dinamarca, Finlindia e Espanha), o nacionalismo brasileiro, em busca de auto-
afirmacio, “deu-se através de um progressivo contato estético do folclérico com o erudito, a partir da diminuicao
dessa distancia cultural que impedia o aproveitamento de elementos da cultura popular” (FREITAG, 1985, p. 30).
Em retrospecto, lembremos que “o inicio do periodo republicano foi marcado por uma verdadeira obsessio pelo
progresso e por uma modernizagio civilizatéria cujo referencial era dado pela Europa ocidental” (TRAVASSOS,
2000, p. 34), predominando, assim, entre grande parte das elites burguesas do Brasil, uma tendéncia de pura e
simples reproducio de padrGes da cultura européia. E por conta disso, “todo e qualquer elemento da cultura
popular que pudesse macular a imagem civilizada da sociedade dominante era negado” (SEVCENKO, 1983, p.
30). 1 Com o advento do modernismo é que houve uma libertagao do jugo cultural europeu. Foi a partir dele que
“remodelou-se a percepgio negativa da particularidade brasileira” (TRAVASSOS, 2000, p. 35).
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A frente:

A musica popular brasileira ¢ a mais completa, mais totalmente nacional,
mais forte criacio de nossa raca até agora. Pois é com a observacdo
inteligente do populario e aproveitamento dele que a musica artistica se
desenvolvera (Idem, p. 24).

Conforme o seu argumento, a musica popular serviria de matéria prima “bruta”
para que os compositores, dentro da experiéncia erudita, pudessem lapida-la
transformando-a em musica artistica: “O artista s6 tem que dar para os elementos ja
existentes uma transposicao erudita que faga da musica popular, musica artistica, isto é:
imediatamente desinteressada” (Idem, p. 16). Com isso, esta musica — agora
representativa do ezhos da nagao — poderia figurar entre as grandes musicas artisticas que
comporiam o patrimonio cultural e espiritual da humanidade. Contudo, nio ¢ de
qualquer musica popular que Mario de Andrade esta falando! Embora afirme o valor da
musica popular urbana, Mario enfatiza que é no folclore musical que estio, em maior

parte, as caracteristicas de brasilidade tdo necessarias para a formagdo da musica

“genuinamente” nacional. Ainda recorrendo a Travassos:

A busca do acervo popular deparava-se com um outro fator complicador: os
critérios de autenticidade, que resultaram num posicionamento ambiguo com
relagdo a musica popular urbana [...] A musica ligada ao mercado cultural
moderno era olhada com desconfianca e, eventualmente excluida das classes
das produg¢bes populares e nacionais (2000, p, 51).

José Miguel Wisnik, em “Getilio da paixao cearense: V'illa-I.obos ¢ o Estado Novo”,
artigo publicado no livto O Nacional e o popular na cultura brasileira, define o projeto de

nacionalizagao da musica brasileira da seguinte forma:

A plataforma ideolégica do nacionalismo musical consistia na tentativa de
estabelecer um corddo sanitario-defensivo que separasse a boa wmiisica
(resultante da alianca da tradicio erudita nacionalista com o folclore) da
milsica md (a popular urbana comercial e a erudita europeizante, quando esta
quisesse passar por musica brasileira, ou de vanguarda radical). (1982, p.
134).

(13

Portanto, a musica popular urbana — segundo Wisnik: “a expressio do
contemporaneo em pleno processo inacabado” (Ibidem, p. 148) —, por conviver com

dados da musica internacional, nido atendia aos interesses nacionalistas justamente por

32



“promover uma desorganizacdo da visdo centralizada homogénea e paternalista da
cultura nacional”, (Ibidem, p. 133) estando assim, dissonante com os ideais de
unificagio social e cultural para o estabelecimento de um ezhos da nagao por meio da
musica. Ou seja, além da manutencao da hierarquia entre musica erudita e popular —
visto que esta ultima, por si s6, segundo Mario de Andrade, careceria de maiores
claboragoes estéticas —, a concepcao de cultura popular modernista era visivelmente
dividida, ainda, entre rural-auténtico e wurbano-massificado. Conseqiientemente, ¢ possivel
conjecturar que por conta disso, também os zisicos populares que tiveram suas carreiras
construidas em ambiente urbano — quando nio engajados no projeto nacionalista —
poderiam estar sujeitos as mesmas desconfiancas e eventuais exclusoes.

No entanto, se esteticamente esta musica urbano-massificada era vista com
certa desconfianca pelos modernos, como arma de propaganda ideologica do regime
politico instaurado no pais a partir dos anos 30, ela possuia certas virtudes. Para isso,
bastava uma coisa. A saber: a “invencao” de uma tradicio como artificio a sua
legitimacao enquanto veiculo da identidade nacional brasileira. Em A sincope das idéias: a
questao da tradicao na miisica popular brasileira, Marcos Napolitano pontua os diversos
momentos em que ao longo de nossa historiografia musical, novas tradigdes acabaram
sendo “inventadas” — ou até mesmo ‘“re-inventadas” — no intuito de legitimar
determinados meios de produgiao musical. Neste processo, ressalta o autor, sempre

esteve implicito o “jogo da diferenca”.

O processo de invencdo e consagragdo dessa tradicio nio se deu sem
conflitos, contradicdes e media¢oes das mais diversas que, em linhas gerais,
acompanham a prépria formag¢do da nossa identidade nacional. Como toda
identidade historicamente criada, muitos elementos foram excluidos, muitos
foram esquecidos, muitos projetos foram agregados, formando um mosaico
complexo que dispoe lado a lado diversos fatores culturais: o local e o
universal, o nacional e o estrangeiro, o oral ¢ o letrado, a tradicio ¢ a

modernidade. NAPOLITANO, 2007, p. 6. Grifo nosso).

Sdo trés os “géneros” musicais que, segundo Napolitano, formam a espinha

dorsal de nossa tradicdo musical. O samba, a bossa-nova ¢ a MPB — com letras
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maidsculas. ! Nio obstante as novidades e contribui¢oes de outros géneros regionais e
estrangeiros, foi a partir deles que ao longo do século XX se constituiu uma tradi¢ao
cultural no ambito da musica popular brasileira na qual o didlogo entre o oral e o
letrado, entre o local e o universal emerge fortemente como um ponto nevralgico nos
debates ideolégicos e/ou estéticos em torno das relagdes entre musica e identidade
nacional.

A titulo de ilustragdo, percorramos um pouco esta linha formativa de nossa
tradicao musical, tracada pelo autor: ao tomar o samba como um “marco zero'?” desta
tradicao, o Rio de Janeiro figura como o seu “ber¢o”, pois foi la que ele se consolida
como género nacional, passando a representar, inclusive, a propria idéia de brasilidade.
Capital do Pafs, na época o Rio defrontava-se com perspectivas extremamente
promissoras, com papel privilegiado na intermediagdio de recursos da economia
cafeeira, acumulando vastos recursos enraizados principalmente no comercio e nas
financas, mas derivando também para as aplica¢Oes industriais, vindo a se tornar o
maior centro politico, econémico e, conseqientemente, cultural do Pafs. Fato que
acabou por propiciar no ambito musical o cruzamento de géneros, estilos e formas

musicais oriundas das elites e das classes populares:

A boemia foi o local privilegiado deste encontro sécio-musical, ¢ o samba,
seu filho dileto, pois permitiu que a elite moderna mergulhasse na cultura
popular urbana, afastando-se das formas ritualizadas e solenes que pautavam
a assimilacdo do popular. E havia o outro lado dessa relacdo: as classes
populares mesticas também absorviam elementos da cultura de elite branca,
suas formas poéticas, e musicais, filtradas por outras tradi¢oes culturais e por
outras técnicas de execu¢do e performance. Desse encontro, em parte

fortuito, mas também provocado e estimulado por uma nova elite cultural,

filha do modernismo, nascera a grande tradicio do samba como sinénimo de
musica nacional e popular (Idem, p. 22. Grifo nosso).

11 Conforme formulagio do autor: sigla entendida como um “guarda-chuva de varios géneros, estilos musicais, e
também como uma instituicdo sécio-cultural, depositiria de uma tradicio e de um conjunto de cédnones,
institui¢des e valores ideolégicos” (Idem, ibidem).

"> Embora para o autor o samba represente este marco inicial de nossa tradicio musical, vale ressaltar que a polca,
temperada pelo lundu e pelo maxixe, também ¢ mencionada por Napolitano como género embrionario desta
tradicdo musical na qual estaria, mais tarde, a base do pensamento sobre o samba como sinénimo de “musica
brasileira”.
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A famosa “Casa da Tia Ciata 37 foi um dos locais privilegiados desses
encontros socio-musicais, pois dentre as atividades promovidas por Ciata estavam as
Jam sessions (rodas de samba e batuques de terreiro misturados a tradicio musical das
modinhas e dangas européias) que congregavam os melhores musicos populares do Rio
de Janeiro em apresentagOes assistidas, ndo raras vezes, por politicos e intelectuais
membros das elites brancas cariocas. Entre os musicos freqiientadores estavam
Pixinguinha, Heitor dos Prazeres, Joao Machado Guedes, o “Jodao da Baiana” e Ernesto
dos santos, o “Donga”. Alias, “Pelo telefone” — o primeiro samba gravado, segundo a

mitica 14 — teria sido composto na casa. Conforme Napolitano:

A musica expressa um momento de transi¢io da histéria cultural e da
histéria da musica. A letra mescla o rural e o urbano, ¢é parddica e intimista, é
coloquial e parnasiana. Com esta gravagido, o samba registrado em disco
rompe os limites do seu grupo original, deixando de ser evento presencial
para se tornar experiéncia mediatizada pela fonografia. Além disso, ao fixar
autoria e forma de circulagio (o disco), situava aquela musica ancestral numa
ideologia da modernidade, ligando o individuo que havia composto ao
individuo que era o seu ouvinte (Idem, p. 19).

Ao longo dos anos 20 e 30, concomitante o processo de consolidagdo do samba
como geénero “brasileiro” 15, outros géneros musicais estrangeiros, impulsionados

também pela ainda insipiente industria fonografica, comegam paralelamente a fazer

13 Hilaria Batista de Almeida (23/04/1854? — 1924?). Cozinheira, mie de santo e animadora cultural. Chegou a0
Rio de Janeiro em 1876, aos 22 anos, indo residir inicialmente na Rua General Camara. Em seguida, residiu na
Rua da Alfindega e depois na Rua Visconde de Itatna (préxima a Praga Onze). Tirava seu sustento da cozinha
tipica baiana vendendo quitutes em seu tabuleiro entre as ruas Uruguaiana e Sete de Setembro, e também no
Largo da Carioca. Logo se destacou entre as baianas festeiras do Rio de Janeiro e passou a promover sessGes de
samba em sua casa, na qualidade de Batalab-omin, realizando, igualmente, rituais de culto aos seus orixas
africanos. Cada vez mais popular, recebia em sua casa um grande nimero de politicos, boémios, musicos e
batuqueiros que 14 iam saborear seus pratos tipicos. Fonte de consulta: Diciondgrio Houaiss Lnstrado — Miisica Popular

Brasileira. Criacdo e supervisao geral por Ricardo Cravo Albin. Rio de Janeiro: Paracatu, 2006.

14 Antes da gravacio de “Pelo telefone”, composto por Donga e gravado por Baiano em 1916, dois outros sambas
ja haviam sido gravados: “Em casa de baiana” (Alfredo Carlos Barbosa, 1913) e “A viola estd magoada” (Baiano,
1914). Entretanto, foi “Pelo telefone” que acabou consagrando o nome “samba” como um dos principais géneros
da musica popular urbana carioca.

15 Esta relacdo entre o samba e identidade nacional se potencializa, sobretudo, a partir dos anos 30. Bryan Mc
Cann, em sua obra Hello, hello Brazil — popular music in the making of modern Bragil, separa este processo em trés
estagios. 1) “situado entre 1930 e 1937, com o surgimento e a consolidagio da percepgio da relagdo entre samba e
identidade nacional; 2) entre 1937 e 1945, marcado pelo estreitamento semantico do campo do samba como
expressio nacional; 3) entre 1945 e 1955, quando houve um retorno de um ‘samba critico’, no seio do qual os
compositores assumiam o simbolismo que ligava o samba a realidade brasileira, ndo para exaltar a patria, mas para
expor as contradi¢bes da sociedade brasileira no processo de modernizagdo capitalista, criticando a faléncia do
projeto de ‘democracia social e racial’ do Estado Novo” (MC CANN Ap#d NAPOLITANO, 2007, p. 23).
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grande sucesso, sobretudo os norte-americanos. Com isso, os chamados “mediadores”
(sambistas “intelectualizados” como Noel Rosa e Ary Barroso, dentre outros, e também
jornalistas como Orestes Barbosa, Francisco Guimaraes e Alexandre Gongalves Pinto)
come¢am a manifestar certa preocupagdo com esta presenca musical estrangeira, e
também com o vinculo imediato e preconceituoso entre samba e malandragem. E neste
contexto que, mais tarde, no final dos anos 30, “a identidade nacional seria galvanizada
na forma de valores abstratos e idealizados pelo samba positivo ¢, no qual os
personagens reais do jogo social davam lugar a entidades ancestrais e teluricas,
sugerindo uma identidade abstrata da na¢ao” (Idem, p. 26). Ao pensar esta tradicio do
samba a partir deste encontro sécio-cultural entre membros das elites e das classes
populares, Marcos Napolitano ressalta o papel dos mediadores como agentes socio-
culturais que, “conscientemente, construiram as pontes entre a heranca étnica e
comunitaria do samba e a identidade regional (carioca) e, depois, nacional da musica

popular brasileira” (Idem, p.27). Ainda recorrendo ao autor:

O encontro sécio-cultural que esta na base de nossa musica popular nio
acarretou, de modo inevitavel, distribuicio igualitaria das oportunidades e
benesses geradas pelo produto musical. Em que se pesem as vicissitudes da
afirmacdo cultural do samba, o encontro sécio-cultural que estd na sua
formata¢io como género urbano marcou a agenda da modernidade brasileira
e representava um duplo movimento: por um lado, das elites e das camadas
médias escolarizadas, em processo de afirmagdo de valores nacionalistas, em
busca das “forgas primitivas” da nagio; por outro lado, das classes populares,
em busca de reconhecimento cultural e ascensio social. Esse “encontro”
seria impossivel sem a acdo dos mediadores, definidos como narradores que
se somam as fontes fonograficas para constru¢do de uma experiéncia e
memoria. Nesse sentido, 2 mediacio foi um vetor fulcral que estd no cerne
da “invenc¢do” da moderna musica popular brasileira, pratica que nio esteve
isenta de tensdes, encontros e desencontros construtivos (Idem, p. 27. Grifo
Nn0sso).

Conforme argumentado ha pouco, o advento da bossa-nova marca um segundo
momento na linha formativa da musica popular brasileira no qual as discussdes em

torno da tradicdo do samba como expressio da identidade nacional ganham novos

16 Vale lembrar que, em fins dos anos 30, ¢ este tipo de samba positivo que seria apropriado pela politica de
governo estado-novista com o objetivo de transforma-lo em instrumento de educacdo civica e expressio da
nacionalidade brasileira.
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contornos. Desde o seu surgimento, em fins dos anos 50, o entio “novo estilo”
(produto da fusdo de trés vertentes musicais: do jazz norte-americano, da musica
erudita e do samba) tornou-se o alvo da critica dos musicélogos puristas. José Ramos

Tinhorao, conhecido opositor da bossa-nova, afirma:

Historicamente, o aparecimento da bossa nova na musica urbana do Rio de
Janeiro marca o afastamento definitivo do samba de suas raizes populares

(TINHORAO, 1991, p. 230).

Prosseguindo:
Esse divorcio, iniciado com a fase do samba tipo bebop e abolerado de
meados da década de 40, atingiria o auge em 1958, quando um grupo de
mocos, entre 17 e 22 anos, rompen definitivamente com a heranca do samba

popular, modificando o que lhe restava de original, ou seja, o préptio ritmo
(Idem, p. 231).

Fica evidente na citacao acima que as “inovagoes musicais” advindas da bossa-
nova acarretaram, para o autor, uma ruptura !” com a tradi¢io nacional-popular do
samba. Assim, a assimilacdo de influéncias musicais estrangeiras, sobretudo norte-
americanas, acabara por representar uma ‘“amea¢a’ aquela nogdo de pureza, de
originalidade, tdo cara aos historiadores e musicologos perfilados a vertente
nacionalista. Ironicamente, até mesmo entre os compositores da bossa-nova,
seguramente os mais influenciados pela musica americana, houve uma tentativa de
resgatar a pureza do samba. Isto ocorreu, em parte, como uma reagdo a estas
influéncias musicais advindas do estrangeiro. E, em parte, devido a um momento de
turbuléncia que o Pais atravessava no inicio da década de 1960, com a politica

desenvolvimentista iniciada com o governo de Juscelino Kubitschek, “que se revelaria

17 A idéia de ruptura ndo é consenso entre os especialistas do assunto. Em A lnguagem harménica da Bossa Nova,
José Estevam Gava afirma que a bossa-nova se deu como o “resultado de elaboracGes estéticas que vinham
ocorrendo desde as décadas anteriores, que representam, mais propriamente, um momento de confluéncia de
tragos, estilos e tendéncias do que uma ruptura surgida na esteira de algo absolutamente novo” (2002, p. 25).
Também Santuza Cambraia Naves (embora afirme que parte dessa tradicdo da musica popular brasileira tenha
sido rejeitada pelos musicos bossa-novistas, sobretudo aquela ligada a estética do excesso — a titulo de exemplo,
tanto o uso excessivo de ornamenta¢des como recurso interpretativo por parte dos cantores intérpretes, quanto o
uso de arranjos e orquestracoes de sopros e metais utilizados de maneira contrapontistica, que se tornaram
comuns nas décadas de 40 e 50, principalmente no samba-cancio) prefere, ao invés de ruptura, o termo releitura
do samba tradicional. Ao se reportar a Jodo Gilberto, icone do género, a autora afirma: “E, de fato, Jodo introduz,
a partir de uma releitura do samba tradicional, ndo s6 uma harmonia peculiar como também uma maneira nao

usual de lidar com o violdo” (NAVES, 2004, p. 13).
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incapaz de absorver no seu quadro economico as primeiras geracoes de profissionais
universitarios, levando-os a uma atitude de participa¢ao critica da realidade, no campo
da politica” (Idem, p. 237). Como reflexo no campo musical, deu-se inicio o
surgimento da chamada bossa nacionalista. Carlinhos Lyra, compositor e membro
fundador do “movimento” que dera inicio a bossa-nova, alguns anos antes, agora
distante dos assuntos relacionados a estética bossa-novista “o amor, o sotrtiso, a flor, o

céu e o mar”, declarou:

A bossa-nova estava destinada a viver pouco. Era apenas uma forma
musicalmente nova de repetir as mesmas coisas romanticas e inconseqiientes
que vinham sendo ditas hd muito tempo. Nao alterou o conteido das letras.
O dnico caminho ¢é o nacionalismo. Nacionalismo em musica ndo ¢

bairrismo. (CASTRO, 1989, p. 344. Grifo nosso).

Sobre a influéncia da musica estrangeira, Lyra tem duas composi¢oes que
abordam o tema: a primeira de 1957, intitulada Criticando, na qual o compositor ja faz
mencdo a influéncia do bolero, do jazz, do rock e da balada sobre a musica popular
brasileira. E a segunda de 1961, intitulada Influéncia do Jagz, composta dentro do mesmo
espirito critico, também fazendo mencdo a absor¢ao de procedimentos jazzisticos pela
musica popular brasileira: “Pobre samba meu / Foi se misturando se modernizando /
E se perdeu / E o rebolado cadé? / Nio tem mais / Cadé o tal gingado que mexe com
a gente / Coitado do meu samba mudou de repente / Influéncia do jazz”.

Também Nara Ledo foi outra bossa-novista a romper com o novo estilo. Em

entrevista ao reporter Juvenal Portela, da revista Fafos ¢ Fotos, a cantora afirmou:

Chega de Bossa Nova. Chega de cantar para dois ou trés intelectuais uma
musiquinha de apartamento. Quero samba puro, que tem muito mais a dizer,
que ¢ expressdo do povo, e ndo uma coisa feita de um grupinho para outro
grupinho. E essa historia de dizer que a Bossa Nova nasceu na minha casa ¢é
uma grande mentira. Se a turma se reunia aqui, fazia-o em mais de mil
lugares. Eu nio tenho nada, mas nada mesmo, com um género musical que
nao é o meu e nem ¢ verdadeiro (Idem, p. 348).

Obviamente, as criticas de Nara destinadas a bossa-nova nao passariam

impunes. Em resposta, Roberto Menescal argumentaria:
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Quando Nara souber o que é mudsica pura, e conseguir transmiti-la, todos
nds seremos musicos puros e juntos iremos para o céu. Enquanto isso ndo
acontece, continuamos nos apartamentos fazendo bossa-nova para vender

(Idem, p. 349).

Polémicas a parte, esta tentativa de resgatar a pureza do samba (supostamente
perdida na estética bossa-novista), empreendida por Carlinhos Lyra e Nara Ledo se
materializou na parceria de ambos com velhos sambistas do morro, mais
especificamente Cartola, Nelson Cavaquinho e Z¢é Kéti. Com isso, vemos aqui,
novamente, um ponto de “re-invenc¢ao” de uma tradi¢ao e o seu uso como artificio de
legitimacdo de um determinado meio de produgdo musical que encontraria o seu
apogeu, anos mais tarde, sob o rétulo de “musica de protesto”.

No sentido de ilustrarmos o carater programatico desta tradicdo musical,
vejamos alguns dos pressupostos sobre os quais repousava a cancao engajada. Das
imagens poéticas: a denuncia e o lamento de um presente opressivo; a romantizagdao da
solidariedade popular; a crenca no poder da cangdo e do ato de cantar para mudar o

mundo; e, por fim, a crenca na esperanca de um futuro libertador. As prerrogativas da

composicao: adaptagio aos defeitos da fala do povo; submissio aos imperativos
ideolégicos populares; o entendimento da linguagem como meio e ndo como fim; e,
por ultimo, a concep¢ao da arte como socialmente limitada — parte de uma
superestrutura maior. A partir destas bases, o artista engajado, ainda que em sacrificio
de seu deleite estético e de sua vontade de expressio pessoal, tornaria sua arte um
veiculo ideoldgico adequado ao conteudo nacionalista em questdo. '8 Sio dois os
discos que sdo considerados sinteses da cancdo engajada: Depois do carnaval, do préprio
Carlinhos Lyra (Philips, 1963) e U senbor de talento, de Sérgio Ricardo (Elenco, 1963).

Conforme observa Napolitano:

A tentativa de estabelecer as bases estéticas e ideologicas de uma bossa
nacionalista, que correspondesse as expectativas da juventude de esquerda
que se engajava no processo de reformas de base do governo Jango,
encontrou nesses dois dlbuns sua expressdo mais delineada (Idem, p. 78).

*® Tais pressupostos da cangio engajada foram formulados com base no Manifesto do CPC e da UNE, escrito
por Carlos Estevam Martins, em fins de 1962.
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Entretanto, nao obstante a tematica nacionalista das cangoes, ¢ preciso
reconhecer que ambos os discos incorporam preceitos estéticos da bossa-nova
jazzistica, especialmente no que tange as harmonias. Ou seja, em suma a cangao
engajada e nacionalista brasileira continha, em si mesma, algumas das contradi¢ées de
nossa modernizacao. A saber: a afirmacao nacional, modernizante e desenvolvimentista,
porém, dependente do capitalismo internacional monopolista (Idem, p. 79).

Por fim, como ja haviamos mencionado logo de inicio, o ultimo ponto de re-
inven¢ao na linha formativa de nossa tradi¢io musical se da com o surgimento da
chamada MPB. Napolitano aponta o golpe de Estado de 1964 — e a nova conjuntura
politica desencadeada por ele — como um fator fulcral para que novamente se fizesse
necessario repensar a questao da tradi¢ao nacional-popular, no sentido de se buscar
novas referéncias estéticas e novas perspectivas de afirmagao ideologica dentro da

musica popular. Nas palavras do autor:

A partir da nova conjuntura politica desencadeada pelo golpe de Estado,
outras questdes se colocavam para a cangio engajada: O que cantar? Onde
cantar? Onde estaria o “povo”, receptor idealizado das mensagens
conscientizadoras? Era preciso tepensar os pardmetros e procedimentos de
criacdo/recepcio da obra. Esse debate foi acompanhado pela reestruturagio
da industria cultural brasileira e por uma ampla redefini¢cao do sentido da
tradicdo musical e cultural para os artistas de esquerda. A crise, ainda sutil até
1967, da perspectiva nacional-popular classica, aliada a essa reestruturacio do
mercado onde circulavam os bens culturais (sobretudo as cangdes), foi crucial
para a configura¢do do préprio conceito renovado de MPB (Idem, p. 81).

Uma série de eventos culturais: espetaculos teatrais (como o Opinido e Arena
conta Zumbi); programas de TV (como o Primeira andigio e o Fino da bossa); e, por fim, os
famosos festivais da cancdo (das TV’s Record e Globo); acabaram por se configurar
numa espécie de palanque onde os artistas intelectualizados — em resisténcia ao golpe —
se aglutinaram em torno da idéia de se buscar uma identidade o mais genuinamente
nacional e popular possivel. Postura que no ambito musical se deu por meio de uma
retomada programatica do uso de géneros e estilos musicais ditos “de raiz” como

parametro composicional:
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O sertio nordestino e o morro/subirbio carioca simbolizavam nio sé
territérios da “autenticidade” brasileira, mas espacos imaginarios de
resisténcia “popular” ao novo contexto autoritirio, em meio aos quais a
juventude estudantil engajada deveria buscar suas referéncias (Idem, p. 85).

Nomes como Elis Regina, Chico Buarque, Edu Lobo, Caetano Veloso e
Gilberto Gil — entre muitos outros — figuram como emblematicos desta “Era” de nossa
musica popular marcada por um movimento que seguia em dire¢es, em principio,
opostas. De um lado, a manutencao da tradi¢do — guardia do ethos da nacdo; de outro,
a incorporacao das “conquistas” musicais advindas da estética bossa-novista. Ou seja,
tradicdo e modernidade conciliadas como metafora de uma concepgao estético-musical
que encontraria sua forma mais delineada, em 1968, com o surgimento do Movimento
Tropicalista, encabegcado por Caetano e Gil. 1 Alids, tanto a bossa-nova quanto o
Tropicalismo pontuam, simbolicamente, dois momentos de um processo de
institucionalizacao do conceito de MPB. Entretanto — no que tange a incorporagao dos

elementos da tradicao e da modernidade —, de formas diferentes:

Se na bossa-nova “modernidade” e “progresso” (social, cultural e econémico)
se confundem apontando para uma mesma utopia histérica, no tropicalismo
os procedimentos das vanguardas modernas sdo utilizados para separar,
criticamente, estas duas categorias (Idem, p. 139).

Naio obstante, seja como “evolu¢ao” técnico-musical na bossa-nova ou como
parédia no tropicalismo, em ambos os casos houve um profundo questionamento
acerca da relacdo entre musica e o sentido de “brasilidade”. Napolitano finaliza seu

livto com os seguintes dizeres:

O sentido da MPB traz em si a marca de uma utopia da nagdo-povo
reencontrada consigo mesma, integrada por um idioma cultural que, ao
mesmo tempo, queria ser plural, democratico e moderno. Assim, mais do
que um reflexo da sociedade, a cancio brasileira do século XX pode ser vista
como um projeto (inacabado) de paifs, a espera de novas escutas que

" Vale ressaltar que a Jovew Guarda — embora considerada por muitos artistas engajados como uma antitese a
MPB, dada a sua suposta alienagio as questdes da tradi¢do nacional-popular — teve grande influéncia no
Movimento Tropicalista. Podemos destacar dentre os aspectos desta influéncia, por exemplo, a assimilagio de
géneros musicais estrangeiros (sobretudo o rock) e o uso de instrumentos como a guitarra-elétrica — até entdo,
demonizada pelas vertentes mais puristas.
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percebam os processos de educacio sentimental, estética e ideoldgica
contidos em sua tradi¢do. Escutas que valorizem a tradicio ndo apenas como

um coro uno e harmonizado, mas também percebam as cacofonias, os

siléncios e os sussurros perdidos no tempo (Idem, p. 141. Grifo nosso).

Neste sentido, lembremos novamente que o processo de invencio e re-
invencao de nossa tradicdo musical ndo se deu sem conflitos; nele, sempre esteve
implicito o “jogo da diferenca”. Em retrospecto: sabemos que nio sao raros os casos de
musicos brasileiros que ao longo de suas carreiras acabaram nao encontrando apoio na
grande narrativa da tradi¢do nacional-popular. Roberto Schwarz, ao debrugar-se sobre o
tema em Nacional por subtracio, argumenta que na doutrina nacionalista estava prevista
como “primeiro mandamento” a elimina¢ao de tudo que parecesse postico, inauténtico,
imitado do estrangeiro, ou seja, tudo que nao fosse nativo para que a partir do resultado
desta subtracido desabrochasse uma cultura verdadeiramente nacional. Qualquer
influéncia musical vinda do estrangeiro era vista como alienigena a nossa cultura e,
conseqiientemente, deveria ser combatida numa espécie de cruzada contra os invasores.
Como resultado, muitos artistas brasileiros foram vitimas desse nacionalismo, em

determinados momentos, xenofobico. Conforme Schwarz:

Reinava um estado de espitito combativo, segundo o qual o progresso
resultaria de uma espécie de reconquista, ou melhor, da expulsio dos
invasores. Rechacado o imperialismo, neutralizadas as formas mercantis e
industriais de cultura que lhes correspondiam, e afastada a parte antinacional
da burguesia, aliada do primeiro, estaria tudo pronto para que desabrochasse
a cultura nacional verdadeira. (1987, p. 32).

Lembremos das denuncias de americanizacao: ficaram famosas as alfinetadas
feitas por Cruz Cordeiro — critico e fundador da revista Phono-Arte — a influéncia da

musica americana presente na obra de Pixinguinha. 20 Também podemos lembrar das

20 Em novembro de 1928, ao comentar o lancamento de quatro discos da Orquestra Tipica Pixinguinha-Donga,
Cruz Cordeiro manifesta o seu desagrado com os discos: “O quarto disco contém dois choros: um de
Pixinguinha, Lamentos, outro de Donga, Awmigo do Pove, sobre os quais nio podemos deixar de notar que em suas
musicas nao se encontra um carater perfeitamente tipico. A influéncia das melodias e mesmo do ritmo das
musicas norte-americanas ¢ nesses dois choros bastante evidente. Este fato nos causou sérias surpresas,
porquanto sabemos que os compositores sio dois dos melhores autores da musica tipica nacional. E por isso que
julgamos este disco o pior dos quatro” (CABRAL, 1997, p. 122). No ano seguinte, mais duas edi¢des da revista
continham criticas a Pixinguinha. Na edicao de janeiro foi para o choro Carinhoso. Na edicao de fevereiro para o
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mesmas acusagoes dirigidas a Carmem Miranda, tanto que o fato virou a letra da musica
Disseram gque eu voltei americanizada, dos compositores Vicente Paiva e Luiz Peixoto,
interpretada pela prépria Carmem. 2! Em A onda que se erguen no mar: novos mergulhos na
Bossa Nova, Ruy Castro lembra que Tom Jobim, “cansado de ver suas letras ou as de
seus parceiros vertidas para o inglés por americanos incompetentes, e de vé-los ficando
com a parte do ledo, em termos de direitos autorais nos BEUA, passou a fazé-las
bilingties” (CASTRO, 2001, p. 41). Com isso — diz — “deu mais um motivo para que 0s
espiritos-de-porco  resmungassem que era americanizado”  (Idem, ibidem).
Posteriormente, na década de 1980, quando Tom cedeu por seis meses Agras de Maryo,
para uma campanha mundial da Coca-Cola, novamente foi acusado de vender a musica
ao imperialismo americano (Idem, ibidem). Com Laurindo Almeida nao seria diferente!
José Ramos Tinhorao — a ponta-de-langa do nacionalismo aplicado a musica popular
brasileira —, em seu livto O samba agora vai: a farsa da miisica popular no exterior , afirma que
o “despaisamento” (leia-se americaniza¢do) de Laurindo teria sido punido pelo publico
carioca, em 1967, de uma maneira cruel, quando na ocasido — em visita a0 Rio de
Janeiro, falando um “portugués com sotaque” (conforme salientaria o Jornal do Brasi na
reportagem “Laurindo Almeida: um violao que emigron”) — o musico foi anunciado com
uma das atracoes do show de intervalo no I Festival Internacional da Cancao, no estadio

do Maracanazinho:

Como fazia 20 anos que Laurindo de Almeida havia deixado o Brasil, o
grande publico presente ndo tinha qualquer referéncia do artista anunciado
pelo locutor como ‘o violonista brasileito de maior sucesso nos EUA’, e
Laurindo — sozinho no palco enorme — tocou de cabega baixa uma peca
qualquer, em meio a um insuportivel barulho de cadeiras dos que se
levantavam para ir ao bar (TINHORAO, 1969, p. 93).

samba Gavido Calgudo, ambas com basicamente o mesmo texto, trocando somente a palavra choro por samba:
“Parece que 0 nosso popular compositor anda sendo influenciado pelos ritmos e melodias da musica de jazz. E o
que temos notado desde algum tempo e mais uma vez, neste seu choro, cuja introdugdo ¢ um verdadeiro fox-
trote, que no seu decorrer, apresenta combinacoes de pura musica ianque. Nao nos agradou” (Ibidem, p.123).

2l As criticas a cantora iniciaram a partir de uma apresentagdo no Cassino da Urca, em 15 de julho de 1940 — logo
que voltou dos EUA. Na ocasido, Carmem abriu sua apresentacio dizendo: "Good Night, pegple!". Este seria o
estopim para que muitos de seus criticos a acusassem de néo representar o Brasil 14 fora, mas sim, a imagem da
americanizagdo pelo qual passava, ndo s6 o pafs, mas o restante do mundo. Hermano Vianna, em O mistério do
samba, afirma: “A denuncia da americanizacio de Carmem Miranda mostrava que existia no Brasil de 1940 um
movimento difuso que defendia a correta utilizagdo desses novos simbolos nacionais. A mistura de samba com a
musica norte-americana, por exemplo, ndo podia ultrapassar certos limites. J4 existia uma autenticidade a ser
preservada no campo da cultura popular brasileira” (VIANNA, 2002, p. 130).
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Uma alternativa a este impasse acerca da tradi¢io em sua relagdo com a
modernidade nos ¢ apresentada por Renato Ortiz, em sua obra Mundializagao da Cultura.
Nela, o autor formula o seu conceito de “moderna tradi¢ao”. Conforme seu argumento,
apos o processo de globalizagdo dos diversos universos culturais, ocorrido ao longo de
todo o século XX, fez-se necessario redefinir o conceito de tradi¢do. E assim, apresenta

dois entendimentos possiveis. Em um deles, mais convencional, temos:

A tradi¢io enquanto permanéncia do passado distante, de uma forma de
organizacdo social contraposta a modernizagdo das sociedades. As culturas
populares da América Latina (com as respectivas influéncias, negra e
indigena), as praticas herdadas da histéria oriental, no Japdo, fazem parte
desta gama de manifestagdes que habitualmente rotulamos como sendo
tradicionais. Elas apontam para um tipo de estrutura social que, mesmo
fracionada pela transformacio tecnolégica, representa um mundo anterior a
Revolugio Industrial. Nelas a segmentagdo social demografica e étnica é
preponderante, e a presenca do campo, das atividades rurais, ¢ marcante.
(ORTIZ, 2005, p. 212, 213).

Em seguida, apresenta uma segunda acepgao possivel para o termo:

Mas ao lado desta compreensio, uma outra desponta. Tradicio da
modernidade, enquanto forma de estruturacdo da vida social, manifestada
nos seus objetos eletrénicos, sua concepgao célere do tempo, e de um espago
“desencaixado”. Moderna tradicio que secreta inclusive uma meméria
internacional-popular, cujos elementos de sua composicio estdo prontos
para serem reciclados a qualquer momento. Como as garrafas de Coca-Cola,
as orquestras da década de 40 (Glenn Miller), ou os posteres de Bogart ou
Garbo, sdo citagdes igualmente “classicas”. Passado que se mistura ao
presente, determinando as maneiras de ser, as concepgdes de mundo.
Cultura-identidade, referéncia para os comportamentos, enraizando os
homens na sua mobilidade. (Ibidem, p. 213. Grifo nosso).

Concluindo, talvez seja justamente a este segundo tipo de tradi¢ao, “inventada”
aqui por Ortiz %2, que a musica popular urbana brasileira — especialmente aquela ligada a

industria fonografica —, e os musicos inseridos neste contexto se reportam. Uma

22 Algumas observagoes sobre as acepgoes de tradicao propostas por Ortiz: de fato, conforme seu apontamento, é
nitida a diferenca entre as concepg¢des de tradicio, localizadas, antes e depois da Revolu¢ao Industrial — a primeira
concepgido, mais ligada as atividades econdémicas do campo, e a segunda, por sua vez, a industria. Entretanto, faz-
se necessario ressaltar duas coisas: primeiro que ndo ¢ verdadeiro que as comunidades étnicas, por exemplo,
sempre se contrapdem a modernidade; e depois, nio seria o caso de conceber uma terceira concepgao de tradigao
que refletisse a passagem de uma “era” industrial para uma “era” da informacio: a “pés-moderna tradicao”.
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tradi¢do recente, prefigurada nas primeiras décadas do século XX, ja estabelecida
dentro de uma “memoria internacional-popular”, e que, em meio a este processo de
mundializacdo da cultura, mantém uma relacio dialética com as manifestacoes
caracterfsticas de cada localidade, produzindo, assim, novos formatos Ahibridos de

expressao cultural.

45



1.2 O ECLETISMO COMO METAFORA DA POS-MODERNIDADE

1.2.1 Pés-moderno: cristalizagdo e compreensiao

Antes de relacionar o pés-moderno a questdo das identidades culturais, faz-se
necessario esbogarmos sobre quais pressupostos repousam suas teorias. Primeiramente,
convém distinguir os termos pos-modernismo e poés-modernidade. Segundo as
formulagoes do critico inglés Terry Eagleton (expostas em As iusoes da pds-modernidade),
o primeiro termo, pos-modernismo, refere-se, em geral, a uma forma de cultura
contemporanea, enquanto o segundo, pés-modernidade, a um perfodo histérico em

especifico. Vejamos:

A poés-modernidade é uma linha de pensamento que questiona as nogoes
classicas de verdade, razio, identidade e objetividade, a idéia de progresso ou
emancipagdao universal, os sistemas unicos, as grandes narrativas ou os
fundamentos definitivos de explicagdo [produtos do paradigma iluminista].
O poés-modernismo [por sua vez] ¢ um estilo de cultura que reflete um
pouco esta mudanca memoravel por meio de uma arte superficial,
descentrada, infundada, auto-reflexiva [...], eclética e pluralista, que
obscurece as fronteiras entre a cultura “elitista” e a cultura “popular”, bem
como entre arte e experiéncia cotidiana (EAGLETON, 1998, p. 7. Grifo
Nn0sso).

