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TAONI, Lucas Jurado. Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar (1954): cidade e
musica. 2017. Dissertacdo de Mestrado Académico em Historia. — Universidade
Estadual Paulista (UNESP), Faculdade de Ciéncias e Letras, Assis, 2017.

RESUMO

A musica, desde pelo menos meados do século XIX, cumpriu um importante papel para
a organizacdo simbdlica da cidade de Sao Sebastido do Rio de Janeiro, qual seja,
ajudar a construir sua identidade, sua versdo comunitaria a ser consagrada. Nesse
sentido, é sintomatico observar que o rétulo histérico de “Cidade Maravilhosa” &, na
verdade, trecho de uma marchinha carnavalesca, de autoria de André Filho (1934).
Assim, esta dissertacdo de mestrado aborda uma continuidade desta tradicéo
identitaria, a partir de analises da fonte “Sinfonia do Rio de Janeiro” (1954), autoria de
Billy Blanco e Tom Jobim, no sentido de entendé-la no seu contexto e refletir sobre
suas mensagens.

Palavras-chave: Rio de Janeiro; Sinfonia do Rio de Janeiro; Billy Blanco e Tom Jobim.



TAONI, Lucas Jurado. Rio de Janeiro that | aways will love (1954): city and music.
2017. Dissertation (Masters in History). S&do Paulo State University (UNESP), School of
Sciences, Humanities and Languages, Assis, 2017.

ABSTRACT

The music, since at least the mid-nineteenth century, has played an important role in
the symbolic organization of the city of Sdo Sebastido do Rio de Janeiro, which is to
help build its identity, its community version to be consecrated. In this sense, it is
symptomatic to observe that the historical label of "Cidade Maravilhosa" is, in fact, an
excerpt from a carnival music, by André Filho (1934). So, this master's thesis addresses
a continuity of this identity tradition, based on the analysis of the source "Sinfonia do
Rio de Janeiro" (1954), written by Billy Blanco and Tom Jobim, in order to understand it
in its context and to reflect on your messages.

Keywords: Rio de Janeiro; Sinfonia do Rio de Janeiro; Billy Blanco e Tom Jobim.



LISTA DE IMAGENS

Imagem 1 Contorno melddico de “Garota de Ipanema” p.40
Imagem 2 Desenho das figuras musicais p. 41
Transcrigdo semiotica da melodia de “Garota de
Imagem 3 ., p. 41
Ipanema
Imagem 4 Transcrigao semiotica da rTeIod|a de “Aguas de 0. 58
Marco
Imagem 5 Primeira edi¢ao da partlltura da marcha Cidade 0. 63
Maravilhosa
Imagem 6 Capa do “Rio de Janeiro: Album Pitoresco-Musical” p. 68
Imagem 7 Elemento melddico-poético central da SRJ p. 74
Imagem 8 Fotografia do ensaio da SRJ p. 81
Imagem 9 Capa do LP da SRJ p. 88
Imagem 10 Contra-capa do LP da SRJ p. 89
Imagem 11 Partitura do tema melddico-poético central de Billy 0. 91
Blanco
Imagem 12 | Transcrigdo semidtica do tema central de Billy Blanco | p. 92 e 103
Imagem 13 Trecho da partitura do movimento Abertura p. 99
Imagem 14 Transcrigdo semiotica dos versos do movimento 100
9 Abertura P-

Imagem 15 Continuagao da partitura do movimento Abertura p. 101
Imagem 16 Transcrigdo semiética da continuagdo do movimento 0.102

Abertura




Imagem 17 Partitura do pingo de chuva no movimento Abertura p. 108
Imagem 18 Efeitos ritmicos colocadc:jsiano movimento Coisas do 0. 118
Imagem 19 Partitura de versos do movimento Coisas do dia - 1 p. 119
Imagem 20 | Transcrigdo semiotica do movimento Coisas do dia - 1 p. 119
Imagem 21 Partitura de versos do movimento Coisas do dia - 2 p. 120
Imagem 22 | Transcrigdo semiotica do movimento Coisas do dia - 2 p. 120
Imagem 23 Sons do trem em figuras musicais p. 123
Imagem 24 Trabalhadores no trem da EFCB p. 125
Imagem 25 Partitura de Matei-me no trabalho p. 145
Imagem 26 Transcrigcdo semiodtica de Matei-me no trabalho p. 145
Imagem 27 Fotografia da Zona Sul (circa 1950) p. 151
Imagem 28 Partitura do movimento Noites do Rio p. 153
Imagem 29 Partitura dos verso “nova esperancga” p. 159
Imagem 30 Partitura do movimento O mar - 1 p. 160
Imagem 31 Partitura do movimento O mar - 2 p. 160
Imagem 32 Transcricdo semiotica do movimento O mar - 2 p. 161
Imagem 33 Partitura do movimento O mar - 3 p. 163
Imagem 34 Transcricdo semiotica do movimento O mar - 3 p. 164
Imagem 35 Fotografia da Zona Sll;lrln(;ig()ja do morro dos Dois 0. 168
Imagem 36 Mapa logistico do Rio de Janeiro (1965) p. 169
Imagem 37 Fotografia de Copacabana (1910) p. 172




Imagem 38 Partitura do movimento A montanha p. 175

Imagem 39 Transcrigdo semidtica do movimento A montanha p. 175

Imagem 40 Partitura do movimento Samba do amanha p. 183

Imagem 41 Transcrigdo do movimento Samba do amanhé& (com 0. 185
destaque)

Imagem 42 Fotografia de Tom Jobim e Thereza Hernany no 0.191

apartamento da Rua Nascimento Silva, 107




SUMARIO

INTRODUGAO 14
| Capitulo 1: lIlm - V7 - | 21
| Preludio 21
| Intermezzo 23
| Chorus 28
| CAPITULO 2: IRMAOS SIAMESES 59
| Identidade e musica no Rio de Janeiro: origens e evidéncias 59
| A vida € a arte do encontro 71
| Sinfonia popular em tempo de samba 86
| Capitulo 3 - O TONALISMO AS AVESSAS: IDENTIDADE E CRITICA 97
| Nem tudo é progresso: Abertura e Coisas do dia 97
| O Rio jobiniano 135
| O ovo da serpente: Zona Sul e Zona Norte 142
| Utopia e consagracgao: o Samba do amanhéa 182
| ULTIMAS CONSIDERAGOES 187
' REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS 193

I ~ re
REFERENCIAS FILMICAS

201




14

INTRODUGAO

[...] Pelo seu amplo alcance social e sua capacidade extraordinaria para
ultrapassar fronteiras, fossem culturais, religiosas ou sociais, a musica
popular, tal como canalizada pelos novos meios de comunicacdo, se
tornou desde cedo uma espécie de lingua franca e termémetro emocional
das grandes cidades.’