Seja como periodo histérico ou como movimento cultural (produto do
primeiro), o pés-moderno ¢ assunto que gera controvérsia entre autores. SA0 muitos 0s
termos concebidos — “modernidade liquida” (Bauman); “modernidade radicalizada”
(Guiddens); “mundializacio da cultura” (Warnier e Ortiz); “hipermodernidade”
(Lipovetsky); “modernidade tardia” (Hall) etc... — no sentido de dar conta de explicar
uma série de mudangas que vieram ocorrendo ao longo de todo o século XX nos
diversos ambitos da sociedade (como na area politica, econémica e cultural), porém,
que se fizeram mais notérias a partit dos anos 1960/70, ocasionadas, ndo sé, mas,
principalmente, por dois eventos: 1) pela consolidagio de um “capitalismo tardio”
como sistema politico-econémico hegemonico, em dimensdes globais, no qual a cultura
torna-se co-extensiva a economia; 2) pela compressio tempo-espago, ocasionada,

sobretudo, pelo surgimento de “novas tecnologias”, possibilitando, assim, dentre outras

46



coisas, a circulagdo de mercadorias e do capital no mercado a uma velocidade ainda
maior. Como conseqiiéncia estarfamos, segundo os autores, saindo de uma “Era da
Industria” (ligada a Modernidade) em direcao a uma “Era da Informacao”.

O ponto comum entre estas multiplas abordagens do poés-moderno esta na
idéia de que os modelos epistemologicos totalizantes, as chamadas grandes narrativas,
vem perdendo sua credibilidade por estarem associadas numa relacdo de estreita
dependéncia ao contexto ideologico em que foram forjadas. Conforme Perry Anderson,

em sua obra intitulada As origens da pos-modernidade:

O traco definidor da condi¢do pds-moderna ¢ a perda da credulidade nas
metanarrativas [modernas]. [...] Elas foram desfeitas pela evolugdo imanente
das proprias ciéncias: por um lado, através de uma pluralizagio de
argumentos, com a proliferagdo do paradoxo e do paralogismo — antecipados
na filosofia por Nietzsche, Wittgenstein e Levinas; e, por outro lado, por
uma tecnificacdo da prova, na qual aparatos dispendiosos comandados pelo
capital ou pelo estado reduzem a “verdade” ao desempenho. [...| Se o sonho
do consenso ¢ a reliquia da nostalgia da emancipagio, as narrativas como tais
ndo desaparecem, mas tornam-se miniaturas e competitivas. (ANDERSON,
1999, p. 33, 34).

Esta questio do fim das metanarrativas — isto ¢, narrativas que subordinam,
organizam e explicam outras narrativas — ¢ assunto central numa das obras fundantes
da no¢ao de pés-modernidade. Qual seja: O pds-moderno, de Jean Francois Lyotard,
publicado originalmente em 1979. Nela o autor busca revelar o carater auto-legitimador
da narrativa no discurso e no conhecimento cientifico; as formas pelas quais estes
obtém ou reivindicam sua legitimidade; e por fim, esmiucar os motivos que teriam
levado o saber cientifico — uma das principais metanarrativas da modernidade — a esta
incredulidade na pés-modernidade. No intuito depreendermos melhor tais idéias,
separemos Os principais pontos sobre os quais repousam suas formulagdes.
Primeiramente, para Lyotard a pés-modernidade esta ligada — conforme mencionado ha
pouco — ao surgimento de uma sociedade poés-industrial no qual o conhecimento
(especialmente o cientifico) torna-se um poderoso aliado do capitalismo, num

movimento que f#ra do estado-naggo o monopdlio da producio e difusio do

conhecimento:
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Pois a mercantilizacio do saber ndo podera deixar intacto o privilégio que os
Estados-nagoes modernos detinham e detém ainda no que concerne 2
producio e difusio dos conhecimentos (LYOTARD, 1986, p. 5).

Neste processo, ressalta Lyotard, o conhecimento deixa de ser difundido em
virtude de seu “valor formativo” — ou seja, “deixa de ser para si mesmo o seu proprio
fim” (Idem, ibidem) — e passa a ser circulado em virtude de seu “valor de mercadoria”,
com vistas a melhorar performances. E a legitimidade deste conhecimento, por sua vez,
nao encontra mais sustenta¢ao nas metanarrativas modernas, visto que a sociedade pos-
moderna nao ¢é vista como um todo unificado, mas como uma rede de variadas
comunicagoes lingiifsticas que acabam por sedimentar os vinculos sociais.
Consequentemente, a propria ciéncia figura como um dentre tantos outros jogos de
linguagem, nido podendo mais — como nos tempos modernos — reivindicar o privilégio
sobre outras formas de conhecimento:

A ciéncia joga o seu proprio jogo, ela ndo pode legitimar outros jogos de

linguagem [...] Mas antes de tudo ela ndo pode mais legitimar a si mesma
como o supunha (Idem, p. 73).

“Excluidas™ as grandes narrativas, o “pequeno relato” se estabelece como a

forma de conhecimento por exceléncia na pés-modernidade:

Nio existe nenhuma razdo de se pensar que se possa determinar
metaprescrigoes comuns a todos estes jogos de linguagem e que um
consenso revisavel, como aquele que reina por um momento na comunidade
cientifica, possa abarcar o conjunto das metaprescricbes que regulem o
conjunto de enunciados que circulam na sociedade (Idem, p. 117).

E por fim, se o consenso entre os jogos de linguagem ¢ algo inatingivel, sendo

« : ~ ~ , 3} 113 : s
apenas um estado das discussoes e ndo o seu fim, este ¢ antes paralogia” — “raciocinio
imperfeito ou deliberadamente contraditério” (Idem, ibidem). Para o autor o consenso
tornou-se ultrapassado e suspeito, portanto, o reconhecimento da heterogeneidade dos

jogos de linguagem seria um primeiro passo a pratica da justi¢a, que, diferentemente do

consenso, argumenta o autor, esta sim possui um valor imutavel.
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Embora notaveis, as argumentagoes de Lyotard — ao que tudo indica — parecem
nao ter sido suficientemente capazes de conquistar a simpatia de muitos de seus pares;
nao sio poucos os autores que se dedicaram a demonstrar as suas “fragilidades”. Nas
palavras de Peter Osborne, “a narrativa da morte das metanarrativas é em si mais
grandiosa que a maioria das narrativas que ela consagraria ao esquecimento” (Apud
EAGLETON, 1998, p. 42). Perry Anderson acrescenta ainda que, por ter centrado
foco na pesquisa cientifica, suas formulacdes nao resvalam suficientemente o ambito
politico, s6écio-economico e, principalmente, cultural; papel este que teria ficado a cargo
de Frederic Jameson — que, ndo por coincidéncia, ¢ quem escrevera a introdugdo da
traducao inglesa do livro de Lyotard 2 —, autor cuja obra Pds-modernismo: a lggica cultural
do capitalismo tardio ¢ considerada por muitos como o mais completo tratado sobre a
pos-modernidade. Segundo Anderson, o livro “redesenhou todo o mapa pés-moderno
de uma tacada — gesto prodigioso que dominou a area a partir de entio”
(ANDERSON, 1999, p. 66). Steven Connor, em Cultura pds-moderna: introducdo as teorias
do contemporaneo, também enfatiza que a obra de Jameson ¢ quem “oferece o mais
sugestivo relato de dificil e desigual relagio entre cultura pds-moderna e pos-
modernidade sécio-economica feito até agora” (CONNOR, 1992, p. 47).Vejamos,
portanto. Sdo cinco os “lances” que marcam sua intervenc¢ao: 1) Na pos-modernidade a
cultura torna-se co-extensiva a economia — conforme ja ressaltada ha pouco; ela passa a
se ancorar em novos modos de producao, em uma nova “légica do capital”. Ou seja, os
bens culturais, sejam eles materiais ou imateriais, sdo transformados em produto
vendavel. 2) Nesta nova conjuntura a cultura se estabelece como uma verdadeira
“segunda natureza”; se no modernismo ainda subsistem algumas zonas residuais da
natureza “primitiva”, no pés-modernismo (como o processo de modernizacdo esta
completo), esta se foi para sempre. Dentre as principais conseqiéncias dessa mudanga
na experiéncia do sujeito, estaria a substituicio objetividade — minada com a destrui¢ao

da natureza primitiva — pela instauracio da subjetividade, como uma forma de

» Anderson levanta a hipétese de que o ataque de Lyotard as metanarrativas pode ter visado especificamente
Jameson, “porque exatamente um ano antes do langamento da tradugdo inglesa, em 1982, Jameson havia
publicado um importante livto de teotia literatia, The political Unconscions, cujo argumento central era a mais
eloqiiente e expressa apresentacao ja feita do marxismo como uma grande narrativa” (ANDERSON, 1999, p. 64).
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sensibilidade pés-moderna. F na esteira desta nova “paisagem psiquica” que se
fundamenta a proclamada “morte da histéria” — seja como esperanga ou como
memodria, visto que tudo se converte num perpétuo presente, sem profundidade, sem
definicdo e identidade segura. Os novos aparatos tecnoldgicos, segundo Jameson, tém
desempenhado um papel importante neste processo. 3) No ambito das artes, ¢
caracteristico da “cultura pds-moderna” o cruzamento entre as suas multiplas
linguagens — a tal ponto de se perderem os seus claros limites (estes, duramente
conquistados pela modernidade) —, sintetizadas e convertidas “em um novo fenémeno
discursivo, melhor indicado por sua abreviatura americana: Teoria” (ANDERSON,
1999, p. 73). 4) Devido a entrada de novos povos no “cenario global” (povos do
chamado Terceiro Mundo) — e, por conta disso, uma ampliagao no raio de circulagao
do capital, agora em escala mundial —, ha uma visivel queda de “nivel” na cultura pos-
moderna, encerrando, assim, a “época das grandes assinaturas individuais e obras
primas do modernismo” (Idem, ibidem). 5) Por ultimo, o pdés-moderno nio se
configura como emancipagao ou corrup¢ao do moderno. Jameson insiste na futilidade
de “moralizacao” sobre sua ascensio, especialmente a partir de categorias maniqueistas
— ou oposi¢oes binarias —, seja para sua valoragao ou negacao. > Conforme ressalta o

autor:

Estamos de tal forma dentro da cultura do pdés-modernismo que é tio
impossivel um repudio simplista quanto o é uma celebragdo, igualmente
simplista, complacente e corrupta. Julgamentos ideoldgicos a respeito do
pés-modernismo hoje implicam necessariamente um julgamento a respeito
de n6s mesmos... E certamente nio é possivel entender de forma adequada
todo um periodo histérico como o nosso através de julgamentos morais
globais, ou seu equivalente algo degradado, os diagnésticos pop-psicolégicos
(JAMESON, 2007, pp. 86 ¢ 87).
A frente:

Em vez de cair na tentagdo de denunciar a complacéncia do pés-moderno
com uma espécie de sintoma final de decadéncia, ou de saudar suas novas
formas como precursoras de uma nova utopia tecnoldgica e tecnocratica,
parece mais apropriado avaliar a nova produgio cultural a partir da hipotese
de uma modificagao geral da proépria cultura, no bojo de uma reestruturacao
do capitalismo tardio como sstera. (Idem, p. 87).

2+ A sintese das formulagoes de Jameson separadas em cinco “lances” foi baseada em Anderson (1999).
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Nesses cinco lances de Jameson a cultura pds-moderna encontrou sua
expressao mais delineada. 25 Assim, postas as suas bases, verifiquemos, a partir daqui,

como elas repercutem no ambito das identidades culturais.

1.2.2 A identidade nacional no contexto da mundializagao

Muitos autores tém sido partidarios a tese de que as identidades modernas
(inclusive a nacional) estdo sendo descentradas, isto ¢, deslocadas ou fragmentadas,
modificando as paisagens culturais que no passado nos tinham fornecido este “lugar no
mundo”. Fato que tem provocado entre esses autores uma série de questionamentos
acerca de uma visio que até entdo tinhamos de nés mesmos como sujeitos integrados.
Stuart Hall, por exemplo, no ja mencionado livro A identidade cultural na pés-modernidade,

desenvolve sua argumentagao a partir das seguintes bases:

Para aqueles/as tedricos/as que acreditam que as identidades modernas
estdo entrando em colapso, o argumento se desenvolve da seguinte forma.
Um tipo diferente de mudanga estrutural estd transformando as sociedades
modernas no final do século XX. Isso esta fragmentando as paisagens
culturais de classe, género, sexualidade, etnia, raga e nacionalidade, que, no
passado, nos tinham fornecido sélidas localizagdes como individuos sociais.
Estas transformacGes estio também mudando nossas identidades pessoais,
abalando, inclusive, a idéia que temos de nés préprios como sujeitos
integrados. Esta perda de um “sentido de si” estavel é chamada algumas
vezes de deslocamento ou descentragdo do sujeito. Esse duplo deslocamento
— descentracao dos individuos tanto de seu lugar no mundo social e cultural
quanto de si mesmos — constitui uma “crise das identidades” para o
individuo (HALL, 2006, p. 9. Grifo nosso).

% Nio obstante — de modo semelhante ao ocorrido com as formulacdes de Lyotard —, os lances de Jameson nio
estiveram isentos de uma inquisicao. Dentre os autores que fazem uma analise negativa do tema, um argumento é
recorrente: o pés-moderno ¢ vitima de seu proprio discurso. Terry Eagleton, por exemplo, afirma que “a idéia do
pés-modernismo como verdade negativa da modernidade revela-se uma manobra necessaria, uma vez que
permite que se rejeite a modernidade sem alegar que vocé o faz a partir de um ponto de vista elevado do
desenvolvimento histérico, o que sem duvida significaria torna-se presa das proprias categorias da modernidade”
(EAGLETON, 1998, p. 39). A frente: “A cultura pés-moderna se interessa muito pela mudanca, mobilidade,
flexibilidade, auséncia de regras, instabilidade, enquanto parte de sua teoria nivela tudo, de Sécrates a Sartre, na
mesma tediosa saga. A histéria ocidental que se pretende homogeneizadora é brutalmente homogeneizada”
(Idem, p. 42). Ou seja, de forma avessa a modernidade, o pés-moderno partilha do mesmo processo de
constru¢io a que denuncia, atuando e se auto-legitimando no interior da representagao.
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Esta chamada crise das identidades ¢ deflagrada, como bem observa Hall,
concomitante a descrenca na idéia — difusa a partir do Iluminismo — de que as
identidades possufam uma coeréncia interna inerente; além de serem, por natureza,

fixas e estaveis. Contrariando esta visdao, o autor argumenta:

A afirmagdao de que naquilo que ¢é descrito, algumas vezes, como nosso
mundo pés-moderno, nés somos também ‘pds’ relativamente a qualquer
concepeido essencialista e fixa de identidade — algo que, desde o Iluminismo,
se supOe definir o proprio nucleo ou esséncia de nosso ser e fundamentar
nossa experiéncia como sujeitos humanos (Idem, p. 10).

No intuito de ilustrar o seu argumento, Hall primeiramente busca delimitar as
diferentes defini¢des que o termo identidade carregou ao longo da histéria moderna e,
por conseguinte, aponta o carater da mudanca na pés-modernidade. Para tanto, separa
trés concepgoes de identidade. Quais sejam: 1) do sujeito Iluminista; 2) do sujeito
sociologico; 3) do sujeito pods-moderno. Em sintese, vejamos as principais
caracterfsticas de cada uma das nog¢oes de identidade separadas pelo autor. Na primeira,
a nogao de identidade do swjeito I/uminista, a principal caracteristica é o individualismo.
Ao longo de sua existéncia, o individuo permaneceria essencialmente o mesmo,
centrado, unificado, dotado das capacidades da razdo, de consciéncia e agdo, cujo
“centro” consistia num nucleo interior que emergia pela primeira vez quando o sujeito
nascia, permanecendo continuo e idéntico durante toda vida. O sweito socioligico por sua
vez promove uma costura entre o sujeito e a estrutura; tem sua identidade formada na
interacdo entre o seu nucleo interior e a sociedade. Segundo o autor, esta nogao refletia
uma crescente tomada de consciéncia de que o sujeito ndo era autbnomo e auto-
suficiente, mas era formado na relagio com outras pessoas ao seu redor; mediadoras
dos valores, sentidos e simbolos da cultura e da sociedade em que ambas habitavam.
Com o “colapso” desta segunda nocdo de identidade — “que até entdo compunha as
paisagens sociais, assegurando nossa conformidade subjetiva com as necessidades
objetivas da cultura” (Idem, p. 12) — o processo de identificacdo através do qual
projetamos nossas identidades culturais tornou-se mais suscetivel a variagdes, a

instabilidades. E justamente este processo que produz o swpeito pis-moderno: um sujeito
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fragmentado, composto nio de uma tnica, mas de varias identidades, por vezes até

mesmo contraditérias ou nao resolvidas. 26 Nas formulagoes de Hall:

Conceptualizado como nio tendo uma identidade fixa, essencial e
permanente. A identidade torna-se uma “celebragio do mével”: formada e
transformada continuamente em relagdo as formas pelas quais somos
representados ou interpelados nos sistemas culturais que nos rodeiam. [A
identidade] ¢ definida historicamente, e¢ ndo biologicamente. O sujeito
assume identidades diferentes em diferentes momentos, identidades que nio
sdo unificadas ao redor de um “eu” coerente. Dentro de nés hd identidades
contraditérias, empurrando em diferentes dire¢des, de tal modo que nossas
identificaces estdo sendo continuamente deslocadas [...] Na medida em que
os sistemas de significacdo e representacio cultural se multiplicam, somos
confrontados por uma multiplicidade desconcertante e cambiantes de
identidades possiveis, com cada uma das quais poderfamos nos identificar —
a0 menos temporariamente (Idem, p. 13).

O surgimento desta concepcao de identidade de um sujeito pés-moderno esta
intrinsecamente relacionado ao advento de um complexo de processos e forcas de
mudanga sintetizados sob o termo “globaliza¢ao”. De que forma: na medida em que as
relagGes sociais e culturais se estendem a dimensdes globais, “a estrutura conceitual do
distanciamento tempo-espago dirige nossa atencdo as complexas relagGes entre
envolvimentos locais e interagoes através de distancia” (GIDDENS, 1990, p. 69). Em

nenhum periodo histérico precedente esta relagdo entre o tempo e o espago sofreu

% A tese de descentramento do sujeito na pés-modernidade decorre de cinco grandes rupturas no discurso do
conhecimento moderno: 1) deriva do pensamento, de base marxista, de que o meio determina o sujeito: “os
homens fazem a histdria, mas apenas sob as condi¢des que lhes sio dadas” (Apad Hall, 20006, p. 34). Idéia esta que
deslocava qualquer nog¢io de um agente individual — prerrogativa do sujeito iluminista. 2) pelas teorias de Freud
cujo argumento segue no sentido de que as nossas identidades sao formadas com base em processos psiquicos e
simbolicos do inconsciente. Portanto, formadas de modo muito diferente daquela idéia de sujeito cognoscente,
racional e unificado dos Ilustrados. 3) estd associado ao trabalho do lingiiista Ferdinand de Saussure. O argumento
¢ o seguinte: dado que a lingua é um sistema social, e nio individual, ndio podemos, em qualquer sentido, ser os
autores das afirmagdes que fazemos por meio dela. Nos podemos utilizar a lingua para produzir significados,
entretanto, tais significados estdo posicionados no interior das regras da prépria lingua, e nos sistemas de
significacdo presente em nossa cultura. 4) decorre das formulacées do filosofo e historiador francés Michael
Foucault acerca do que chamou de “poder disciplinar”, cujo objetivo era manter sob estrito controle e disciplina —
por meio das novas institui¢des coletivas, tais como escolas, quartéis, prisdes etc — a espécie humana e os seus
“habitos”. 5) decorre do impacto do feminismo, tanto como critica teérica — por exemplo, questionando a nogao
de que homens e mulheres pattilham de uma mesma identidade (a Humana), ao introduzir, nesta questdo, a nogao
de género —, quanto como movimento social, contribuindo, substancialmente, para o nascimento da chamada
politica de identidade, ou seja, uma identidade para cada movimento social: gays e lésbicas, lutas raciais, movimentos
pacifistas etc. Para saber mais detalhes, ver Hall (2000).
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tamanha transformacido. Anthony Giddens, em _As consegiiéncias da modernidade,
conceitua:

A globalizagido pode ser assim definida como a intensificacio das relacGes
sociais em escala mundial, que ligam localidades distantes de tal maneira que
acontecimentos locais sio modelados por eventos ocorrendo a milhas de
distancia e vice-versa. Hste ¢ um processo dialético porque tais
acontecimentos podem se deslocar numa distancia inversa as relacbes muito
distanciadas que os modelam. A transformacdo local é tanto uma parte da
globalizagiio quanto a extensio lateral das conexoes sociais através do tempo

e do espaco (Idem, p. 70).
Anthony McGrew, por sua vez:

A globalizacao se refere aqueles processos, atuantes numa escala global, que
atravessam as fronteiras nacionais, integrando e conectando comunidades e
organizacGes em novas combinag¢bes de espago-tempo, tornando o mundo,
em realidade e experiéncia, mais interconectado (Apu#d HALL, 2000, p. 67).

No momento, o ponto a ser enfatizado sao as descontinuidades evidenciadas neste
processo. Alias, vale dizer que a sociedade nunca foi (como muitos quiseram fazer crer)
um todo unificado e homogeneo; ela esta em constante transformacdo, sendo
“descentrada” ou “deslocada” por forcas externas a ela mesma. Na sociedade pos-
moderna, lembremos que a heterogeneidade ¢ a regra; sua principal caracteristica e a

“diferenga compreendida como paralogia” (LYOTARD, 1979, p, 108). No que tange as

formacdes identitarias, se refletem as mesmas caracteristicas:

As sociedades da modernidade tardia sdo caracterizadas pela “diferenca”; elas
sao atravessadas por diferentes divisbes e antagonismos sociais que
produzem uma variedade de diferentes “posicoes de sujeito” — isto é,
identidades — para os individuos. Se tais sociedades ndo se desintegram
totalmente nio ¢ porque elas sio unificadas, mas porque seus diferentes
elementos podem, sob certas circunstancias, ser conjuntamente articulados.
Mas essa articulagdo é sempre parcial: a estrutura da identidade permanece

aberta (HALL, 2000, p. 17. Grifo nosso).

Em Modernidade e identidade, Giddens — consonante com Hall no que se refere as
“posicoes de sujeito” — afirma que na modernidade tardia o individuo tem que ser
construido reflexivamente. “Mas essa tarefa deve ser realizada em meio a uma
enigmatica diversidade de op¢des e possibilidades” (GIDDENS, 2002, p. 11). Ou seja,

sua condi¢do de nascimento, por exemplo, nao ¢ mais determinante na constru¢ao de
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sua posicao de sujeito. O individuo pode — na medida de sua conveniéncia —
racionalmente planejar e empreender em si mesmo (a despeito de sua nacionalidade)
no sentido de obter melhores condicbes de sobrevivéncia — ainda que tal

empreendimento nio encontre apoio nas grandes narrativas. Conforme Bauman:

As decisées que o préprio individuo toma, os caminhos que percorre e a
maneira como age sdo fatores cruciais tanto para a nocao de
“pertencimento” quanto para a de “identidade” (BAUMAN, 2005, p, 17.
Grifo nosso).

Em outros termos, Jean-Pierre Warnier, em sua obra Mundializacio da cultura,
(assim como Hall) afirma que no contexto da mundializagao — ao invés de identidade —

o termo “identificagao” torna-se mais apropriado, visto que ele é contextual e flutuante:

No quadro da globalizacido da cultura, um mesmo individuo pode assumir
identificagbes multiplas que mobilizam diferentes elementos da lingua, de
cultura, de religidao em funcio do contexto (WARNIER, 1999, p. 17).
A frente:

A identificacio tem um papel importante, ao propor repertérios para serem
usados, permitindo que os atores ajam segundo as normas do grupo. Ao
adotar estes repertérios, eles afirmam sua vinculagdo, a0 mesmo tempo em
que agem por conta propria, inclusive nos conflitos de poder e de interesse
que os opde aos outros atores. Estes repertorios dio sentido a sua ac¢do. Eles
legitimam aos olhos do sujeito e de seus protagonistas.. Ao fornecer
repertérios de acdo e de representacdo a nossa escolha, a cultura, a tradicdo e
os processos de identificacio preenchem a funcdo de bussola ou de
otientacdo. (Idem, p. 19. Grifo nosso).

De modo analogo, Hall — conforme mencionado na introdugao deste trabalho —
argumenta que diante dos cruzamentos e misturas culturais, cada vez mais comuns em
tempos globalizados — ao invés daquela concepgdo de tradi¢io imutavel, sob a qual
gravitavam as identidades “fixas” —, a noc¢do de “Traducdo cultural” torna-se mais
adequada como artificio a legitimacao das identificagdes (ou posi¢Oes de sujeito).
Relembrando:

Este conceito descreve aquelas formagoes de identidade que atravessam e
intersectam as fronteiras naturais, compostas por pessoas que foram
dispersadas para sempre de sua terra natal. Essas pessoas retém fortes vinculos
com seus lugares de origem e suas tradi¢des, mas sem a ilusdo de um retorno
ao passado. Elas sio obrigadas a negociar com as novas culturas em que
vivem, sem simplesmente serem assimiladas por elas e sem perder
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completamente suas identidades. Elas carregam tracos das culturas e das
histérias particulares pelas quais foram marcadas. A diferenca ¢ que elas ndo
sdo e nunca serdo unificadas no velho sentido, porque elas sio,
irrevogavelmente, o produto de varias histérias e culturas interconectadas,
pertencem a uma e, 20 mesmo tempo, a varias casas (e ndo a uma “casa’ em
particular). As pessoas que pertencem a essas culturas hibridas tém sido
obrigadas a renunciar qualquer tipo de pureza cultural “perdida”... Elas sdo
irrevogavelmente #raduzidas. (HALL, 2000, p. 88 e 89. Grifo nosso).

Posto isto, neste contexto, como figura, entao, a identidade nacional? Resta-nos
averiguar, a partir de agora, quais os efeitos desses descentramentos, deslocamentos,
fragmentacdes e rupturas, advindos na esteira do processo de globaliza¢io sobre ela.
Sdo trés possiveis caminhos apontados por Hall:

1) As identidades nacionais estariam se desintegrando frente a
homogeneizagao cultural, decorrente da globalizagdo; 2) Como refluxo a este
processo, as identidades nacionais — e outras identidades “locais” — estariam
sendo novamente refor¢adas; 3) As identidades nacionais estariam perdendo
sua hegemonia e, por conta disso, novas identidades — hébridas — ocupam o
seu lugar (Idem, p. 69).

Em sintese, vejamos que nas trés hipoteses o que esta em jogo € a ja conhecida
tensao entre o “local” e o “global” na transformacido das identidades. A bem da
verdade em toda historia moderna ela esteve presente; o capitalismo — para citar apenas
um exemplo — nunca esteve subordinado a fronteiras nacionais, “sempre foi um
clemento da economia mundial, e ndo dos estados-nacao”. (WALLERSTEIN _Apud
HALL, 2006, p. 68). Nao obstante, ha de fato um consenso entre os autores de que a
pattit dos anos 1960/70 se intensificam — tanto em ritmo quanto em alcance — as
relacGes econdémicas e culturais entre as nag¢oes. Para examinarmos melhor a questao,
faz-se necessario retomar a relagdo entre o tempo e o espago na pds-modernidade.
David Harvey, em Condigao pos-moderna, argumenta que temos vivido nas ultimas
décadas uma intensa fase de compressiao do tempo-espago:

A aceleragdo do tempo de giro na produgio envolve aceleragdes paralelas na
troca e no consumo. Sistemas de aperfeicoamento de comunicagio e de
fluxo de informacdes, associados com racionalizacdes das técnicas de

distribuicio possibilitam a circulacio de metrcadorias no mercado a uma
velocidade maior (HARVEY, 2008, p. 257).
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O que acontece neste processo é muitas vezes descrito como a “aniquilagio” do
espago pelo tempo. Ou seja, com surgimento de novos desenvolvimentos tecnologicos,
acabamos por sentir “que o mundo ¢ menor e as distancias sio mais curtas, e que 0s
eventos em um determinado lugar tém um impacto imediato sobre pessoas e lugares
situados a uma grande distancia” (HALL, 2006, p. 69). Ironicamente, o grande
paradoxo a essa idéia de “aldeia global” ¢ que:

Quanto menos importantes as barreiras espaciais, tanto maior a sensibilidade

do capital as varia¢des do lugar dentro do espaco e tanto maior o incentivo
para que os lugares se diferenciem de maneiras atrativas ao capital. O

resultado tem sido a producido da fragmentacdo, da inseguranca e do

desenvolvimento desigual efémero no interior de uma economia de fluxos de

capital de espaco global altamente unificado (HARVEY, 2008, p. 267. Grifo

Nn0sso).

No que se refere as formagées indentitarias, o ponto a ser destacado é que as
relagGes entre o tempo e o espaco sdao as coordenadas basicas de todos os sistemas de

representagao. Consonante com Harvey, Hall complementa:

A moldagem e a re-moldagem de relagGes entre espago-tempo no interior de
diferentes sistemas de representagdo tém efeitos profundos sobre a forma
como as identidades sio localizadas e representadas [...| Todas as identidades
estdo localizadas no tempo e no espaco simbdlicos (HALL, 2006, p. 71.
Grifo nosso).

E ¢ justamente esta conformacio comprimida de tempo-espago, caracteristica da
pos-modernidade, que fundamenta a 1idéia de que as identidades culturais,
especialmente as nacionais, estio entrando em colapso diante de uma maior
interdependéncia economica e cultural entre as nacOes. Quanto mais a vida social se
torna globalizada, mais as identidades se tornam desvinculadas de territ6rios
geograficos especificos. Contudo, outro paradoxo: diante a esta dita “homogeneizacao
cultural”, a pripria diferenca se tornou objeto de mercantilizacao — conforme observa Harvey.
Ou seja, articuladas num cenario mundial as identidades culturais nacionais (e regionais)
podem ser assumidas pelos atores (intencionalmente, ou nao) como um discurso que
visa o estabelecimento da “diferenca” como um artificio valorativo, com alto poder

mercadolégico. Desta forma — ao invés de imaginar o global como substituto do local —
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o mais acurado seria pensar em uma nova articulacdo entre ambos. As identidades
nacionais, objeto de nossa reflexdo neste topico, nio sio simplesmente substituidas!
Embora tenham sido destituidas de sua hegemonia na pods-modernidade, elas
continuam a atuar co-habitando com outras identidades — regionais e globais — num
contexto mais amplo de cultura mundializada, podendo ela — na medida em que seja
conveniente — ser assumida como uma das possiveis “posicoes de sujeito”.

Tal dado se reflete em nosso objeto de investigacdo: embora isto niao tenha
sensibilizado muitos de nossos historiadores e musicélogos (seja por desconhecimento
ou descaso) conforme sera demonstrado a posteriori, foram justamente as peculiaridades
nacionais e/ou regionais, sempre presentes na vasta obra musical de Laurindo Almeida,
os elementos que sempre o diferenciaram no contexto deste cenario musical dito
“mundializado”, contribuindo, substancialmente, para o reconhecimento do valor sua

obra fora do Brasil.

1.2.3 Erudito/Popular: digressio acerca das nogdes de circulagdo cultural

Duas linhas de forca tensionam o entendimento da musica brasileira desde o
século XIX. Primeiro, a alternancia entre reproducio de modelos europeus e
a descoberta de um caminho préprio. E, depois, a dicotomia entre erudito e
popular. [..] Estas linhas de forga estiveram presentes em diversos
momentos ao longo de nossa historiografia musical: nos debates em torno
da bossa-nova, do tropicalismo, na can¢io de protesto, e, mais recentemente,
emergem em torno de artistas como Egberto Gismonti e Hermeto Pascoal,
que, novamente, vém problematizando a separagio entre erudito e popular
(TRAVASSOS, pp. 7 e 8. Grifo nosso).

“A cultura popular é uma categoria erudita”. 27 E desta maneira enfatica que o
historiador Roger Chartier abre sua comunicacao quando convidado a palestrar no
seminario Popular Culture, an Interdisciplinary Conference: afirmando veementemente que ao
longo da histéria, quem tentou delimitar, caracterizar e nomear o que ¢é cultura popular

niao foram os atores que pertenciam a esta propria cultura, mas sim os intelectuais

2 “Cultura popular”: re-visitando um conceito bistoriogrdfico. Texto apresentado na conferéncia acima mencionada,
realizada no Massachusetts Institute of Tecnology, entre 16 a 17 de outubro de 1992. Compde a série Estudos Histdricos,
Rio de Janeiro, vol. 8, n° 16, 1995, p. 179-192. Tradugiao Anne-Marie Milon Oliveira.

58



ocidentais que, para a manutengao de seu proprio status quo, circunscreveram
determinadas praticas culturais como sendo hierarquicamente inferiores a cultura
letrada ou erudita (CHARTIER, 1995, p.179). 28

Assumindo, segundo ele mesmo, o risco de simplificar ao extremo, Chartier
separa dois grandes modelos de descricio e interpretagdo da cultura popular que
nortearam todas as disciplinas que se dedicaram a empreender tal estudo, tais como a
histéria, antropologia ou a sociologia. O primeiro concebe a cultura popular como um
sistema simbodlico coerente e autonomo, que funciona segundo uma logica
absolutamente alheia e irredutivel a da cultura letrada. Em sintese: uma cultura popular
encerrada em si mesma. O segundo modelo, preocupado em lembrar as relagdes de
dominagdo que organizam o mundo social, percebe a cultura popular em suas
dependéncias e caréncias em relagdo a cultura dominante. Também em sintese: uma
cultura popular inteiramente definida pela distancia de legitimidade cultural da qual ¢
privada — conforme citacio transcrita logo de inicio.

No sentido de localizar historicamente o predominio de um ou outro modelo,
Chartier vé a primeira definicio da cultura popular como circunscrita a partir da
primeira metade do século XII, numa chamada “idade de ouro”, onde a cultura popular
teria sido, nas palavras do autor, viva, livte e profusa. Ja a segunda defini¢do estaria
circunscrita a trés momentos distintos: 1) ao periodo do dominio eclesiastico a partir
das reformas catdlicas e protestantes (1600 ou 1650), nas quais a cultura popular teria
sido reprimida e subjugada; 2) a idade moderna, quando a ciéncia e a filosofia acabaram

por isolar as tradi¢oes folcloricas, qualificando-as como supersticiosas e heterodoxas,

28 Hsta idéia é compartilhada, em principio, entre autores das mais diversas areas do conhecimento. Para ilustrar o
argumento, cito o filésofo Jean Frangois Lyotard, que em sua obra ja mencionada O pds-moderno, ao distinguir duas
espécies de saberes: o conhecimento cientifico (erudito) e o saber narrativo (popular), afirma: “Nao deve causar
espanto que os representantes do povo sejam também os destruidores ativos dos saberes tradicionais dos povos,
percebidos como minorias ou como separatismos potenciais cujo destino nio pode ser senio obscurantista”
(LYOTARD, 1986, p. 55). Segundo o autor, o conhecimento cientifico — objeto de seu estudo — ¢ apenas uma
forma de conhecimento, e nio “o conhecimento”. Entretanto, “sempre esteve ligado ao seu conceito [auto-
legitimador], em competicdo com uma outra espécie de saber, denominado por ele de narrativo” (Idem, p.12),
ligado ao saber popular. De modo semelhante, para Michael de Certeau e Dominique Julia, em A beleza do morto: o
conceito de cultura popular, na sociologia da cultura popular, o saber permanece ligado a um poder que o autoriza. Ou
seja, 0 que estd em jogo, segundo os autores, “sdo as relagdes que um objeto e determinados métodos cientificos
mantém com a sociedade que os autoriza. E se os processos cientificos ndo sio inocentes, se os seus objetivos
dependem de uma organizagdo politica, o proprio discurso da ciéncia deve confessar uma funcdo que lhe é
autorizada por uma sociedade” (CERTEAU & JULIA, 1989, p. 51).
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pondo, assim, a distancia, a cultura dos humildes; 3) hd tempos mais recentes, entre
1870 e 1914, guando as culturas tradicionais, camponesas ou populares se desenraizaram em
Jfungdo do estabelecimento de nma cultura dita “nacional”.

Nao obstante, conforme argumenta o historiador, o contraste entre essas duas
perspectivas — a que enfatiza a autonomia simbolica da cultura popular e a que insiste
na sua dependéncia da cultura dominante — pode ser vista numa mesma obra, num
mesmo autor, em uma espécie de oscilagdo entre esses dois modelos de interpretagao.
Assim, ressalta que mais importante do que datar estes acontecimentos ¢ considerar,
para cada época, “como se elaboram as relagoes complexas entre formas impostas, mais
ou menos constrangedoras e imperativas, e identidades afirmadas, mais ou menos

desenvolvidas ou reprimidas”. (Idem, p. 181). Seguindo seu argumento:

A forca com a qual os modelos culturais impdem sentido nao anulam os
espacos proprios de sua recepgdo, que pode ser resistente, matreira ou
rebelde [...] E preciso postular que existe um espago entre a norma e o
vivido, entre a injuncdo e a pratica, entre o sentido visado e o sentido
produzido, um espago onde podem insinuar-se reformula¢Ges e deturpagdes.
(Idem, p. 182).

Ou seja, embora tenha definido inicialmente a cultura popular como residual da
erudita, ao longo do texto Chartier atenta para o fato de que desde sempre ambas as
categorias, elite e povo, se apropriaram de determinados bens culturais — num primeiro
momento, alienigenas a sua propria cultura — e deram a eles novos significados e
interpretagoes, produtores de sentido aos seus membros.

Essa nog¢ao de “apropriagao” também ¢ desenvolvida pelo autor em A beira da
Jfalésia: a bistiria entre incertezas e inquietudes. A apropriagao, tal como entende Roger
Chartier, “visa uma histéria social dos usos e das interpretacdes relacionados as suas
determinagbes fundamentais e inscritos nas praticas especificas que o produzem”

(2002, p. 68). Portanto, ela mira uma historia social dos usos e interpreta¢oes da cultura

popular, pois o popular, argumenta o autor, seria um modo de utilizacdo dos objetos e

2 Tais periodiza¢oes e até mesmo defini¢bes servem tunica e exclusivamente ao propésito de tentar localizar, ao
longo da histéria, o predominio de um ou outro modelo de descricio e interpretagio da cultura popular
levantados pelo autor. Faz-se necessario ressaltar, entretanto, que o préprio Chartier enfatiza que nao se pode
aceita-las sem levar em conta suas nuances.
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normas que circulam na sociedade, recebidos, compreendidos e manipulados de
diversas maneiras. Nao estando, necessariamente, vinculados a uma classe social em
especifico. Segundo seu argumento: “as divisdes sociais nao se ordenam
obrigatoriamente segundo uma grade tunica do recorte social que supostamente
comanda a desigual presenca de objetos como, por exemplo, as diferencas nas
condutas” (Idem, ibidem). Desta forma, imaginar que o consumo de uma determinada
produgdo cultural, considerada erudita, de alto nivel — ainda que “alto nivel” seja um

dado bastante subjetivo —, ¢ privilégio das classes dominantes é um preconceito

discutivel. Da mesma forma o inverso! Ainda recorrendo ao autor:

Saber se deve ser chamado de popular o que ¢é criado pelo povo ou entio o
que lhe é destinado ¢é, pois, um falso problema. Importa, antes de tudo, a
identificagdo da maneira como, nas praticas, nas representacdes ou nas
produgdes, cruzam-se e imbricam-se diferentes figuras culturais. (Idem, p.
49).

Na visdao de Chartier a compreensao da cultura popular se da no enfrentamento
das relagdes que unem dois dispositivos. Em primeiro lugar, nos mecanismos de
dominagdo simbolica, cujo objetivo é o estabelecimento do que é cultura inferior ou
superior. Em segundo lugar, nas logicas em funcionamento dos usos e modos de
apropria¢oes do que a cultura dominante impde. (Idem, 1995). A titulo de conclusio,
poderfamos entdo afirmar — a partir das idéias expostas pelo autor — que nio existe uma
cultura popular “imaculada™ ela sempre esteve inter-relacionada com a cultura
dominante. Entretanto, isto ndo significa, em absoluto, que se constitua das sobras
desta ultima. Em consonancia com Chartier, Stuart Hall, em Notas sobre a desconstrucao do
popular 3, reitera que “nio existe uma cultura popular integra, auténtica e autbnoma,
situada fora do campo de forcas das relacdes de poder e de dominacido culturais” (2003,
p. 254). O essencial em uma defini¢do da cultura popular, segundo Hall, sao as relacSes

que a colocam em uma tensao continua com a cultura dominante. Trata-se, nas palavras

do autor, de uma concep¢ao que se polariza em torno dessa “dialética cultural™:

30 In: Da didspora: identidades ¢ mediagies culturais. UFGM, 2003.
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Considera o dominio das formas e atividades culturais como um campo
sempre variavel e, em seguida, atenta para as relagbes que continuamente
estruturam esse campo em formacdes dominantes e subordinadas,
observando o processo pelo qual essas relagdes de dominio e subordinacio
sdo articuladas. (Idem, pp. 257, 258).
Prosseguindo:

O que importa nao sao os objetos culturais intrinseca ou historicamente
determinados, mas o estado do jogo das relagdes culturais: cruamente
falando e de uma forma bem simplificada, o que conta ¢ a luta de classes na
cultura ou em torno dela. (Idem, ibidem).

Assim afirma que a cultura popular “nunca foi, num sentido ‘puro’, nem as
tradi¢oes populares de resisténcia a esses processos, nem as formas que a sobrepoe. E o
terreno sobre o qual as transformagdes sio operadas” (2003, p. 248-249), fenémeno

este que batiza, como dito logo acima, de a dialética da luta cultural:

Afirmar que as formas impostas ndo nos influenciam equivale a dizer que a
cultura do povo pode existit como um enclave isolado, fora do circuito de
distribuicio do poder cultural e das relagdes de forga cultural. Nao acredito
nisso. Creio que ha uma luta continua e necessariamente irregular e desigual,
por parte da cultura dominante, no sentido de desorganizar e reorganizar
constantemente a cultura popular; para cerca-la e confinar suas defini¢oes e
formas dentro de uma gama mais abrangente de formas dominantes. (Idem,

p. 255).

Um outro questionamento levantado pelos autores do bindémio erudito/popular
leva a uma outra interrogacao: a oposi¢ao entre criacdo e consumo e entre producao e
recep¢ao. Chartier, por exemplo, salienta que “essa radical separagao entre produgao e
consumo leva, pois, a postular que as idéias ou as formas tém um sentido intrinseco,
totalmente independente de sua apropriacio por um sujeito ou por um grupo de

sujeitos”. (idem, p. 52). Por isso, adverte:

Fazer como se os textos (ou as imagens) tivessem significacoes dadas por si
mesmas, independentemente das leituras que os constroem, leva na verdade,
quer se queira ou nio, a relaciond-los ao campo intelectual (ou sensorial) do
historiador que os analisa, portanto, a decifra-los através de categorias de
pensamento cuja historicidade ndo ¢é percebida e que se dao implicitamente
por permanentes. Restituir essa historicidade exige que o consumo cultural
ou intelectual seja ele mesmo tomado como uma produgio, que certamente
nao fabrica nenhum objeto, mas constitui representagbes que nunca sio
idénticas aquelas que o produtor, ou o autor ou o artista investiram em sua
obra. Anular o recorte entre produzir e consumir é, primeiramente, afirmar
que a obra s6 adquire sentido através das estratégias de interpretacio que
constroem suas significagdes. A do autor ¢ uma dentre outras, ndo encerra
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em si a “verdade”, suposta e Unica e permanente, da obra. Assim, ler, olhar
ou escutar sio, de fato, atitudes intelectuais que, longe de submeter o
consumidor 2 onipoténcia da mensagem ideoldgica e¢/ou estética que
supostamente o modela, autorizam na verdade reapropriacio, desvio,
descontfianga ou resisténcia (Idem, pp. 52 e 53).

Muitos autores, ao fazer uma revisio semantica do conceito de cultura,
mostram que no decorrer de sua existéncia ele vem sendo formulado e reformulado,
tomando, assim, a cada periodo, sentidos por vezes até mesmo antagonicos. 3!
Portanto, fica dificil crer que os bens culturais possuem significagdes estaticas e que
também residem em lugares fixos dentro da sociedade. Acreditamos sim que por meio
destes conceitos de apropriacio e expropriagao, cada grupo toma para si os bens culturais
que lhes sdao de interesse — e que, em principio, nao lhes pertencia —, os re-significam e
os re-interpretam atribuindo novos cédigos que lhes sao proprios. Alias, conforme nos
lembra Carlo Ginzburg, na introducao de sua celebre obra O gueijo e os vermes: o cotidiano
¢ as idéias de um moleiro perseguido pela Inqguisigio, tais conceitos ja encontram ressonancia

desde as primeiras formulagoes feitas por Mikhail Bakhtin acerca do que chamou de

“circulacao cultural”.

Pode-se ligar a essa hipétese aquilo que ja foi proposto, em termos
semelhantes, por Mikhail Bakhtin, e que ¢ possivel resumir no termo
“circularidade”: entre a cultura das classes dominantes e a das subalternas
existiu, na Europa pré-industrial, um relacionamento circular feito de
influéncias reciprocas, que se movia de baixo para cima, bem como de cima

para baixo. (2009, p. 10).

31 Dentre esses autores que se dedicaram a tratar do assunto, destacamos Terry Eagleton, em A idéia de cultura;
Raymond Williams, em Cultura; e também Clifford Geertz, em A interpretagio das culturas.

2 Bm A cultura popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais, Bakhtin faz um inventirio das
imagens da cultura popular, subdividindo-as em trés grandes categorias que, segundo o autor, “na sua
heterogeneidade, refletem um mesmo aspecto comico do mundo, estio estreitamente inter-relacionadas e
combinam-se de diferentes maneiras. Quais sejam: 1) as formas dos risos e espetaculos (festejos carnavalescos,
obras comicas representadas nas pragas publicas e etc); 2) obras comicas verbais (inclusive parddias) de diversas
naturezas: orais e esctitas, em latim ou em lingua vulgar; 3) as diversas formas do vocabulario familiar e grosseiro
(insultos, juramentos, blasées populares e etc)” (BAKHTIN, 2002, p. 4). E conforme ressalta, “este segundo
universo — o da cultura popular —, constrdi-se de certa forma como paréddia da vida ordinaria, como um mundo
ao revés” (Idem, p. 10). No que tange a Rabelais: “sua tarefa essencial consistia em destruir o quadro oficial da
época e dos seus acontecimentos, em langar um olhar novo sobre eles, em iluminar a tragédia ou a comédia da
época do ponto de vista do coro popular rindo na praca publica. Rabelais mobiliza todos os meios das imagens
populares licidas para extirpar de todas as idéias relativas a sua época e aos acontecimentos, a mentira oficial, a
seriedade limitada, ditadas pelos interesses das classes dominantes” (Idem, p. 387).
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Entre paréntese, o caso de Domingos Caldas Barbosa — 1a na “génesis” da
historiografia da musica brasileira — é um bom exemplo desse transito de bens culturais
entre as ditas “alta” e “baixa” cultura. O musico vai para Portugal em 1775, e 1a suas
modinhas alcancam enorme sucesso entre as classes mais abastadas, e, em decorréncia
disso, muitos compositores eruditos come¢am a compor modinhas nos moldes
populares. Conforme atestam os Manuscritos do portugués doutor em canones Antonio
Ribeiro dos Santos — o mais antigo documento sobre Caldas Barbosa — “a grande
novidade do tipo de musica lancada em Lisboa pelo mulato brasileiro era o
rompimento declarado ndo apenas com as antigas formas da can¢do, mas com o
préprio quadro moral das elites” (TINHORAO, 1991, p. 13). Nao obstante, isto em
nada impediu que o género viesse a tornar-se um sucesso entre as mogas € mogos de
“boa familia”. No que tange as questoes propriamente musicais, Gerard Béhage, ao
analisar os manuscritos Modinbas do Brasil — cujas cangOes sio atribuidas a Caldas
Barbosa —, afirma que as modinhas em questio sio muito semelhantes as arias de
6peras italianas. Por outro lado, lembra também que a profusao de sincopes, tanto na
linha meldédica quanto no acompanhamento, “revela um cariter popular e
genuinamente brasileiro, textual e musicalmente” (@pud KIEFER, 1977, p. 17). Tais
caracteristicas musicais — fruto desse cruzamento entre culturas — formariam as bases
do chamado lundu-cangio, género hibrido entre a modinha e a danca do lundu,
também popularizado pelo mulato Caldas Barbosa:

Tal como a modinha, a mais antiga noticia do lundu-cancio ¢é encontrada na
coletanea de versos do musicados pelo mulato carioca Domingos Caldas

Barbosa, e publicada em dois volumes: o primeiro de 1798, ainda em vida do
autor (o poeta e tocador de viola morreu em 1800), e o segundo em 1826

(TINHORAO, 1991, p. 47).
A histéria de Laurindo Almeida guarda semelhangas! Também um mediador
entre as culturas eruditas e populares, o violonista (inicialmente influenciado pela
musica americana), a0 emigrar para a “metrépole” comega exercer influéncia sobre os

musicos de 13, a ponto de ser citado por enciclopedistas como liminar na histéria do
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jazz norte-americano. > O musico e pesquisador carioca Henrique Cazes, em seu livro
O choro do quintal ao municipal, comenta um episédio envolvendo Laurindo que é bem
ilustrativo desta no¢ao de circulagdo cultural: Barney Kessel — também um dos
guitarristas mais representativos do jazz — certa vez, quando esteve no Rio de Janeiro,
em fins da década de 70, procurou a cantora Mitcha, que conhecera no México alguns
anos antes, e manifestou seu desejo de ouvir musica brasileira. Midcha, juntamente com
outros musicos, o levaram para o “Sovaco de Cobra” — uma boate no suburbio da
Penha. Cazes conta que Kessel gostou tanto da apresentagdo que decidiu voltar ao
hotel onde estava hospedado em Copacabana para pegar seu instrumento. Entretanto,
desistiu da idéia porque a boate ndo possufa amplificador para sua guitarra. Ao voltar
para o apartamento da cantora em companhia dos outros musicos, o guitarrista
americano, para surpresa geral — improvisando um amplificador ligando sua guitarra a
um gravador cassete —, teria lhes mostrado uma série de choros que aprendeu, nos
Estados Unidos, com seu amigo Laurindo Almeida.

Fechado o paréntese, Néstor Garcfa-Canclini também vé no conceito de
circulagao cultural, proposto por Mikhail Bakhtin, uma espécie de analogo ao seu
conceito de “Hibridacdao cultural”, afirmando que Bakhtin “usou-o para caracterizar a
coexisténcia, desde os principios da modernidade, de linguagens cultas e populares”
(GARCTA—CANCLINI, 2008, p. XVIII). Conforme argumenta o autor, seu livro,
Culturas Hibridas: estratégias para entrar e sair da modernidade, “sai em busca de um método
para nao nos espartilharmos em falsas oposi¢des, tais como alto e popular, urbano e
rural, moderno ou tradicional” (Idem, ibidem), e propde que “a via para sair da
estagnacao em que se encontra essa questdo ¢ um novo tipo de investigacdo que
reconceitualize as transformagdes globais do mercado simbdlico levando em conta nao
apenas o desenvolvimento intrinseco do popular e do culto, mas seus cruzamentos e
convergéncias” (Idem, p. 245). Numa primeira definicdo conceitual acerca do termo

hibridacao, Garcia-Canclini afirma:

33 Conforme mencionado anteriormente, Laurindo Almeida é o unico musico brasileiro a ser verbete nas trés
edi¢oes (1950,60 e 70) da renomada The biographical enciclopedia of jazz, de Leonard Feather.
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Entendo por hibridagdo processos socioculturais nos quais estruturas ou
praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar
novas estruturas, objetos e praticas. (Idem, ibidem). [Assim] o termo
hibridacdo abrange as diversas mesclas interculturais — nio apenas raciais, as
quais costuma limitar-se o termo ‘mesticagem’ — e permite incluir as formas
modernas de hidrida¢do melhor do sincretismo, formula que se refere quase
sempre a fusGes religiosas ou de movimentos simbélicos tradicionais. (Idem,
p- 19). Num outro momento o autor acrescenta: a palavra hibridacio parece
mais ductil para nomear nio sé as combinag¢oes de elementos étnicos ou
religiosos, mas também a de produtos das tecnologias avancadas e processos
sociais modernos ou pés-modernos (Idem, p. XXIX. Grifo nosso). 3

E ¢ destas tecnologias que falaremos a partir de agora, visto que apds o advento
dos meios mecanicos de reproducdo massiva — conforme procuraremos demonstrar a
partir deste momento — a propria Industria Cultural tratou de redistribuir os bens
culturais, contribuindo substancialmente para obscurecer ainda mais as fronteiras entre

as culturas eruditas e populares:

As vantagens das elites tradicionais na formacio e nos usos do patrimoénio se
relativizam frente as transformacoes geradas pelas industrias culturais. A re-
distribuicio macica dos bens simbolicos tradicionais pelos canais de
comunicacio gera interagdes mais fluidas entre o culto e o popular, entre o
tradicional ¢ o moderno (Idem, p. 197).

A titulo de ilustracao, Garcia-Canclini lembra tanto o caso de obras eruditas e
massivas, como O Nowe da Rosa, de Umberto Eco — tema de debates hermenéuticos em
simpoésios e também Best Seller 35 —, como também das coletaneas — discos e fitas em
que se combinam, por exemplo, musica classica e jazz —, incluindo, ainda, o caso de
alguns compositores como Astor Piazzolla, entre outros, que fundiram esses géneros
por meio do cruzamento em suas obras das tradi¢oes eruditas e populares. Ou seja,

com a industrializa¢do desses bens simbolicos, ha uma redistribuicio deles seguindo

3 Conforme lembra Peter Burke, em seu livro Hibridismo cultural, o termo hibridismo “foi originalmente cunhado
por botanicos para se referir a uma variedade de plantas adaptada a um determinado ambiente pela selegio
natural” (BURKE, 2003, p. 53). Em seu uso relacionado a cultura, aparece também em estudos pés-coloniais
como os de Edward Said, em Culture and imperialism (London, 1993), no qual o autor afirma: “Todas as culturas
estdo envolvidas entre si, nenhuma delas é unica e pura, todas sao hibridas, heterogéneas” (SAID Apud BURKE,
2003, p. 53). De modo semelhante, conforme citagio, Garcfa-Canclini usa o termo para abranger conjuntamente
contatos interculturais: tais como as fusoes raciais ou étnicas; de crencas; e também outras misturas modernas,
como o artesanal e o industrial, o culto e o popular, e o escrito e o visual nas mensagens midiaticas. (GARCIA-
CANCLINI, 2008, p. XXVII).

% Conforme dados do autor, no final de 1986, antes de ser exibida a versio para o cinema, o livro ji havia
vendido cinco milhées de exemplares em 25 linguas.
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uma légica, ndo s6, mas, sobretudo, de mercado. E o que se desvanece com isso,
segundo o autor, “ndo sio tanto os bens antes conhecidos como cultos e populares,
quanto a pretensao de uns e de outros de configurar universos auto-suficientes, e de
. . . ) -
que as obras produzidas em cada campo sejam unicamente ‘expressio’ de seus
criadores” (Idem, p. 22). Dito de outra forma: na medida em que as inddstrias culturais
tém adquirido o poder de organizar e distribuir os bens culturais — baseados em
critérios tecnolégicos de promocao mercantil de consumo —, como conseqliéncia, tem
havido uma visivel diminui¢ido da autonomia do campo artistico; o artista ndo detém
mais — se ¢ que algum dia deteve — o poder de atribuir, em termos absolutos,
significa¢ao a sua obra. Porém, vale ressaltar que isto ndo significa que este poder esteja
agora inteiramente nas maos das industrias culturais, visto que esses bens simbolicos
(ainda que organizados e distribuidos segundo os critérios ja mencionados) estao
sujeitos a apropria¢Oes e expropriagdes, das mais diversas formas, por parte de quem os
consome. Ou seja, Canclini parece sugerir — assim como Chartier e Hall — que os bens
culturais adquirem suas significagbes num processo dialético entre a sua criagao,
transmissao e recepgdao — visao esta que o coloca numa posi¢ao bastante diferenciada
em relagao aos teoéricos que se dedicaram a tratar das industrias culturais, como, por
exemplo, os da Escola de Frankfurt:
A nocio de indistrias culturais, Gtil aos frankfurtianos para produzir estudos
tdo renovadores quanto apocalipticos, continua servindo quando queremos
nos referir ao fato de que cada vez mais bens culturais nao sdo gerados
artesanal ou individualmente, mas através de procedimentos técnicos,
maquinas e relacdes de trabalho equivalentes aos que outros produtos na

industria geram; entretanto, esse enfoque costuma dizer pouco sobre o que é
produzido e o que acontece com os receptores (Idem, p. 257. Grifo nosso).3

A guisa de conclusio podemos dizer que a argumentagio que se seguiu no
presente topico visava a proposicao de trés idéias principais que serdo retomadas nos
topicos subseqiientes destinados a analise de nosso objeto de pesquisa. Quais sejam: em
primeiro lugar que — nio obstante a idéia de que o par erudito e popular represente,

antes de tudo, um campo de batalha (dominag¢io/subordina¢io) no ambito da cultura —

36 5 . . . - : . L p
A questdo das industrias culturais, na visio dos Frankfurtianos, serd tratada em tépico especifico.
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sempre houve um fluxo e refluxo de bens culturais entre ambas as classes: elite e povo.
Em segundo lugar, que esses bens ndo possuem significagoes intrinsecas: elas surgem
na medida em que determinados membros ou grupos se apropriam deles, atribuindo,
assim, codigos que lhes sao proprios. E por dltimo, que, apés o advento dos meios
mecanicos de reproducdo massiva, a propria Industria Cultural tratou de redistribuir
esses bens culturais (em func¢ao de seus proprios interesses, vale dizer), promovendo a
interagao entre o culto e o popular, assim como entre o tradicional, o moderno e
também o p6s-moderno — conforme sera demonstrado no tépico destinado a analise da

discografia de Laurindo Almeida.
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PARTE 2 — LAURINDO ALMEIDA E A CONSTRUCAO DO
ECLETISMO: PERFIL IDENTITARIO MUSICAL

2.1 TRAJETORIA ARTISTICA

2.1.1 Na mausica popular: o “jazz de samba”

e Brasil (1930-1947) 37

A trajetoria artistica de Laurindo Almeida no Brasil nao difere de grande parte
dos musicos de sua geragdo, estando intrinsecamente ligada ao advento da chamada
“Era do Radio”. Como muito foi dito em trabalhos anteriores 38, as emissoras tiveram
um papel fundamental na difusio da musica popular brasileira na primeira metade do
século XX. Toda uma geracio de cantores, compositores, arranjadores e
instrumentistas puderam garantir, a0 menos em parte, o seu sustento por meio de seus
empregos nas orquestras e regionais (conjuntos musicais populares, em geral) das radios
nas décadas de 30, 40 e 50. Com Laurindo ndo foi diferente. Na capital paulista o seu
primeiro emprego com contrato assinado foi pela Radio Sio Paulo, inaugurada em
1934. Pelo contrato, Laurindo ganharia 2003000 (duzentos mil réis) por més. O convite

surgiu a partir de sua primeira apresentacao na cidade, quando tinha apenas 17 anos:

Havia uma exposicio e Laurindo se apresentou de graca. Um dos
organizadores o convidou para participar de um programa na Ridio Sio

Paulo, fazendo dupla com Pinheirinho ao cavaquinho (CORTES. 1996). %
No entanto, seria a Radio Record a primeira emissora de grande porte em que o
violonista viria a trabalhar. Nela, Laurindo se apresentava com o grupo Ronda Paulista,
e com o proprio regional da Radio, que tinha como lider o também violonista Armando
Neves (1902-1974). Em depoimento ao pesquisador Olavo Rodrigues Nunes,
Armandinho — como ficou conhecido no meio musical — afirmou ter apadrinhado

muitos musicos paulistas:

37 Para mais informacoes biograficas sobre Laurindo Almeida anteriores a 1930, ver FRANCISCHINI, 2010.
3 Ver SAROLDI & MOREIRA, em Rddio Nacional: o Brasil em sintonia (1984).
* CORTES, C. O pré-bossa novista voltou. Jornal do Brasil, Caderno B, de 25 de fevereiro de 1996.
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Na Record? Ah! [...] Teve gente que saiu por ai, fez sucesso. O Rago, o
Aymoré, o Zezinho, o Garotinho do Banjo [Garoto], o Laurindo [Almeidal],
e mais uma turma grande [...] E, passou tanta gente pela minha mio, rapaz!

(PICHERZKY, 2004, p. 43).

Também foi na Record que Laurindo Almeida conheceu o locutor César
Ladeira 40, figura importante em sua trajetéria artistica. Apds o término da Revolucio
Constitucionalista de 1932, Ladeira migrou para o Rio de Janeiro. La, tornou-se diretor
artistico e locutor da Radio Mayrink Veiga, juntamente com Inacio da Costa Souza,
mais conhecido como Souza Filho. Foram eles os grandes responsaveis pela
contratacao de Laurindo pela emissora carioca, em 1936. Em entrevista ao Jornal do

Brasil, em 1996, Edgar de Almeida comenta:

Sem que eu soubesse, Laurindo [19 anos]| foi procurar um conhecido meu, o
promotor Nilton Silva, e lhe garantiu que tinha uma oferta de emprego no
Rio de Janeiro. Com isso conseguiu um passe da policia para entrar no trem.
(ALMEIDA, Edgar apud CORTES, 1996).

Com a inauguracao da Radio Mayrink Veiga, em 1934, e da Radio Nacional, em
1936, muitos musicos paulistas para la migraram em busca de melhores oportunidades
de trabalho. A Mayrink Veiga, na época o principal veiculo de comunica¢ao do Brasil,
tinha em seu quadro de funcionarios artistas como as irmas Aurora e Carmem Miranda,
Francisco Alves, Silvio Caldas, Mario Reis e muitos outros. Quando Laurindo Almeida
chegou ao Rio de Janeiro, em 1936 — “violdo debaixo do brago e alguns tostdes no
bolso, teve que dormir na praga até conseguir uma vaga na casa de Batista Junior, pai
das irmas Batista: Linda e Dircinha” (CORTES, 1996). —, foi trabalhar em seu regional,
que na ocasido tinha como integrantes: Pixinguinha (saxofone), Luiz Americano
(Clarineta e Sax), Jodo Luperce Miranda (bandolim), Artur do Nascimento “Tute”
(violao de sete cordas) e Joao Machado Guedes “Jodo da Baiana” (percussao).

Concomitante, em parceria com o violonista Anibal Augusto Sardinha, o
“Garoto”, que também tinha feito este mesmo trajeto de migra¢io para o Rio,

Laurindo formou a Dupla do Ritmo Sincopado e o Conjunto das Cordas Quentes, os

40 , . . . . L. . .
O locutor César Ladeira ficou conhecido por transmitir, ao vivo, pelo radio, os acontecimentos da Revolugio
Constitucionalista de 1932.

70



quais, juntamente com o regional da Radio, acompanharam muitos artistas neste
petiodo, como Orlando Silva, Aracy de Almeida, Dorival Caymmi, Nelson Gongalves e
Carlos Galhardo.

O encontro dos violonistas aconteceu de maneira bem inusitada. Ainda
morando em Sio Paulo, Laurindo, com apenas quinze anos, foi um dos milhares de
convocados para defender as tropas paulistas na Revoluciao Constitucionalista, de 1932.
Hospitalizado em decorréncia de uma “inflamacdo na virilha” conheceu Garoto, que,
na ocasiao, prestava servico voluntario nos hospitais tocando para os soldados feridos
nas frentes de batalha. Em depoimento ao documentario Laurindo Almeida “Muito
Prazer”, Edgar de Almeida (irmao mais velho de Laurindo) comenta o episédio de sua

baixa das tropas paulistas:

Ele [Laurindo] arranjou 14 um negécio que deram como se fosse uma
“mula”, uma espécie de inflamacdo na virilha, e, precisava entdo cortar ¢ etc!
Mas na verdade nido era nada disso, era uma carga de piolhos que ninguém
dava jeito (apnd DOURADO, 1999).

Fora a atuacio do duo como musicos acompanhantes, ha somente dois
registros de performances instrumentais gravadas em disco: Dd-me tuas wmios,
composi¢ao de Roberto Martins e Mario Lago; e Misica maestro, por favor, composicao de
A. Wrubel e H. Magdison (RCA Victor, n® 33158 — 12/09/1939), ambos em titmo fox-
trot. B apenas um unico trabalho autoral: a valsa Ainda te lembras de minz?, interpretada
por Valdemar Reis (Odeon, n® 6469 — 30/10/1940). 4 E provavel que um episédio
relacionado a cantora e atriz Carmem Miranda muito tenha contribuido para isso.
Segundo a estéria corrente, em fins de 1940, Garoto, que excursionava com o Bando da
Lua pelos Estados Unidos da América acompanhando Carmem, retorna para o Brasil
por conta do término de seu contrato. O musico indicado para substitui-lo teria sido
Laurindo Almeida — pela afinidade musical deste com ambos, uma vez que ja haviam

trabalhado juntos nas radios cariocas desde o inicio dos anos 30. Tudo certo, nao fosse

*! Para saber mais sobre a atuacio de Garoto ¢ Laurindo como integrantes da Dupla do Ritmo Sincopado e do
Conjunto das Cordas Quentes, ler o artigo Bragilliance volume 1: uma experiéncia inovadora (2008/2009), do
pesquisador Jorge Mello, elaborado especialmente para o projeto Musicos do Brasil: uma enciclopédia,
patrocinado pela Lei Rouanet. Disponivel no link: http://ensaios.musicodobrasil.com.br/jorgemello-
laurindoalmeidabrazilliance.htm.
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o fato de Laurindo ter recusado o convite! Sendo assim, quem passou a ocupar o posto
de substituto de Garoto no Bando da Lua foi Nestor Amaral. Em entrevista ao Jornal do
Brasi/ (2/5/1977), Laurindo Almeida comentou: “H4 quem pense que eu vim pra cd
[EUA] chamado pelo Stan Kenton ou pela Carmem Miranda. Fui muito amigo de
Carmem, porém, s6 trabalhamos juntos no Brasil”. Mas a verdade é que o convite
existiul Embora nunca tenha dito a cantora o real motivo da recusa, ao irmao Edgar de
Almeida, “Laurindo confessou que nao queria se vincular a ‘Pequena Notavel’ para ser
somente mais um ‘Miranda Band” (DOURADO, 1999). Ao que tudo indica seria esse
o motivo do “esfriamento” da amizade entre os violonistas: Garoto teria se entristecido
com os dizeres de Laurindo, visto que, até entdo, era ele quem ocupava tal posto. 42

O episédio, entretanto, parece nao ter sido suficiente para ocasionar
definitivamente o fim da amizade. No livto Garoto, sinais dos tempos, os autores Irati
Antonio e Regina Pereira relatam um encontro ocorrido em uma das visitas que
Laurindo Almeida fez ao Brasil, apés ter emigrado para os EUA, que demonstra a

afirmacao:

Quarta-feira, 29 de abril de 1953, inscrever-se-4, para sempre, no livro de
ouro dos momentos inesqueciveis. Numa reunido intima na residéncia do
maestro e¢ compositor Radamés Gnattali, a musica brasileira popular e
erudita foi distinguida pelos violées magicos de Garoto e Laurindo Almeida,
o contra-baixo que tem alma, de Vidal, nos milagres digitais em solos de
acordedo, respectivamente, por Sivuca e Chiquinho, as exposi¢oes de temas
a0 piano pelo préprio Radamés. |...] Laurindo executou matravilhas ao violao,
em choros e sambas e alguns sucessos atuais do pais de Gershwin. Ja era
madrugada. Um friozinho cortante soprava do lado do mar. [...] Garoto e
Laurindo em duo rememoravam criacio de ambos, antes da ida do segundo
para os Estados Unidos. (PASSOS, C. Apud ANTONIO, 1. & PEREIRA,
R., 1982, p. 49. Grifo nosso).

Ja consagrado nos Estados Unidos (além de divulgador da obra de Garoto)

Laurindo langa, em 1976, o album Latin Guitar, cuja segunda musica foi composta em

420 fato revela, na verdade, um tipo de pensamento comum a época: naquele tempo, havia no meio musical um
“certo” preconceito com os grupos que acompanhavam cantores, porque “dificilmente eram identificados
pessoalmente, eram apenas conhecidos como integrantes do regional de alguma radio ou do regional que levasse o
nome de um lider, como o Regional do Canhoto, do Rago [Antonio] ou do Armandinho” (PICHERSKY, 2004,
p. 47). Para ilustrar a afirmagdo, podemos tomar o caso do préprio Garoto que, devido o seu grande virtuosismo
como instrumentista, conseguiu que seu nome fosse colocado a parte (Carmem Miranda, Bando da Lua e Garoto)
nos cartazes que anunciavam as apresentagoes do grupo nos Estados Unidos.
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homenagem ao amigo falecido, precocemente, em 1955, aos 40 anos de idade. A peca,

intitulada Garoto, é apresentada na contra-capa do disco com os seguintes dizeres:

“This is a song I used to play a dear musician friend who passed away eatly
in life. To the loving memory of that friend”.

Laurindo e Garoto na Radio Mayrink Veiga, em 1939.
[http://www.sovacodecobra.com.br/2007/09/ainda-te-lembras-de-mim/]

Da parceria entre Carmem Miranda e Laurindo Almeida, o que ¢é realmente
certo ¢ que trabalharam juntos em apenas duas oportunidades: no citado regional da
Radio Mayrink Veiga e no grupo Copacabana . Entretanto, é sabido que Carmem
nutria grande admiracao musical pelo violonista. Entre as suas gravacoes da segunda
metade da década de 1930, estdo duas composi¢oes de Laurindo Almeida: Mulato
Antimetropolitano e 1 océ Nasceu pra ser Gran-fina, ambas gravadas pela Odeon, no Rio de

Janeiro, em 1939. 44

* O grupo, montado especialmente para uma turné por Buenos Aires, em 1938, (do qual Laurindo era integrante,
juntamente com Custédio Mesquita, José do Patrocinio Oliveira “Zezinho” e Eugénio Martins) surgiu porque na
ocasido o Bando da lua se negara a acompanhar Carmem pela Turné.

# Ambas as musicas (compostas sob medida para Carmem Miranda), embora muito bem feitas, ndo apresentam
nada que as diferencie das demais composi¢des desta mesma época. Ritmica e melodicamente possuem tragos
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Foto de Carmem Miranda com dedicatéria a Laurindo Almeida.

Durante os onze anos em que trabalhou na Radio Mayrink Veiga (1936-1947),
Laurindo  Almeida atuou como compositor, arranjador e instrumentista.
Acompanhou diversos artistas da casa em mais de trinta discos, gravados pela Odeon,
RCA Victor e Continental Records. Através do Instituto Moreira Sales e da Fundacio
Joaquim Nabuco, que mantém seus acervos de discos de 78 RPM disponiveis on-/ine
pela Internet, é possivel ter uma idéia da producio musical de Laurindo no Brasil,

correspondente ao periodo de 1936 a 1947 — ano em que emigrou para os Estados

Unidos.

bastante comuns. Harmonicamente, compostas em tonalidade menor, contendo a relagio de tonica e
subdominante entre as se¢des, alcancada sempre por meio de cadéncias de dominantes secundarias. A curiosidade
fica por conta da possibilidade de verificarmos uma outra faceta de Laurindo (ainda mais desconhecida) como
compositor de letras de musica. No samba-choro 170¢é nasceu pra ser gran-fina, pot exemplo, podemos observar que
a palavra “bossa” (como apontam muitos pesquisadores) ja era usada por compositores anteriores a bossa-nova
para designar um “jeito diferente” de cantar ou tocar. Consta que foi usada pela primeira vez em 1932, num
samba de Noel Rosa, intitulado Coisas nossas (Ver CASTRO, 1990). A transcricdo da letra encontra-se no item
Anexos do trabalho.
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e EUA (1947-1995)

Somado ao “declinio” do Radio, um outro acontecimento figura como
determinante para a emigracio de Laurindo Almeida para os Estados Unidos da
América. A saber: o fechamento dos cassinos brasileiros, em 1946. Em retrospecto:
com o fim do Estado Novo, o Brasil passou por um processo de redemocratizagao.
Em 1945, o marechal Eurico Gaspar Dutra (1883-1974), que havia sido Ministro da
Guerra e um dos principais colaboradores do entdo presidente Getalio Vargas, agora,
empenhado em consolidar o processo de democratizagao do Pafs, saiu candidato a
presidéncia da Republica pelo Partido Social Democratico (PSD). Eleito, Dutra assinou,
no dia 30 de abril de 19406, exatos trés meses apos a sua posse da presidéncia na
Republica, o decreto-lei n° 9.215, que extinguia os jogos de azar em todo o territorio
nacional, provocando, assim, o fechamento dos cassinos em todo o Pais. Para a classe
artistica este decreto representou uma tragédia irreparavel. Afinal, do dia para noite,
musicos, atores e atrizes, bailarinos e bailarinas, e os funcionarios responsaveis pelo
funcionamento dos cassinos perderam seus empregos. Como mostra Sérgio Augusto,

na Folbha de Sdo Paulo de 8 de maio de 1991:

Pressionado pela carolice de sua mulher, dona Santinha, e pela matreirice de
seu Ministro da Justica, Carlos Luz — de olho no eleitorado conservador de
Minas Gerais — o marechal Dutra p6s a jogatina na ilegalidade, a 30 de abril
de 1946. No dia seguinte, havia pelo menos 40 mil novos desempregados na

praga.

Em entrevista ao jornal O Estado de Sao Panlo, em 2 de dezembro de 1984,

Laurindo afirmou:

O Dutra disse para os musicos que, se todos votassem nele, os cassinos
jamais seriam fechados. Ganhou a primeira coisa que fez foi cortar o nosso
ganha pao. Hoje eu agradeco. Niao fosse isso, ainda estaria, talvez aqui,
amargando mil e uma frustragoes. (ALMEIDA, Magda. 1984). 45

4 ALMEIDA, Magda. Lanrindo, violio brasileiro nos EUA. O Estado de Sao Panlo, 02 de dez. de 1984.
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Os cassinos, assim como as radios, representavam para os musicos uma forma
de obtencdo de renda com bons salarios, visto que grande parte do publico que os
freqiientava eram oriundos das classes mais abastadas da sociedade. Exemplo disso foi
o conhecido Balneario da Urca que, a época do fechamento dos cassinos, contava com
um grupo de c¢rooners (cantores solistas) que incluiam Emilinha Borba, Linda Batista,
Dircinha Batista, Heleninha Costa, Virginia Lane e também uma das orquestras mais
famosas da época, a Brazilian Serenaders, que tinha entre seus integrantes o sax-tenor
Walter Rosa, o violonista Fafa Lemos, o cantor e pianista Dick Farney, o percussionista
Russo do Pandeiro e Laurindo Almeida 4. Desde 1942, Laurindo ja trabalhava no
cassino como integrante das orquestras dos maestros Odmar Amaral Gurgel “Gad” e
Carlos Machado.¥

Foi por meio deste trabalho com a Brazilian Serenaders que Laurindo conheceu,
em 1944, sua terceira esposa, Maria Miguelina Ferreira Ribeiro (1914-1969), uma
bailarina portuguesa conhecida no meio artistico como “Natalia”’, que também
trabalhava no Balneario da Urca. F com ela que Laurindo partiu para os EUA em busca
de melhores oportunidades de trabalho. 48

O “passaporte” em 1939, Laurindo Almeida compds, juntamente com
Ubirajara Nesdan — compositor carioca —, uma marchinha em homenagem a uma
colonia portuguesa no Brasil que se denominou Aldeia de Roupa Branca. Esta musica,
gravada no Brasil pelo grupo Os Pingtiins, foi lancada pela gravadora RCA Victor

naquele mesmo ano, e se tornou um sucesso das paradas musicais da época.

4 Fonte de consulta: O Cassino da Urca. Texto do jornalista Lufs Nassif, publicado na revista on-/ine La Insignia, em
dezembro de 2005. Disponivel no sife: www.lainsignia.org/2005/diciembre/cul 019.htm. Consulta realizada em
dezembro de 2006.