A epigrafe acima, do imortal Nicolau Sevcenko? resume bem o espirito e a
historia desta modesta dissertacédo, toda ela embasada na premissa de que ha uma

fértil inextricabilidade entre a musica e a cidade.

A ideia de investigar algumas caracteristicas simbdlicas e materiais da cidade de
Sao Sebastidao do Rio de Janeiro por intermédio da linguagem musical nos & familiar
desde, pelo menos, o inicio de 2011, e de la pra ca sofreu modificagcdes sensiveis no
que diz respeito a escolha dos angulos possiveis para fazé-lo. Espalhafatoso em um
primeiro momento, este projeto surgiu em meio a uma crise existencial, enquanto
cursava a graduagdo de Geografia (UNESP - Campus de Ourinhos) e as disciplinas
invariavelmente me inclinavam a contemplar o mundo pela técnica - climatologia,
geomorfologia, geoprocessamento, sensoriamento remoto e etc.-, na mesma medida
em que o cotidiano na universidade revelava-se tediante e a perspectiva da desisténcia
latente, para, entdo, insistir em um sonho muito mais antigo e encantador, trabalhar

com a musica.

A Unica saida para aquela situacao insélita me pareceu, a priori, verificar se nao
era possivel articular certos elementos da Historia do Pensamento Geografico com a

musica e, assim, driblar a chateza das disciplinas piamente técnicas, construindo uma

' SEVCENKO, 2004: p. 111.
2 | dem.
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rotina de leituras e imersao bibliografica a parte do que convencionalmente o meu curso
de graduacado poderia oferecer. Com essa pretensdo fui a procura, entdo, da unica
historiadora do campus, também musicista profissional, a Profa. Dra. Fabiana Lopes da
Cunha. Surpreendentemente, para mim, a Fabiana n&o apenas confirmou a
possibilidade de eu realizar o que antes me parecia um certo delirio, como indicou a
primeira bibliografia que com a musica realizava interfaces criativas e instigantes:
Marcos Napolitano, José Geraldo Vinci de Moraes, Tania da Costa Garcia, Caca
Machado, José Miguel Wisnik, Arnaldo Daraya Contier, Walter Garcia e Luiz Tatit foram

os primeiros que eu li, e foi amor a primeira vista.

Meses depois, no mesmo 2011, assisti o | Coloquio Internacional de Historia e
Musica, organizado pela professora Tania da Costa Garcia e realizado na UNESP
(Faculdade de Ciéncias Humanas e Sociais do Campus de Franca). A experiéncia de
entrar em contato, mesmo que passivamente, com alguns daqueles autores que pude
conhecer pela literatura, adensou a percepcao de que este caminho de pesquisa
poderia ser uma boa escolha. Havia, naquelas palestras, um encantamento que
entremeava as musicas analisadas, as conexdes construidas entre historiografia e arte,

a variedade tematica e metodoldgica, e resolvi sorvé-lo.

Neste interim, ainda, me apaixonei concomitantemente por dois homens: Antonio
Carlos Brasileiro de Almeida Jobim, o Tom, e o unanime Nicolau Sevcenko. Era
extasiante ler tudo o que o Nicolau escreveu, ao passo que as suas interpretacdes das
grandes cidades brasileiras, costurando-as as expressdes culturais e sociais mais
diversas, tinham o poder de me fazer rememorar a estonteante e complexa pluralidade
social e espacial que eu notei vivendo grande parte da minha infancia em Sao Paulo. E
o Tom, por outro lado, encantava-me pela leveza e originalidade das suas
composicdes, especialmente as do periodo Bossa-Nova, repertério que me levou ao

aprimoramento técnico que hoje me permite transitar com alguma liberdade na
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execucao de harmonias do cancioneiro nacional. A partir dos dois, Nicolau e Tom,
formou-se o0 embrido da ideia que, nesta dissertagdo, procurei investigar: como se da a

relagdo entre a musica jobiniana e a cidade do Rio de Janeiro?

Para realiza-la ndo pude abrir m&do da minha visdo de Gedgrafo, pois, isso
consumiu cinco anos da minha formacao profissional, e por isso autores tradicionais do
pensamento geografico aparecerao no decorrer do texto: Aziz Nacib Ab’Saber, Pedro
Pinchas Geiger, Yi-Fu Tuan, Mauricio de Almeida Abreu e Jurandyr Ross, sobretudo.
Todavia, desde que tornou-se ébvia a minha op¢ao de mudar para a Historia, porque fiz
todas as disciplinas suplementares da graduagdo na Histéria (Histéria da Cultura,
Histéria da Africa, Histéria Contemporanea e Antropologia), ha no que penso e escrevo
uma procura em conectar os dois lados, afinal, o espago geografico ndo se forma senao
ao longo do tempo histérico, e a materialidade histérica n&o se expressa em outro lugar
senao nas marcas do espacgo geografico, tipo de amalgama que mais tarde fui descobrir

ser originariamente braudeliano.

No inicio do segundo semestre de 2015, quando ingressei no programa de
mestrado em Histéria do Programa de Pé6s-Graduagdo da UNESP (Faculdade de
Ciéncias e Letras de Assis), esta pesquisa era intitulada de “’Rio de Janeiro que eu
sempre hei de amar: cidade e composi¢ao jobiniana (1958-1964)”, de modo que o
nosso objetivo era analisar como o repertério jobiniano, em parceria com Vinicius de
Moraes, Joao Gilberto e Newton Mendonga, sobretudo, tinha conseguido fabricar uma
versao otimista e solar para a Zona Sul do Rio de Janeiro, até cair em ostracismo a
partir do Golpe de Estado de 1 de abril de 1964. Infelizmente, esse primeiro projeto
mostrou-se incompativel com o tempo que disporiamos para a pesquisa, por causa do
grande recorte temporal que fizemos, bem como o expressivo numero de albuns e de

musicas que poderiamos langar méo durantes as analises do repertorio.
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A mudancga imp0s-se. Primeiro, escolhemos trabalhar com apenas um album, o
LP “Sinfonia do Rio de Janeiro” e, consequentemente, também podemos reduzir o
recorte temporal para um ano, 1954. A escolha desse album justifica-se porque ele é o
primeiro registro fonografico de Jobim, em parceria com o compositor paraense Billy
Blanco, e nele encontramos caracteristicas estéticas e identitarias que, posteriormente,
comporiam o ethos da Bossa-Nova, um dos estilos de execugdo do samba segundo
Arthur de Tavora®, alterando-o em varios niveis (narrativo, melddico, timbristico e

harménico).

Além da Sinfonia do Rio de Janeiro ser o registro fonografico inaugural dos dois
compositores, Tom Jobim e Billy Blanco, nos chamou muito a atencdo também a
variedade de consideragcbdes que Sinfonia do Rio de Janeiro faz sobre a cidade, bem
como a histéria da sua gravagao alguns meses depois do suicidio de Getulio Vargas em
24 de Agosto de 1954. O trabalho, assim, mudou de escopo e de titulo, transformando-
se em “Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar (1954): cidade e musica”. Por
enquanto, a historiografia ndo se debrugou muito sobre essa fonte, de modo que os
trabalhos sobre o legado jobiniano quase sempre iniciam-se a partir do encontro
historico entre Tom Jobim e Vinicius de Moraes na composi¢cdo das musicas que seriam

a trilha sonora da revolucionaria peca teatral “Orfeu da Conceigéo” (1956).

A dissertacdo, assim, divide-se em trés capitulos. O primeiro capitulo, intitulado
“Ilm - V7 - I”, aborda algumas possibilidades tedricas e metodolégicas de pesquisa no
campo de Histéria e Musica. Tradicionalmente, dissertagdes de mestrado tratam este

primeiro ensaio como um estado da arte, 0 que ndo nos parece 0 mais adequado para

3Em depoimento para o filme-documentario “Coisa mais linda: Histérias e casos da Bossa-Nova”, dirigido
por Paulo Thiago: “Eu acho que a bossa nova era um estilo, mas ela nao revoluciona nada. De fato ela
toma alguns acordes do jazz, principalmente do jazz branco, e toma alguns acordes impressionistas. Ela
nao rompe com os canones da harmonia, ela apenas moderniza. Agora, eu discordo de quem diz que ela
€ jazz, por causa do ritmo. Ela manteve o ritmo do samba apenas modificando uma sincope.”
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esta dissertacido, pois, no Brasil desde a década de 1990 pelo menos que esta area
esta em franca expansao, e o que produzimos evidentemente ndo deu conta de fazer

um balanco completo da historiografia da musica®.

Este capitulo de abertura, para mim, funcionou para eu poder minimamente me
situar no campo historiografico e tentar entender a particularidade do olhar dos
historiadores sobre os seus objetos de estudo, dentre eles a musica. Foi de grande
valia escrevé-lo, pois, ele traz um rol de leituras que pude fazer enquanto cursei as
disciplinas de Teoria e Método ministrada pelo Prof. Dr. Milton Carlos Costa, Seminarios
de Pesquisa ministrada pela Prof. Dra. Fabiana Lopes da Cunha, e Histéria e Cultura
ministrada pelo Prof. Dr. lvan Esperanga Rocha. Isto é, o capitulo de abertura desta
dissertacdo procura mostrar a minha tentativa de aos poucos entrar no campo da
Historia e adquirir o olhar, a leitura e a escrita historiografica. Por isso, no inicio
aparecerao citagdes a pensadores e historiadores candnicos para, depois, nos atermos
aqueles que contribuiram, cada um a sua maneira, com a pesquisa de Histéria e

Musica: Luiz Tatit, Tania da Costa Garcia e David Treece, respectivamente.

O segundo capitulo, intitulado “Irmaos-siameses”, procura defender a ideia de
gue no caso da cidade do Rio de Janeiro houve, desde pelo menos meados do século
XIX, a adogédo da musica popular enquanto linguagem poderosa para a fabricagao da
identidade da cidade. Para isso, nos valemos de duas grandes expressdes da musica
popular do Rio de Janeiro (o Rio de Janeiro: Album Pitoresco-Musical e a antolégica
marchinha carnavalesca Cidade Maravilhosa), além de uma discusséao tedrica do papel

que a arte cumpre na construgdo das cidades. Essa escolha de abordagem foi feita

* Obra de especialista que se propbe a isso: BAIA, Silvano. A historiografia da musica popular no
Brasil: analise critica dos estudos académicos até o final do século XX. Uberlandia: Editora da
Universidade Federal de Uberlandia, 2015.
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porque entendemos que a Sinfonia do Rio de Janeiro € um tipo de composicdo que da
continuidade a uma tradicdo carioca de invencao identitaria por intermédio da musica

popular.

Este capitulo enquadra também o inicio da discuss&o sobre a fonte da nossa
pesquisa, a Sinfonia do Rio de Janeiro (1954), no sentido de procurar entendé-la dentro
do seu contexto, bem como analisar brevemente as contradi¢gdes e as motivagdes que
viabilizaram o seu registro fonografico no luxuoso formato de Long Playing, pela
eminente Gravadora Continental, embora os seus compositores fossem completamente
an6nimos, desconhecedores do sucesso radiofénico, aquela altura dominado por um
elenco de vozes e instrumentistas diferente, como Elizeth Cardoso, Lucio Alves, Dick

Farney e, Emilinha Borba.

O terceiro e ultimo capitulo, Tonalismo as avessas, dedica-se inteiramente a
analise da fonte. Durante todo este capitulo tivemos a preocupacao de perscrutar na
Sinfonia do Rio de Janeiro significados plurais acerca da histéria do Rio de Janeiro,
bem como de transcrever o conteudo das partituras para uma linguagem muito mais
palatavel - as transcricbes semidticas que seguem o modelo de TATIT (1987) - no
sentido de que todos consigam ler o trabalho, vencendo a barreira técnica das
partituras. E 6bvio que no exercicio da transcricdo grande parte dos elementos inscritos
da pauta formal perdem-se, como a duragcdo exata das notas ou a intensidade da
melodia, assim como elementos outros da estética musical ndo estdo nem nas
partituras, como a interpretacdo e a performance. Reconhecemos, desde logo, os
limites da metodologia que adotamos, embora tenhamos nos esforgado para corroborar
as analises com dados imagéticos e fotograficos, e, assim, inserir um elemento a mais,

o elemento paisagistico musicalizado por Blanco e Jobim.
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Enfim, retomando aquele historiador brasileiro/ucraniano que mudou a minha
vida, este trabalho € uma tentativa de demonstrar que a musica popular do Rio de
Janeiro, pela sua habilidade de transgredir barreiras e incorporar um complexo cabedal
de informacgdes, € um fidedigno termdmetro indicador das grandes questdes urbanas do

seu tempo.
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Capitulo 1: llm - V7 - I°