47 Além do Balneario da Urca, Laurindo também trabalhou nos Cassinos Copacabana, Atlantico e Icarai.

48 A vida amorosa de Laurindo Almeida é um capitulo a parte. Conheceu sua primeira esposa, Evarista, no 6nibus:
“Laurindo comegou a paquera, ela saltou na Rua Pereira da Silva, em Laranjeiras, ele foi atras e os dois acabaram
morando juntos, ele 17 e ela 19 anos” (ALMEIDA, Edgar gpud CORTES, Celina, 1996). Com ela teve seu tnico
filho legitimo: Laurindo Almeida Jr. “Quando ainda vivia com Evarista, comecou a ‘esticar asas’ para a vizinha
Ligia, uma mulher desquitada mais velha que sua esposa. Quando descobriu, Evarista rompeu com Laurindo, que
passou a viver com Ligia. Antes de separar-se da segunda mulher, o musico conheceu uma bailarina portuguesa
que dangava no Balneirio da Urca, Maria Miguelina, que comegou a namorar. Quando Ligia descobriu,
desesperada, atirou-se do quinto andar onde moravam. Mas o destino da portuguesa nio foi muito diferente. Os
dois viviam nos EUA quando Laurindo se apaixonou pela cantora lirica Deltra Eamon. Miguelina morreu pouco
depois, e até hoje nio existe uma confirmagio sobre a sua morte por ingestio excessiva de barbitaricos” (Ibidem,

1996).
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Empolgada com este grande sucesso que a musica alcangou no Brasil, a RCA Victor
decidiu fazer uma versao americana da musica. Assim, Aldeia de Roupa Branca, se
popularizou nos Estados Unidos com o nome Johnny Peddler, sendo gravada pelos
grupos The Andrew Sisters, Les Brown’s Band e também por Jimmy Dorsey, dentre
outros. Esta musica foi importante na carreira de Laurindo Almeida por dois motivos:
em primeiro lugar, foi por meio dela que Laurindo teve seu nome divulgado pela
primeira vez nos Estados Unidos; em segundo lugar, com os US$5000 (cinco mil
délares) que recebeu em rgyalties por direitos autorais da musica Johnny Peddler, através de
um processo judicial contra a gravadora RCA Victor, que até entio lhe negava os
direitos sobre a autoria da musica, mais a venda de um pequeno apartamento e um
carro, Laurindo e sua esposa “Natalia” mudaram-se para os Estados Unidos, em 16 de

marco de 1947.

*Maria Miguelina Ferreira Ribeiro “Natalia”, 3* esposa de Laurindo.
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*Laurindo Almeida, recém chegado aos EUA, em marco de 1947.

No decorrer de sua trajetoria artistica nos EUA, Laurindo Almeida teve a
oportunidade de integrar grupos da maior importancia para a histéria do jazz norte-
americano: a comegar pela Orquestra de Stan Kenton, na qual permaneceu como
instrumentista, compositor e arranjador durante aproximadamente trés anos, de 1947,
anos em que chegou aos EUA, até meados de 1950. O convite a Laurindo se deu pela
indicagdo dos irmaos Jimmy e Tommy Dorsey, musicos com os quais ja havia
trabalhado naquele mesmo ano (1947) no filme A Song is Born — sobre o qual falaremos
no tépico seguinte.

Naquela época, a orquestra de Stan Kenton, fortemente ligada a0 movimento
da West-Coast, denominado Progressive Jazz, tazia frente a outras grandes big bands
americanas de jazz, como as de Duke Ellington e Benny Goodman. E, na ocasido, tinha
como integrantes Shelly Manne (baterista), Eddie Safranski (contra-baixo), Vido Musso
(sax-tenor), Kai Winding (trombone), Bud Childers (trompete), June Cristy (cantora) e
Laurindo Almeida, recém-contratado. Como integrante desta orquestra, Laurindo
viajou em turné por praticamente o “mundo todo”, visto que tratava-se de uma das

orquestras mais itinerantes dos Estados Unidos. Dentre os lugares onde se apresentou,
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tomemos como os mais representativos o Carnegie Hall, Hollywood Bowl e o
Paramount Theater. Sua primeira apari¢do como solista se deu em 16 de novembro de
1947, em uma apresentagao na Chicago Opera House. Para esta ocasido, a pedido de
Stan Kenton, Pete Rugolo — arranjador da orquestra — compo0s e arranjou para violdo
uma musica intitulada Lawent, especialmente para Laurindo Almeida. No ja
mencionado livto O Jazz do Rag ao Rock, Berendt descreve a atuagdo de Laurindo como

solista desta orquestra:

Quando integrante da banda de Stan Kenton na segunda metade dos anos
40, Laurindo Almeida realizou uma série de solos, os quais irradiavam tanto

calor como poucas vezes se viu em gravacoes desta orquestra (BERENDT,
1987, p. 228).

Por intermédio de Stan Kenton, Laurindo Almeida adquiriu fama e prestigio no
cenario musical (sobretudo jazzistico) norte-americano. Tanto que foi premiado pela
revista Down Beat por trés vezes: em 1948 com a quarta posicio dos melhores
guitarristas do ano; no ano seguinte, ficou com o 2° lugar; e, em 1958, conquistou a
posi¢ao de melhor guitarrista do ano.

Também em 19706, a revista Guitar Player lancou uma edicdo comemorativa
elegendo os guitarristas de maior expressio de todos os tempos. Dentre eles estavam
B.B. King, Joe Pass, Barney Kessel, Lee Ritenour, Herb Ellis ¢ Laurindo Almeida. A
partir desta selecao, em 1978, foi lancado pela gravadora MCA Records um disco
também intitulado Guitar Player. Estao contidas, dentre as faixas, trés composi¢des de

Laurindo Almeida: Lament in Tremolo Form, Feelings e Samba for Sarab.
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Capa da Revista Down Beat, de 24 de julho de 1958.

[www.salliterri.org/almeida.htm)|

Guitar Player. USA: MCA Records, 1978. 1 disco sonoro n® MCA2-6002, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.
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Outro fato bastante representativo na carreira de Laurindo, relacionado a este
periodo, ocorreu quando Stan Kenton — que em 1949 havia concebido o projeto
intitulado Innovations in Modern Music visando promover um diadlogo entre o jazz e a
musica de concerto — acrescentou naipes de cordas e madeiras a sua orquestra.
Desse projeto, foi lancado pela Capitol Records um ano mais tarde, em 1950, o album
Stan Kenton The Innovations Orchestra (CDP-59965). Para uma das faixas do disco, Stan
solicitou a Laurindo Almeida que fizesse uma peca para violdo que unisse as linguagens
do jazz, da musica erudita e da musica popular brasileira, desta, em especial, os ritmos.
O resultado deste pedido foi a musica Amaginia (a qual empreendemos analise musical),
faixa 6 do primeiro dos dois discos The Innovations Orchestra, mencionado acima. Nesta
musica é possivel verificar claramente a fusdo das trés vertentes musicais — musica

erudita, jazz e ritmos brasileiros — caracteristicas do perfil musical de Laurindo.

Orquestra de Stan Kenton, em 1948.
[leweb2.]loc.gov/cocoon/ihas/search?query=%2Bsu...|
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Além da Orquestra de Stan Kenton, Laurindo Almeida também foi integrante
do lendario The Modern Jazz Quartet, do pianista John Lewis. Entre os anos de 1963 e
1964, e posteriormente, no inicio dos anos 1990, o violonista fez inumeras turnés pelos
Estados Unidos, Europa e Japao com o quarteto. Semelhante a Orquestra de Kenton,
o grupo tinha como pressuposto estético-musical a fusdo do jazz e da musica classica.
E, ao que tudo indica, a insercdo de Laurindo teria se dado exatamente por conta desta
mesma caracterfstica, inerente ao seu perfil identitario musical. Somado a isto,
lembremos que nos anos 1960 muitos grupos musicais norte-americanos comegam a
manifestar interesse pela musica popular brasileira, sobretudo pela bossa-nova. Ao
ouvir o album The Modern Jazz Qnartet with Lanrindo Almeida: Collaboration, lancado em
1964, pela gravadora Atlantic Records, tal interesse fica evidente. No size youtube.com
podemos ver e ouvir o quarteto, com Laurindo ao violdo, interpretando Samba de uma

nota sd, de Antonio Carlos Jobim, uma das faixas do disco.

Apresentagio de Laurindo Almeida com o Modern Jazz Quartet, em meados da década de 1960.
[www.youtube.com/watch?v=W-9OrHd6QdM]
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Apbs a dissolu¢ao da orquestra de Stan Kenton, no infcio dos anos 1950,
Laurindo comegou a excursionar com um quarteto, formado por ele mesmo,
denominado L.A. Four — cujas duas letras se referem as iniciais de seu nome e também
as da cidade de Los Angeles, local de origem dos integrantes do grupo. Durante a sua
longa existéncia — entre idas e vindas, aproximadamente trinta anos —, teve como
integrantes o saxofonista Bud Shank, que também havia sido membro da orquestra de
Kenton, e, em diferentes momentos, os bateristas Chuck Flores ¢ Roy Harte e os

contra-baixistas Gary Peacock e Harry Babasin.

Laurindo Almeida Quartet, em 1953.
[www.onoffon.com/PageMill_Resources/image77.gif]

Com o quarteto, Laurindo se apresentou durante toda a década de 1950,
langando pela World Pacific Records uma série de trés albuns antolégicos, intitulados
Brazilliance volumes 1, 2 e 3, que representam um marco na fusio do jazz norte-
americano com ritmos brasileiros. Atribui-se a estes discos, do ponto de vista da

concep¢ao musical, a antecipacio em dez anos do surgimento da bossa-nova nos
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Estados Unidos. ¥ Ja durante a década de 1970 e a primeira metade da década de 1980,
com outra formagio — neste periodo contando com o contra-baixista Ray Brow e o
baterista Shelly Manne, substituido, posteriormente, por Jeff Hamilton — o L. A. Four
langou mais de dez albuns, todos pela gravadora Concord Jazz Records, tendo como
uma de suas “marcas registradas” a tentativa de promover uma fusio total das
linguagens do jazz, da musica erudita e da musica popular brasileira. Alids, como ja
pode ser observado, promover esta fusdo pareceu ser o objetivo de Laurindo Almeida

desde que chegou aos Estados Unidos.

L.A. Four na Australia, em 1976. Ao lado esquerdo S. Manne, abaixo B. Shank e a direita R. Brown.
[www.laurindoalmeida.com/|

4 Este assunto sera tratado de forma aprofundada em tépico especifico.
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Nas décadas de 1980 e 1990, outras trés formagdes musicais merecem destaque
na carreira de Laurindo Almeida: a primeira formacgao foi o trio montado com o
guitarrista Larry Coryell, e com a violonista Sharon Isbin. Este trio, denominado
Guitarjam, langou somente um disco, intitulado Three Guitars Three, pela gravadora Pro
Arte, em 1985. No entanto, conquistou grande prestigio no cenario da musica
instrumental americana. Tanto que, em 1988, foram convidados a se apresentar no
Carnegie Hall. A segunda formagao foi o duo que montou com o também violonista
Charlie Byrd, um aficionado pela musica brasileira, especialmente pela Bossa Nova.
Com este duo, durante a década de 1980, Laurindo Almeida langou quatro albuns,
todos pela Concord Jazz Records, nos quais a concep¢ao de hibrida¢ao>® no ambito
musical (entre géneros brasileiros e o jazz) ganha o seu contorno mais delineado.
Destes, vale ouvir o album Bragilian Soul, lancado em 1981, cujo titulo se refere a uma
composicao de autoria de Radamés Gnattali contida no disco. A terceira formacao foi o
Laurindo Almeida Trio, grupo que montou com o contra-baixista Bob Magnussen e,
em diferentes momentos, os bateristas Jim Plank e Chuck Flores. Com esta formacao,
Laurindo tocaria durante toda a década de 1980 e a primeira metade da década de 1990,
em turnés até pelos Estados Unidos e Europa até pouco tempo antes de seu

falecimento, em 1995. 51

> Termo proposto por Garcia-Canclini (2008), conforme demonstrado anteriormente na primeira parte da tese.

Laurindo Almeida faleceu em 26 de julho de 1995, no Valley Presbyterian Hospital, em conseqiéncia da
leucemia. Seu corpo foi enterrado no Cemitério e Parque Missdao de San Francisco, em Los Angeles. Sua morte foi
noticiada por inimeros veiculos de comunica¢io — nos Estados Unidos, pelo jornal The New York Times. Na
Europa, pelo Jornal londrino The Guardians, dentre outros. Ja no Brasil, dois dias apds sua morte, saiu uma
pequena nota no Jornal do Brasil, sem assinatura e com o titulo inveridico: “Morre o violonista que acompanhava
Carmem Miranda nos Estados Unidos”. Dois meses ap6s o seu falecimento, foi realizado no teatro da Califérnia
State University, Northridge, em 23 de setembro de 1995, um tributo a sua meméria. Dentre os participantes,
estavam presentes Bud Shank, Charlie Byrd, John Pisano, Bob Magnussen, Jim Plank, Jimmy Stewart e Chuck
Flores, musicos com os quais trabalhou em diferentes momentos de sua carreira. Este show pode ser visto no
DVD intitulado Laurindo Almeida: Tribute to a Master, produzido em 2005, pela Mablan Entertainment, por Debby
Forman e Carlos Tavares. A partir de 1999, os arquivos pessoais de Laurindo Almeida passaram a fazer parte de
um dos maiores acervos musicais do mundo, o do Departamento de Musica da Biblioteca do Congresso Nacional
dos Estados Unidos, localizado em Washington. “Discos, pattituras, fotografias e objetos pessoais de Laurindo
podem ser vistos ao lado das obras de grandes compositores e intérpretes como J.S. Bach, J. Brahms e Frank
Sinatra.” (DOURADO, 1999).
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2.1.2 No cinema: um “caboclinho” em Hollywood

Por causa da pensdo que eles pagam [os estudios de Hollywood] eu recebi
uma lista enorme dizendo que eu tinha trabalhado em oitocentos filmes.

Tocando musicas para filmes! (apnd DOURADO, 1999).

Naio fosse o proprio Laurindo Almeida o autor de tal afirmacdo, certamente
indagarfamos o quao fantasiosa ela poderia parecer. Todavia, a despeito da veracidade,
ou nao, dos nimeros, uma coisa é certa: ao longo dos anos o violonista poéde construir
uma carreira de grande solidez na “Industria Cinematografica” norte-americana,
figurando no primeiro time dos grandes compositores e arranjadores de trilhas sonoras
para filmes de Hollywood, tais como Henry Mancini, Dimitri Tionkim, Alex North,
David Raksin e Lennie Niehaus, entre outros. Sdo diversas as trilhas — premiadas com a
estatueta do Oscar, inclusive — em que Laurindo tem participa¢io, seja como compositor
e arranjador, ou somente como instrumentista. Alids, trata-se, até o presente momento,
do tunico artista brasileiro a ter esta premiagdo em seu curriculum. Diante do feito,
investigar os fatores pelos quais o violonista teria obtido tamanho sucesso nos estudios
cinematograficos Hollywoodianos parece o rumo natural.

Seguindo neste caminho, primeiramente, faz-se necessirio lembrar que
Laurindo Almeida chegou aos Estados Unidos dois anos apds o término da Segunda
Guerra Mundial (1940-1945). Na época, separados, sobretudo, por sistemas de
governos diferentes, os Estados Unidos (capitalista) e a Unido Soviética (socialista)
assumiam definitivamente os seus papéis de superpoténcias mundiais, dando assim,
origem ao periodo que ficou conhecido como da Guerra Fria. Referenciado por
Hobsbawm (em seu livro A Era dos Extremos) como a “Era de Ouro”, este perfodo do
pos-guerra para os Estados Unidos foi marcado por uma grande prosperidade
financeira, provocando uma explosio no consumo de bens e servicos oriundos em
maior parte do advento das grandes revolucbes tecnoldgicas ocorridas ja na primeira
metade do século XX, porém, acessiveis as pessoas comuns, sobretudo as mais ricas,

somente Nos anos que seguiram O pés—guerra.
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A guerra, com suas demandas de alta tecnologia, preparou varios processos
revolucionarios para posterior uso civil. (HOBSBAWM, 1995, p. 260).

Com o surgimento de novos meios de comunica¢io, como a televisao, o radio
(transistorizado) e o disco de vinil, conseqiiéncia direta dessas novas tecnologias, a
musica e o cinema norte-americano — artes que sempre estiveram co-relacionadas —
tornaram-se as mais bem-sucedidas industrias de entretenimento do mundo,
propiciando tanto aos musicos, especialmente aos de jazz, quanto aos atores e atrizes
uma 6tima fonte de renda, como se vé neste trecho contido no livro A histiria social do

Jazz,, também de Hobsbawm:

Financeiramente, o radio, a televisio ¢ os filmes propiciaram uma fonte de
renda para os musicos de jazz que podiam tocar musica pop e, em ocasides
extremamente favoraveis, ou em tempos de bonanca, até para bandas inteiras
contratadas para tocar jazz ou figurando em um filme (Idem, 1990, p. 190).

Ja no que tange propriamente a Laurindo Almeida, dentre possiveis fatores que
teriam colaborado para que o musico tenha obtido tal sucesso, dois deles merecem
destaque. Primeiramente, o “tempero” latino inerente a sua musicalidade. Vale lembrar
que o cinema Hollywoodiano figurava entre os principais veiculos de propagaciao da
“Politica da Boa Vizinhanca”. Com isso, a insercio de musicos/artistas latino-
americanos neste cenario se tornara imprescindivel para a consolida¢ao do almejado
“Pan-americanismo”. O segundo fator, a versatilidade que o mdusico possufa nos
diferentes instrumentos de cordas, tais como o banjo, bandolim, o aladde, a citara —
além do proprio violao, acustico e elétrico. Posto isto, vejamos, a partir daqui, como a
intersec¢do de ambos foi determinante para a posterior consolidagdo de sua carreira

como compositor e arranjador de trilhas sonoras para filmes em Hollywood.

¢ Reconstituindo os passos

A estréia de Laurindo Almeida nos estudios cinematograficos se deu em abril

de 1947 (apenas um meés depois de sua chegada aos Estados Unidos) com um grupo,
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também formado por brasileiros, chamado Carioca Boys, que posteriormente se
chamaria Copacabana Boys e mais tarde Samba Kings. Embora tenha tido formagoes
diferentes no decorrer de sua existéncia, a base era sempre a mesma: Nestor Amaral,
Russo do Pandeiro e Joe Carioca (musico que inspirou Walt Disney a compor o
personagem Z¢é Carioca). O filme era A Song is Born — escrito e dirigido pelo ator,
diretor e compositor Danny Kaye. E o enredo girava em torno da historia de uma
cantora de clubes noturnos (Virginia Mayo) que ao fugir da policia procura refugio em
um instituto de pesquisa musical. 14, incentivada pelo chefe do instituto (Danny Kaye),
inicia os musicos no universo do jazz. Tudo a pretexto da atuacido de icones como
Benny Goodman, Jimmy e Tommy Dorsey, Ella Fitzgerald, Lionel Hampton, Louis
Armstrong e Nat “King” Cole, dentre outros. O Samba Kings figura como uma
vertente, nao sé brasileira, mas também latino-americana do género. Ao longo do filme

o grupo passeia por diversos ritmos musicais hispanicos até desembocar no samba. >

* Laurindo com o grupo Samba Kings atuando no Filme A Song is Born, em 1947.

*2 A atuacio de Laurindo Almeida neste filme seria somente o primeiro de inimeros outros trabalhos realizados
para os estudios de Hollywood: Paramount, Warner, Universal, Columbia e MGM Studios.
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Esta questdo da apropriagdo — um tanto contingencial, é preciso dizer — de uma
identidade latino-americana pelo musico (quando lhe era conveniente) também foi uma
das principais razoes pelas quais Laurindo Almeida conseguiu um de seus trabalhos
mais importantes nesta area do cinema Hollywoodiano. Laurindo costumava dizer que

este fol um marco em sua carreira:

Certa vez, enquanto descansava em casa, o telefone tocou. Era da Warner
Brothers, o Sr. Ray Heindorf — o entio diretor musical do estudio. Com eu
fazia freelancer para cles, Ray me conhecia de nome. Entio perguntou:
“Laurindo, preciso de uma pega para um filme que estou fazendo, vocé toca
musica flamenca?” Eu respondi que s6 os espanhois tocam musica flamenca,
que era brasileiro, e ndo conhecia bem musica flamenca. Entdo ele disse: “E
uma pena porque era para um filme com Judy Garland”. Mais que
prontamente afirmei que tocava um pouco de musica flamenca. Entdo Ray
pediu para que eu compusesse uma pega com rasqueados, trémulos e coisas
do tipo, e viesse ao estudio tocar para ele. Eu fiz isso, compus a musica e
toquei para ele. Ele gostou! Entdo disse: “Vocé toca tdo bem! Por que nio

toca no filme também?” (DOURADO, 1999).

O filme: A star is born — no Brasil, conhecido como Nasce uma estrela —, do
diretor George Cukor, de 1954. Em uma das cenas Laurindo aparece como figurante,

tocando Amor Flamenco, musica que compods especialmente para o filme.

* Laurindo tocando Amor famenco no filme A star is Born.
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Em depoimento ao documentario de Dourado, Pete Rugolo — um dos
responsaveis pela contratagdo de Laurindo Almeida para orquestra de Stan Kenton —,

afirma que sempre recorria ao violonista justamente por conta desta latinidade:

Sempre que eu fazia um programa, Run for you life, que tinha musica latina, ele
[Laurindo] tocava comigo. Alids, eu o chamava para tocar em meus discos
sempre que possivel. (Idem, ibidem).

Sua inser¢dao no universo do género faroeste teria se dado pelo mesmo motivo.
Sdo diversas as trilhas de filmes e seriados de TV em que Laurindo participa, sobretudo,
como instrumentista. Sao alguns deles: Wagon Train (1957); Johnny Ringo (1959), Bonanza
(1959) ; The Gift (1962); The Fugitive (1963); Death Takes a Holiday (1971); e Ad Lib
(1981). Muito contribuiu para isso a parceria que estabeleceu com Dimitri Tionkim:
maestro e compositor russo, também radicado nos Estados Unidos, ganhador de
muitos premios por trilhas sonoras de filmes do género. A trilha do filme High Noon,
direcao Fred Zinnemam, de 1952, (no Brasil, intitulado Matar oun morrer ), ¢ uma dentre
tantas outras trilhas compostas por Tionkim ganhadoras do Oscar. Esta conta, inclusive,
com a participagdo de Laurindo Almeida ao violio. O jornalista Sérgio Augusto
(também em depoimento a0 mesmo documentario) comentara que na gravagao de uma
das can¢Oes para o filme, Do not forsake me, oh, my darlin, Laurindo percebeu que o
arranjo para violdo possuia um acorde com sete notas. >> Ao questionar o maestro
(conhecido pelo constante mal-humor), teria obtido a seguinte resposta: Cale a boca e
toque, porque eu estou lhe pagando o dobro! O episédio — segundo o jornalista —
revelara o prestigio que o violonista possuia com Tionkim. Também seis anos depois,
em 1958, a parceria novamente renderia frutos. Na ocasido, o maestro convidaria
Laurindo para participar da gravacao da trilha de The Old Man and the Sea (O velho ¢ o

mar), direcao de Ernest Hemimgway. O resultado: mais um Oscar na conta de ambos!
Somado ao tempero latino, a versatilidade de Laurindo Almeida nos
instrumentos de cordas, como dito ha pouco, foi um fator diferencial. Uma das grandes

surpresas ao longo da pesquisa foi descobrir que era Laurindo o executor, ao bandolin,

53 - . . ., - . ~
O violao, como bem sabemos, possui somente seis cordas. Portanto, em principio, nao é possivel a execugio de
um acorde com sete notas.
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da melodia inicial da trilha do premiadissimo filme The Godfather (popularizado no Brasil
como O poderoso chefao), de Francis Ford Coppola. A trilha, composta por Nino Rota,
embora nao tenha levado a estatueta do Oscar, recebeu muitos prémios, dentre os quais,
o Globo de Ouro e o Grammy — ambos em 1973. Igualmente surpreendente foi também
verificar sua atuagao em diversos épicos, sobretudo biblicos, sempre tocando aladde,
tais como: The robe (O manto sagrado), direcio Henri Koster, trilha sonora de Alfred
Newman, de 1953; The Ten Commandments (Os dez mandamentos), direcao de Cecil B.
DeMille, trilha sonora de Elmer Bernstain, de 1956; Spartacus, dire¢ao Stanley Kubrick,
trilha sonora de Alex North, de 1960. Alids, este trabalho inaugura a parceria de
Laurindo com North. Foi por conta dela que teve sua composicao, intitulada Contessina,
inserida na trilha do The Agony And The Ecstasy (Agonia e éxtase), diregdo Carol Reed,
trilha de North, de 1965. 54

Devido a estas diversas parcerias estabelecidas com {icones do meio
cinematografico Hollywoodiano, Laurindo Almeida, a esta altura dos acontecimentos,
ja era um “nome” bastante conhecido, a ponto de ser requisitado pelos estadios para
atuar nao somente como um “mero” instrumentista, mas também como compositor e
arranjador de trilhas sonoras de filmes importantes, tendo seu nome, em destaque,

estampado até mesmo em faixas promocionais destes filmes.

** Estrelado por Charlton Heston, o filme retrata a histéria da pintura do teto da Capela Sistina por Michelangelo.
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E bem provével que o climax de sua carreira voltada ao cinema em Hollywood
tenha acontecido em 1968, quando foi contemplado, individualmente, com a estatueta
do Oscar pela animaciao do curta-metragem The Magic Pear Tree, de Bing Crosby. >
Laurindo Almeida, diante do feito, ja podia gozar do status de celebridade no meio
cinematografico. Sua casa era frequentada por diversos atores e atrizes. Didi Almeida,
viuva de Laurindo, comenta que Orson Welles — o Cidadio Kane — era freqiientador
assiduo de sua casa, e, nestas ocasioes, adorava cantar musicas brasileiras em portugucs,
com Laurindo ao violao. (DOURADO, 1999). Além de Wells, também Rita Hayworth
e Ricardo Montalban — ator mexicano conhecido no Brasil sobretudo por suas atuagoes

nos seriados Star Treck ¢ Fantasy Island — sempre estavam presentes.

Laurindo Almeida e a atriz de Hollywood Rita Hayworth, em 1970.
[www.laurindoalmeida.com/|

33 Na dltima premiacdo do Osar, em 2012, Sergio Mendes e Carlinhos Brown foram indicados na categoria
“Canciao original”, pela animag¢ao do desenho animado Rea/ in Ris. Conforme anunciado por diversos veiculos de
comunicagio, as chances dos musicos serem contemplados com o prémio eram muito boas, visto que sé havia
uma concorrente, Man or Muppet, trilha tema dos Muppets que, por sua vez, acabou recebendo a estatueta. Apds a
perda, o site Globo.com deu a seguinte manchete: “A participagdo brasileira na lista dos vencedores nao foi
inaugurada”. Ou seja, mal sabe esta nossa imprensa, especializada em cinema, que a participagio brasileira na lista
de vencedores do Oscar ja foi inaugurada ha tempos por Laurindo Almeida!
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Em depoimento ao documentario de LLeonardo Dourado, Montalban lembra:

Tive o grande prazer e privilégio de conhecer Laurindo em 1948. Na ocasido
meus pais tinham vindo a Los Angeles para nos visitar e conhecer seus trés
primeiros netos. Entdo, Carmem Amidlia nos convidou a sua casa para
conhecer meus pais, pois eramos amigos. Quando chegamos, estavam ld o
Bando da Lua e Laurindo Almeida. Entdo ficamos amigos. Havia algo de
muito suave naquele homem. Ele era muito gentil, e eu senti logo isso.
Tornamo-nos 6timos amigos. Quando Laurindo vinha a minha casa, eu
nunca pedia para que trouxesse o violdo ! Nido queria que pensasse que o
convidava porque quetia que ele tocasse. Mas sempre que ele vinha, dizia
ap6s o jantar: Gostaria que eu tocasse algo? Geralmente tinhamos
convidados, entdo eu dizia: Por favor Laurindo! Ele tocava e era uma
alegria. Era um homem apaixonado por seu violao. (Idem, ibidem).

Ron Purcell, musicélogo da California State University, Northridge, e bidgrafo
de Laurindo Almeida nos Estados Unidos — também em depoimento ao mesmo
documentario — narra um episédio que revela o alcance do prestigio que o violonista
obtivera por conta de sua atua¢io em Hollywood. Lady Bird — “primeira dama” dos
EUA, e esposa do entio presidente Lyndon Johnson —, fascinada por musica,
costumava promover diversos eventos na Casa Branca. E neles, sempre organizavam
apresentagoes com o “primeiro time” de musicos norte-americanos. Segundo Purcell,
Laurindo era um destes musicos recorrentemente convidados a se apresentar nestas
ocasides. Certa vez, ao final de uma delas, Lady Bird teria declarado a Laurindo
Almeida: “Sua musica me emociona!” (Idem, ibidem). Outro a engordar sua lista de
admiradores de “peso” foi Ronald Regan — presidente dos EUA, entre 1981-1989.
Ambos eram freqiientadores do seleto Bohemian Club. > Didi Almeida comenta que
Regan — na época, governador da Califérnia —, ao saber que Laurindo faria uma
apresenta¢ao aos membros do clube, teria ido ao seu encontro manifestar admiracao
pelo seu trabalho, dizendo o quanto gostava de ouvi-lo tocar e como estava ansioso
pelo show daquela noite. Entretanto, para frustracdo geral, a apresentacdo infelizmente

nao ocorreu. Conforme narra Didi, Laurindo comegou a tocar e, ao perceber suas maos

trémulas, parou e disse: “Lamento cavalheiros, mas ndo consigo mais tocar! Minhas

%6 Pundado em 1872, o Bohemian Club é um clube privado, localizado em San Francisco, Califérnia, que conta com
apenas 2.000 membros — os quais representam aproximadamente um quarto da riqueza privada dos Estados
Unidos — que se reinem todos os anos, durante as duas ultimas semanas do més de julho. Fonte:
wikipedia.org/wiki/Bohemian_Club
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maos estdo moles. Vocés me deram uisque demais. Desculpe, ao invés de tocar vou

lhes contar uma piada...” (Idem, ibidem).

* Laurindo Almeida e Ronald Regan, s/d.

Por fim, o ultimo trabalho de Laurindo Almeida para o cinema Hollywoodiano
foi realizado em 1992. O filme : The Unforgiven (Os imperdoaveis), dirigido e estrelado por
Clint Eastwood — agraciado, no ano seguinte, com quatro estatuetas do Oscar: melhor
filme; diretor; ator coadjuvante (Gene Hackman); e edicio. Lennie Niehaus,
compositor e arranjador da trilha sonora do filme, nos conta a histéria de como se deu

a participa¢ao de Laurindo Almeida:

Quando fizemos Os imperdodveis, Clint Eastwood escreveu uma musica que
seria tocada de formas diferentes em diferentes trechos do filme. Entlo,
querfamos um violonista, e Laurindo Almeida era um nome bastante famoso,
sempre achamos que Laurindo era uma lenda viva. Clint disse: “Nao seria
bom se Laurindo tocasser” A musica era para grande orquestra, com uma
secao de cordas grande, metais etc... Aqui em baixo [mostrando a partitura]
sao os violes. Este ¢ o solo de violao! Como sabiamos que era Laurindo
quem tocaria, esta escrito “Laurindo — solo”. Veja que a pagina da partitura
estd vazia, e isto foi algo que Clint quis: comegar s6 com o violio e aos
poucos ir adicionando os outros instrumentos. Eu subi ao pddio e disse:
“Vamos comegar no seguinte ponto”. Levantei as mios e comecel a reger, ¢
ali estava meu {dolo de longa data tocando a musica que eu estava regendo,
que cu havia composto e orquestrado. Essa mdsica ele aparece
muito...(Idem, ibidem).
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Resumo filmografico >’ :

Compositor e arranjador e
instrumentista

1947:
1949:
1951:
1952:
1953:
1955:
1956:
1956:
1957:
1957:
1957:
1958:
1958:
1959:

1959
1959
1960
1961
1961
1962
1962
1963

A Song Is Born
The Third Man
Quo Vadis

Viva Zapata

The Robe

Naked Sea
Good-bye, My Lady

Day of the Dead

Wagon Train (série TV)
Escape from San Questin
Fogo em Maracaibo

The Old Man and the Sea
Cry Tough

: Johnny Ringo (série TV)

: Bonanza (série TV)

: Spartacus

: The Deadly Companions
: Flight

: The Twilight Zone

: The Gift (série TV)

: The Fugitive (série TV)

The Ten Commandments (Alatde)

1965: The Agony and the Ecstasy

1966: Cowboy

1968: The Magic Pear Tree

1970: Gunsmoke (Citara)

1971: Death Takes a Holiday (série TV)
1971: The Summer of '42

1972: The Good Father (Bandolim)
1992: The Unforgiven

Figurante

1954: A Star is Born

1959 : Peter Gunn

1959 : Skin Deep

1959: General Electric Theater
1959: Beyond the Mountains
1963: Have Gun - Will Travel
1963: Face of a Shadow

1965: Runaway Girl

1971: The Ice Palace

1981: Ad Lib (série TV)

57 Para saber mais sobre estes filmes, ver: www.imdb.com. Consulta realizada em dezembro de 2011.
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2.1.3 Na musica erudita: o violao na sala de concerto

Seguramente, um dos aspectos menos conhecidos na historiografia da musica
brasileira, no que diz respeito a Laurindo Almeida, e a sua atuagdo como compositor e
violonista de concerto. O proprio Laurindo, em uma entrevista a Gilson Rebello —
publicada em seu artigo “Do jazz a miisica popular e erudita, a trajetoria de Laurindo Almeida”,
do jornal O Estado de Sao Paulo, de 23 de novembro de 1980 —, afirmou que a musica

popular — ao contrario do que se imagina — lhe servia como meio de sobrevivéncia:

Sou um artista classico que toca todos os grandes mestres. Mas acabei
transformando-me em popular por uma questdo de sobrevivéncia, ja que
desde aquela época, o musico nio tinha muita vez (REBELLO, 1980).

Apbs sua morte, em uma dentre as diversas homenagens que recebeu fora do

Brasil, o compositor, arranjador e também violonista cubano Leo Brouwer afirmou:

No auge da carreira de Laurindo Almeida, suas gravacGes eram tdo
conhecidas em Cuba quanto as de Segovia. E, nas Américas, tocar violdo
classico era tocatr como Laurindo Almeida (ZANON, 2006).

Como intérprete, além dos compositores brasileiros Heitor Villa-Lobos,
Camargo Guarnieri ¢ Radamés Gnattali, Laurindo gravou obras de Agustin Barrios,
Manuel Ponce, Gabriel Fauré, Manuel de Falla, Alessandro Scarlatti, Isaac Albéniz,
Enrique Granados, Francisco Tarrega, Andrés Segovia, Joaquin Rodrido, Bach,
Debussy, Chopin, Ravel, Tchaikovsky e Beethoven, dentre outros. Em sua discogratia
encontram-se catalogados (somando coletaneas e relancamentos) mais de cem albuns
langados nos Estados Unidos e Europa, e grande parte deles, relacionados a musica
classica, quer seja pura, quer seja misturada com outros meios de producido musical,
como o jazz e a musica popular brasileira. 8 Vale ressaltar, alids, que dentre os

indimeros prémios que o violonista conquistou ao longo de sua carreira, a maior parte

58 . . . L . o ,
Este assunto sera tratado, de forma mais objetiva, no tépico destinado a analise discografica.

96



deles esta relacionada também a musica erudita. Quatro dos cinco Grammies Awards >°
que recebeu estao vinculados com esta categoria de musica. Apenas um deles esta

relacionado a musica popular ©0:

e Em 1960, Laurindo foi agraciado com o Grammy de “Melhor Performance
Instrumental de Musica Classica, Solista e Duo”, com o album The Spanish Guitar
of Lanrindo Almeida.

e Ainda em 1960, pela “Melhor Performance de Musica Classica, Vocal e
Instrumental”, com o album Conversations With The Guitar.

e Em 1961, pela “Melhor Composicao Contemporanea de Musica Classica”, com
a peca Discantus, para trés violoes.

e Também em 1961, pela “Melhor Performance Instrumental de Musica Classica,

para Solista e Orquestra”, com o album Reverze for Spanish Guitars.

[www.laurindoalmeida.com]

59 . . ) , .

Criado em 1958, pela The National Academy of Recording Arts and Sciences, o Grammy Awards é considerado o Oscar
da musica americana. Durante sua carreira nos Estados Unidos, Laurindo Almeida recebeu dezesseis indicacoes a
este prémio, destas, foi agraciado cinco vezes.

% Em 1964, Laurindo recebeu um Grammy pela Melhor Performance de Jazz com Guitar From Ipanema.
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A divulgacao da obra de Villa-Lobos nos exterior — sobretudo nos Estados
Unidos e Europa — em muito se deveu a Laurindo Almeida. Ao longo de sua carreira
como concertista Laurindo gravou quatro albuns pela Capitol Records com

composicoes de Villa-Lobos:

e Em 1956, o album Guitar Music of Latin América, que contém dois estudos e dois
preladios de Villa-Lobos: Study #n° 11 (in E minor) e Study n° 5 (in C major),
Prelude n° 4 (in E minor) e Prelude n° 2 (in E major).

e Em 1959, o album 7/la-1.obos, Music for the Spanish Guitar, que contém os: Study
n° 1,7 ¢ 8 Prelude n° 1,3 ¢ 5; e os choros Tipico e Schottish.

e Em 1961, o album Conversations With the Guitar, que contém: Distribuicao de Flores
e Modinbha (Seresta n° 5) de autoria de Villa-Lobos. Este disco, em especial, foi
agraciado com o Grammy pela melhor performance vocal e instrumental de
musica de camara, na categoria de musica classica.