Preludio

Ja é sabido e bem aceito, pelo menos desde o inicio da contribuicdo dos
Annales (1929)°, que os interessados em reconstruir e, s vezes, analisar o passado se
empenham em um fazer hibrido. Historiadores comumente usufruem do repertério
conceitual de outrem e tomam de empréstimo os objetos de estudo das areas afins,
articulagao tao habitual que ndo leva a descaracterizagado do olhar historiografico. Este
fazer plural que habitualmente transpassa as fronteiras e as grades disciplinares tem a
ver com uma especificidade que é historiografica e que foi configurada e apropriada
entre os século XIX e inicio do XX. Podemos compreender que a natureza ampla da
disciplina - preservada ao longo do ultimo século a partir do abrandamento, as vezes
mal sucedido, de conflitos epistémicos e ideoldgicos’ -é decorrente de um esforco
paradigmatico de imbricar o papel que a Histéria ocupou no desenvolvimento das
sociedades, que é o da construgdo da memoaria social, na insercdo compulsoria das

humanidades no rol das ciéncias, levando os historiadores as algcadas da analise

5 Evolugdo harmdnica muito caracteristica da musica popular brasileira. Originaria, provavelmente, nos
ultimos séculos da Alta Idade Média para sustentar os volteios melddicos das musicas modais (nome que
faz referéncia a origem grega, aos sete "‘modos gregos”), cantadas e tocadas, a evolugdo harménica Iim -
V7 - | (intervalos: segundo acorde com a terga menor, seguida do quinto intervalo com a sétima
dominante, que termina na conclusao do primeiro grau, ou grau ténico, antes de retornar novamente, e
incessantemente, para o segundo acorde com terga menor) atravessou a modernidade, chegou a
contemporaneidade, e ainda compde uma espécie de gramatica musical que da sustentagdo sonora as
melodias mais simples e também as mais elaboradas como por exemplo, de um Miles Davis. O IlIm - V7 -
| em termos harménicos, sobreposicao de notas e construgdo de légicas musicais a partir de acordes, &
uma das estruturas mais elementares que existem para quaisquer musicos. Dessa forma, o titulo desse
capitulo diz respeito a algumas questbes basicas para os interessados em Histéria e Musica e Historia da
Musica, respondendo para quais finalidades servem e como podemos tentar fazé-las.

® BURKE, Peter. A Escola dos Annales (1929-1989): a Revolugéo Francesa da historiografia; traducao
de Nilo Odalia. Sdo Paulo: Ed. da UNESP, 1997.

" DOSSE, Frangois. A histéria em migalhas: dos annales & nova histéria. Sdo Paulo: editora da

Unicamp, 1994.
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temporal, fontes textuais, imagéticas, imateriais e sua arguicdo, pontos de vista
socialmente variados e, as vezes, recortes temporais mais modestos substituindo os
grandes recortes temporais das escolas classicas®, todo um conjunto novas diretrizes

que repaginaram os pontos de vista da Histdria formando, assim, uma Histéria Cultural®.

Da patente reorganizagdo material e ideolégica do mundo no desenvolvimento
do longo século XIX'® marcada, entre outras coisas, pelo grave acirramento das
desigualdades sociais, formagdo dos Estados-Nagado, alastramento das cidades,
progresso do éxodo rural, novas modalidades de exclusdo espacial, expansao politica,
econdmica e simbdlica do capitalismo industrial e do imperialismo intercontinental,
sobrevieram outrossim Ciéncias Sociais inclinadas a descortinar as contradicées do
contexto e questionar sua validade, das quais a Sociologia foi a representante
eminente. A comunidade dos historiadores foi e ainda € naturalmente impactada por
esse vortice de acontecimentoS, pois, tanto passaram a ambicionar um salto qualitativo
para o campo cientifico quanto para isso valeram-se do didlogo com areas diversas, ora
flexibilizaram sua atuagao a partir da Sociologia e da Ciéncia Politica, e mais tarde,
articulando-se a Economia, Antropologia e Etnografia. Mesmo assim, o nucleo dos
historiadores, a reconstituicdo dos fatos sociais e a formagdo de uma memoaria social,
esta conservado, embora as maneiras de atingi-lo tenham mudado sensivelmente e os
procedimentos metodologicos antigos substituidos, alterados e maximizados, ao passo
que se as Ciéncias Sociais sacrificam a totalidade pela conceitualizagdo, a Histéria
perscruta ainda a reconstrucdo do passado valendo-se da conceitualizacdo que ela
nem sempre é responsavel por fabricar (NOVAIS; FORASTIERI, 2011).

8 BOURDE, Guy; MARTIN, Hervé. As escolas histéricas. Editora Férum, 1987.
°® BURKE, Peter. O que e historia cultural? Rio de Janeiro: Jorge Zahar ed. 2008.
' HOBSBAWNM, Eric. A era dos impérios (1875-1914). Sao Paulo, Paz & Terra, 1988.
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A conjuncgao da historiografia antiga com as diretrizes cientificas do século XIX,
somado ainda as perturbagdes oriundas da difusdo da sociedade industrial, fez oscilar a
posicao tradicional da Historia e concomitantemente inclinou sua sensibilidade para o
universo cultural dos significados e representagdes nas décadas posteriores.
Historiadores procederam com uma estratégia de interceptacdo, colocando-se nas
linhas primeiramente exploradas por outros. A emergéncia de novos objetos
introjetados no seio das questdes histdricas (a linguagem, o simbolismo, os mitos e as
supersticbes, o papel do sagrado, as expressdes varias da cultura popular, a
escolarizagado, a mentalidade, a sexualidade e etc.) formou-se um novo territorio de
acao historiografica, amealhado por intermédio da deliberada anexacao de territorios
vizinhos. Com estes objetos novos ou reencontrados podiam ser experimentados
tratamentos inéditos, foi o caso das técnicas de analise linguistica e semantica, dos
meios estatisticos utilizados pela sociologia, da estética, ou de alguns modelos da
antropologia (CHARTIER, 1988: pagina 15). A busca constante de alternativas
metodolégicas e teodricas que os historiadores ja habituaram-se estda para este
inquietante lugar que ocuparam, pois, equiparam-se com um tipo de sensibilidade que
estimula a curiosidade, a imaginagdo, quando nao ha balizas preconcebidas para a

construgao do objeto historico.

Intermezzo

Ao passo que a sensibilidade dos historiadores foi alterada, devido a
imprescindibilidade de reorientagdo do olhar e de expansao teorico-metodoldgica,
exercicio de atualizacdo levado a cabo, sobretudo, pelo contato com as Ciéncias
Sociais, sobreveio a gradual incorporagdo da cultura popular nas suas mais variadas
expressdes pela historiografia, porque dela perscrutou-se o elemento primoroso: fonte

de acesso a consciéncia popular, coisa pouquissimo vasculhada sen&o apés a década



24

de 1960"". Esta pluralidade instalada nas abordagens da Histéria Cultural, nos valemos
da musica como expressao sui generis, incorporada aos poucos pela comunidade de
historiadores, pois, pesquisadores durante muitos anos hesitaram em inseri-la como
objeto ou fonte de estudo, ou por desconhecer ferramentas metodologicas que
pudessem dar conta do cdédigo musical, ou porque seu poder de significacédo e
comunicagao, social e historicamente conferido, fora na maior parte do tempo
subestimado, alocado na parte das expressdes sociais diletantes, periodo este que
MORAES (2008) apelidou de “surdez historiografica’.

Como o historiador pode abordar a musica? De todos os angulos possiveis,
quais escolher? Onde estdo os significados primordiais da musica? Como se da o
processo de comunicagdo musical? Sem duvida, sdo questbes densas para o0s
historiadores. Entretanto, uma vez que o processo de socializagdo esta umbilicalmente
conectado ao processo de musicalizagdo, isto €, que a construgdo das sociedades
obedece a vontade de constituicdo de algum ordenamento a partir das violéncias do
mundo exterior'?, tal qual é o procedimento musical, harmonizacdo que objetiva uma
possibilidade de existéncia minimamente equanime. Logo, no estudo de Histéria e
Musica a partir dessas questdes e contexto, esta legitimado a empresa de vencer os

obstaculos primarios.

Tributaria da necessidade humana de exprimir-se e organizar-se a musica é, por
muitos aspectos, uma coisa especial. Sua imaterialidade é paradoxalmente resultante
da vibragdo de corpos concretos em reverberagcdo atmosférica, também material, que

Ihe da vida. Existe e incita significados em varios campos sociais, porém nao possui

" THOMPSON, Edward Palmer. Costumes em comum: estudos sobre a cultura popular tradicional;
traducdo: Rosaura Eichemberg. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998; BURKE, Peter. Cultura
popular na Idade Moderna: Europa, 1500-1800. Sao Paulo : Companhia das Letras, 1995.

2 WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma outra histéria das musicas. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2001.
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substancia visivel ou palpavel e nem proprietarios absolutos. E subjetiva e
multifacetada, mas sua construgdo s6 se faz a partir de um acordo bem objetivo e
socialmente travado acerca de quais vibragdes, timbres, duragdes e alturas podem
conter uma composi¢ado ou interpretacdo musical. Tem duracdo determinada,
inexoravelmente comecgara e terminara, seja pelas condi¢gdes de reprodugao ao vivo ou
mediada por quaisquer tecnologias, mas ainda assim contém o poder do éxtase'.
Dada sua irrefutavel atuagao social, e por isso mesmo sua importancia histérica, na
maioria das vezes é viavel especular sobre o papel articulador que a musica assume
nas relacdes entre individuos e coletivamente.™ A musica faz com que a percepcéo
temporal e espacial dos seres viventes transite para um campo tal de significados e
consideracdes, de tal modo real ou virtual, que nos insere e nos faz apoderar o mundo
que de outra forma ndo seria possivel. Isto €, certamente, aquilo que faz da musica algo
tao significante, € o que a torna capaz de intervir tdo poderosamente no mundo como
um todo (TREECE, 2008: pagina 113).

Alguns historiadores felizmente anteciparam-se, algo os levou a desconfiar que a
musica, instrumental ou letrada, oral ou escrita, tocada nos espagos de origem ou
reproduzida alhures, pode ser entendida como fonte para descortinar dados histoéricos
omitidos, caracteristicas das sociedades além do alcance das representacdes escritas e
imagéticas, ou uma expressao de grande amplitude no processo de comunicagao
social. No Brasil, uma das contribuigbes historiograficamente pioneiras é a alentada
trilogia de Gilberto Freyre sobre a ascensao e o declinio da sociedade escravagista, em

Casa Grande & Senzala, Sobrados & Mocambos e Ordem & Progresso, trilogia que

13 BASTIDE, Roger. O candomblé da Bahia. Sdo Paulo: Editora brasiliana, 1978.
" MORAES, José¢ Geraldo Vinci de. Sons e musica na oficina da Histéria. Revista de Historia (USP), v.
157, 2007.
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também pode ocupar o lugar da vanguarda'®, ndo apenas no amalgama com a musica,

mas em termos de Historia Cultural e escrita da Histéria. Ali despontam

[...] uma abundancia de sons, ritmos, musicas e cangdes. No primeiro volume,
Casa Grande & Senzala, os ritmos africanos se misturam as cangdes infantis e
de ninar, as musicas de festas profanas e religiosas, e dos lundus € modinhas.
No volume Sobrados & Mocambos surgem as modinhas tocadas ao piano pelas
mocgas, as musicas dos salbes e também as das ruas, feitas pelo violdao e
batuques. Em Ordem & Progresso a musica aparece de forma destacada com
comentarios sobre modinhas, polcas e dobrados, entre outros géneros, e surge
até documentada na forma de partituras.16

Mais tarde, outro estudo precursor, dotado de sensibilidade acima da média e
dialogo interdisciplinar, € a Historia Social do Jazz, publicado originalmente em 1959
sob o pseuddnimo de Francis Newton - na verdade, de autoria do historiador inglés Eric
Hobsbawm (1917 - 2012). Engajado politicamente e estudioso do marxismo, economia
e politica dos séculos XIX e XX, o autor “discutia ndo apenas a musica, mas também
seu publico, abordando o jazz como negocio e forma de protesto politico e social. Ele
concluia que o jazz exemplificava a situagdo em que uma musica popular que nao
submerge, mas se mantém no ambiente da moderna civilizacdo urbana e industrial”
(BURKE, 2008: pagina 30). Neste caso, a musica originaria das comunidades negras
dos EUA representou um nucleo de significados do qual fatores histéricos de outras

ordens convergiram espontaneamente corroborando, também, para o seu

® 0 pioneirismo de Gilberto Freyre estda sendo discutido nos ambitos da Teoria da Histéria e da
Historiografia, no sentido de notar na obra dele certos tragos que, s6 mais tarde, ganhariam uma feigéo
institucional com a Escolas dos Annales, especialmente a partir das duas geragdes que tiveram
condigdes de criar um didlogo mais direto com a antropologia, € consequentemente, com a cultura, as
artes, linguagem. BURKE (2008) no livro "O que é Histdria Cultural?” apontou, para a alegria e vaidade
dos historiadores brasileiros, e brasilianistas, no lugar importante do seu posfacio, que: * [...] Uma
conclusao que poderiamos extrair dos debates sobre os canones e multiculturalismos € que, embora néao
possamos esperar que os historiadores culturais resolvam os problemas contemporaneos, o estudo da
histéria cultural deveria permitir as pessoas pensar sobre algumas dessas questdes de maneira mais
lucida. Como o historiador Gilberto Freyre sugeriu 60 anos atras, enquanto a histdria politica e militar,
empreendida num estilo nacionalista, muitas vezes separa as pessoas, 0 estudo da historia social e
cultural é ou poderia ser uma maneira de “aproximar as pessoas’e abrir vias de compreensao e
comunicagao entre elas™ (BURKE, 2008: pagina 180).