A primeira gravacao internacional do 1° concerto de Villa-Lobos, denominado
Concert For Guitar and Small Orchestra, é de Laurindo Almeida. Conforme indicacao

“World Premiere Recording”, vista na capa do disco ¢! :

'

Concerto for Guitar and Small Orchestra. California: Capitol Records n°® SP-8638, 1957. 1 disco
sonoro, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

' O concerto data de 1951. Sua estréia se deu somente em 1956, nos EUA, com a Houston Symphony Orchestra
e Andrés Segovia ao violao. Alids, esse concerto, inicialmente chamado Fantasia Concertante, se transformou em
concerto a pedido do préprio Segovia, e, a este foi dedicado. O LP de Laurindo infelizmente nio contém
informacoes referentes a data de gravagio e lancamento. Entretanto, como consta na capa que se trata da primeira
gravacio, pode-se presumir que ela tenha ocorrido ainda no inicio da década de 1950.
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Em depoimento ao documentario de Dourado, Ron Purcell narra o primeiro
encontro entre Villa-Lobos e Laurindo Almeida.®?> Segundo o musicélogo, ao presenciar
Laurindo tocando algumas de suas composi¢oes para violao, Villa-Lobos teria ficado
impressionado com sua interpretagao, e também surpreso ao vé-lo tocando-as “de cor”.
Entio teria dito ao violonista: “Isso é muito dificil, e vocé esta tocando de memoéria
(DOURADO, 1999). Também o violonista Turibio Santos — um dos que enfatizam a
importancia de Laurindo como intérprete da obra de Villa-Lobos —, ao falar da relagao

entre o violonista e o maestro, afirma:

O Laurindo Almeida era uma pessoa muito querida da Arminda Villa-Lobos
[vitva do maestro]. E isso refletia o sentimento que o préprio Villa-Lobos
tinha por ele; um sentimento de afeto, de amizade, um relacionamento de
cordialidade... Eu tive um maior contato com Laurindo nas duas ocasides em
que cle veio ao Brasil compor o juri do Concurso Internacional de Violao
Villa-Lobos. A primeira, em 1972, a convite da prépria Arminda, ¢ a
segunda, em 1987, quando eu mesmo o convidei para integrar novamente o
juri do concurso (Idem, ibidem).

62 Embora Purcell nio faca mengio 2 situagdo em que o episédio ocorrera, ao que tudo indica, ele teria ocortido
na ocasiao da gravagao do Native Brazilian Music, projeto ligado a Politica da Boa Vizinhanca dos Estados Unidos.
Por volta de 1940, chega ao Rio de Janeiro — juntamente com sua orquestra, a All American Youth Orchestra — o
maestro Leopold Stokowsky (1882-1973), um aficionado confesso pela musica brasileira. O objetivo desta visita
era o de recolher e gravar composi¢oes de artistas que representavam a nata da musica popular brasileira da época.
Para isso, Stokowsky solicitou a Villa-Lobos, cujas obras ji conhecia e admirava anteriormente, que o ajudasse
nessa tarefa. Villa-Lobos, empenhado em executar tal tarefa, recorreu aos amigos sambistas Angenor de Oliveira
“Cartola”, Ernesto Joaquim Maria dos Santos “Donga” e José Ramos da Costa “Zé Espinguela”, que trataram de
selecionar os musicos de maior expressio do Rio de Janeiro. Dentre estes musicos selecionados estavam
Pixinguinha, Jodo da Baiana, José Gongalves “Zé da Zilda”, José Luis Rodrigues Calazans e Severino Rangel de
Carvalho “Jararaca e Ratinho”, Luiz Americano, os cantores Mauro César (cantor do Regional do Donga) e Janir
Martins (cantora da Radio Nacional), Augusto Calheiros e o préprio Laurindo Almeida. A bordo do navio
Uruguai, entre os dias 7, 8 ¢ 9 de agosto de 1940, foram gravadas aproximadamente quarenta musicas. Destas,
selecionadas dezesseis, que deram origem ao album homoénimo Native Bragilian Music, langado nos EUA pela
Columbia Records, no inicio de 1942. O episédio ndo representou “grande coisa”, nem para Laurindo Almeida,
nem para os demais musicos. O disco sé foi langado no Brasil em 1987, no centenario de nascimento de Villa-
Lobos, “quando o violonista Turibio Santos, diretor do Museu Villa-Lobos, conseguiu obter recursos do governo
federal para editar um /bng-play produzido por Suetdnio Valenga, Marcelo Rodolfo e Jairo Sevetiano, com o texto
do pesquisador Ary Vasconcelos” (CABRAL, 1997, p. 158). Ainda assim, a maioria dos musicos morreu sem
nunca ter ouvido as gravagdes. “Cartola sé foi ouvi-las vinte anos depois, na casa do jornalista Licio Rangel, um
dos privilegiados que possufam o disco importado” (Ibidem, p. 158). Além disso, “poucos musicos foram pagos
por elas, o proprio Cartola recebeu miseros 1.500 réis, o suficiente para comprar trés magos de cigarros baratos,
um ano e meio depois das gravagdes” (THOMPSON, 2000, p.18). Nao obstante, embora nio tenha sido
representativo na carreira musical de Laurindo Almeida, tudo leva a crer que o projeto acabou servindo para
aproxima-lo de Heitor Villa-Lobos. Dessa aproximacio, nasceu uma amizade e uma admiracdo musical mitua que
perduraria por toda a vida. Para saber mais sobre este assunto, ver o artigo Miisica Brasiliensis: Stokowsky Cagado de
Daniella Thompson, 2000, traduzido por Alexandre Dias em 2005. Disponivel no link da internet:

http://daniellathompson.com/Texts/Stokowski/Cacando_Stokowski.htm.
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Laurindo Almeida e Ronoel Simées no Concurso Internacional de Violdo Villa-Lobos, em 1987. 63

Em seu artigo intitulado “O pré-bossanovista volton” (publicado no Caderno B do
Jornal do Brasil, de 25 de fevereiro de 1996), a jornalista Celina Cortes, ressalta, inclusive,
o papel de Laurindo como inter-mediador entre Villa-Lobos e os estadios

Hollywoodianos:

O que ninguém pode negar foi o seu papel de embaixador dos musicos
brasileiros nos Estados Unidos. Laurindo funcionou como uma ponte patra
Radamés Gnattali e Villa-Lobos, para citar alguns, com quem gravou a trilha
sonora do filme Green Mansions, estrelado por Audrey Hepburn (CORTES,
1996). o+

% Foto que pertence ao acervo particular do colecionador Ronoel Simées.

o Segundo o documentario de Dourado, Laurindo teria apresentado Villa-Lobos ao diretor cinematografico Mel
Ferrer, que o contratara para compor a trilha sonora do filme Grenn Mansions (no Brasil, A flor gue nao morren),
estrelado por Audrey Hapburn e Anthony Perkins, de 1959. A pedido de Villa-Lobos, Laurindo Almeida tetia
sido o revisor da partitura e executor da trilha. Entretanto, esta versao dos fatos é polémical Segundo depoimento
do curador da Biblioteca do Congresso Nacional dos Estados Unidos, localizado em Washington, local onde se
encontram as pattituras originais, Villa-Lobos teria composto a trilha sem nunca ter visto o filme. Procedimento
este que acabou gerando problemas, como a falta de sincronia entre som e imagem: “Ele chegou a Hollywood,
onde esperavam que ele realizasse todo o processo, mas entregou tudo numa partitura s6. E claro que ela foi
usada, mas somente depois de ter sido dividida em partes para se adequar ao filme. (DOURADO, 1999). Turibio
Santos, por sua vez, afirma: “a trilha sonora de Green Mancions, embora apare¢a o nome de Villa-Lobos como
sendo o compositor — e, de fato, algumas partes sejam realmente pecas de Villa-Lobos — nio corresponde a
realidade do que nés conhecemos como a Floresta amazinica, como alguns sugerem. F como se mais tarde os
americanos tivessem colocado outro compositor para fazer a trilha. Entdo, tém umas ‘musiquinhas’ de segunda
categoria que nao se comparam as de Villa-Lobos. A rigor, nao tem nada a ver com Floresta Amazonica”.
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Villa-Lobos e Laurindo Almeida nos Estados Unidos. *

Outro musico a ter sua obra para o violao — relacionada a musica de concerto —
amplamente divulgada no exterior por Laurindo Almeida foi o maestro, compositor,
arranjador e multi-instrumentista Radamés Gnattali.®> Suas trajetorias, alids, em muito
se assemelham. Oriundos de familias musicais, Radamés e lLaurindo tiveram seus
primeiros contatos com a musica através de suas mades, ambas pianistas de musica
classica. Porém, no decorrer de suas carreiras desenvolveram uma linguagem musical
hibrida, transcendendo as fronteiras, nao raras vezes polarizadas, entre as musicas
“eruditas” e “populares”. Contudo — fora as aulas tomadas da mae e da irma —,
Laurindo Almeida foi um musico autodidata, teve uma formacio musical nada
sistematica. Radamés Gnattali, por sua vez, teve uma formagdo musical regular e
bastante solida, tendo se formado em piano pelo Conservatério de Porto Alegre aos

dezessete anos de idade.

5 Ao que tudo indica, a parceria entre os musicos teve inicio em decorréncia do trabalho de ambos, tanto na radio
Mayrink Veiga como também na gravadora RCA Victor. Em entrevista a Silio Bocanera, ao Jomal do Brasil
(Caderno B), de 2 de julho de 1977, Laurindo, ao falar de sua relagio com Gnattali apds sua emigracdo nos EUA,
afirmou que (por meio de correspondéncia) era o maestro quem o mantinha a par da musica brasileira mais
recente.
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O maestro Julio Medaglia, ao falar do potencial de Radamés como compositor

de musica de concerto, afirma 0¢;

O Radamés quando escrevia para instrumento solista, para sala de concerto,
ele virava realmente um compositor de sala de concerto. A vida dele
comegou como musico erudito, ele primeiro foi um grande pianista, um
grande violinista, depois um grande violonista, tocou cavaquinho tio bem
quanto os outros instrumentos. Nao ¢ que ele tocava um pouco de violao,
ele tocava muito bem. Uma vez na casa dele eu disse: como é Radamés, vocé
também mandou brasa no violao, como dizendo ‘foi meio daquele jeito’.
Entio ele disse: Daquele jeito nao! E pegou o violdo e estragalhou na minha
frente, eu até fiquei envergonhado.

A producao violonistica de Gnattali é composta por concertos, concertinos,

inumeras pegas para violao solo e para musica de camara. Grande parte delas dedicada

aos violonistas que admirava. A Laurindo, Radamés dedicou, em 1950, o Concerto n° 1

(Concerto Carioca) para violao elétrico, piano, orquestra sinfonica e bateria de escola de

samba.

Sua primeira audi¢io, e langamento do LP pela Continental (PP12165), se
deu a 30 de marco de 1965 no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, com José
Menezes ao violdo, Radamés ao piano e Orquestra Sinfonica do Teatro
Municipal sob a regéncia de Henrique Morelembaum. (OLIVEIRA, 1999, p.
80).

Também em 1958, dedicou a Laurindo a peca Danga Brasileira para violao solo e,

em 1967, o Concerto n° 4 (Concerto a Brasileira) para violdo e orquestra de cordas.

Nos Estados Unidos, Laurindo Almeida gravou, pela Capitol Records, muitas

obras de Radamés Gnattali:

Em 1951, o album Swuesios/Dreams que contém a peca para violio solo

denominada Saudade.
Em 1953, o album Brazzlliance que contém os temas Atabague ¢ Tocata.

Em 1953, o album Bragilliance 1'0l. 2, que contém Rio Rhapsody, composta em

parceria com o proprio Laurindo Almeida.

66 Entrevista 2 mim concedida na Radio Cultura, em 30/10/2006.
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e Em 1953, pela Continental Records, gravou Fantasia Brasileira e Rapsidia
Brasileira.

e Em 1957, o Concerto de Copacabana (Concerto n® 3) para violao, flauta, bateria e
orquestra de cordas ¢7.

e Em 1957, o album Impressies do Brasi/ que contém o Concertino n° 2 de Radamés
para violdo e piano.

e Em 1960, o album Danzas que contém Danzga Brasileira. Como dito ha pouco,

dedicada a Laurindo Almeida.

Radamés e Laurindo em meados da década de 1940.
[www.radamesgnattali.com.bt]

Dentre os trabalhos que fizeram juntos, destaca-se a “Swite Popular Brasileira”,
langada em disco pela Continental Records, em 1956. A gravagdo parece tratar-se de
um marco na histéria da industria fonografica brasileira, por dois motivos. Primeiro,
porque se deu inter-continentalmente. Aconteceu em duas etapas: Radamés gravou o
piano no Brasil e mandou para os Estados Unidos, onde Laurindo posteriormente
gravou o violdo em cima do play-back — um processo de gravacao comum nos dias de

hoje, entretanto, bastante arrojado para meados dos anos 50. Em segundo lugar,

67 : R )
Concerto dedicado ao violonista José Menezes.
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porque Laurindo toca guitarra-elétrica ao invés de violdo — embora a ficha técnica do
disco conste que foi gravada ao violdo. Ou seja, se, de fato, foi mesmo gravada com
guitarra-elétrica, poderfamos afirmar, entdo, que se trata (se nao do primeiro) de um dos
primeiros registros do instrumento em disco no Brasil. Ja no que tange a composic¢ao,
além de promover uma fusio muito feliz das linguagens eruditas e populares
(caracteristica preponderante na obras de ambos), a suite refor¢ca hd todo momento o
vinculo dos musicos com a identidade nacional, a comegar pelos titulos dos seis
movimentos que a compoe: Invocacao a Xangd, Toada, Choroy Samba-cancio, Baiao e Marcha,
fazendo alusio a géneros e estilos musicais tipicamente brasileiros que acabam por

fornecer um panorama musical de diferentes regioes do Pafs.

/

Suite Popular Brasileira. Rio de Janeiro: Continental Records, 1956, 1 disco sonoro n° LLP-36, 33 1/3
RPM, mono., 12 pol.

A obra de maior envergadura de Laurindo Almeida como compositor de
musica de concerto foi o primeiro e unico The First Concert for Guitar and Orchestra,
gravado com a Orquestra de Camara de Los Angeles, e lancado em 1980, nos EUA,
pela Concord Jazz Records. Segundo suas proprias palavras, a composi¢ao teria sido
inspirada nos esquemas de ritornellis dos concertos de Vivaldi, tudo de acordo com as
“regras”. Entretanto, num dado momento, a despeito de tais regras a musica acabou
tomando forma prépria. Ao comentar o concerto, o também violonista Fabio Zanon
(em programa dedicado a Laurindo Almeida, que integra a série A arte do violao,

transmitido pela Radio Cultura, em 24 de maio de 2006) afirma:
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Apesar de eu ndo simpatizar muito com esta linguagem musical meio hibrida,
o concerto ¢ muito bem construido, repleto de melodias memoraveis,
sumariamente bem feito para o violdo. Por conta disso, nio caiu no “gosto

facil” (ZANON, 2006. Gtifo nosso).

Contudo, ndo obstante a importancia do concerto, ¢ bem provavel que o
“ponto alto” de sua carreira como compositor nesta area da musica de concerto tenha
se dado dezenove anos antes, em 1961. Em meio a quatro discos lancados pela Capitol
Records como intérprete de grandes obras do repertério para violio do século XX,
Laurindo lanca o Reverie spanish guitar, composto basicamente de seus arranjos para dois
ou mais violoes de pecas de Debussy, Tchaikovsky, Albeniz, Chopin, Ravel e Brahms,
dentre outros, interpretados todos por ele mesmo. O disco contém somente uma pega
autoral: Discantus, que, como dito ha pouco, acabou premiado naquele mesmo ano com
o Grammy de “Melhor Composi¢io Contemporanea de Musica Classica”. O detalhe ¢é
que Discantus dividiu o prémio com Movements for Piano and Orchestra, composi¢ao do
“peso pesado” da musica classica Igor Stravinsky. Foi por conta deste episodio que
quatro anos depois, em 1965, Stravisnky convidaria Laurindo Almeida para participar
da gravacao de uma série de quatro cangoes de sua autoria. Cangoes estas que compoe a

série Four Russian Peasant Songs, para voz, flauta, harpa e violido. Sio elas: .4 Russian

Spiritual, The Drake, Geese And Swans e Tilim-Bom.

Igor Stravinsky Edition: The Nightingale — Mavra 35 songs, Vol. 8, 1991. CD n° SM2K 46298
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2.2 ENTRE A MODERNIDADE E A POS-MODERNIDADE: SONS E
DISCURSOS

2.2.1 A discografia na perspectiva da Industria Cultural

e Consideragdes iniciais

Dos muitos autores cujos estudos abarcaram a questao das industrias culturais,
dois dentre eles merecem nossa atengdo justamente por apresentarem visoes
diametralmente opostas — a despeito de pertencerem a mesma Escola de Frankfurt —
em relagdao a massificacio ou mercantilizagdo dos bens culturais. Quais sejam: Theodor
W. Adorno e Walter Benjamim. No classico de Adorno A dialética do esclarecimento
(escrita em conjunto com Horkheimer) as industrias culturais sdo vistas como uma
extensio do “esclarecimento” como mistificacio das massas. Os filésofos iniciam
constatando que o cinema e o radio (dentre outros meios) acabaram por se configurar
numa espécie de sucedineo da religiao, em declinio na modernidade. E de modo
analogo a esta, a cultura, pela primeira vez na histéria da humanidade auto-definida
como uma industria, torna-se um poderoso instrumento para simultaneamente gerar
lucros e exercer um certo tipo de controle social. Como uma das principais
caracteristicas desta “industria”, ressaltam a sua capacidade de hierarquizacio dos
diversos produtos, seguindo uma légica que nio tem a ver propriamente com seu
conteido, mas com indices estatisticos de consumo, reproduzindo, assim, o sistema
ideolégico vigente de um capitalismo monopolista. E as massas, segundo os autores,
nao seriam capazes de apreciar uma arte “autbnoma” — procurada e cultivada em
virtude do seu proprio valor intrinseco — porque s6 conseguem reconhecer seu “valor
de troca”, socialmente determinado. A musica popular, por sua vez (especialmente o
jazz), ocupa uma posicao de destaque — “as avessas” — nas formulagdes dos filosofos,
sobretudo para Adorno, visto que ¢ ela quem mais se presta ao papel de reproduzir esse
sistema que visa subordinar a cultura a economia. Tais idéias também sdao expressas em

um conjunto de textos que antecedem a Dialética do esclarecimento, publicada em 1947.
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Sao eles: Sobre 0 jazz (1936), O fetichismo na miisica e a regressao da andigao (1938), e Sobre a
miisica popular (1941). 8 Ja Walter Benjamim pensa um pouco diferente! O filésofo
reconhece certas virtudes nessa massificacao dos bens culturais. No também classico
A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica, de 1936 (considerado por muitos
autores um texto “premonitério” da “Era Pés-modera”), Benjamim argumenta que em
consequéncia do surgimento dos meios mecdnico/industriais (como a litografia,
imprensa, fotografia, cinema, disco e radio), e da possibilidade de sua reprodugdo em
larga escala, a obra de arte perde a sua “aura”. Explicando melhor: na medida em que
os bens culturais sio transformados em “produto” (objetos ou artefatos reproduziveis
em escala industrial), “eles perdem a sua autenticidade; a sua existéncia unica, visto que
a esfera dessa autenticidade como um todo, escapa a reprodutibilidade técnica”
(BENJAMIM, 1994, p. 167). Conforme o autor: “o aqui e o agora do original constitui
o conteudo da sua autenticidade, e nele se enraiza uma tradi¢io que identifica esse
objeto, até os nossos dias, como sendo aquele objeto, sempre igual e idéntico a si
mesmo” (Idem, ibidem). E ¢ nesse processo de reproduciao em larga escala industrial
que se da a perda da aura, ou seja, daquilo que a obra de arte possui de singular.
Entretanto, o fato de as massas urbanas nao se relacionarem com a obra de arte a partir
de uma perspectiva idealista-metafisica (comum a experiéncia estética burguesa das
classes dominantes) na qual o culto a aura é premissa basica, ndo era sinonimo de
alienacao, visto que a arte, conforme argumenta, também possui — além desse valor de
culto — um walor de exposicio que se faz cada vez mais notério em nossa

contemporaneidade:

A obra de arte, com a preponderancia absoluta conferida hoje ao seu valor
de exposicdo, atribui-lhe funcbes inteiramente novas, entre as quais, a
artistica, talvez se revele como secundaria (Idem, p. 173. Grifo nosso).

O cinema (arte coletiva por exceléncia, conforme denomina) é para Benjamim
quem fornece a base mais util para examinar essa questdo, visto que a sua fungdo social
era “a liquidacio do valor tradicional do patrimoénio da cultura” (Idem, p. 169).

Portanto, o filésofo vé no cinema uma “arte revolucionaria capaz de se apropriar da

% Para saber mais sobre o assunto, ver Duarte (2004).
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tecnologia moderna para alcancar um publico popular” (ANDERSON, 1999, P. 59).
Contudo, como bem observou Anderson, no muitas vezes mencionado As origens da
pds-modernidade, a verdade é que “o capitalismo de consumo do pos-guerra afastou
ambas as possibilidades, com uma industria de entretenimento zombando das
esperancas de Benjamim e uma cultura dominante mumificando os modelos de
Adorno” (Idem, ibidem). Nao obstante, ambas as formulagdes repercutem ao
analisarmos tanto a trajetéria artistica quanto a discografia de Laurindo Almeida. Fora a
sua atuacdo ‘“‘camalednica™ radio, cinema, televisdo, industria do jazz, musica de
concerto etc...; sao mais de 100 discos (somados coletaneas e relancamentos) lancados,
entre Estados Unidos e Europa. Certamente nao deve ter se tratado, ha todo momento,
de “motivagdo artistica”, mas, por vezes, mercadologica. Todavia, seria um erro nao

trata-los em benemérito por conta disso — dado o seu valor de exposi¢ao. Vejamos!

e Critérios de classificagao

A classificagio das faixas dos discos foi pautada nos seguintes critérios: 1)
década e ano de lancamento; 2) distincdo entre compositor e intérprete; 3) distin¢ao
entre musica erudita e musica popular; 4) e, por fim, identificagoes (brasileira; latino-

americana; norte-americana ¢ outras), conforme modelo abaixo:

Ano Titulo do disco
N° de faixas Compositor Intérprete
M. Erudita M. Popular IDENTIFICACOES
Brasil Latina E.UA Outras
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Faz-se necessario ressaltar que tanto as distingdes entre erudito e popular e de
identificacdes sao, antes de tudo, “abstracdoes” com base nos titulos e autoria das
musicas. Isto por dois motivos: primeiro devido a impossibilidade de audig¢ao dos 92
discos classificados ¢ ; somado a isso, tanto na composi¢do quanto na interpretagiao
(conforme sera demonstrado nos topicos subsequentes) é caracteristico do perfil
identitario de Laurindo Almeida o dialogo, no ambito das proprias estruturas musicais,
entre as musicas eruditas e populares, assim como entre caracteristicas musicais de

diferentes nacionalidades. Quanto as identifica¢Ses, entenda-se por:

1. Brasileira — ligada a identidade nacional — seja no recurso a géneros e estilos da

musica brasileira, como também a mencoes territoriais nos titulos das musicas.

2. Latina — pertinente a identidade pan-americanista (adotada pelo violonista em
determinados momentos de sua carreira), refletida através da gravacio de

géneros musicais como boleros, malaguefias, fandangos, habaneras, tangos etc.

3. EUA — relativa a gravagoes de géneros e estilos caracteristicos da musica norte-
americana, como o jazz em suas varias vertentes, além de musica voltada ao

cinema Hollywoodiano.

4. Outras — diz respeito ao repertério ligado ao universo da musica de concerto,

sobretudo de procedéncia européia.

Importante: a classificacio foi baseada na catalogacdo discografica, anexada a
dissertacao/livro de mestrado. A discografia contém: os titulos e ano de lancamento,
assim como os titulos e autoria das musicas, e imagens das capas. No caso de davidas
ou possiveis ambigiiidades em relagdo as nossas “abstracoes”, tal classificagdo podera

ser refeita a qualquer momento, se houver interesse. 7

69 ) . < . .
Como hd pouco mencionado, sio mais de 100 discos lancados, entre EUA e Europa. Para a presente
classificacdo discografica, foram deixadas de lado, para serem abordadas textualmente, as coletineas e
relancamentos.
70 s Lo L . . . - )
O que segue a frente, nas duas préximas paginas, é somente uma sintese. A classificagdao discografica completa
encontra-se anexada ao apéndice da tese.
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e Sintese discografica em numeros

DECADA DE 1950

N° de discos: 18

N° de faixas: 181

Compositor: 37

Intérprete: 144

Misica erudita: 98

Mdsica popular: 83

IDENTIFICACOES -

N° de discos: 35

Brasil: 75

Latina: 52 E.U.A:15

DECADA DE 1960

NP° de faixas: 354

Outras: 39

Compositor: 26

Intérprete: 328

Misica erudita: 141

Musica popular: 213

IDENTIFICACOES -

N° de discos: 23

Brasil: 55

Latina: 52 EU.A: 173

DECADA DE 1970

N° de faixas: 191

Outras: 74

Compositor: 24

Intérprete: 167

Musica erudita: 91

Musica popular: 100

IDENTIFICACOES -

NP° de discos: 12

Brasil: 55

Latina: 9 E.U.A: 63

DECADA DE 1980

NP° de faixas: 115

Outras: 64

Compositor: 19

Intérprete: 96

Musica erudita: 23

Musica popular: 92

IDENTIFICACOES -

NP° de discos: 4

Brasil: 45

Latina: 22 E.U.A: 36

DECADA DE 1990

NP° de faixas: 46

Outras: 12

Compositor: 9

Intérprete: 37

Misica erudita: 3

Musica popular: 43

IDENTIFICACOES -

N° de discos: 92

Brasil: 21

Latina: 1 EU.A: 21

N° de faixas: 887

Outras: 3

Compositor: 115

Intérprete: 772

Musica erudita: 356

Musica popular: 531

Identificacdes Brasil: 251

Latina: 136 E.U.A: 308

Outras: 192
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e Em porcentagem

DECADA DE 1950

N° de discos: 18

N° de faixas: 181

Compositor: 20 %

Intérprete: 80%

Misica erudita: 55%

Musica popular: 45%

IDENTIFICACOES - Brasil: 41%

N° de discos: 35

Latina: 29% E.U.A: 8%

DECADA DE 1960

NP° de faixas: 367

Outras: 22%

Compositor: 7 %

Intérprete: 93%

Misica erudita: 40%

Musica popular: 60%

IDENTIFICACOES - Brasil: 15%

N° de discos: 23

Latina: 14% E.U.A: 49%

DECADA DE 1970

NP° de faixas: 191

Outras: 22%

Compositor: 13%

Intérprete: 87%

Musica erudita: 45%

Musica popular: 55%

IDENTIFICACOES - Brasil: 29%

N° de discos: 12

Latina: 5% E.U.A: 33%

DECADA DE 1980

NP° de faixas: 115

Outras: 33%

Compositor: 17 %

Intérprete: 83%

Misica erudita: 20%

Musica popular: 80%

IDENTIFICACOES - Brasil: 39%

NP° de discos: 4

Latina: 19% E.U.A: 31%

DECADA DE 1990
NP° de faixas: 46

Outras: 11%

Compositor: 20 %

Intérprete: 80%

Misica erudita: 7%

Musica popular: 93%

IDENTIFICACOES - Brasil: 46%

N° de discos: 92

Latina: 2% E.U.A: 46%

N° de faixas: 900

Outras: 6%

Compositor: 13%

Intérprete: 87%

Musica erudita: 40 %

Musica popular: 60 %

IDENTIFICACOES -  Brasil: 28%

Latina: 15% E.U.A: 35%

Outras: 22%
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e Analise dos dados

1. Gravadoras.

O primeiro dado e a ser ressaltado é que toda a discografia de Laurindo
Almeida foi langada, principalmente, por duas gravadoras, ambas californianas. So elas:
Capitol Records (predominado nas décadas de 1950 e 60) e a Concord Jazz Records
(predominando nas décadas seguintes: 1970; 1980; e inicio dos anos 1990). Para se ter
uma idéia do porte destas gravadoras, basta dizer que a Capitol Records 7! teve em seu
selo de lancamentos bandas como os Beatles, Pink Floyd e Beach Boys, ¢ também
abrigou artistas/cantoras pop, como Tina Turner. A Concord Jazz Records 72, por sua
vez, renomes do jazz, em suas varias vertentes, como Tonny Bennet, David Brubeck,
George Benson e Chick Corea, dentre outros. Dos 92 discos de Laurindo classificados,
51 deles (54%) foram langados por elas; 34 (36%) pela Capitol Records, e 17 (18%),
pela Concord Jazz Records, ficando os demais 41 discos (46%) lancados por gravadoras
(ndo menos importantes) como a Word Pacific Records, Warner Bros, Orion Records,

Epic e Atlantic Records, entre muitas outras.

2. Compositor e intérprete.

Também logo “salta aos olhos” a discrepancia entre a produc¢do musical de
Laurindo Almeida como compositor e como intérprete. Das 887 faixas contidas nestes
92 discos classificados, apenas 115 sio autorais (13%); contra 772 como intérprete
(87%). Atribuimos como um dos fatores que resultaram neste indice um outro dado
que na esteira da invisibilidade historiografica, também passou ao largo. Qual seja:
trata-se de um musico com uma carreira substancial na musica de concerto — ja
haviamos ressaltado em topico especifico. Indo as contas: destas mesmas 887 faixas

b

356 delas (40%) estao relacionadas a este meio de producdo musical; cobrindo o

! Fundada, em 1942, por Johnny Mercer (renomado cantor e compositor estadunidense) e, posteriormente
(1955) incorporada, com 96% das agdes, pela britanica EMI “Electric and Musical Industries 1.td”.

7 Fundada em 1972 (como uma ramificacio do Festival de Jazz de Concord) por Catl Jefferson, dono de uma
concessionaria de carros e fa de jazz.
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violonista, como intérprete, boa parte de todo o repertério para o violao do século XX.
Fato que faz jus a sua propria afirmacdo de que era “um artista classico que toca todos
os grandes mestres etc...” (REBELLO, 1980). Ou seja, enquanto as poucas informagdoes
sobre Laurindo Almeida correntes em nossa historiografia caminhavam no sentido de
incutir a idéia que o musico passara a ser reconhecido nos EUA como musico de jazz
(0o que nao deixa de ser verdade, afinal, entre outras coisas as demais 531 faixas (60 %)
demonstram isto), Laurindo também acumulava prémios na mdusica classica. Outro
detalhe: ¢ na década de 1950 (a primeira vivendo nos Estados Unidos) que sua
producido voltada a musica de concerto ¢ mais volumosa do que a voltada a musica
popular; das 181 faixas contidas em 18 discos lancados nesta década, 98 delas (55%)
relacionam-se a musica classica, com especial destaque a obra de Villa-Lobos e
Radamés Gnattali. Dado este que em nosso entendimento demonstra duas coisas:
primeiro que nos EUA — ao contrario do Brasil — ja havia uma industria fonografica
destinada a absorver mercadologicamente este tipo de producdo musical; e segundo,
também o interesse de Laurindo Almeida na divulgacao da musica erudita brasileira e,
conseqiientemente, na manutengao de seu vinculo com a identidade nacional no campo
da musica de concerto, até como um elemento distintivo. Alids, em sua obra autoral
(seja na musica erudita ou popular) este vinculo com as “coisas do Brasil” ¢é bastante
evidente; a comegar das 35 faixas — dentre as 115 composi¢des autorais (ou seja: 30%) —
que ja fazem mencdo tanto a géneros e estilos brasileiros quanto a regides geograficas
de nosso pafs, logo nos titulos. Um detalhe: muitas destas faixas encontram-se
relancadas em diferentes discos, fato que na somatoria total engordaria sobremaneira a
porcentagem do indice relativo ao vinculo de Laurindo com a identidade nacional
brasileira no ambito composicional. Sio exemplos: Brazilliance (1949); Baa-too-kee (1953);
Crepiisculo em Copacabana (1957); Choro e batugue (1961); Rio rbapsody (1962); Carioca hills
(1962); Harlem samba (1963); Sunset baiao (1963); Sarah’s samba (1964); Twilight in Rio
(1964); Berimban carioca (1974); Recife of love (1977); Concerto a brasileira (1980); Amazionia
(1983); Baiao (1985); Samba de break (1991), entre muitas outras.
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3. Identificagoes.

Quanto as identificacdes, de forma geral, nota-se que nao ha discrepancias
exorbitantes entre elas. Daquelas 887 faixas, 251 (28%) se referem a identificacao
brasileira; 136 delas (15%) a latino-americana; 308 (35%) a norte-americana; e, por fim,
192 faixas (22%) a outras identificagdes. Mas ha algumas consideragoes a serem feitas!

Além de estar na década de 1950 a maior concentracio da obra de Laurindo
Almeida relacionada a musica de concerto, é nela também que o violonista,
quantitativamente, possui um maior indice estatistico de identificacGes brasileiras.
Daquelas 181 faixas langadas na década, contidas em 18 discos, 75 delas (41%) tém
vinculo com a identidade nacional, enquanto somente 15 faixas (8%) vinculam-se a
identificagdo norte-americana. Em resumo, para um musico rotulado logo de
americanizado, tal indice demonstra que, nesta década, a sua relacio com a musica dos
Estados Unidos, em disco, é bastante inexpressiva. Ja a identificacao latino-americana,
por sua vez, ¢ mais representativa: somam 52 daquelas 181 faixas, ou seja, 29% do total
da década. A explicagao disso ¢, alids, bastante obvia: Laurindo procurou inserir-se no
mercado fonografico pan-americanista, a exemplo do que fizera, concomitantemente,
no mercado cinematografico. Analogo a figura iconica do Jatin lover, o muisico comega a
se auto-referenciar como um /atin guitar. Sao diversos os discos que remetem a esta
idéia: Vistas D’Espana (1950); Suedios (1951); Latin melodies (1953); Guitar music of latin
america (1956); Duets with the spanish guitar (1958); 1illa-Lobos, music for the spanish guitar
(1959). Na década de 1960, idem: Danzas! (1960); The spanish guitar of Lanrindo Almeida
(1960); Reverie for spanish guitars (1962); Contemporary creations for spanish guitar (1962); Guitar
music of spain (1965); etc...
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Ja na década de 1960, de fato, a identificagdo norte-americana é preponderante.
Das 354 faixas contidas em 35 discos langados no periodo, 173 gravacdes (49%) sao
relativas a tal identificacdo, restando 55 faixas (15%) a brasileira; 52 (14%) a latino-
americana; e 74 (22%) a outras identificagoes. Porém, facamos algumas ressalvas
quanto a esta preponderancia. Em primeiro lugar, muitos destes discos nio estdo
ligados propriamente ao repertorio jazzistico; e também nio foram concebidos
“artisticamente” (pelo menos no sentido classico do termo, ou seja, pensados a partir
de uma perspectiva essencialmente estética — prerrogativa da “obra de arte”). As capas

ja dao indicios do viés que eles carregam.

Outros, por sua vez, também ligados a musica de cinema:
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Em segundo lugar, tomando carona no sucesso da bossa-nova nos EUA,
Laurindo Almeida langou uma série de discos em que, ndo raras vezes, tocou musica
americana (e também de outras nacionalidades), porém, com ritmo de bossa-nova. Os

quatro albuns abaixo sio ilustrativos deste procedimento:

O Guitar from Ipanema, mencionado por Tom Jobim logo na introdug¢ao da tese,
merece destaque: foi o unico disco de Laurindo voltado a musica popular contemplado
com o préemio Grammy, em 1964, na categoria “Melhor Performance de Jazz”,
concorrendo, na ocasido, com icones como Miles Davis, Quince Jones e Gil Evans,
entre outros. A bem da verdade, dentre os quatro albuns também ¢ o unico que de fato,
compdOe-se em maior parte de musicas brasileiras. Os demais sio compostos,
principalmente, do cancioneiro norte-americano, muito embora neles a “brasilidade”,

como dito acima, também seja bastante presente como um artificio a diferenciacao.
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Ainda nos “embalos” da bossa-nova em terras americanas, a Word Pacific
Records (respaldada por Laurindo Almeida) relanga no inicio dos anos 1960 a série
Brazilliance, original de 1953, a qual alguns acreditam tratar-se de um marco na fusio de
musica brasileira e jazz — conforme sera demonstrado no tépico seguinte. O motivo:
conjectura-se que para a gravadora tratou-se de uma medida, sobretudo, mercadologica;
ja para Laurindo (além da possibilidade de aquisi¢io de uma fatia do bolo em ddlares),
talvez uma oportunidade de mostrar que essa bossa nao era tio nova, como muitos

queriam fazer crer.”

1961 1962 1963

Ou seja, embora tenha sido preponderante a identificagdo norte-americana na
década de 1960 (somando 49% de sua producdio em disco na década) ha de se
considerar também que, muito provavelmente, fora justamente nos anos 60 que
Laurindo Almeida mais se beneficiou por ser um musico brasileiro vivendo nos
Estados Unidos — dado o interesse dos americanos pela musica brasileira, em especial,
pela bossa-nova. Lembremos novamente que o seu ingtesso — por volta de 1963/64 —
no The Modern Jazz Quartet (ndo apenas como um integrante, mas como um frontman)
se deu, entre outras coisas, por conta disso. O ja mencionado album Collaborations: The

modern Jazz Quartet with Lanrindo Almeida, ilustra o fato:

7 Em depoimento ao documentario Lanrindo Almeida: “Muito Prazer”, Carlinhos Lyra comentou que “apés o
concerto do Carnegie Hall, em 1962, de repente apresentou-se o grande violonista brasileiro Laurindo Almeida
para conversar com a gente, para nos parabenizar, e fol muito generoso porque o concerto foi uma droga. Entio
ele disse a mim: ‘O Carlinhos, esse negdcio que vocés estao dizendo que é bossa-nova eu ja fago aqui nos Estados
Unidos ha muito tempo!”” (DOURADO, 1999).
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1. Silver (John Lewis)

2. Trieste (John Lewis)

3. Valeria (John Lewis)

4. Fugue in A Minor (J. S. Bach)

5. One Note Samba (Newton Mendonga/Tom Jobim)
6. Foi a Saudade (Djalma Ferreira)

7. Concierto De Aranjuez (Joaquin Rodrigo)

ALMEIDA, Laurindo. Collaboration: The Modern Jazz Quartet with Laurindo Almeida.
USA: Atlantic Records, 1964. 1 disco sonoro n°® SD-1429, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

Imaginamos que numa tentativa de “repetir” o feito de Getz/Gilberto, de 1964 74,

Laurindo lanca dois anos depois, em 1966, o Stan Getz with Guest Artist Lanrindo

Almeida, composto essencialmente de musicas brasileiras arranjadas para violdo solo e

saxofone. Infelizmente nao foi possivel saber mais detalhes sobre a vendagem do disco.

Nao obstante, dentro desta vertente hibrida entre samba e jazz, trata-se de uma “obra

prima” na discografia de Laurindo Almeida.