'® MORAES, 2007: p. 8.
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desenvolvimento estético e ideoldgico, como as condigdes econdmicas e sociais da
populacdo periférica, a improvisagcdo vinculada a necessidade de expressdo e
engajamento, a irradiagdo comercial mundo afora como amostra da plasticidade do
mercado cultural que teve no jazz, e posteriormente no rock, os sons originarios da
periferia passando gradativamente para condi¢gdo de géneros musicais particularmente

lucrativos na vendagem de discos e performances.

Outro caso célebre é Costumes em Comum'’ (1991) do historiador britanico
Edward Palmer Thompson. Interessado nos diversos significados e funcionalidades que
assumiram a cultura popular europeia do século XVIIl, contexto caracterizado pela sua
transitoriedade onde situam-se a recessdo monarquica e a ascensdo dos Estados
Modernos, dedicou-se também a musica, mais especificamente a rough music - ao pé
da letra, musica aspera, ou musica rude. O termo foi comumente utilizado na Inglaterra,
porém, assemelha-se historico e esteticamente ao charivari francés e ao scampanate
italiano, latentes desde o inicio da baixa ldade Média para classificar um fendmeno
multifacetado de hostilidades sociais dirigidas a transgressores de varios tipos, da
propriedade, do matriménio, do trabalho, do comportamento sexual. Seu procedimento
de encenagdes obscenas montavam uma espécie de juri popular carnavalizado, mistura
improvavel, porém factivel, de festividade levada a sério com julgamento caricaturesco
em peregrinagdo, motivada pelo estardalhago musical de todos os participantes e

escarnio fisico, mental e moral de quem quer que fosse a vitima ou as vitimas infames.

O testemunho da rough music [..] sugere que nas comunidades mais
tradicionais (nem todas rurais) operavam forgas muito poderosas de controle
social e moral produzidas pela propria sociedade. Essa evidéncia pode
demonstrar que embora os desvios de conduta fossem toleraveis até certo
ponto, além desse limite a comunidade impunha aos transgressores suas
expectativas herdadas com respeito ao papel dos cdnjugues e da conduta
sexual. Mesmo nesses casos, contudo, precisamos avangar com cuidado: nao
se trata apenas de "uma cultura tradicional”. As normas defendidas ndo eram as

" THOMPSON, Edward Palmer. Costumes em comum: estudos sobre a cultura popular tradicional;
traducdo: Rosaura Eichemberg. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1998;
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mesmas proclamadas pela Igreja ou pelas autoridades; eram definidas dentro
da prépria cultura plebéia, e os mesmos rituais de desonra usados contra um
notdrio transgressor das regras de conduta sexual podiam ser aplicados contra
o fura-greve, contra o proprietario rural e seus couteiros, o inspetor de tributos,
0 juiz de paz.

E curioso - e para nds instigante - pensar que Gilberto Freyre, Eric Hobsbawm e
Edward P. Thompson ndo eram musicélogos ou mesmo tiveram alguma orientagéo
formal sobre musica e, ainda assim, construiram metodologias proprias para
compreender os cddigos musicais e as sonoridades, estabelecendo a partir do ponto de
vista historiografico e sociolégico, alguns limites para manipular a documentagao,
propondo explorar certos eixos viabilizados pela pesquisa costurada a musica. Isto, de
criar procedimentos metodoldgicos inéditos a partir de orientagdes pessoais, intuicdes e
leituras complementares, uma vez que cada tipo de repertério, ou no limite cada
musica, exige um tratamento, nos diz algo de muito revelador. Lidar com a linguagem
musical é uma dificuldade primeira, mas que pode ser superada pelo historiador curioso
pela cultura e seus multiplos cédigos, assim como ja foram parcialmente superadas as
dificuldades em tratar das linguas desconhecidas, as representagdes religiosas, mitos e

histdrias e os codigos pitorescos'®.

Chorus

Animar o dialogo entre arte e ciéncia - neste caso entre musica e Historia - € um
jogo complexo e que exige delicadeza, ao passo que € necessario cautela para que as
particularidades dos dois lados sejam preservadas, pois, cada qual vé o mundo de
forma distinta. H4 que se levar em conta também a busca em apaziguar algumas

diferencas estruturais entre as duas areas de estudo para otimizar a contribuicdo e

'® THOMPSON, 1998: p.18.
¥ MORAES, José Geraldo Vinci de. Histéria e masica: cangao popular e conhecimento histdrico.
Revista Brasileira de Historia, v. 20, pagina 210, 2000.
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conexdo entre um lado e o outro. As polarizacbes mais desafiadoras que os
pesquisadores interessados pela arte encontrardo estdo nas diferengas que ha entre a
natureza do trabalho cientifico e a natureza do trabalho artistico, a relacdo que esses
trabalhos mantém com o passado e a reagdo que eles provocam no seu publico, os

académicos e os apreciadores, receptores ou produtores de arte®.

Arte e ciéncia: o que fazer se a conveniéncia de uni-las pouco tem a ver com a
diferenca abissal das estruturas de uma com a outra? Cada repertério, no limite cada
obra, exige um olhar. A questdo principal que estd por detras desta escolha é a
liberdade maior ou menor de quem tenta unir dois mundos que sozinhos ja se bastam,
a medida que a arte abandona todo o interesse cognitivo no exato momento em que se
vai formando, com Galileu (que também se sentia profundamente ligado a arte), o

método especifico do conhecimento rigoroso, a ciéncia (ARGAN, 1995: pagina 49).

A preocupacéo estética ilustra bem o caso desses contrastes que contam a favor
enquanto podem ser superados. Ambas, ciéncia e arte, se valem da estética, todavia
articulando-as cada qual com suas exigéncias institucionais, e por isso, embora muitas
vezes detentoras de ferramentas comuns, tornam-se visivelmente diferentes entre si no
que diz respeito ao seu uso. E facil, por exemplo, perceber como uma bienal tem pouco
a ver com um coléquio académico. Se por um lado artistas usam a estética para a
finalizagcado e exposi¢cao do trabalho, a procura ou mesmo criticando o belo, por outro, na
tradigdo cientifica, quase nada significa o lado estético sendo como instrumento
acessorio. E 6bvio que a simetria dos tracos matematicos e a eloquéncia teatral das
ciéncias do espirito encantam seus destinatarios, mas mesmo assim nao deixam de ser
instrumentos menores que os objetos academicamente consagrados que s&o o0s

modelos teodricos, os artigos enxutos e comprimidos pela linguagem técnica, curvas e

2 KUHN, Thomas. Comentarios sobre a relagdao entre ciéncia e arte. IN: KUHN, Thomas. A tensao
essencial. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2001.
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' O cientista, enfim, esta

graficos estatisticos ou questionarios de toda espécie.?
comumente preocupado com outra ordem de coisas, de modo que o embelezamento é
via de regra postergado. Ja os artistas sdo em grande medida obcecados pela estética

e fazem por onde para entremea-la ao trabalho.

Por isso, ha constante preocupacao de que o contato entre as partes, ciéncia e
cultura, Histéria e Musica, seja delineado pelo pesquisador sabendo que elas
geralmente independem, embora fornegam informagdes valiosas se vinculadas. Como
os materiais artisticos sdo muito diversos entre si e diferentes da producgao cientifica,
que também é amplissima, ndo ha receitas® ja estabelecidas e consagradas para fazé-
lo - 0 amalgama metodoldgico e com o territério dos conceitos € edificado apenas a
medida que da musica € necessario pingar as informagdes fulcrais a pesquisa, quer
dizer, a variedade de abordagens possiveis assume uma amplitude imensuravel. Como
nao ha receitas, o que existe sdo as premissas muito elementares que ajudam a
localizar os primeiros insights que a musica proporcionara as pesquisas, CoOmo sao 0s

casos da preocupagao com a estética ou a recepcgao.

Em primeiro lugar, na musica é obviamente interessante ter a mao o dominio da
linguagem formal e a leitura de partituras, contudo, este dominio técnico tera validade
muito limitada se a decodificagdo musical ndo for compatibilizada com a linguagem do
historiador. O desafio essencial a ser enfrentado esta em enunciar a articulagao entre a
estética musical com o seu fundo histérico e social, coisa que se torna especificamente
complicada quando a posig¢ao do pesquisador estd mais em uma area do que na outra,
ou quando nao nos permitimos enfrentar cédigos que nao somos capazes de
compreender a primeira vista. A musica se da a partir da conjuncéo totalizante de notas

em sequéncia que formam melodias, notas sobrepostas que montam campos

21
Idem.
22 WISNIK, José Miguel. Sem Receita: Ensaios e Cangdes. Sdo Paulo: PubliFolha, 2004.
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harmdnicos, bases sonoras de repeticdo e reiteragdo que soam ritmicas e, as vezes,
componentes poéticos, ora também adjetivados de “linguisticos”, que endossam todo o
poder comunicativo da musica através do canto afinado em conjungdo as notas em
sequéncia, ou a melodia. O todo sempre soara mais forte, e se ouvirmos apenas as

partes isoladas elas nos parecerdo fracas, enfadonhas, ordinarias, ou insuficientes.?

Em seguida, nos parece ser indispensavel direcionar o tratamento musical como
um tratamento de fonte historica, ou seja, té-la enquanto produto do seu tempo,
passivel de critica e refém de um jogo eterno entre a objetividade que expressa, ou
tenta expressar, e a subjetividade dos receptores que anexam e projetam nela
significados a vontade, caracteristica outrossim recorrente nas artes. Desde os
fundamentos da historiografia moderna ja € mister que os documentos nao falam por si,
e muitas vezes o que falam vacila os proprios fatos pretéritos. Isto €, as armadilhas que
tém as fontes escritas e imagéticas sao, inclusive, as mesmas que 0s sons e a musica
comportam, sendo que a maior parte delas esta na ilus&o da objetividade do documento
audiovisual, tomado como registro mecanico da realidade vivida ou encenada, bem
como na enganosa impressao de que ha uma subjetividade impenetravel no documento
artistico. E conveniente encontrar um equilibrio, mesmo que o historiador hesite em
incorporar-se profissionalmente a outra area, ele nao deve privar-se das especificidades
da linguagem, ou dos suportes tecnologicos e dos géneros narrativos que se insinuam
musicalmente, sob a pena de enviesar sua analise ou de nao achar propriamente o

nucleo de significados na fonte que se propés a analisar (NAPOLITANO: 2014).

Impelido de investigar a mensagem musical de dentro para fora, isto €, levando
em consideragao a estrutura da linguagem para depois ater-se aos significados que sao

propalados através do som, o trabalho com musica adquirira, por isso, uma feicdo

23 TREECE, David. Animagao Suspensa: Movimento e Tempo na Bossa Nova. ArtCultura, Uberlandia,
v. 10: 2008.
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morfolégica. Esta analise das formas, que €& diferente de analise formal ou em
partituras, se faz necessaria porque nem sempre as musicas sao explicitas, de tal
maneira que seu significado esta cifrado, inscrito em um jeito de expressar sutil e que
geralmente escapa a audicdo do diletante, ou que estd muito além do conteudo
enunciado pelo elemento poético (a letra da cancao). O exemplo célebre, que ajuda a
nos fazer mais claros, € Cultura Popular na Idade Moderna, ali BURKE (1989) assinala
a ideia valiosa de que a variedade cultural na Europa pds-medievo € tdo atordoante que
quase oculta a recorréncia de uns poucos tipos basicos, ou modelos basicos, de
representagdes anexadas a arte. Quer dizer, ha padrdées recorrentes no processo
artistico criativo responsaveis por atrelar os significados temporais, espaciais, ou
culturais a composigao, e € exatamente este eixo de significagdo que o historiador

podera estar atento.

Os trabalhos do professor Luiz Tatit**

- linguista, musico e compositor de oficio -
indicam um caminho para explorar esse lugar onde repousam as mensagens
fundamentais da canc&o, (forma musical dominante durante o desenvolvimento da
musica ocidental do século XX?°), isto &, o lugar onde repousa a identidade de uma
cancdo. E sintomatico perceber que quando perguntamos a algum ouvinte sobre
quaisquer cangdes, o conteudo extraido da sua memoria sdo ou excertos poéticos
conjugados com o desenho melddico, ou trechos mais ou menos desenvolvidos da
melodia onde o0s versos incidentes aparecem esporadicamente, ou as duas coisas que
se repetem numa cadéncia intermitente. Esta destreza oscilante dos ouvintes ndo nos
diz tanto, a medida que, na verdade, o que ha de mais notavel é o exercicio mental que

nos valemos para fazer uma musica vir a tona, sair da cabecga e virar sons cantados,

2 TATIT, Luiz. Andlise semiética através das letras. Sao Paulo: Atelié Editorial, 2001; TATIT, Luiz. O
Cancionista: Composi¢do de Cangdes No Brasil. Sao Paulo: EAUSP, 1996; TATIT, Luiz. Semiética da
Cancgao: Melodia e Letra. Sao Paulo: Escuta, 1994.