1. Menina Moga (Young Lady) (Luiz Antdnio)

2. Once Again (Outra Vez) (Tom Jobim)

3. Winter Moon (Lautindo Almeida/Portia Nelson)

4. Do What You Do, Do (Lautindo Almeida/Jeanne Taylor)
5. Samba da Sahra (Sahra's Samba) (Laurindo Almeida)

6. Maracatu-Too (Stan Getz)

7. Corcovado (Tom Jobim)

ALMEIDA, Laurindo.; GETZ, Stan. Stan Getz with Guest Artist Laurindo Almeida. USA:
Verve Records, 1966. 1 disco sonoro n°® V-8665, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

™ Disco lancado como resultado da parceria entre Jodo Gilberto e o saxofonista americano Stan Getz
(sabidamente um aficcionado por musica brasileira), com participa¢io especial de Tom Jobim e Astrud Gilberto.
Aclamado como um dos discos mais importantes do século XX por revistas especializadas como Billboard e
Roling Stone, o album — além de ter recebido inumeros prémios, dentre eles o Grammy de melhor disco do ano —

vendeu mais de um milhdo de cépias nos EUA.
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Em terceiro e dltimo lugar, também ¢é preciso ressaltar que na década de 1960,
40% da produgao musical de Laurindo Almeida em disco se relaciona a musica de
concerto; daquelas 354 faixas contidas em 35 discos, 141 delas sao voltadas ao
repertério erudito. Ja haviamos informado que (entre dezesseis indicagoes) todos os
cinco prémios Grammy que o violonista recebeu ao longo de sua carreira sao relativos
aos discos lancados nesta década, e quatro deles voltados a musica classica. Em suma,
quantitativamente a identificacio de Laurindo com o repertério norte-americano nos
anos 1960 — entre as quase cinco décadas de discos langcados — é proporcionalmente
maior, entretanto, ao contririo do que se pensa, ¢ no repertério erudito que

qualitativamente o musico mais ganhou destaque. Sdo estes os discos:

1960 1961 1962

Prosseguindo, nos anos 1970 o primeiro dado que nos chama a aten¢io ¢ o
“quase” abandono da identificacdo latino-americana; nas décadas anteriores (1950 e 60),
tdlo marcante na discografia de Laurindo Almeida. Das 191 faixas contidas em 23
discos, somente 9 faixas (5% do total delas) estdo ligadas a tal identificacdo.
Conjecturamos que a partir daf, estar associado a uma identidade “pan-americanista” ja

nao representava mais para o violonista um recurso “mercadolégico”, ou seja, uma

possibilidade de melhor inser¢ao, tanto na inddstria fonografica quanto na

75 . N . . . , L. . A .

Dois prémios Grammy envolvem Reverie for Spanish Guitars: além do préprio disco ter faturado o prémio,
uma das faixas — a j4 mencionada Discantus — foi premiada na categoria “Melhor Composi¢io Contemporinea de
Musica Classica”.
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cinematografica, como fora até entdo. A bem da verdade, ¢é preciso dizer que a esta
altura dos acontecimentos Laurindo Almeida ja era um musico/artista consagrado,
tanto nos Estados Unidos quanto na FEuropa. Tal reconhecimento (em dimensdes
globais) se deu cada vez mais ao longo dos anos, a despeito de qualquer tipo de
vinculacao identitario-musical.

Assim como o ocorrido nas décadas anteriores, sua produgdo musical
relacionada ao repertorio erudito e popular é quase meio a meio. Daquelas 191 faixas
contidas em 23 discos, 100 delas (55%) estio ligadas a musica popular e 91 (45%) a
musica de concerto. O detalhe é que nesta década — diferentemente das anteriores —,
dentre as demais identificacoes, sua identificacdo com o repertorio europeu e de outras
localidades (além do eixo das américas) é bastante expressiva, somando 64 faixas (33%)
do total da década, equiparando em “pé de igualdade” com a norte-americana: 63 faixas
(ou seja, os mesmos 33%); e ganhando da brasileira: 55 faixas (29%). J. S. Bach —
dentre outros “compositores de peso” Euro-Ocidentais — figura entre os mais gravados

por Laurindo Almeida neste periodo. A exemplo desses discos:

1970 1971 1973

Um outro acontecimento que figura como determinante para equiparagdo entre
as identificagdes brasileira e norte-americana — inclua-se ai, também, aquela ligada ao
repertorio classico — € a consolidagdo, a partir da segunda metade da década, do grupo
liderado por Laurindo denominado L.A. Four, cuja prerrogativa estética, conforme

mencionado anteriormente, era exatamente a fusao desses trés universos musicais. Sao
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mais de 10 discos lancados durante a sua existéncia, sendo que sete, dentre estes,

circunscritos praticamente a segunda metade dos anos 1970.

1974 1976 1977

1978 1978 1979

O exemplo abaixo ¢ bem ilustrativo: além do classico Concerto de Aranjuez,
Tom Jobim, Sonny Rollins ¢ C. P. Emanuel Bach na mesma “salada pés-moderna”,

conforme atentatava Garcfa-Canclini na primeira parte do trabalho.

1. Dindi (Jobim)

2. Rainbows (Bud Shank)

3. Rondé Expressivo (Carl Philipp Emanuel Bach)
4. Manteca (Gillespie / Walter Fuller)

5. St. Thomas (Sonny Rollins)

6. Concierto de Aranjuez (Joaquin Rodrigo)

ALMEIDA, Laurindo. The L. A. 4 California: Concord Jazz Records, 1976. 1 disco sonoro n°
CJ-18, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.
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Nos anos 1980, das 115 faixas contidas em 12 discos, 92 destas se relacionam
ao repertoério popular, contra 23 a musica de concerto — diferentemente das décadas
anteriores, nas quais os indices eram mais equanimes. J4 no tocante as identifica¢des,
a brasileira (assim como na década de 1950) ¢ a mais representativa, somando 45
(39%), daquelas 115 faixas; na sequéncia vem a norte-americana, com 306 faixas (31%);
a latino-americana, com 22 faixas (19%); e por ultimo, as outras identificaces, com 12
faixas (11%). Logo no inicio da década, o Laurindo Almeida — First Concerto for Guitar and
Orchestra, de 1980 (como compositor de musica erudita, sua obra de maior envergadura)

da lugar de destaque a identidade nacional brasileira:

1. First Concerto for Guitar and Orchestra: Moderato
2. First Concerto for Guitar and Orchestra: Larghetto
3. First Concerto for Guitar and Orchestra: Cadenza
4. Concerto a Brasileira (N°4) for Guitar and Strings: Andantino

5. Concerto a Brasileira (N°4) for Guitar and Strings: Allegro
Moderato

6. Concerto a Brasileira (N°4) for Guitar and Strings: Lento
7. Concerto a Brasileira (N°4) for Guitar and Strings: Ritmado

8. Lobiana for Guitar and Strings: Cantilena and Batucada

ALMEIDA, Laurindo. First Concerto for Guitar and Orchestra. California: Concord Jazz
Records, 1980. 1 disco sonoro n® CC-2001, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

Na musica popular, também nesta década, além da manuten¢ao do L.A. Four
(grupo em que o repertério brasileiro esteve sempre presente), mais um acontecimento
figura como responsavel pela preponderancia da identificacdo brasileira na discografia
de Laurindo Almeida. A saber: a parceria entre Laurindo e o também violonista norte-
americano Charlie Byrd — um admirador confesso de nossa musica popular em suas
varias vertentes, géneros e estilos —, ja anteriormente mencionada. Somam quatro o
numero de discos lancados nos anos 1980. Sao eles: Bragilian Sounl (1981); Latin Odyssey
(1983); Tango (1985); e Music of the Brazilian Masters (1989), este ultimo com participagao
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do violonista Carlos Barbosa-Lima — outro musico brasileiro radicado nos Estados

Unidos, um tanto esquecido em terras brasileiras.

1. Escorregando (Ernesto Nazareth)

2. Ainda me Recordo (Pixinguinha)

3. Rosa (Pixinguinha)
4. Baia (Ary Barroso)
5. Didi (Laurindo Almeida)

6. Retratos (Photographs): Pixinguinha/Ernesto
Nazareth/Anacleto Madeiros (Radamés Gnattali)

7. Retratos (Photographs): Ernesto Nazareth (Radamés Gnattali)
8. Retratos (Photographs): Anacleto Madeiros (Radamés Gnattali)
9. Invocation to Shango (Radamés Gnattali)

10. Forest of the Amazons: Veleiro (Villa-Lobos)

11. O Boto (Tom Jobim)

12. Valsa de Esquina, N° 8 (Francisco Mignone)

13. Modinha (Francisco Mignone)

14. Vou Vivendo (Benedito Lacerda /Pixinguinha)

15. Weekend Cruise to Catalina (Charlie Byrd)

16. Promises (B. Trzetrzelewska/D. White - P. Ros)

ALMEIDA, Laurindo; BYRD, Charlie; BARBOSA-LIMA, Carlos. Music of the Brazilian
Masters. California: Concord Jazz Records, 1989. 1 CD n° 4389.

A produgiao musical de Laurindo Almeida nos anos 1990 (tendo em vista as
décadas anteriores) é bem reduzida. Até mesmo por conta da idade ja um tanto
avancada e, também, muito provavelmente pelo do cancer (leucemia) diagnosticado.
Sdo 46 faixas contidas em 4 discos, voltados quase que na sua totalidade a musica
popular: 43 delas (ou seja, 93% do total), contra somente 3 faixas (7%) relacionadas a
musica erudita. Quanto as identificagoes, a brasileira e a norte-americana disputam meio
a meio: 21 faixas (46%) para cada uma delas; estando as demais identificagoes (latina e
outras), com numeros infimos. A bem da verdade, discos de carreira sdo somente dois:
Outra V'ez, (1991), e The Naked Sea (1995) — este dlimo em parceria com Danny
Welton, gravado duas semanas antes de seu falecimento, em 26 de julho de 1995. Os
dois outros sao book transcripts (com Cds anexados) com musicas arranjadas para violao
e voz, intitulados Prazse Every Morning e Brazilian Reflections (este composto basicamente

de cangoes folcloricas brasileiras), lancados no ano seguinte a sua morte:
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Entretanto, tanto nesta década de 1990 quanto na seguinte (2000), nao faltaram
coletaneas e relancamentos, em nossas contas: por volta de onze, entre discos e Cds
(como ¢ de praxe as gravadoras langarem post-morters), que compdem um “mosaico
sonoro” dos varios momentos e tendéncias que permearam a vasta obra musical de

Laurindo Almeida gravada em disco. Sao exemplos:
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Por fim, acreditamos que ao trazer a luz o teor de sua obra lancada em disco,
como parte fundamental no processo de composicao de seu perfil identitario-musical,
também tenhamos contribuido para torna-la mais conhecida em terras brasileiras. Em
duas ocasides, quando, em entrevista, lhe perguntaram a respeito da vendagem de seus
discos no Brasil, Laurindo disse coisas semelhantes. Ao Jornal do Brasi/ (Caderno B), de
2 de julho de 1977, em artigo intitulado “Laurindo Almeida, 30 anos nos EUA fala de

cadeira” :
Julgando pelos relatérios de direitos autorais que recebo... Vejo la: Japao,
Australia, Nova Zelandia, Franca, Portugal e outros; todos com 6timas
quantias. L4 no fim, vem o Brasil: um tostdo, dois tostdes. Gostaria muito de
que as coisas mudassem 1a sob o ponto de vista artistico (BOCANERA,
Silio).
Na segunda ocasiao, para O Estado de Sao Paulo, de 23 de novembro de 1980,

em artigo intitulado “Do jazz a musica popular e erudita: a trajetoria de Laurindo

Almeida”:

Mensalmente, quando recebo os comprovantes da Ascap, entidade
arrecadadora no mundo inteiro, é¢ com dor no cora¢io que noto que ali estio
incluidos varios paises, menos o meu (REBELLO, Gilson).

No proximo tépico sera retomada a tal polémica em torno do violonista e a
bossa-nova, visto que as poucas mengoes a Laurindo Almeida nos livros de historia da
musica popular brasileira estdo, relacionadas, em maior parte, a ela — conforme ja
ressaltado na introducdo. Portanto, como parte da revisao historiografica sobre o
musico, fez-se necessario, em sintese, retoma-la. Ademais, neste topico também ja estio
contempladas, de maneira introdutodria, determinadas estruturas musicais e concep¢ao
estética que diante de sua recorréncia, tomamos como caracteristicas do perfil

identitario musical do violonista. Vejamos!
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2.2.2 “Precursido” ou “apropriagido”: sera que € nova essa bossa?

E consenso entre os historiadores que o marco inicial da bossa-nova deu-se
com o lancamento do LP Chega de Sandade, pelo cantor e violonista Jodo Gilberto, em
marco de 1959. Nele, conforme Medaglia, “se concentravam, da maneira mais rigorosa
¢ dentro do mais refinado bom gosto, os elementos renovadores essenciais que a
musica popular brasileira urbana exigia naquele exato momento, em sua vontade de
assimilacao de novos valores” (@pud CAMPOS, 1974, p. 75). Nao obstante, também ¢
consenso entre os mesmos historiadores que o advento da bossa-nova se deu como “o
resultado de elaboragdes estéticas que vinham ocorrendo desde as décadas anteriores,
que representam mais propriamente um momento de confluéncia de tragos, estilos e
tendéncias do que uma ruptura surgida na esteira de algo absolutamente novo”
(GAVA, 2002, p. 25). Portanto, agora recorrendo a Medaglia:

As tentativas feitas até agora no sentido de se buscar as verdadeiras rafzes do
movimento tém atribuido, na maioria das vezes, a artistas cuja atuagio

musical antecedia em alguns anos ao advento do novo estilo, a funcao de
precursores (apud CAMPOS, 1974, p. 79).

Segundo Jairo Severiano e Zuza Homem de Mello, seriam eles os precursores:
os cantores Lucio Alves, Déris Monteiro, Silvia Telles, Luis Claudio, Agostinho dos
Santos, o conjunto vocal Os Cariocas e Dick Farney (também pianista); os musicos
Chiquinho do Acordeom, Johnny Alf, Luis Bonfa, Moacir Santos, Jodo Donato e Paulo
Moura; os compositores/cantores Tito Madi, Dolotes Duran e Billy Blanco; o
arranjador Lindolfo Gaya; e, naturalmente, Antonio Carlos Jobim, Vinicius de Moraes,
Joao Gilberto, Newton Mendonga e Carlos Lyra, com papel decisivo na criagio da
bossa-nova. Porém, logo ressaltam: “Vindos da época anterior, também devem ser
incluidos entre os precursores o maestro Radamés Gnattali e os musicos Garoto,
Valzinho, Laurindo Almeida e Osvaldo Gogliano ‘Vadico™ (1997, Vol. 1, p. 241).
Entretanto, a afirmacdo de que Laurindo Almeida deve ser incluido entre os
precursores da bossa-nova, embora recorrente, nao ¢ uma unanimidade entre os

pesquisadores brasileiros, motivo pelo qual gerou-se uma controvérsia acerca de sua

126



contribuicio nas origens do entio novo estilo. Para alguns autores, Laurindo foi
realmente um de seus precursores. Para outros, sua maior contribuicdo — niao obstante a
sua importancia nas origens da bossa-nova — estaria na difusio da musica popular
brasileira no exterior. Para outros ainda, nem uma coisa e nem outra.

Em extensos 2 capitulos do mencionado livto Laurindo Almeida: dos trilhos de
Miracatu as trithas em Hollywood, esta questao polémica ja foi devidamente tratada.
Contudo, o que propomos a partir deste momento é que, a partir de uma pequena
sintese do que foi ja feito, somado a novas leituras, possamos avancar um pouco mais

na reflexao sobre o assunto.

e A paternidade do entdo “novo estilo”

José Ramos Tinhoriao, em um tépico, intitulado “Os pais da bossa-nova”, de seu
livto Miisica popular: um tema em debate, afirma: “Filha de aventuras secretas de
apartamentos com a musica norte-americana — que ¢, inegavelmente, a sua mae — a
bossa-nova, no que se refere a paternidade, vive até hoje o mesmo drama de tantas
criancas de Copacabana, o bairro em que nasceu: nio sabe quem ¢ o pai” (1966, p.25).

E acrescenta:

Até pouco tempo, os personagens desta historia de amor pelo jazz eram tdo
obscuros e ignorados que se pode dizer que o pai da novidade seria um
“Jodo de Nada”, e ela — a Bossa Nova — uma “Maria Ninguém”. Acontece
que, de uma hora para outra, a mie norte-americana da jovem bossa meio-
sangue resolveu reconhecé-la publicamente como filha, acenando-lhe com

uma heranga fabulosa de délares — em direitos autorais. (1966, p. 25).
Conforme argumenta Tinhordo, o pagamento de rgyalties pode e deve ser um
bom motivo para o surgimento de tantos candidatos predispostos a paternidade da
bossa-nova. Somado a isso, ser reconhecido como o pai de um género/estilo que
projetou a musica popular brasileira para o resto do mundo — ndo mais por um certo
conteudo exoético, mas sim estético-musical — certamente seria um privilégio para
1 st ~ : d 113 . 5 d ~ 1 b
qualquer musico. Quem nao gostaria de ser o “genitor” do entio novo estilor

Ironicamente, no caso de Laurindo Almeida — ao contrario do que se imagina — esta

polémica acabou dificultando, sobremaneira, o reconhecimento do valor de sua obra,

127



como um todo, em terras brasileiras. As linhas destinadas ao violonista na historiografia
da musica brasileira, em sua grande maioria, estio vinculadas a polémica em torno da
bossa-nova, fazendo crer que a sua importancia estivesse reduzida a simplesmente isso.
Fato que se revela um verdadeiro descaso, afinal de contas, além de ocasionar o
absoluto desconhecimento de sua carreira como concertista, diante de tantos prémios:
Grammies, Oscar’s e etc, ser um precursor da bossa-nova ja nao parece mais ter tanta
importancia.

De qualquer forma, a polémica existe: Ronald Purcell — musicélogo da California
State University, Northridge, conforme mencionado — e Leonard Feather — critico e
historiador da musica americana, autor da famosa The Biographical Enciclopédia do jazz
(edi¢do 1950, 60 ¢ 70) — sao enfaticos na afirmac¢do de que, embora Laurindo Almeida
nao vivesse mais no Brasil quando eclodiu o movimento musical, a gravacao de uma
série de discos com o saxofonista Bud Shank, em 1953/54, reeditados no inicio dos
anos sessenta com o nome Brazzlliance, foi precursora na fusao dos elementos ritmicos,
caracteristicos da musica popular brasileira, com o jazz norte-americano que,
posteriormente, daria forma a bossa-nova. 7© Purcell, para sustentar tal afirmagao,
argumenta que Laurindo teria dito a Leonard Feather que em uma visita ao Rio de
Janeiro, em 1957, teria levado os discos para seus amigos musicos ouvirem. Fato que
poderia ter tido alguma influéncia sobre os musicos pré-bossa-novistas. Também o
musicologo Tarik de Souza, em Brasi/ Musical, comenta esta hipotese: “Ha quem aponte
o berco da bossa fora do Brasil, nas experiéncias de fusio do violonista Laurindo
Almeida com o saxofonista Buddy Shank no LP Bragilliance, de 1952” (SOUZA, 1988,
p. 205). Mais adiante lembra:

Alguns situam este disco como precursor da bossa-nova. Desta forma, ela
teria nascido em berco yanke. O mais categérico ¢ o baixista do grupo de
Laurindo, Harry Babasin, que afirma ter preferido combinar o jazz ao baido
mais leve e gingante, usando um tambor de conga com escova (Idem, p.
214).

76 J4 haviamos ressaltado isso no tépico anterior. Todavia, para saber mais sobre o assunto, ver: FEATHER,
Encyclopedia of Jazz in the Sixties. New York, 1966; e PURCELL, Laurindo Almeida: Big Brother. Guitar Review n® 107
e 110.
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Souza, comentando a frase de Babasin — ainda que aparentemente descrente —,

da indicios de que estes discos podem mesmo ter circulado por aqui: “Ele acredita na

lenda de que as 25 copias de Bragilliance, emigradas com um Laurindo saudoso da

familia, teriam dado a partida a bossa cabocla” (Idem, ibidem).

O produtor musical Arnaldo de Souteiro — que segundo Ruy Castro, “parece

saber tudo da carreira internacional da bossa-nova” (CASTRO, 1990, p. 16). —, ¢ um

dos que acredita na importancia destes discos. Em depoimento ao documentario de

Dourado, afirma:

Em 1953, Laurindo e seu quarteto gravaram dois discos que sdo marcos
nessa colaboracio de jazz com musica brasileira. Foi a primeira vez,
realmente, que se improvisou jazzisticamente sobre ritmos brasileiros. E se
considerarmos a Bossa Nova uma fusio, basicamente, de ritmos brasileiros,
no caso o samba, com elementos jazzisticos, caracterizando-se pelo uso da
improvisagdo, o Laurindo Almeida foi realmente o grande precursor dessa
histéria (DOURADO, 1999).

Outros, também no Brasil, mesmo nio mencionando a série de discos

Brazgilliance, entendem que Laurindo Almeida foi — dentre tantos — um precursor do

novo estilo, sobretudo, em relacio ao uso de acordes provenientes do jazz. O bossa-

novista Oscar Castro Neves, em depoimento ao mesmo documentario, afirma:

E impossivel se falar de bossa-nova sem falar de Garoto, de Radamés
Gnattali, de Laurindo Almeida [..] nio sé porque o Laurindo era um
guitarrista de impecavel técnica, mas também porque era um guitarrista
moderno, ja com acordes de jazz, vivendo dentro do jazz. (Idem, 1999).

Para o maestro Julio Medaglia — ndo obstante a importancia do violonista nas

origens da bossa-nova — a maior contribui¢ao de Laurindo Almeida estaria na difusio

da musica brasileira no exterior. Em entrevista a mim concedida, Medaglia afirma:

Gerou-se uma polémica porque externamente ¢ possivel dizer que ele é o “pai
da Bossa Nova”. Afinal, as pessoas ndo conheciam os musicos brasileiros e
conheciam o Laurindo Almeida — que representava toda essa titmica
brasileira sofisticada em nivel de musica de camara. Entio quando ouviram a
Bossa Nova, acharam que era ele que tinha introduzido isso no Brasil,
porém, nio foi ele, ja existiam indmeros musicos aqui que montaram este
colchdo onde a bossa-nova foi implantada. Ele nio ¢ o pail Ele foi
importante, foi um excelente instrumentista de Bossa Nova, conhecia toda
musica de camara brasileira através do violao. Entdo, para um ouvido
estrangeiro pode parecer que foi ele que introduziu isso na musica popular
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brasileira. Mas ele ndo é o pai, ele é um dos pais, isso sim ¢é possivel dizer,
mas tanto quanto os outros violonistas, como o Garoto, Dilermando Reis e
tantos outros. (FRANCISCHINI, 2010, pp. 78,79).

Para Ruy Castro — uma das vozes divergentes — Laurindo Almeida nao foi nem
precursor nem difusor da bossa-nova nos EUA. Em sua obra Chega de Sandade: a histiria
¢ as historias da bossa-nova — livro dedicado, em parte, ao periodo que antecede a sua
eclosio no final dos anos 50 —, Castro nio o menciona em nenhum momento como
um dos protagonistas desse periodo 7. E pelos motivos 6bvios, ja mencionados pelos
musicélogos americanos: Laurindo ja estava morando nos EUA desde 1947, portanto,
nao fez parte do meio musical carioca dos anos 50, e, conseqiientemente, nao
participou das reunides nos “famosos” apartamentos de Copacabana, especialmente o
de Nara Ledo, onde o movimento musical foi germinado. Em seu livro A onda que se
erguen no mar: novos mergulhos na bossa-nova, Ruy Castro, falando da génese do novo estilo,
afirma que por mais que se vincule a origem de alguns ritmos a certos nomes, como a
valsa a Johann Strauss II, o rag-time a Scott Joplin, o boogie-woogie a “Pine Top”
Smith, eles ndo foram seus unicos criadores. Sendo assim, argumenta que “seria mais
justo dizer que foram eles que sintetizaram a contribui¢do de muitos que vieram antes
deles” (2001, p. 266), lembrando que o mesmo se deu quanto a batida da bossa-nova,
criada por Jodo Gilberto, em 1958 — com a diferenca que neste caso ha registros
oficiais. O historiador afirma ainda que os elementos dessa sintese, promovida por
Joao, foram “praticamente tudo que se criara em musica popular brasileira nos trinta
anos anteriores, ou seja, desde 1928” (Ibidem, idem), portanto, ndo se opoe a tese da
existéncia de precursores, fazendo uma lista de inumeros cantores, compositores,
letristas, instrumentistas ¢ arranjadores sem os quais nao haveria Joio Gilberto.
Segundo Castro, o proprio Joao Gilberto, nas poucas vezes que tocou no assunto,
afirmou que nio existiu um “come¢o”, e sim um processo (Idem, p. 268). Com relacdo

a Laurindo Almeida — ndo citado na lista — Ruy Castro afirma que sua carreira de

770 periodo 1946-1957 funciona como uma espécie de ponte entre a tradicio ¢ a modernidade em nossa musica
popular. Nele convivem veteranos da época de ouro (1929-1945), em final de carreira, com iniciantes que em
breve estardo participando do movimento Bossa Nova. (SEVERIANO, Jairo. & MELLO, Zuza Homem de.
1997, p. 241).
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sucesso nos EUA foi uma vitéria pessoal e ndo da musica brasileira — assim como seria
a de Dick Farney se tivesse persistido em Nova York, e nio retornado ao Brasil em

1948, apenas dois anos depois de sua partida:

Laurindo Almeida tornar-se-ia um “nome”, mas ndo por tocar musica
brasileira — consagrou-se em 1948 na orquestra de Stan Kenton e depois
apareceu em varios filmes tocando swings e flamencos (Idem, p.110. Grifo
Nnosso).

Castro faz esta afirmagdo para ressaltar que somente ap6s o advento da bossa-
nova, a musica popular brasileira tornou-se produto de exportacdo para os EUA e resto
do mundo.’® Antes dela, qualquer musico que aspirasse uma carreira em solos
americanos — por exemplo — teria poucas chances de estabelecer-se. F neste sentido
que afirma que a carreira de Laurindo Almeida foi uma vitéria pessoal, visto que, como
bem salienta o autor, Laurindo foi “o tnico musico brasileiro daquela época a firmar-se
nos Estados Unidos” (Idem, ibidem).

Isto posto, vejamos agora a opinido do préprio protagonista desta historia, que,
ao ser questionado acerca da polémica — quando entrevistado por Gilson Rebello, do

jornal O Estado de Sao Panlo, em 1980 —, afirmou:

Acho — diz Laurindo — que tal afirmacio deve partir dos criticos, porque é s6
ver a musica que eu fazia jd no inicio da década de 50, pois existem varios
discos gravados. (REBELLO, 1980).

Com o proposito de obter uma visio mais objetiva a respeito desta polémica
criada em torno de Laurindo e a bossa-nova, e, atendendo sua propria sugestio, o livro
traz a analise de seis composi¢Oes de sua autoria, lancadas entre 1949 e 1959 — marco
histérico da bossa-nova — no intuito de identificar a existéncia de estruturas musicais
que ja preconizavam a concepgao estético-musical do entdo novo estilo, sobretudo no
que diz respeito as questdes de harmonia. Para este momento, como sintese, foi
separada a segdo A do choro Bragilliance — faixa que integra o disco Concert Creation for
Guitar, langado nos EUA, em 1949 —, visto que trata-se de um bom exemplo daquilo

que pudemos concluir por meio da andlise musical.

7 Esta idéia de Castro que a bossa-nova é o primeiro produto de exportacio musical brasileiro para os EUA e
resto do mundo, em nosso entendimento, nio ¢ bem verdadeira. Ja citamos o caso de Caldas Brabosa em
Portugal, e, além disso, lembremos do maxixe na década de 1910 e do baido na de 1940; géneros “genuinamente”
brasileiros que também ja eram exportados para o estrangeiro.

131



e Brazilliance (1949)

Trata-se de um choro para violao solo, em sua forma prototipica A/B/A/C/A,
mantendo a seguinte relagao tonal entre as se¢des: Secio A em Dd maior; Segao B na
relativa Ld menor; e Se¢do C na subdominante Fa maior. A se¢io A contém duas partes

de oito compassos: a e a’, ambas em forma de sentencgas. Sentenca a:

Fig. 1 (Sub V) a - v
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Conclusio

O inicio desta sentenca (Fig.1) ¢ construido conforme o modelo-padrio: uma
frase inicial de dois compassos e a sua repeticdo transposta. O projeto harmonico
consiste em duas cadéncias II — V, primeiramente em dire¢ao ao I grau no compasso 2,
e posteriormente em dire¢ao ao I1I grau no compasso 4. Na primeira cadéncia rumo ao
acorde de tonica, destaca-se o 114 7: sobre a triade de Ré bemol, em estado fundamental —
trfade napolitana —, sdo acrescentadas mais duas notas, S/ e M7 contudo, se
enarmonizarmos a nota Sz, para Dd bemol, teremos um acorde maior com 7* menor e 9*

aumentada sobre o II grau (Na musica erudita, classificado como acorde de 6*
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aumentada. Na musica popular, como dominante substituto do V7). O proximo
encadeamento, em dire¢ao ao III grau, acontece via cadéncia de dominante secundario.
Notemos que o VII grau ¢é transformado em um dominante individual do III grau, que,
por sua vez, também ja aparece alterado, numa espécie de preparagdo a conclusio. Ja
no que diz respeito a melodia, ela é construida em maior parte sobre as dissonancias
dos acordes, localizadas principalmente nas “cabec¢as” de cada compasso.

A conclusio — compasso 5, figura 2 — ndo se enquadra no modelo
convencional, tanto em decorréncia do nao uso de fragmentos ritmicos e melédicos
oriundos do bloco inicial da sentenca, quanto em decorréncia do encadeamento
harménico, de modo geral, finalizado no I, V ou III grau da tonalidade. Neste caso,
trata-se de um grande trecho na regiado da subdominante, em suas possiveis
configuracoes. Inicia no Dm (relativo da subdominante); em seguida vai para o Fm
(subdominante menor); no segundo acorde do compasso 6 para o Eb®, um II alterado
(trata-se, na verdade, de um D7 9b com a fundamental subentendida); e por fim, para o
Ab 7/11# no 2° tempo do compasso 8 (também o II em sua configuracio Sub V de
D7).
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A 2% sentenca da secao A, a’ (Fig. 3), comeca com a repeticdo dos dois
primeiros compassos de a. Todavia, com a insercio da nota I.d bemo/ a partir do
compasso 11, inicia-se um caminho para regido da subdominante menor. Veja que no
compasso 12 ha um tritono paralelo entre Fd e Dd bemol (tritono de G7, com o S7
enarmonizado) e M e 87 bemol (tritono de C7) indicando que a conclusio de a’se dara,
de fato, na regidao da subdominante menor. Como este bloco conclusivo é precedido de
um encadeamento em dire¢ao ao Fm, seria natural que o primeiro acorde dele fosse o
proptio, entretanto, inicia com um Dm7/b5 na “cabeca” do compasso 13. Na verdade,
podemos encara-lo como uma simples inversio de um Fm6. Fato que vem a se
confirmar no segundo acorde, quando a disposi¢ao das notas ¢ alterada, e mantida
numa sucessio de acordes menores com 6°, rumo a cadéncia de finalizacio da
conclusao, desta vez, seguindo o modelo-padrio com a reafirmacido da tonalidade

inicial no compasso16.

e Conclusio da analise e outras consideragdes

Por meio da analise da parte A do choro Bragilliance, fica evidenciado uma das
caracterfsticas mais marcantes nas composi¢oes de Laurindo Almeida. Qual seja: o
predominio do pensamento harmonico sobre todos os demais parametros musicais.
Niao s6 pelo uso de dissonancias acrescentadas: 62, 725, 92, 1125 ¢ 132, sobre uma base
formada por um tetracorde, como também pela maneira em que a tonalidade ¢
estendida em sua quase totalidade, através de cadéncias de dominantes secundarias,
diminutos (em grande recorréncia e das mais variadas formas), acordes de 6* aumentada
(subV), acordes com relages oriundas, tanto da subdominante maior e menor, quanto
da relativa menor da tonalidade. A bem da verdade, em tudo semelhante 2 maneira em
que se estruturaria a harmonia da musica popular brasileira a partir da bossa-nova.

Nao obstante, em nossa visao, o grande problema nao ¢ exatamente se Laurindo
Almeida foi, ou nao, precursor da bossa-nova. Mas sim, a propria nogao de precursor a
qual os autores mencionados recorrem no intuito de estabelecer uma escrita

historiografica em termos de linha evolutiva, expressa, neste caso, em forma de um
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crescente processo de “sofisticagao” harmoénica que a musica popular brasileira veio
sofrendo desde os anos 1930 — ndo s6, mas, sobretudo, por influéncia do jazz. 7 Em
contraponto a este tipo de escrita, recorreremos novamente a argumentacao de Roger
Chartier de que os bens culturais nao possuem significagdes intrinsecas. Flas sao dadas,
tanto historicamente, quanto pela apropriacao que determinados membros ou grupos
fazem desses bens culturais, os re-significando e os re-interpretando, atribuindo, assim,
novos codigos que lhes sao proprios. Relembrando, Chartier “visa uma histéria social
dos usos e das interpretagoes relacionados as suas determinag¢Oes fundamentais e
inscritos nas praticas especificas que o produzem” (2002, p. 68). Ou seja, por este
principio, as estruturas musicais — vistas aqui como bens culturais — s6 adquirem suas
significacbes num processo dialético entre o “texto musical” e o contexto sécio-cultural
na qual foram produzidas (ou inseridas). Portanto, acreditamos que o mais correto setia
pensar que os musicos da bossa-nova se apropriaram destas harmonias, que eram
comuns tanto ao jazz quanto a musica erudita, — e, como ja mencionado, que também
ja vinham sendo gradativamente usadas pelos musicos brasileiros desde os anos 30 — e,
que, naquele contexto especifico, elas adquirem essas significacbes que tanto lhe sdao
atribuidas. Um bom exemplo disso é o fato de que nem sempre complexidade
harmonica foi sinonimo de sofisticagdo em nossa musica popular. Como bem lembra
Purcell, “Laurindo era freqientemente gozado pelos seus colegas pelo seu habito de
utilizar acordes com dominantes altas (nonas, décimas-primeiras ou décimas terceiras) e
fraseados que vinham sob a influéncia dos impressionistas franceses durante sua estada
em Paris” (Apud BORIM Jr, 20006, p.17).

A guisa de conclusdo, no que diz respeito as origens e motivagdes da polémica
existente em torno de Laurindo e a bossa-nova, pode-se conjecturar que ela é fruto da
divergéncia entre as visdes da musicologia brasileira e americana. Os pesquisadores

brasileiros que refutam a idéia de Laurindo Almeida ter sido um dos precursores da

” Guardadas as devidas proporeoes, seria algo semelhante a0 modo em que a histéria da musica erudita foi
escrita, especialmente a partir do renascimento até o final do romantismo: tendo como parametro a evolugdo das
estruturas e formas musicais tomadas em si mesmas, principalmente no que diz respeito ao desenvolvimento e
alargamento do sistema tonal, como sindnimo de vanguarda.
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bossa-nova o fazem como uma espécie de reagdo a visao estrangeira — que tende a
atribuir ao violonista um papel demasiadamente grande na génese da concepgao
musical da bossa-nova —, argumentando que as tais “inovagdes musicais” advindas do
novo estilo vio muito além das questoes harmonicas ou do uso da improvisagdao sobre
ritmos brasileiros. O que, de fato, ¢ bem verdade: elas também abarcam questoes
ritmicas, melddicas, de instrumentacdo e interpretaciao, além de poéticas. 8 Portanto,
dentro desta visao historica em termos de linha evolutiva, como propde os autores, a
importancia de Laurindo Almeida para a génese da concepcao estético-musical da
bossa-nova estaria restrita mesmo, em maior parte, as questoes de harmonia, como

demonstrado, sinteticamente, por meio da analise do choro Bragilliance.

*Laurindo Almeida e Jodo Gilberto s/d

80 O musicélogo Brasil Rocha Brito, em seu artigo Bossa Nova, publicado na coletinea O balango da bossa e outras
bossas, de Augusto de Campos, faz uma analise da concepg¢do musical da Bossa Nova, separando-a em trés niveis:
o estudo de sua posicdo estética, o estudo dos caracteristicos da estruturacio e o estudo das caracteristicas da
interpretagio.
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2.2.3 A questdo da liminaridade: fus6es musicais

Como bem sabemos, mesclas ou fusdes (guardadas as devidas particularidades,
proprias de cada localidade) sdao inerentes a formagao de géneros e estilos musicais em

toda a América colonizada. Conforme escreve Ruy Castro:

Séculos de batuque no coracio da Africa foram condensados pelos escravos
nos pordes dos negreiros. Assim que os sobreviventes desembarcaram no
Novo Mundo, comegou o romance entre seus ritmos magicos e¢ a loura
tradicdo musical curopéia instalada nas colonias. Um romance
envergonhado, reprimido e, por mais de duzentos anos, quase secreto, mas
que, em fins da Primeira Guerra, resultou nas fabulosas formas mesticas que
conhecemos como o jazz, o samba, o bolero, a rumba. Todos primos,
mesmo que distantes. E, como parentes, passiveis de certo determinismo
biolégico (CASTRO, 2001, p. 102).

Ou seja, ¢ natural que se “provenientes de origens comuns, essas diferentes
manifestacbes musicais possam aproximar-se ou mesmo fundir-se sem chegar a perder
sua identidade” (CALADO, 1988, p. 209). Tanto Mario de Andrade (no citado Ensaio
sobre a Miisica Brasileira) quanto Renato Almeida (em Compéndio de Historia da Miisica
Brastleira) ressaltam que de longa data a nossa musica incorpora recursos de diferentes
origens, e citam — além das trés referéncias basicas (amerindia, africana e portuguesa) —
a influéncia da musica espanhola, sobretudo a hispano-americana do Atlantico, através
de boleros, malaguenas, fandangos, habaneras e tangos; da européia, através das dancas:
valsa, polca, mazurca e schottish; e, por fim, da americana, principalmente pelo jazz,
com marcada preponderancia sobre a musica urbana brasileira. Para o préprio Mario de
Andrade — ao contrario do que pensavam muitos de seus seguidores — a fusdo do jazz

com a nossa musica popular, por si s6, ndo parecia representar um problema:

Os processos do jazz estdo se infiltrando no maxixe. Em recorte,
infelizmente nio sei de que jornal guardo um samba macumbeiro, Arué de
Changd de Jodo da Gente que é documento curioso por isso. E tanto mais
curioso que os processos polifonicos do jazz que estio nele ndo prejudicam
em nada o caréter da peca. L um maxixe legitimo. De certo os antepassados
coincidem (ANDRADE, 1962, p. 25).
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Em O jagz como espetdculo: do ritual a performance contemporinea, Carlos Alberto
Calado levanta esta questao das similaridades entre a musica negra do Brasil e Estados
Unidos, lembrando que Mario de Andrade, ao dizer: “De certo os antepassados
coincidem”, estaria se referindo — além dos elementos presentes da tradigdo européia —
as origens negro-americanas de ambas. E ressalta, ainda, que é justamente Tinhordo

quem comprova a similaridade:

A historia do samba carioca €, assim, a histéria da ascensio social continua
de um género de musica popular urbana, num fenémeno em tudo
semelhante ao do jazz, nos BEUA. Fixado como género musical por
compositores de camadas baixas da cidade, a partir de motivos ainda
cultivados no fim do século XIX por negros oriundos da zona rural, o samba

criado a base de instrumentos de percussdo passou ao dominio da classe
média (TINHORAO apnd CALADO, 1988, p. 210).

Se todas as nagoes modernas sio hibridos culturais (conforme argumentara
Hall, no citado A zdentidade cultural na pds-modernidade), poderfamos entao acrescentar a
este argumento que todos os géneros e estilos, caracteristicos dessas nagdes, sio,
invariavelmente, hibridos musicais — a despeito de todos os esforcos das vertentes
nacionalistas em encontrar a substancia auténtico-musical do pafs num processo de
subtragdo do estrangeiro. 81 Ou seja, fusdes musicais ndo sao a exce¢do, e sim a regral
No perfil identitario musical de Laurindo Almeida — como nao poderia ser diferente —
se reflete tal caracteristica:

No brasileiro nato, a musica do pafs ¢ como o sangue: esta dentro da gente e
nao ha como esquecé-la. Naturalmente, num pafs como os Estados Unidos,
onde a musica também mexe com a gente, COMO O jazz que tem muita
afinidade com o samba, vocé acaba juntando as coisas (Laurindo Almeida). 82

No caso do violonista, a influéncia do jazz comega muito antes de sua
emigracao para os Estados Unidos, em 1947. O seu marco simbdlico remonta a Paris,

de 1936. Laurindo, na ocasido, integrante do Conjunto Typico Brasileiro, juntamente

81 . . . N . . .

Schwarz, no citado artigo Nacional por subtragio, argumenta que o paradoxo geral deste tipo de purismo é
encarnado na figura de Policarpo Quaresma — famoso personagem de nossa literatura, criado por Lima Barreto —,
a quem o afa de autenticidade o levara a se expressar em tupi-guarani, lingua que era estranha até para ele mesmo

(SCHWARZ, 1987, p. 33).

8 T aurindo Almeida, 30 anos nos Estados Unidos fala de cadeira”. 1n: Jornal do Brasil (Caderno B), de 2 de julho de
1977.
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com Garoto, Nestor Amaral e Z¢é Carioca 8 — a bordo de um navio “meio cargueiro,
meio passageiro”, chamado Cuiaba — safram em um cruzeiro pela Europa em missao do
DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda, criado por Getdlio Vargas em plena
época de relacionamentos com os regimes nazifascistas europeus) para divulgar a
musica brasileira em paises como Portugal, Italia, Bélgica, Holanda, Espanha, Franca e
Alemanha. Como ocorrido na Bélgica, na Franca foram proibidos de desembarcar do
navio com os instrumentos. Enquanto aguardavam um novo embarque — ja que nao
puderam se apresentar —, os musicos foram a um bar parisiense chamado Hot Club,
onde se apresentavam o guitarrista cigano Django Reinhardt e o violinista Stephane
Grappelli.  Este acontecimento seria decisivo na formacao musical de Laurindo
Almeida. Foi através de Django que ele tomou conhecimento das harmonias jazzisticas
que logo tornariam-se um dos preceitos estéticos mais caracteristicos de seu perfil
identitario musical. Consta que Laurindo ficou tio impressionado com o que ouviu que,
a partir daif, vislumbrou a possibilidade de fundir elementos ritmicos e melddicos,
caracteristicos da musica popular brasileira, com harmonias jazzisticas, dando origem ao
que chamou, na época, de “jazz de samba”.

A titulo de ilustracio, o choro Brazilliance é, novamente, bastante representativo
desta fusio. A SECAO A — conforme demonstrado no tépico anterior — no que tange
a harmonia, é caracterizada principalmente pelo uso de dissonancias acrescentadas aos
acordes. A melodia, semelhantemente, também ¢ construida em maior parte
privilegiando as tais dissonancias, localizadas principalmente nas “cabecas” de cada
compasso — ou seja, caracteristicas estruturais bem a moda do jazz. Nao obstante, a
profusio de sincopes como estrutura ritmica — tanto da harmonia quanto da melodia —
evocam um sentido de brasilidade como parte formativa da identidade musical de

Laurindo Almeida. Vejamos novamente a sentencga A’:

8 Segundo depoimento do jornalista Sérgio Augusto ao documentario Laurindo Almeida “Muito Prager”, os

musicos eram estes, entretanto, o pesquisador Jorge Mello afirma que os integrantes do Conjunto Typico
Brasileiro eram: Laurindo Almeida, José do Patrocinio Oliveira “Zezinho”, Lauro Paiva, Benedicto Augusto Lapa
e Oracy Camargo. Deste modo, para o pesquisador, Garoto e Nestor Amaral ndo estariam presentes na ocasido.
Fonte de Consulta: Ainda de lembras de mim? , por Zé Carlos Cipriano. Texto que integra a série O cancioneiro de

Garoto, disponivel no link: http://www.sovacodecobra.com.br/2007/09 /ainda-te-lembras-de-mim/.
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Conclusio

Na SECAO B (harmonicamente mais simples 84) esta caracteristica ritmica é

potencializada. Trata-se de um maxixe:
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Conclusao

84 Consiste basicamente de um pedal na regido da relativa menor da tonalidade, conservando um mesmo padriao
ritmico e melddico que resulta em um efeito de constante suspensiao harménica: no 1° tempo de cada compasso
ha sempre uma “sensfvel” de uma das notas do acorde em questdo, que acaba se “resolvendo” semitom acima no
2° tempo de cada compasso. A conclusio — de modo semelhante a da sentenga a — é um trecho na regido da
subdominante, em suas possiveis configuragoes. Comega com o II, Dm (relativo da subdominante), no mesmo
compasso salta para o acorde de Fm6 (subdominante menor), no compasso 23 e 24 — ainda que de modos
diferentes — se mantém no II: o F#° no 1° tempo do compasso 23 ¢, na verdade, um D7 9b, disposto em forma
de acorde diminuto a partir de sua 3%, ou seja, um acorde de 9* com fundamental subentendida. O acorde na
cabega do compasso 24 também ¢é um II alterado, na forma de meio diminuto com a 5% diminuta no baixo (Dm7
b5 / Ab).
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Dentre as trés segcoes, a SECAO C ¢é a que tem mais caracteristicas de choro
“tradicional”: harmonicamente, construida (em maior parte) sobre triades; contendo

um baixo de carater essencialmente melddico.

I I° +° VI VE (F#°) 11

H VI Vb V1
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é é % 1 o —
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Conseqiiente ¢’

O destaque fica para o dltimo acorde, na dltima recapitulacio da SEGAO A:
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Note-se que esse acorde final ¢ acrescido das tensGes 9* maior e 11* aumentada,
porém, com a 7" ausente. Hste procedimento de finaliza¢do é muito comum no jazz,
mas muito incomum no choro, sobretudo os desta época. 8

Além do uso de ritmos brasileiros, somado as harmonizagdes jazzisticas,
também procedimentos técnicos caracteristicos da musica erudita figuram como mais
um dos “ingredientes” que compdem o perfil identitario musical de Laurindo Almeida
— como ja haviamos devidamente ressaltado nos topicos destinados a reconstituicao de
sua trajetoria artistica. Tomemos como exemplo o arranjo que fez para Laura %,
composi¢cao de David Raksin. 87 O detalhe que mais chama a atenc¢ao sao os diferentes
recursos musicais que o violonista lanca mao para harmonizar por diversas vezes a
mesma melodia. As segdes A sio bastante ilustrativas daquilo que poderiamos chamar

de “variacbes sobre um tema”. Vejamos:

85 - . A ST .

Uma obsetrvagio: vale lembrar que a influéncia das harmonias jazzisticas sobre a nossa musica popular sempre
foi vista a partir de dois angulos: se de um lado alguns acreditam que ela contribuiu para que a musica popular
brasileira viesse a se tornar “mais sofisticada”, ganhando assim, visibilidade internacional (sobretudo com o
advento da bossa-nova), por outro lado, esta mesma sofisticagdio harmonica — em grande parte, resultado da
influéncia do jazz — também foi muito criticada pelas alas tidas como mais conservadoras, preocupadas em
resguardar o “carater nacional” que ainda restava a nossa musica popular. Isto posto, vejamos o que Mario de
Andrade diz a este respeito: “O problema da harmonia nio existe propriamente na musica nacional.
Simplesmente porque os processos de harmonizacio sempre ultrapassam as nacionalidades. Adiante: Todas as
sistematizagdes de harmonizagdo que nem o cromatismo de Tristdo, os acordes alterados Franckistas, as nonas e
undécimas do Debussismo, principiaram com um individuo. Porém, como este individuo tinha valor e se firmou,
o processo dele foi aproveitado por outros nio s6 do mesmo pafs como de toda a parte e num atimo o processo
perdeu o carater nacional que poderia ter. Haja vista a harmonizacio de Debussy que fez fortuna no jazz”
(ANDRADE, 1962, p. 50). Ou seja, para Mario os processos de harmonizac¢io ndo representam um problema
para a musica nacional. Isto porque as harmonias nio sio, em si mesmas, depositarias dos efhos destas nagdes!
Portanto (conforme argumentado no tépico anterior) elas podem ser apropriadas e re-apropriadas, ganhando,
com isso, novas significagdes nos diferentes contextos musicais. Fato que evidencia a caréncia de fundamento —
sobretudo de cunho musical — da critica nacionalista que vé na apropriagio destas harmonias “jazzisticas” algo de
pernicioso a identidade nacional no campo musical. No citado O choro do quintal ao municipal, ao enfatizar a
influéncia do jazz no choro “moderno” de Laurindo e Garoto, Henrique Cazes afirma: “Anélises contaminadas
pela mais ingénua xenofobia e embasadas em profunda ignorancia musical, sempre fizeram como que o processo
de reciclagem das informagoes jazzisticas na musica brasileira fosse julgado, e nio estudado, como um processo
natural de uma forma viva de arte” (CAZES, 1999, p. 121).

86 Originalmente composta para a trilha sonora do filme de Otto Preminger, igualmente chamado Lazura, de 1964,
a composi¢ao, em se tratando de trilhas sonoras para filmes de Hollywood, tornou-se um classico, sendo uma das
musicas mais gravadas e executadas na histéria da musica americana, ganhando inimeras versdes, tanto vocais
(como a de Johnny Mercer) quanto instrumentais (como as de Charlie Parker ¢ Duke Ellington).

8 No st de Raksin estio creditados, além das mais de 300 trilhas feitas para seriados de televisdo,
aproximadamente 100 trilhas sonoras para o cinema Hollywoodiano. Para se ter uma idéia de sua importancia no
cendrio dos estidios cinematograficos, basta dizer que Raksin iniciou sua carreira, aos 22 anos, como assistente de
Chatlie Chaplin, por indica¢ao de George Gershwin.
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SECOES A, A’ A”e A’

A segdo A (Fig. 1) ¢ composta de oito compassos em forma de perfodo:
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Conseqiiente

Embora o tipo de harmonizagao seja bem a moda do jazz, a concepg¢ao estética
do arranjo ¢ do violio solo. E isto vai se evidenciando cada vez mais a partir das
exposicoes subsequentes: secoes A’, A” e A”. A diferenca entre elas estara,
basicamente, no tratamento musical dado a unidade tematica — como visto acima,
composta de uma forma-motivo e sua repeticio um tom abaixo. Em A’, faz-se presente
na exposicio do tema o uso da técnica violonistica do #remols. Veja que a unidade

tematica encontra-se diluida em meio a figuragdo ritmica da voz supetior (Fig. 2):
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Em 1990, enquanto se apresentava no Transatlantico Seaborn, Laurindo Almeida
comentou o uso que fazia do f#remolo e a sua admira¢do por Francisco Tarrega
(renomado violonista de concerto a quem se atribui a invengdo do recurso

interpretativo), umas das grandes influéncias que recebeu em sua formagao musical:

Francisco Tarrega foi um dos maiores violonistas de todos os tempos. Ele
foi o primeiro violonista a usar este dedo, o anular, para tocar o violao. Até
entdo, s6 o polegar ¢ os dois primeiros dedos eram usados. E uma das pegas
mais famosas de Tarrega é “Recuerdos de Alhambra”. Nesta peca toca-se o
tremolo com os dedos e o complemento, o arpejo, com o polegar, dando a

impressio de se ouvir dois violoes (DOURADO, 1999).

144



Em A” (Fig. 3), Laurindo mantém um pedal na nota L4, que conserva ainda algumas
caracteristicas ritmicas da se¢do A’. Este pedal no baixo em alguns momentos parece
querer sugestionar uma imitacdo ou inversao do #remolo, presente na voz mais aguda da
se¢ao anterior. Todavia, o que mais chama atencdo nesta se¢ao ¢ a harmonizacao de
carater essencialmente homofonico da melodia. Observe que a unidade tematica é
inteiramente harmonizada com o mesmo “modelo” de acorde — salvo alguns pequenos
ajustes —, que acaba percorrendo cromatica e paralelamente por quase todo o brago do
violdao. Quanto a classificacao desses acordes, ainda que contenham trfades internas em
sua formagdo, nido possuem fungdes estruturais. Portanto, qualquer tentativa de

enquadra-los em uma ou outra tipologia de acorde parece de alguma forma arbitraria.

Fig. 3
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Conseqiliente
Por fim, a segdo A’”, diferencia-se de A, basicamente pela mudanca de férmula de

compasso. Em decorréncia disso, a unidade tematica sofreu uma pequena alteragdo na

configuracao ritmica (Fig. 4):
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Fig. 4

Unidade tematica da secdo A em compasso ternario
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Conseqiiente

Este arranjo de Laura (no qual Laurindo, conforme demonstrado, promove um

amalgama entre as linguagens do violdo erudito e popular) foi bastante representativo

em sua trajetoria artistica. O seu ingresso na Orquestra de Stan Kenton se deu, em

grande parte, por conta dele. Pete Rugolo, na época, o arranjador da orquestra,

descreve o episodio ocorrido:

Eu trabalhava na Capitol Records compondo para Stan Kenton, quando a
recepcionista do 1° andar disse: “Ha um cavalheiro aqui que quer tocar
violdo para o senhor”. Eu disse: “Mande subit”. Ele chegou e se apresentou
sem falar nada em inglés. Eu pedi que tocasse para mim. Ele se sentou e
tocou durante meia hora...Eu mal podia acreditar. Era tudo lindo! Ele tocou
algumas pecas modernas, algo de sua autoria e tocou Lawra. Fiquei tdo
impressionado que liguei logo para Stan Kenton. Sabia que Stan estava em
casa, ele morava em Hollywood, perto da Capitol. Eu disse: “Stan, vem aqui
imediatamente. Estou com o melhor violonista que ja ouvi”. Ele veio e
adorou! Por sorte, precisivamos de um violonista. Stan lhe ofereceu o
emprego no mesmo dia (DOURADO, 1999).

Outro detalhe: quem diria que anos mais tarde Laurindo e Raksin tornariam-se

parceiros em trabalhos voltados ao cinema Hollywoodiano. Em depoimento ao

documentario Laurindo Almeida “Muito Prazer”, o maestro Raksin comenta:
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Laurindo era um grande violonista, que tocava qualquer coisa. Tinha um
ritmo incrivel que todos nés adoravamos. Lembro-me de um filme chamado
“Convite de um Pistolezro”, de 1964. Ja havia trabalhado com Laurindo antes
disso, mas neste filme, em 64, havia um ritmo muito forte e muito simples
tocado pelo violdo. E, por conta disso, houve uma coisa engracada, algo que
aconteceu com Laurindo. Quando ele [Laurindo] tocava — ¢ claro, tocava
lindamente — tocava exatamente como eu nao querial Entdo eu disse a ele:
“Eu nido quero assim. Estd muito educado, quero que seja rastico. Esta é
uma situagdo em que vocé precisa passar pelas cordas com toda forga”.
Depois de um tempo ecle o fez. Ele nao gostava de fazer nada assim, ele
queria tudo muito bem polido. Mas eu o convenci de que precisava daquilo.

Depois quando ouviu, ele aprovou (DOURADO, 1999).

Por fim, tomemos como o ponto alto desta fusio entre ritmos brasileiros e
harmonias jazzisticas, arranjadas dentro de uma concep¢ao estética do violio de
concerto (o5 trés pilares formativos daquilo que entendemos como representativo do perfil identitario
musical de Lanrindo Almeida) a composicio Amazénia, de 1950. Trata-se de uma peca
para violdo solo e orquestra de jazz. Poderfamos dizer, a principio, que é constituida de
um pequeno grupo de unidades tematicas irregulares e assimétricas que se encadeiam
numa espécie de “colagem”. H4 na peca uma completa auséncia de acordes com
fungdes estruturais. Tais acordes parecem desempenhar um papel essencialmente
“colorativo”, por assim dizer. Fato que torna a classificagdo entre tonal, modal, ou até
atonal, um tanto ambigua. O grande destaque fica pela se¢ao ritmica em meio as partes,
na qual é evocada — sobretudo pelos instrumentos de percussio — uma “brasilidade”
que acaba soando como se fosse um cartdo de apresentacio de nacionalidade do
compositor. 88

Estrutura formal

! ! !

Introducao Interludio — violdo e orquestra Segdo ritmica Recapitulagio
\ 4 v v v v v \/ v
i i’ a b a c a i’ b’
i l v
Cadenza
Violao / Otrquestra Violao, Orquestra e Codeta

e Percussiao

8 A audicdo da musica é fundamental para um melhor entendimento da andlise, sobretudo da secio ritmica, visto
que ela ndo encontra-se transcrita na partitura.
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INTRODUCAO

A introdu¢do ¢é composta por uma unica unidade tematica de quatro
compassos, exposta primeiramente pelo violdo e, logo em seguida, pela orquestra. A
linha melddica, extraida de uma escala pentatonica, somada ao tipo de harmonizagio e
orquestracdo, evoca uma “sonoridade impressionista” que se fara presente por toda a

peca (Fig. 1).

Fig. 1
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Unidade tematica da introducao

Harmonicamente, ela tem sua unidade tematica construida em Ré menor— como
pode ser visto acima (Fig. 1). Contudo, a partir do interlidio — formado basicamente por
trés unidades tematicas (a4, b ¢ ¢) — observa-se uma constante alternancia com o Ré
maior, vindo a se tornar uma das principais caracteristicas harmonicas da musica. Veja
que a primeira unidade tematica do interlddio tem inicio com uma triade de Ré maior

(Fig. 2):

Fig. 2 Cromatismo paralelo descendente entre as duas vozes superiores
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Esta ponte (Fig. 3) entre a unidade tematica b e a recapitulagido de a — cujo
motivo foi extraido do 1° compasso da unidade tematica a — d4 indicios disso. Observe

o uso alternado das notas Fd natural e sustenido, a partir do compasso 14:

Fig. 3
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Ponte entre b e recapitulacio de a

Na unidade tematica b, nos interessa o uso que Laurindo faz dos acordes
diminutos com sétimas maiores. Veja, nos compassos 7 ¢ 9 (Fig. 4, que a melodia é
harmonizada com o mesmo acorde (quando digo isto, me refiro até mesmo a
disposi¢ao das notas no braco do violio) transposto um tom e meio abaixo. Este
procedimento harmoénico — oriundo das possibilidades de simetria dos acordes
diminutos —, juntamente com a mencionada alternancia entre a “tonalidade” de Ré maior
e menor, ¢ tAo recorrente nesta peca — a comegar pela introdugio — que poderiamos

dizer que, do ponto de vista da harmonia, tudo se resume a isso.

Fig. 4
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Esta mesma caracteristica harmoénica encontra-se presente quase sempre em
meio as unidades tematicas. Como se v¢, tanto na ponte entre a unidade tematica a e b
(Fig. 5), quanto no trecho que antecede a cadenza, ao final da peca (Fig. 6):

Fig. 5
Acordes diminutos com 7* maiores dispostos simetricamente
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Tais acordes, embora ndo parecam desempenhar fungdes estruturais — pelo
menos no sentido mais comum do termo —, em toda a musica estio sempre se
remetendo tanto ao A7 quanto ao E7. Observe-se que no compasso 41, estdo contidas
duas tétrades diminutas com sétima maior: CH#° TM e A#° 7M. Ambas funcionam
como um grande A7: levando em conta as respectivas enarmonizagoes, no primeiro

acorde temos a 3% 5% 7% e 9+. Ja no segundo acorde a 95, 3% 5% e tonica. Trata-se do
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mesmo modelo de acorde transposto um tom e meio. Este procedimento sera repetido
a partir do compasso 43, porém, agora em relagio ao E7 — da mesma maneira
observada anteriormente na unidade tematica b.

A unidade tematica ¢ tem um movimento harmoénico maior, ocasionado,
sobretudo, pelo cromatismo descendente no baixo. O destaque, entretanto, fica pelo
ultimo acorde de sexta aumentada — ou SubV da tonalidade —, um Eb7, que caminha
em dire¢do ao Ré¢ maior com o inicio da recapitulagio da unidade tematica a.

Fig. 7
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Unidade tematica ¢
Apds a secdo ritmica, tem inicio a recapitulagio da unidade tematica da
introducio, e da unidade tematica b do interlddio, cujas diferencas em relagdo a
primeira exposi¢ao estio basicamente na instrumentacdo. A codeta é, na verdade, uma

simples cadéncia de finalizacdo em dire¢do — desta vez, como no inicio da pe¢a — ao R¢
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Note que nesta cadéncia final (Fig8), encontram-se presentes as duas principais
caracteristicas harmonicas ja mencionadas. Veja que o primeiro grupo de semicolcheias
contém as notas Fd sustenido e Fa natural no mesmo acorde. O segundo grupo de
semicolcheias contém nas vozes superiores uma tétrade diminuta com sétima maior.

Em sintese: a composicao é bastante representativa do periodo em que Laurindo
atuou como instrumentista, compositor e arranjador da orquestra de Stan Kenton.
Embora pensada para uma orquestra de jazz, nela, faz-se notéria uma nitida influéncia
da musica erudita, sobretudo de Villa-Lobos e dos impressionistas franceses.
Relembrando, consta que foi composta a pedido do proprio Kenton, que teria
solicitado a Laurindo que a pega apresentasse algo tipicamente brasileiro. Fato que
explica e justifica, de certa maneira, aquela se¢dao ritmica “abrasileirada” — um tanto
inusitada, vale ressaltar — em meio as partes. A bem da verdade, o disco todo (The
Innovations Orchestra) parece querer promover uma sintese musical das Américas,
contendo faixas que fazem meng¢ao a outros paises, como Cuwban episode, Mardi gras e
Salute — uma versio musical da Politica da Boa Vizinhanca dos Estados Unidos.
Todavia, como exemplo desta caracteristica de liminaridade 3% entre os universos das
musicas eruditas e populares, assim como entre as musicas nacionais e “universais”,
Amazonia é uma composicao (além de singular dentro da vasta obra musical de

Laurindo Almeida) ilustrativa de perfil identitario musical.

¥ Nio ¢é nosso objetivo tratar os atributos de liminaridade em Laurindo Almeida nos termos de Victor
Turner, visto que o antropélogo, em O processo ritual, formula seu conceito baseado, sobretudo, nas
sociedades ditas “tradicionais”. Porém, tais formula¢cdes ndo deixam de lancar luz acerca dos possiveis
motivos pelos quais o violonista permaneceu relativamente a margem de nossa historiografia musical.
Vejamos: “Os atributos de liminaridade, ou de personae (pessoas) liminares sdo necessatiamente
ambiguos, uma vez que esta condigdo e estas pessoas furtam-se ou escapam a rede de classificagdes que
normalmente determinam a localizagdo de estados e posi¢oes num espago cultural. As entidades
liminares ndo se situam aqui nem l4; estdo no meio entre posi¢des atribuidas ¢ ordenadas pela lei,
costumes, convencoes e cerimonial. Seus atributos ambiguos e indeterminados exprimem-se por uma
rica variedade de simbolos naquelas vérias sociedades que ritualizam as transicGes sociais e culturais.
Assim, a liminaridade ¢ freqiientemente comparada a morte, ao estar no utero, a_invisibilidade, a
escuridio, etc” (TURNER, 1974, p. 117. Grifo nosso). Em outro momento: “Os artistas tendem a ser
pessoas liminares, fronteiricos que se esfor¢am com veemente sinceridade por libertar-se dos clichés
ligados as incumbéncias da posicdo social e a representacido de papéis, e entrar em relagdes vitais com
outros homens, de fato ou na imagina¢ao. Em suas produ¢des podemos vislumbrar por momentos o
extraordinario potencial evolutivo do género humano, ainda nio exteriorizado e fixado na estrutura”
(Idem, p. 155 e 156. Grifo nosso).
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3. CONCLUSOES

Inicio estas linhas em primeira pessoa porque gostaria, num breve momento,
de contar de que forma comegou o meu interesse por Laurindo Almeida. Nao a-toa,
mas com um claro propésito, que logo ficara evidenciado! Certa vez — anos antes da
pesquisa de mestrado —, enquanto despretensiosamente folheava o ja mencionado livro
O jazz do rag ao rock, de J. E. Berendt, num tépico destinado aos guitarristas de jazz,

para minha surpresa, deparei-me com a seguinte afirmacao:

Um guitatrista que ocupa uma posicdo toda especial no jazz ¢ o brasileiro
Laurindo Almeida, um musico do nivel dos grandes concertistas desse
instrumento — de um Andrés Segovia ou Vicente Gomez. Almeida
introduziu a guitarra tradicional; melhor dizendo, reaplicou a tradi¢io da
guitarra nao-eletrificada no jazz moderno. (BERENDT, 1987, p. 228).

A frase, confesso, me causou estranheza, por dois motivos! Primeiro o ébvio:
sou brasileiro; também guitarrista (na época, bastante envolvido com o ambiente
jazzistico); e nunca sequer tinha ouvido falar de Laurindo Almeida. Em segundo lugar,
um musico brasileiro ocupando uma posi¢io toda especial na historia norte-americana
do jazz ja era de se estranhar (dado o viés também predominantemente nacionalista de
sua historiografia), ainda mais, comparado a Segovia e Gomez, ambos violonistas
classicos... Ou seja, as “contas nio fechavam”. Entdo pensei: “uma hora preciso dar

",

uma olhada nisso!”. Quem diria que, passado algum tempo, o musico acabaria por
tornar-se objeto de minha pesquisa, no mestrado e doutorado.

Mas, o mais interessante ¢ que nesta citacdo, encontrada ao acaso, estava ja
implicita uma das caracteristicas mais marcantes de sua identidade musical: a
“liminaridade”; ou “ubiquidade” — termo usado por Garcia-Canclini (2008), para tratar

dos artistas, musicos etc... de fronteira na poés-modernidade. * E que poderia ser

exatamente ela uma das principais responsaveis pela posicio “marginal”’ (tdo

* Em uma analise mais atenta acerca destas poucas linhas escritas pelo critico e historiador do jazz norte-
americano em relagdo a Laurindo Almeida, fica evidenciado que encontram-se diluidas, como uma “impressiao
digital” do violonista, trés das grandes dicotomias caracteristicas da “Era Moderna”. Primeiro, a supressio da
polarizagdo nacional versus internacional: “guitarrista brasileiro notério no jazz estadunidense”. Em segundo lugar,
do erudito versus popular: “jazzista do nivel dos grandes concertistas do violdo classico”. Em terceiro e ultimo, da
tradicdo versus (p6s-) modernidade: “reaplicou a tradigdo da guitarra nio-eletrificada no jazz moderno”. Em suma,
estava ja af, nas palavras de Berendt, aquilo que ao longo do trabalho fora revelado como uma das marcas mais
latentes do “perfil identitario musical” de Laurindo Almeida.

153



veementemente denunciada naquelas primeiras fontes de pesquisa disponiveis) que
Laurindo Almeida supostamente ocupava na histéria da musica brasileira.

Entretanto, para que tal caracteristica ficasse evidenciada de forma sistematica,
e, além disso, demonstrado o quanto ela poderia ter contribuido para a “invisibilidade”,
o caminho nio foi curto! Primeiramente, no intuito de suprir a “lacuna historiografica”,
descortinamos a sua trajetoria artistica, tanto no Brasil quanto nos Estados Unidos,
buscando evidenciar o carater eclético e pluralista deste seu “perfil identitario musical”,
tendo em vista as trés principais frentes de atuacao do violonista: musica popular;
musica de concerto; e trilhas sonoras para seriados de TV e filmes em Hollywood.
Tiveram destaque entre os parceiros — circunscritos aos diferentes universos musicais —,
o também violonista Anfbal Augusto Sardinha, o “Garoto”, com quem Laurindo
formou a Dupla do Ritmo Sincopado e o Conjunto das Cordas Quentes, os quais
tiveram uma atuagdao bastante representativa no auge da “Era do Radio” no Brasil,
acompanhando artistas/cantores de “peso”, como Oftlando Silva, Aracy de Almeida,
Dorival Caymmi, Nelson Gongalves e Carlos Galhardo, entre outros. Também a sua
atuagao no regional Radio Mayrink Veiga, que tinha entre os seus integrantes icones
como Pixinguinha (saxofone), Luiz Americano (Clarineta e Sax), Joao Luperce Miranda
(bandolim), Artur do Nascimento “Tute” (violao de sete cordas) e Joao Machado
Guedes “Joao da Baiana” (percussio), e Carmem Miranda como uma das “cronners”
do grupo. Ja nos Estados Unidos, ressaltamos, sobretudo, a atuacio marcante de
Laurindo Almeida na Orquestra de Stan Kenton e no grupo The Modern Jazz Quartet,
ambos da maior importancia no cenario jazzistico norte-americano. Na musica de
concerto, tiveram especial atencao Radamés Gnattali e Heitor Villa-Lobos,
compositores que tiveram suas obras para violdo e orquestra amplamente divulgadas
nos Estados Unidos e Europa por Laurindo Almeida. E, além destes, Igor Stravinsky,
com quem teve o privilégio de dividir o prémio Grammy de “Melhor Composicao
Contemporanea de Musica Classica”, em 1961, e também de participar de uma série de
gravagdes de cangbes compostas e regidas pelo préprio Stravinsky. Por fim,

demonstramos o quanto foi representativa a atuagao de Laurindo em Hollywood, uma
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vez que participou de mais de oitocentas trilhas sonoras (entre seriados de Tv e filmes),
trabalhando em parceria com Henry Mancini, Dimitri Tionkim, Alex North, David
Raksin e Lennie Niehaus, entre outros. Vale ressaltar, novamente, que muitas destas
trilhas foram premiadas, inclusive, com a estatueta do Oscar do cinema americano.
Todos estes dados, relativos a sua vida e obra, ainda niao estavam devidamente
contemplados nos anais de nossa historiografia musical. No entanto, foram agora
descortinados como objetivo geral da tese.

Ainda no mesmo propésito de tragar as caracteristicas de sua identidade musical,
avancamos no ambito da discografia e estruturas musicais por ele produzidas.
Empreendemos, em primeiro lugar, a classificagao discografica do violonista, e, ao
trazermos a luz o teor desta obra, podemos, por meio dela, fazer as seguintes indugoes:
a) Laurindo Almeida foi principalmente um intérprete: verifica-se que 87% de todo o
repertério que gravou em disco enquadra-se nesta estatistica; b) ao contrario do senso
comum, sua carreira na musica de concerto ¢ tio ou mais expressiva do que na musica
popular: embora a somatéria de faixas relacionadas a musica popular compreenda 60%
do total, contra 40% na musica de concerto, ¢ nesta ultima que o violonista possui o
maior nimero de prémios recebidos ao longo de sua trajetéria artistica ; c) nestas
quase cinco décadas de discos langados, tanto a musica erudita quanto a popular
brasileira sempre figuraram em lugar de destaque, sendo que nas décadas de 1950 e 80,
ficou evidenciado que entre as demais identificagdes, a brasileira foi preponderante; d)
quanto as outras identificacOes, contingencialmente foram adotadas na medida em que
elas viessem a favorecer de modo mais contundente a inser¢io do violonista no
mercado fonografico norte-americano: por exemplo, a identificagdo latina, materializada
na figura iconica do /atin guitar, adotada por Laurindo Almeida, sobretudo nos anos
1950 e 1960 — décadas nas quais ela tinha um maior poder mercadolégico.

No intuito de reconhecermos a concepgao estética, bem como determinadas
estruturas musicais, caracteristicas do violonista, foram analisadas as pecas Brazilliance,

Laura, e Amazonia. Importante: sabemos, de antemao, que a amostragem de analise de

91 . . T . - . . .
Esta contida nos apéndices da tese a lista completa dos prémios recebidos por Laurindo Almeida no decorrer
de sua carreira no Brasil, Estados Unidos e Europa.
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trés pecas nao da margem para uma indugdo inquestionavel de que as conclusdes
apresentadas caibam como um todo no “perfil identitirio musical” de ILaurindo
Almeida. Todavia, por termos conhecimento prévio de muitas outras musicas (ainda
que ndo analisadas sistematicamente), podemos dizer que tal amostragem acena com
certa seguranca a demonstracao das caracteristicas deste seu perfil musical. Estando isto
claro, vejamos em sintese: a) o choro Bragilliance promoveu uma fusdo muito feliz das
linguagens do jazz e da musica brasileira: sua harmonia se caracteriza principalmente
pelo uso de dissonancias acrescentadas aos acordes, ¢ sua melodia, semelhantemente,
também ¢ construida em maior parte privilegiando as tais dissonancias, localizadas
principalmente nos tempos fortes de cada pulsagio — sabidamente, caracteristicas
estruturais 2 moda do jazz, conforme ja haviamos ressaltado. Contudo, somado a isso,
ficou evidenciado que a profusio de sincopes como estrutura ritmica, tanto da
harmonia quanto da melodia, evocam um sentido de brasilidade como parte formativa da
identidade musical de Laurindo Almeida; b) o tema Laura, por sua vez, adicionou mais
um ingrediente ao “caldeirdo”. Qual seja: os diferentes recursos musicais ligados a
tradi¢ao do violao de concerto, que Laurindo langa mao para reapresentar por diversas
vezes a mesma melodia (das segbes A do tema), tais como o uso do #remolo (por
influéncia direta de Tarrega) e também o uso de uma harmonizacdo de carater mais
polifonica — incomum no jazz —, na qual as vozes (ou melodias) acabam por adquirir
uma maior independéncia entre elas; ¢) Amazinia, dentre as trés pecas analisadas ¢ a
mais ousada. Ela, de fato, “encarna” a metifora do ecletismo musical em Laurindo
Almeida: constituida de um pequeno grupo de unidades tematicas irregulares e
assimétricas que se encadelam numa espécie de “colagem”, a composi¢do promove
uma fusao total dos universos erudito e popular — em meio a tudo isso, destaca-se uma
das se¢oes na qual a orquestracao privilegia os instrumentos de percussio em dialogo
com o violio fazendo o uso de células ritmicas tipicamente “abrasileiradas” (uma
verdadeira “batucada”), configurando uma impressdo da nacionalidade do violonista.
Sumariando: no ambito das estruturas musicais ficou evidenciado que a fusao entre as

abordagens harmoénico-melédicas oriundas do jazz, conjuntas a um suporte ritmico
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caracteristico das musicas populares brasileiras, arranjadas dentre de uma concepgao
estética do violao de concerto, compoem os trés pilares formativos daquilo que
entendemos como representativo da identidade musical de Laurindo Almeida.

Com a delineagao de seu “perfil identitario musical”, fica refutado por completo
o argumento inicial de que o violonista perdera o seu vinculo com a “brasilidade” apos
sua partida para os Estados Unidos da América. Tanto a classificacao dos discos quanto
a analise das pegas demonstram que Laurindo manteve sim, forte lastro com a musica
erudita e popular brasileira ao longo de toda a sua carreira no exterior. Entretanto,
num contexto histérico ja globalizado, que se vivia nos EUA, a identidade brasileira
(destituida de sua hegemonia) foi assumida e articulada pelo violonista como mais uma,
dentre outras importantes identificagoes, até mesmo como um recurso a notoriedade.
Ou seja, co-habitando com outras identificagdes (latina, norte-americana e outras), a
brasileira acabou por figurar como uma das “posi¢oes de sujeito” de Laurindo Almeida,
com um relativo poder mercadologico. A esta altura dos acontecimentos, acreditamos
que ja tenha ficado demonstrado, pelos dados empiricos, que foram justamente as
peculiaridades nacionais, e¢ até mesmo regionais — sempre presentes na vasta obra
musical do violonista — os elementos que o diferenciaram no contexto daquele cenario
musical globalizado, contribuindo, substancialmente, para o reconhecimento do valor
de sua obra no exterior. Em retrospecto, lembremos que o primeiro trabalho de
Laurindo Almeida direcionado ao cinema Hollywoodiano foi como integrante do
Samba Kings, grupo formado essencialmente por musicos brasileiros; tanto o seu
ingresso na Orquestra de Kenton quanto no The Modern Jazz Quartet, deu-se, em
grande parte, pelo interesse que musica brasileira comegava a despertar nos musicos
norte-americanos. Também vimos o quanto havia das “coisas do Brasil”, tanto na
discografia: compositores, géneros e estilos recorrentemente gravados, quanto nas
estruturas musicais: especialmente nas questoes ritmicas que, devido as suas nuances e
especificidades, configuram-se quase que invariavelmente como um dos elementos
musicais geradores de maior interesse no estrangeiro. Laurindo Almeida, obviamente,

sabia disso!
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Quanto a “marginalizacdo”, antes de irmos as “vias de fato”, trés consideragoes.
Primeiro, a palavra “relativa” (adjetivacdo usada quase sempre com um “sufixo” a ela)
ganhou forga ao longo do trabalho! As proprias fontes as quais recorremos indicam que
a despeito de quio pouco estavam divulgadas informacgoes, em dados positivos,
relativas a vida e obra de Laurindo Almeida, tais como os mais de cem discos lancados
nos Estados Unidos e Europa (alguns deles contemplados com prémios Grammmuies), sua
participagdo em aproximadas oitocentas trilhas sonoras para filmes em Hollywood
(algumas delas ganhadoras do Oscar do cinema americano, inclusive), e uma série de
outros dados de grande relevancia expostos ao longo destas paginas; elas (as fontes)
estavam também imbuidas de um teor de “romantismo”, transfigurado na figura do
génio incompreendido — neste caso, em especifico, tanto em sua época quanto em seu
proprio pafs de origem. Em segundo lugar, guardadas as devidas peculiaridades no que
tange as diferentes carreiras, muitos outros musicos “gozam” de tal esquecimento! Este
¢ o caso de Sérgio Mendes, Moacir Santos, Dom Salvador, Airto Moreira, e de outros
tantos que optando por exercerem suas atividades profissionais nos EUA, ou em
qualquer outro pais da Europa (Baden Pawell na Alemanha, por exemplo),
permaneceram, em maior ou menor escala, a margem do grande publico no Brasil e dos
anais de nossa historiografia musical. Em terceiro e ultimo lugar, a musica instrumental
(meio em que Laurindo, assim como os demais musicos supramencionados estiveram,
majoritariamente, inseridos), nado somente aqui, mas em qualquer lugar do mundo,
sempre esteve restrita a clubes, teatros e bares, com pouca visibilidade nos grandes
veiculos de comunica¢do de massa; salvo raras ocasides. Ou seja, sio muitos, e de
diversas ordens, os fatores que poderiam explicar (ainda assim, em parte) os motivos
que acabam por levar a isso. Conseqlientemente, somente uma pesquisa do escopo de
uma sociologia da musica brasileira (e global) do periodo em questao poderia dar conta
de responder, de modo plenamente satisfatério, a esta problematica da

“marginalizacdo” de certos musicos e/ou artistas no contexto da globaliza¢ao.

158



Nao obstante, como no caso de Laurindo Almeida esta ¢ uma questio que
emerge fortemente como um ponto nevralgico entre autores, optamos por aferi-la,
ainda que de modo parcial — dada a sua complexidade inerente.

Acreditamos que a adog¢ao contingencial de postura identitario-musical eclética,
pluralista, condizente com o multifacetado mercado cultural norte-americano,
entretanto, incondizente com a estética da pureza sobre a qual repousou o constructo
hegemonico da identidade nacional brasileira no campo musical, explica, parcialmente,
as razOes pelas quais Laurindo Almeida permanece aquém dos anais da histéria da
musica brasileira. Conjectura-se que sob a égide da “cultura nacional-popular”
(paradigma da modernidade), para parte de nossos historiadores e musicélogos
Laurindo Almeida nunca fora um musico suficientemente brasileiro para figurar mais
incisivamente em nossa historiografia musical como um {cone da identidade nacional,
porque sua vida e obra, ja fundamentada nesta “memoria internacional-popular”,
acabam por ser reflexo daquele periodo histérico — contemporaneamente chamado de
pos-moderno — marcado por um crescente processo de mundializac¢do cultural no qual
vinculos territoriais nao nos fornecem mais uma localizacao soélida e estavel no mundo
social e cultural. Ao demonstrarmos em toda a primeira parte da tese sobre quais bases
repousam as formagdes identitarias pertinentes 2 modernidade e a pés-modernidade,
com especial destaque a identidade nacional em ambos os periodos historicos, ficou
evidenciado — num amalgama com os dados empiricos expostos na segunda parte do
trabalho — que o perfil musical de Laurindo coaduna-se, em maior parte, ao modelo
pos-moderno. Se no primeiro dos modelos identitarios, relativo a2 modernidade — sobre
o qual a nossa historiografia musical esta predominantemente inserida —, as concepgoes
de tradi¢do e identidade cultural (sobretudo a nacional) sdo pautadas na idéia de fixidez,
imutabilidade; na pés-modernidade — diante dos cruzamentos e misturas culturais cada
vez mais comuns em tempos globalizados —, as concepgoes de traducio e identificagao
cultural, pautadas na idéia de mobilidade e flutuabilidade, tornam-se mais condizentes a
conjuntura histérica na qual Laurindo Almeida se insere apds sua migragao para os

Estados Unidos, em 1947. As pessoas pertencentes as chamadas “culturas hibridas”,

159



como Laurindo Almeida, embora dispersas de sua “terra natal”, retém fortes vinculos
com seus lugares de origem. Porém, elas sio obrigadas a negociar com as novas
culturas em que passam a viver, mas sem chegar a perder completamente suas
identidades. Vimos que embora inserida em meio a um “caldeirdao” de outras
influéncias musicais, a brasilidade em Laurindo Almeida nunca fora abandonada. As
primeiras palavras do violonista ao se apresentar em Sio Paulo, no Free Jazz Festival,
em 1987 (exatos quarenta anos apos sua migra¢do para os Estados Unidos da América),

foram as seguintes:

Estou aqui, estou contente! Pra mim, é como alguém que volta pra sua terra.
Eu passei muitos anos aqui em Sao Paulo, eu praticamente me criei aqui
antes de ir para o Rio de Janeiro, compreende? Eu queria mostrar a vocés
que estes anos todos que eu tenho passado fora, a saudade ¢ grande. Entdo
eu vou tocar mais ou menos o que eu tenho tocado por ai. Tudo de um jeito
ou de outro envolve musica brasileiral Eu sei que é um festival de jazz, mas
eu queria tocar a0 menos uma musica de nosso grande maestro Villa-Lobos.
(DOURADO, 1999. Grifo nosso).

Por fim, esperamos que esta tese possa contribuir — em complemento a nossa
dissertagdo anterior (2008) —, naquilo que couber, para que o violonista figure em um
lugar de maior “visibilidade” na historia da musica erudita e popular brasileira. E que
sejam estes, somente os dois primeiros trabalhos de muitos outros, que contemplem a
vida e obra de Laurindo Almeida e tragam maior densidade aos conhecimentos sobre a

cultura e 2 musica no Brasil.
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5. APENDICE

5.1 Classificagao discografica

o Década de 1950

1949

Concert Creations for Guitar. California: Capitol Records. 1 disco
sonoro n° EBF-193, 33 1/3 RPM, mono., 10 pol.

N° de faixas: 8

Compositor: 4

Intérprete: 4

8367, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

M. Erudita: M. Popular: IdentificagGes
2 6 Brasil: 1 Latino: 4 |[E.U.A:2 [Outros: 1
1950 Vistas D’Espafia. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n°® P-

N° de faixas: 8

Compositor: 0

Intérprete: 8

M. Erudita:
8

M. Popular:
0

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 8

E.U.A: 0

Outros: 0

1951

Guitar Recital of Famous Serenades. USA: Coral Records. 4 discos
sonoros n° CRL-56049, 45 RPM, mono., 7 pol.

N° de faixas: 8

Compositor: 0

Intérprete: 8

M. Erudita:
8

M. Popular:
0

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 8
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1951

Guitar Recital. California: Coral Records. 1 disco sonoro n® CRIL-
57056, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 12

Compositor: 1

Intérprete: 11

M. Erudita:
12

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 4

E.U.A: 0

Outros: 7

1951

Suefios (Dreams). California: Capitol Records. 1 disco sonoro n° T-
2345, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 11

Compositor: 5

Intérprete: 6

M. Erudita:
2

M. Popular:

9

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 6

E.U.A: 3

Outros: 0

Villa-Lobos, Concerto for Guitar and Small Orchestra. California:

1952 Capitol Records n® SP-8638. 1 disco sonoro, 33 1/3 RPM, mono., 12
pol.
N° de faixas: 10 Compositor: 0 Intérprete: 10
M. Erudita: | M. Popular: Identificacoes
10 0 Brasil: 4 Latino: 0 [E.U.A: 0 |Outros: 6

1953

Laurindo Almeida Quartet Featuring Bud Shank Volumes 1 e 2.
California: World Pacific Records. 2 discos sonoros n ° PJ-7 e PJ-13, 33
1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 14

Compositor: 2

Intérprete: 12

M. Erudita:
1

M. Popular:

13

Identificacoes

Brasil: 8

Latino: 2

E.U.A: 4

Outros: 0
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1953

Latin Melodies. California: Coral Records. 1 disco sonoro n® LVC-
10009, 33 1/3 RPM, mono., 10 pol.

N° de faixas: 8

Compositor: 1

Intérprete: 7

M. Erudita:
4

M. Popular:

4

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 6

E.UA: 0

Outros: 0

1955

675, 45 RPM, mono., 10 pol.

Naked Sea. California: Capitol Records.

1 disco sonoro n® EAP-1-

N° de faixas: 4

Compositor: 4

Intérprete: 0

M. Erudita:

0

M. Popular:

4

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.U.A: 4

Outros: 0

1956

Guitar Music of Latin America. California: Capitol Records. 1 disco
sonoro n° P-8321, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 12

Compositor: 3

Intérprete: 9

M. Erudita:

12

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 6

Latino: 6

E.U.A: 0

Outros: 0

1956

Suite Popular Brasileira. Rio de Janeiro: Continental Records. 1 disco
sonoro n° LLP-36, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 14

Compositor: 0

Intérprete: 14

M. Erudita:

0

M. Popular:

14

Identificacoes

Brasil: 14

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 0
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1957

Concerto de Copacabana. Rio de Janeiro: Capitol Records. 1 disco
sonoro n° SP-8625, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 6

Compositor: 0

Intérprete: 6

M. Erudita:
6

M. Popular:

Identificacoes

0 Brasil: 6

Latino: 0 |E.U.A: 0

Outros: 0

1957

Impressdes do Brasil. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n°
P-8381, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 2

Intérprete: 8

M. Erudita:
3

M. Popular:

Identificacoes

7 Brasil: 10

Latino: 0 |E.U.A: 0

Outros: 0

1957

Delightfully Modern. New York: Jazztone Society Records. 1 disco
sonoro n° 1264, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 6

Compositor: 0

Intérprete: 6

M. Erudita:
1

M. Popular:

Identificacoes

5 Brasil: 4

Latino: 0 |E.U.A: 2

Outros: 0

1958

Maracaibo. California: Decca Records. 1 disco sonoro n°® DI.-8756, 33
1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 14

Compositor: 14

Intérprete: 0

M. Erudita:
0

M. Popular:

Identificacoes

14 Brasil: 0

Latino: 14 |E.U.A: 0

Outros: 0
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1958

Duets With the Spanish Guitar.
sonoro n° P-8406, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

USA: Capitol Records. 1 disco

N° de faixas: 14

Compositor: 1

Intérprete: 13

M. Erudita:
7

M. Popular:

7

Identificacoes

Brasil: 7

Latino: 2

E.U.A: 0

Outros: 5

1959

For My Love True. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n® SP-
8461, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 14

Compositor: 0

Intérprete: 14

M. Erudita:
14

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 12

1959

Villa-Lobos, Music for the Spanish Guitar. California: Capitol
Records. 1 disco sonoro n° SP-8497, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 8

Compositor: 0

Intérprete: 8

M. Erudita:
8

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 8

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 0

o Década de 1960

1960

Danzas! California: Capitol Records. 1 disco sonoro n°® SP-8467, 33
1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 9

Compositor: 0

Intérprete: 9

M. Erudita:
9

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 8

E.U.A: 0

Outros: 0
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1960

The Spanish Guitars of Laurindo Almeida. California: Capitol
Records. 1 disco sonoro n° SP-8521, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 11

Compositor: 1

Intérprete: 10

M. Erudita:
10 1

M. Popular:

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 2 |E.U.A: 0

Outros: 8

1960

estereo., 12 pol.

Happy ChaChaCha: Laurindo Almeida and the Danzaneros.
California: Capitol Records. 1 disco sonoro n® ST-1263, 33 1/3 RPM,

N° de faixas: 4

Compositor: 0

Intérprete: 4

M. Erudita:
0 4

M. Popular:

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 4 |E.U.A: 0

Outros: 0

1961

The New World of the Guitar. California: Capitol Records. 1 disco
sonoro n° P-8392, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 9

Compositor: 0

Intérprete: 9

M. Erudita:
9 0

M. Popular:

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0 |E.U.A: 0

Outros: 9

1961

Conversations with the Guitar. California: Capitol Records. 1 disco
sonoro n° SP-8532, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 1

Intérprete: 9

M. Erudita:
9 1

M. Popular:

Identificacoes

Brasil: 4

Latino: 3 |E.U.A: 0

Outros: 3
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1961

The Guitar Worlds of Laurindo Almeida. California: Capitol
Records. 1 disco sonoro n® SP-8546, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 8

Compositor: 0

Intérprete: 8

M. Erudita: M. Popular: Identificacoes
8 0 Brasil: 4 Latino: 2 [E.U.A: 0 |Outros: 2
196> The Intimate Bach. Germany: Capitol Records. 1 disco sonoro n® SP-
) 8582, 331/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 6

Compositor: 0

Intérprete: 6

M. Erudita:
6

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.UA: 0

Outros: 6

1962

Reverie for Spanish Guitars. California: Capitol Records. 1 disco
sonoro n° SP-8571, 33 1/3 RPM, estereo., 12pol.

N° de faixas: 11

Compositor: 1

Intérprete: 10

M. Erudita:
11

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 0

Tatino: 1

E.U.A: 0

Outros: 10

1962

Brazilliance Volume 2. California: World Pacific Records. 1 disco
sonoro n° WP-1419, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 6

Intérprete: 4

M. Erudita:
0

M. Popular:

10

Identificacoes

Brasil: 4

Latino: 0

E.U.A:5

Outros: 1
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1962

Buddy Collette Orchestra. USA: Surrey Records. 1 disco sonoro n°
§S-1004, 33 1/3 RPM, esteteo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 0 Intérprete: 10

0

M. Erudita:

M. Popular:
10

Identificacoes

Brasil: 0 Latino: 0 |E.U.A: 10

Outros: 0

1962

RPM, estereo., 12 pol.

Ole! Bossa Nova: Laurindo Almeida and the Bossa Nova All
Stars. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n® ST-1862, 33 1/3

N° de faixas: 12

Compositor: 0

Intérprete: 12

M. Erudita:
0

M. Popular:
12

Identificacoes

Brasil: 3 Latino: 0 |E.U.A:9 |Outros: 0

1962

Viva Bossa Nova! Laurindo Almeida and the Bossa Nova All

Stars. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n® ST-1759, 33 1/3
RPM, estereo., 12 pol.

M. Erudita:

N° de faixas: 12

Compositor: 0

Intérprete: 12

0

M. Popular: Identificacoes

12

Brasil: 2

Latino: 0 |E.U.A: 10

Outros: 0

1963

It’s a Bossa Nova World: Laurindo Almeida and the Bossa Nova

All Stars. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n® T-1946, 33
1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 12

Compositor: 0

Intérprete: 12

M. Erudita:

0

M. Popular:
12

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0 |E.U.A:12

Outros: 0
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1963

Three Guitars in Bossa Nova Time. USA: Epic Records. 1 disco
sonoro n° 17036, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 0

Intérprete: 10

M. Erudita:
0

M. Popular:

10

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 0

E.U.A: 8

Outros: 0

1963

Brazilliance Volume 3. California: World Pacific Records. 1 disco
sonoro n° WP-1425, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 4

Intérprete: 6

M. Erudita:
0

M. Popular:

10

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 0

E.UA:7

Outros: 1

1964

Guitar from Ipanema. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n°
ST-2197, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 11

Compositor: 5

Intérprete: 6

M. Erudita:
0

M. Popular:

10

Identificacoes

Brasil: 8

Latino: 0

E.U.A: 2

Outros: 0

1964

Softly, the Brazilian Sound. USA: Warner Bros. Records. 1 disco
sonoro n° WB-1575, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 12

Compositor: 1

Intérprete: 11

M. Erudita:
0

M. Popular:

12

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 0

E.U.A: 10

Outros: 0
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1964

Broadway Solo Guitar. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n°
T-2063, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 11

Compositor: 0

Intérprete: 11

M. Erudita:
0

M. Popular:

Identificacoes

1 Brasil: 0

Latino: 0 |E.U.A: 11

Outros: 0

1964

Collaboration: The Modern Jazz Quartet with Laurindo Almeida.
USA: Atlantic Records. 1 disco sonoro n® SD-1429, 33 1/3 RPM,
estereo., 12 pol.

N° de faixas: 7

Compositor: 0

Intérprete: 7

M. Erudita:
2

M. Popular:

Identificacoes

5 Brasil: 2

Latino:1 |E.U.A: 3

Outros: 1

1965

New Broadway — Hollywood Hits: Laurindo Almeida and the San
Fernando Guitars Play. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n°
T-2419, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 11

Compositor: 3

Intérprete: 8

M. Erudita:
0

M. Popular:

Identificacoes

1 Brasil: 0

Latino: 0 |E.U.A: 11

Outros: 0

1967

Contemporary Creations for Spanish Guitar. California: Capitol
Records. 1 disco sonoro n°® P-8447, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 12

Compositor: 0

Intérprete: 12

M. Erudita:
12

M. Popular:

Identificacoes

0 Brasil: 0

Latino: 0 |E.U.A:12

Outros: 0
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1967

Clair de Lune. USA: Angel Records. 1 disco sonoro n® 36064, 33 1/3
RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 0

Intérprete: 10

M. Erudita:
10

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 2

E.U.A: 0

Outros: 6

1965

Guitar Music of Spain. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n°
P-295, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 13

Compositor: 0

Intérprete: 13

M. Erudita: M. Popular: Identificacoes
13 0 Brasil: 0 Latino: 13 [E.U.A: 0 |Outros: 0
1966 Stan Getz with Guest Artist Laurindo Almeida. USA: Verve
Records. 1 disco sonoro n° V-8665, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 7

Compositor: 3

Intérprete: 4

M. Erudita: M. Popular: Identificacoes
0 7 Brasil: 5 |Latino: 0 [E.U.A:2  |Outros: 0
1966 Sammy Davis Jr. Sings Laurindo Almeida Plays. Las Vegas: United

Recording Corporation of Nevada. 1 disco sonoro n°® R-6236, 33 1/3
RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 0

Intérprete: 10

M. Erudita:
0

M. Popular:

10

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.U.A: 10

Outros: 0
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1967

A Man and a Woman. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n°
ST-2701, 33 1/3 RPM, esteteo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 1

Intérprete: 9

M. Erudita:
0

M. Popular:

10

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 0

E.U.A: 9

Outros: 0

1967

Spiced With Brasil. USA: Epic Records. 1 disco sonoro n°® 56238, 33
1/3 RPM, esteteo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 0

Intérprete: 10

M. Erudita:
0

M. Popular:

10

Identificacoes

Brasil: 5

Latino: 0

E.U.A: 5

Outros: 0

1968
pol.

The Look of Love and the Sounds of Laurindo Almeida. California:
Capitol Records. 1 disco sonoro n® ST-2866, 33 1/3 RPM, esteteo., 12

N° de faixas: 11

Compositor: 0

Intérprete: 11

M. Erudita:
0

M. Popular:

1

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 0

E.U.A: 10

Outros: 0

1968

Together. USA: Decca Records. 1 disco sonoro n® D1-74921, 33 1/3
RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 0

Intérprete: 10

M. Erudita:
8

M. Popular:

2

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 8

E.U.A: 0

Outros: 0
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1968

From the Romantic Era. California: Capitol Records. 1 disco sonoro
n° FDS-8341, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 11

Compositor: 0

Intérprete: 11

M. Erudita:
11

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 11

196?

pol.

Favorite Melodies Played by the Master Guitarist. California:
Capitol Records. 1 disco sonoro n® SP-8686, 33 1/3 RPM, esteteo., 12

N° de faixas: 11

Compositor: 0

Intérprete: 11

M. Erudita:
11

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 7

E.U.A: 0

Outros: 4

196?

Deluxe in Guitar & Trumpet. USA: Capitol Records. 1 disco sonoro
[N.L], 33 1/3 RPM, esteteo., 12 pol.

N° de faixas: 12

Compositor: 0

Intérprete: 12

M. Erudita:
0

M. Popular:

12

Identificacoes

Brasil: 1

Tatino: 1

E.U.A: 10

Outros: 0

1967

Acapulco 22. USA: Tower Records. 1 disco sonoro n® DT-5060, 33
1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 0

Intérprete: 10

M. Erudita:
0

M. Popular:

10

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 0

E.U.A: 9

Outros: 0

180



1967

I Left My Heart in San Francisco. USA: Pickwick Records. 1 disco
sonoro n° SPC-3172, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 9

Compositor: 0

Intérprete: 9

M. Erudita:
0

M. Popular:

9

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 0

E.U.A: 8

Outros: 0

1969

The Classical Current: Electronic Excursions. USA: Warner Bros.
Records. 1 disco sonoro n® WB-1803, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 12

Compositor: 0

Intérprete: 12

M. Erudita:
12

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 12

o Década de 1970

1970

The Art of Laurindo Almeida. USA: Orion Records. 1 disco sonoro
n° ORS-7259, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 13

Compositor: 0

Intérprete: 13

M. Erudita:
13

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 13

1971

Bach Ground Blues & Green. USA: Century City Records. 1 disco
sonoro n° CCR-80102, 33 1/3 RPM, esteteo., 12 pol.

N° de faixas: 11

Compositor: 2

Intérprete: 9

M. Erudita:
4

M. Popular:

7

Identificacoes

Brasil: 4

Latino: 0

E.UA:3

Outros: 4
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1972

The Best of Everything. USA: Daybreak Records. 1 disco sonoro n°
DR-2013, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 11

Compositor: 1

Intérprete: 10

M. Erudita:
1

M. Popular:

10

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 1

E.U.A: 10

Outros: 0

1972

Intermezzo. USA: Orion Records. 1 disco sonoro n® ORS-7273, 33
1/3 RPM, esteteo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 0

Intérprete: 10

M. Erudita:
10

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 3

Latino: 0

E.U.A: 5

Outros: 2

1972

Virtuoso! USA: Orion Records. 1 disco sonoro n® ORS-7260, 33 1/3
RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 0

Intérprete: 10

M. Erudita: M. Popular: Identificacoes
10 0 Brasil: 6 Latino: 2 [E.U.A:0 |Outros: 2
1972 The Twin the guitars of Laurindo Almeida. USA: Orion Records. 1

disco sonoro n® ORS-72100, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 4

Compositor: 0

Intérprete: 4

M. Erudita:
4

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 4
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1973
12 pol.

Bach is Beautiful: The Twin Guitars of Laurindo Almeida. USA:
Orion Records. 1 disco sonoro n® ORS-7277, 33 1/3 RPM, estereo.,

N° de faixas: 10

Compositor: 0

Intérprete: 10

M. Erudita:
10

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.UA: 0

Outros: 10

197?

Duets With the Spanish Guitar Album 3. USA: Angel Records. 1
disco sonoro n° S-36076, 33 1/3 RPM, mono., 12 pol.

N° de faixas: 12

Compositor: 0

Intérprete: 12

M. Erudita:
12

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 2

E.U.A: 2

Outros: 6

1974

The L. A. Four Scores! California: Concord Jazz Records. 1 disco
sonoro n° CJ-8, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 8

Compositor: 5

Intérprete: 3

M. Erudita:
0

M. Popular:

8

Identificacoes

Brasil: 4

Latino: 0

E.U.A: 3

Outros: 1

1976

The L. A. 4 California: Concord Jazz Records. 1 disco sonoro n°® CJ-
18, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 6

Compositor: 0

Intérprete: 6

M. Erudita:
2

M. Popular:

4

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 1

E.UA:1

Outros: 3
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1976

The L. A. 4: Pavane Pour Une Infante Defunte. USA: East Wind
Records. 1 disco sonoro n° EW-10003, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 7

Compositor: 0

Intérprete: 7

M. Erudita:
1

M. Popular:

6

Identificacoes

Brasil: 3

Latino: 0

E.U.A: 3

Outros: 1

1976

Latin Guitar. California: Dobre Records. 1 disco sonoro n® DR-1000,
33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 13

Compositor: 3

Intérprete: 10

M. Erudita:
0

M. Popular:

13

Identificacoes

Brasil: 11

Latino: 0

E.U.A: 2

Outros: 0

1977

The L.A. Four: Going Home. California: East Wind Records. 1 disco
sonoro n° EW-8061, 33 1/3 RPM, esteteo., 12 pol.

N° de faixas: 7

Compositor: 1

Intérprete: 6

M. Erudita:
1

M. Popular:

6

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 1

E.U.A: 4

Outros: 1

1977

Virtuoso Guitar. USA: Crystal Clear Records. 1 disco sonoro n°® 8001,
45 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 4

Compositor: 2

Intérprete: 2

M. Erudita:
1

M. Popular:

3

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.U.A: 4

Outros: 0
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1978

Concierto de Aranjuez. California: Inner City Records. 1 disco sonoro
n° IC-6031, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 10

Compositor: 1

Intérprete: 9

M. Erudita: M. Popular: Identificacoes
9 1 Brasil: 3 Latino:1 |[E.U.A: 6 [|Outros: 0
1978 L. A. 4: Just Friends. California: Concord Jazz Records. 1 disco

sonoro n° CJ-199, 45 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 5

Compositor: 0

Intérprete: 5

M. Erudita:
1

M. Popular:

4

Identificacoes

Brasil: 1

TLatino: 1

E.U.A: 2

Outros: 1

1978

L. A. 4: Watch What Happens. California: Concord Jazz Records. 1
disco sonoro n° CJ-63, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 7

Compositor: 1

Intérprete: 6

M. Erudita:
0

M. Popular:

7

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.UA:7

Outros: 0

1978

Laurindo Almeida Trio. California: Dobre Records. 1 disco sonoro n°
DR-1024, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 8

Compositor: 3

Intérprete: 5

M. Erudita:
0

M. Popular:

8

Identificacoes

Brasil: 5

Latino: 0

E.UA:1

Outros: 2
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1978

Guitar Player. USA: MCA Records. 1 disco sonoro n°® MCA2-6002,
33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 3

Compositor: 3

Intérprete: 0

M. Erudita:
0

M. Popular:

3

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 2

1979

L. A. 4: Live at Montreux - Summer 1979. California: Concord Jazz
Records. 1 disco sonoro n° CJ-100, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 5

Compositor: 1

Intérprete: 4

M. Erudita:
0

M. Popular:

5

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.U.A:5

Outros: 0

1979

Chamber Jazz. California: Concord Jazz Records. 1 disco sonoro n°
CJ-84, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 9

Compositor: 0

Intérprete: 9

M. Erudita:
0

M. Popular:

9

Identificacoes

Brasil: 4

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 5

1979

Prelude. California: Capitol Records. 1 disco sonoro n° S-37322, 33
1/3 RPM, esteteo., 12 pol.

N° de faixas: 12

Compositor: 1

Intérprete: 11

M. Erudita:
12

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 5

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 7
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1979

New Directions. USA: Crystal Clear Records. 1 disco sonoro n® GS-
2024, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 6

Compositor: 0

Intérprete: 6

M. Erudita:
0

M. Popular:

6

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 0

E.U.A: 5

Outros: 0

o Década de 1980

1980

L. A. 4: Zaca. California: Concord Jazz Records. 1 disco sonoro n°® CJ-
130, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 7

Compositor: 0

Intérprete: 7

M. Erudita:
1

M. Popular:

6

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 0

E.U.A:5

Outros: 1

1980

First Concerto for Guitar and Orchestra. California: Concord Jazz
Records. 1 disco sonoro n°® CC-2001, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 8

Compositor: 8

Intérprete: 0

M. Erudita:
8

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 8

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 0

1980

The L. A. 4: Montage. California: Concord Jazz Records. 1 disco
sonoro n° CJ-156, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 8

Compositor: 1

Intérprete: 7

M. Erudita:
2

M. Popular:

6

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 0

E.U.A: 5

Outros: 1
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1981

Brazilian Soul. California: Concord Jazz Records. 1 disco sonoro n
CJP-150, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

o

N° de faixas: 10

Compositor: 0

Intérprete: 10

M. Erudita:
0

M. Popular:

10

Identificacoes

Brasil: 8

Latino: 1

E.U.A: 1

Outros: 0

1981

Moonlight Serenade. Germany: Jeton Records. 1 disco sonoro n°
JET-33004, 33 1/3 RPM, esteteo., 12 pol.

N° de faixas: 9

Compositor: 2

Intérprete: 7

M. Erudita:
0

M. Popular:

9

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 1

E.U.A: 4

Outros: 2

1982
pol.

Selected Classical Works for Guitar & Flute. California: Concord
Jazz Records. 1 disco sonoro n® CC-2003, 33 1/3 RPM, estereo., 12

N° de faixas: 7

Compositor: 1

Intérprete: 6

M. Erudita:
7

M. Popular:

0

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 7

1983

L. A. 4: Executive Suite. California: Concord Jazz Records. 1 disco
sonoro n° CJ-215, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 7

Compositor: 1

Intérprete: 6

M. Erudita:
1

M. Popular:

6

Identificacoes

Brasil: 3

Latino: 0

E.U.A: 3

Outros: 1
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1983

Latin Odyssey. California: Concord Jazz Records. 1 disco sonoro n°
CJP-211, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 9

Compositor: 0

Intérprete: 9

M. Erudita:
0

M. Popular:

9

Identificacoes

Brasil: 1

Latino: 6

E.U.A: 2

Outros: 0

1984

Artistry in Rhythm. California: Concord Jazz Records. 1 disco sonoro
n° CJ-238, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 11

Compositor: 2

Intérprete: 9

M. Erudita:
1

M. Popular:

10

Identificacoes

Brasil: 2

Latino: 1

E.U.A: 8

Outros: 0

1985

33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

Tango. California: Concord Jazz Records. 1 disco sonoro n® CJP-290,

N° de faixas: 11

Compositor: 1

Intérprete: 10

M. Erudita:
0

M. Popular:
11

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 8

E.U.A:3

Outros: 0

1985

Three Guitars Three. USA: Pro Arte Records. 1 disco sonoro n°
PAD-235, 33 1/3 RPM, estereo., 12 pol.

N° de faixas: 12

Compositor: 2

Intérprete: 10

M. Erudita:
1

M. Popular:
11

Identificacoes

Brasil: 4

Latino: 5

E.U.A:3

Outros: 0
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Lk n° 4389.

Music of the Brazilian Masters. California: Concord Jazz Records.. 1 CD

N° de faixas: 16

Compositor: 1

Intérprete: 15

M. Erudita:
2

M. Popular:

14

Identificacoes

Brasil: 14

Latino: 0

E.U.A: 2

Outros: 0

o Década de 1990

1991

Outra Vez. California: Concord Jazz Records. 1 CD n° 4497.

N° de faixas: 11

Compositor: 3

Intérprete: 8

M. Erudita: M. Popular: Identificagoes
0 1 Brasil: 6 Latino:1 |E.U.A:4 |Outros: 0
1995 The Naked Sea. USA: Danwell Records. 1 CD n°® DWR950812-1.

NP° de faixas: 11

Compositor: 2

Intérprete: 9

M. Erudita: M. Popular: Identificacoes
0 1 Brasil: 2 Latino: 0 |E.U.A:9 |Outros: 0
1996 Praise Every Morning: Music for Guitar & Voice. USA: Mel Bay

Publication. 1 Book transcripts and CD n © 95983B.

N° de faixas: 11

Compositor: 1

Intérprete: 10

M. Erudita:
3

M. Popular:

8

Identificacoes

Brasil: 0

Latino: 0

E.U.A: 8

Outros: 3
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1996

Brazilian Reflections: Music for Guitar & Voice. USA: Mel Bay
Publication. 1 Book transcripts and CD n® 95984B.

N° de faixas: 13

Compositor: 2

Intérprete: 11

M. Erudita: M. Popular:

0

13

Identificacoes

Brasil: 13

Latino: 0

E.U.A: 0

Outros: 0
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5.2 Documentarios

Documentario exibido, em trés episddios,
em julho de 1999, no canal a cabo
GN'T/Globosat.

DOURADO, L. Laurindo Almeida “Muito Prazer”. Producio e Direcio Artistica:
Leonardo Dourado. Rio de Janeiro: Telenews, 1999. 3 fitas VHS (2:28 min).

—_

. Mozart in Samba Motion (Laurindo Almeida)

. Carinhoso (Pixinguinha / Jodo de Barro)

. Discantus (Laurindo Almeida)

. Cochichando (Pixinguinha)

. Inquietagio (Ary Barroso)

. Nuage (Django Reinhardt)

. Suite Aquarelle/ Quarter Harbor Freeway (Laurindo Almeida)
. Old Guitarron (Laurindo Almeida / Johny Mercer)

o o 41 &N Ut A W DN

. Corcovado (Tom Jobim)

10. Insensatez (Tom Jobim / Vinicius de Moraes)

TAVARES, C. Laurindo Almeida: Tribute to a Master. Producao Artistica: Debby Forman
& Carlos Tavares. Brasil: Mablan Entertainment , 2005. 1 DVD (60 Min).
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5.3 Premiagdes

Criado em 1958, pela The National Academy of Recording Arts and Sciences,
o Grammy Awards ¢ considerado o Oscar da musica americana. Durante sua carreira
nos Estados Unidos, Laurindo Almeida recebeu dezesseis indica¢oes a este prémio.

Destas, foi agraciado cinco vezes:

1. Em 1960, pela melhor performance instrumental de musica classica, solista e
duo, para o album The Spanish Guitar of Laurindo Almeida.

2. Em 1960, pela melhor performance instrumental classica, vocal e instrumental
de musica de camara, para o album Conversations With the Guitar.

3. Em 1961, pela melhor composi¢io contemporanea de musica classica, com a
peca Discantus, juntamente com Movements for Piano and Orchestra, de Igor
Stravinsky.

4. Em 1962, pela melhor performance instrumental de musica classica, solista e
para orquestra, com o album Reverie for Spanish Guitars.

5. Em 1964, pela melhor performance instrumental de Jazz, para o album Guitar
from Ipanema.

Outros Prémios:

e Um Oscar pela animagao do filme The Magic Pear Tree, em 1970.

e Em 1977, o Certificado de Apreciagio do American String Teachers
Association, por uma vida dedicada ao violao nos EUA.

e Em 1983, o Certificado de Honra por Realizagdo Vahdah Olcott-
Bickford, premio comemorativo apresentado pela Sociedade de Violao
Americana por sua carreira ilustre como artista, compositor e divulgador
da musica das americas, promovendo uma apreciagao universal do violao
tanto para musica popular contemporanea quanto para musica classica.

e Em 1992, em Londres, o Latin American & Caribean Cultural Society lhe
concedeu o Certificate of Honor from the Achievement, em
reconhecimento ao seu grande talento como compositor e artista.

e Em 1994, o prémio Distinto para Contribuicbes a Universidade,
concedido pelo Presidente da Califérnia State University, Northridge;
Blenda Wilson.

e Em 1995, o titulo de Comendador da Ordem do Rio Branco,
concedido pelo governo brasileiro.
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5.4 Iconografia

Registro de Nascimento de Laurindo Almeida
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Averbagio de troca de nacionalidade
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Cartao postal dedicado ao violonista Anibal Augusto Sardinha “Garoto”
[http:/ /www.sovacodecobra.com.br/2007/09/ainda-te-lembras-de-mim/|

Amigo “Sardinha”,

Estou trabalhando aqui em Curityba, terra que vocé também conhece!l Vocé é o
“menino falado” aqui, ainda hontem, uma “cabrocha” que disse ser sua namorada
falou-me muito em... seu banjo! O retrato mostra uma “viagem” que fiz em
companhia do amigo “Grupo 8" a cidade maravilhosal

Sem mais; saude e aceita um abraco do seu amigo,
Laurindo.

10 de abril de 1935
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Foto de Laurindo com dedicatéria a Pixinguinha, de 1938.
[www.ims.com.bt]
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*Grupo musical em que Laurindo se apresentava na boate carioca Night and Day, entre o fechamento
dos cassinos brasileiros e sua emigragao para os Estados Unidos.

Laurindo Almeida em Baltimore, 1948.

[www.nejazz.org/.../JazzNotes /leo/almeida.jpg]
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Portrait os Stan Kenton and Laurindo Almeida, 1947 or 1948. Foto: Gottlieb, William P.
Disponivel no site: www.flickr.com/photos/library of congress/5354793496/

Laurindo e Bud Shank. Gravagio da série de discos Brazilliance, de 1953.
http://www.lastfm.com.br/music/ILaurindo+Almeida+&+Bud+Shank /+images /40139219
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Gravagio do album Suite Popular Brasileira (em parceria com Radamés Gnattali) nos EUA, em 1954,
[www.radamesgnattali.com.bs]
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Gravagdo do Lp Conversations with the Guitar e Duests with the Spanish Guitar, com a
cantora lirica Sally Tetry. Produgio Robert Myers, 1960. [www.salliterri.org/convwtg.htm]
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Laurindo Almeida nos EUA, a frente de seus prémios e LP’s. 2

92 Brasil Musical. Rio de Janeiro: Art Bureau Representagdes e edicdes de Arte, 1988, p. 214.
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Laurindo Almeida, em duo com Ray Brown, no Festival Internacional de Jazz “Cascais”. Lisboa, 1981.
[jazzinphoto.wordpress.com|
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Laurindo Almeida Ttrio. Apresentagdo em Leverkusener Jazztage. Alemanha, 1992.
[www.article.wn.com]

Deltra Eamon no tributo a Laurindo Almeida, em 23 de setembro de 1995. 9

% Foto digitalizada do DVD T7ibute to a Master. Brasil: Mablan Entertainment, 1995.
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5.5 Recortes de jornais

Jornal da cidade de Miracatu, O Prainbense, de outubro de 1917, que atesta o nascimento de Laurindo
Almeida. Museu Pedro Laragnoit
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BOCANERA, Silio. Laurindo de Almeida, 30 anos nos Estados Unidos, fala de cadeira. Jornal do Brastl,
Caderno B, 25 de fevereiro de 1977. Colegdo José Ramos Tinhoréo. [www.ims.com.bt]
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REBELLO, Gilson. Do jazz a miisica popular e erudita, a trajetdria de Laurindo de Almeida. O Estado de Sao
Panlo, 23 de novembro de 1980. Colegido José Ramos Tinhordo. [www.ims.com.br]
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ALMEIDA, Magda. Lanrindo, violao brasileiro nos EUA. O Estado de Sao Panlo, 02 de dez. de 1984.
Colegio José Ramos Tinhordo. [www.ims.com.bt]
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Sem Autor. Lanrindo Almeida. Jornal do Brasil, Caderno B, 28 de Julho de 1995.
Colegio José Ramos Tinhordo. [www.ims.com.bt]
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Nota do jornal londtino The Guardian, de 08/08/1995, que anuncia a morte de Laurindo Almeida.
Museu Pedro Laragnoit
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CORTES, Celina. O pré-bossa novista volton. Jornal do Brasil, Caderno B, 25 de fevereiro de 1996.
Colegdo José Ramos Tinhordo. [www.ims.com.bt]
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ALBIM, Ricardo Cravo. Um violio renasce. O Dia, 26 de julho de 1999.
Colegio José Ramos Tinhordo. [www.ims.com.bt]
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