> TATIT, Luiz. O Século da Cangio. Cotia: Atelié Editorial, 2004.
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mesmo que desafinados. Este mecanismo de identificagcdo musical, onde os contornos
da melodia ajudam a lembrar os caminhos da letra, que também é o mecanismo onde a
letra propde os proprios caminhos da melodia, procedimento onde um lado da ao outro
relevo e vai clareando gradualmente sua silhueta, de tal modo que temos dificuldade de
desatrela-los porque entendemos que as partes complementam-se, ao passo que
intuitivamente, e até organicamente, somos levados a crer que os dois s&0 como uma
coisa so. Alias, até mesmo o registro fonografico autoral incidem concomitantemente
nos versos e na sequéncia melddica, ao passo que a harmonia, o arranjo instrumental e
a gravagao, ainda que recursos musicalmente indispensaveis, sdo sumariamente

trocados ou alterados em cada verséao (TATIT, 1987: pagina 1).

Ha este lugar onde esta a identidade da cangédo, portanto, sua caracteristica
fulcral, e por cujo meio captamos melhor as mensagens, as sensagbes, a
intencionalidade e a multiplicidade inscrita nas musicas, particula identitaria que
também faz da cancdo um elemento vivo e que pode ser rememorada com relativa
facilidade. A eficacia, a boa recepgdo, o grau de comunicatividade, a comogao
provocada nos ouvintes, assim como a relevancia da cangao entre os historiadores,
decorrerao deste nivel de adequagao e de compatibilidade que ha entre o componente
melddico e o componente poético. Uma musica onde a melodia parece estar pouco
conectada a sua letra dificilmente provocara alguma reagdo esponténea, alguma

reflexdo, algum sentimento, salvo casos de uma excepcional raridade.

Indicio factual desta particula identitaria - escamoteada e, por isso, quase
sempre oculta no todo que a musica contém da concepc¢éao a audicao - € que as vezes
a melodia ndo possui imediatamente uma letra a altura do que quer ou do que pode
significar, ao passo que a compatibilidade melddica-poética, e insistimos na sua
crucialidade, podera ser postergada até que algum letrista saiba combinar a poesia com

a melodia realgado-a, dando uma feicdo mais acessivel a mensagem que esta
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encalacrada nas notas executadas em sequéncia. Trata-se, por exemplo, do caso
famoso na historia da MPB de "Jodo e Maria™ (1947), musica composta pelo
acordeonista Sivuca (1930-2006) e que s6 obteve sucesso pelo grande publico apos ter
sido letrada por Chico Buarque em 1978 - mais de trés décadas apos o primeiro registro
fonografico instrumental! Dai em diante, a valsa passou a sugerir um eu onirico,
fantasioso, surreal, inconcreto, arraigado ao universo do sonho e da imaginacgao,
préprio das criangas. A adequacédo dos versos a melodia, popular e bem aceita pelo
publico e critica, os versos "Agora eu era herdi / E meu cavalo so falava inglés / A noiva
do cowboy / Era vocé além das outras trés” mudaram a musica de figura, de
importancia.

A eficacia da cangdao popular depende fundamentalmente da
adequacao e da compatibilidade entre o seu componente melédico
e seu componente lingiiistico. Arranjos e gravagbes trabalhadas
podem nao so intensificar a compatibilidade entre os componentes,
como também podem criar outros graus de adequagéo e outros espagos
de compatibilidade, o que aumentaria, por certo, a eficacia da cangao.*®

Nao é demais assinalar que a adequacgao entre melodia e letra n&o corresponde
necessariamente a reverberacdo no sentido industrial ou comercial da arte. Esta
compatibilidade esta, na verdade, muito mais para a boa repercussdo da mensagem
musical na relacdo que os musicos, destinadores da cangao, mantém com os ouvintes,
os destinatarios, de tal modo que se correspondem mutuamente, inexoravelmente, na
condicao precipua de existirem um para o outro. A musica tem o poder de estabelecer
uma conexao potencialmente significadora entre as duas partes (os destinadores e os
destinatarios), bem como no seu processo criativo estdo as percepgdes dos dois lados
acerca do tema, ou dos temas possiveis, que comporta a cancdo. E conveniente, por

isso, que a partir do trabalho de TATIT (1987) citemos as classificagbes correntes de

% TATIT, 1987: p. 3. Grifo nosso.
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adequacao da melodia-letra, pois, elas que assistem fundamentalmente o vinculo entre

musicos e publico.

Conservando o sentido original da teoria linguistica aplicada a cancao, da pra
entender que a adequacgéo poético-melddica € na verdade um processo complexo de
persuasao, que transubstancia-se em uma modalidade de persuasdo, no sentido mais
agregador e positivo do termo, a medida que assim se presta também como veiculo de
comunicagao, alias, potente, porque pode transgredir as fronteiras do espago e do
tempo e dotar de fascinio a experiéncia artistica. Esta experiéncia é, portanto,
possuidora da aptiddo de colocar os ouvintes em sintonia com o conteudo
artisticamente sugerido - talvez, por isso mesmo, a transcendéncia do sagrado e a
ritualizac&do festiva presente em certas matrizes religiosa é feita com uma assisténcia

musical®’

explicita ou implicitamente. Em funcdo da interdependéncia que se
estabelece entre compositor e ouvinte, TATIT (1987) propde trés diferentes tipos de
persuasao, cada uma delas causadora de eficacia na experiéncia auditiva, a partir de

recorréncias de padrdes que sao musical e esteticamente estruturantes.

O primeiro caso € a persuaséo figurativa, modalidade de persuaséo configurada
a partir de uma simbiose entre o canto e a fala, adequagao da musica melodicamente
cantada a fala de entoagdo mais esponténea, e que pode sugerir, portanto, uma troca
reciproca entre os dois mundos durante a audicdo, interpenetragdo do musico
destinador com o mundo do ouvinte destinatario, tentativa explicita de fazé-los préoximos
através de uma espécie de linguagem musical que abranda tanto a surpresa do
contorno melddico quanto a imprevisibilidade da fala comum e desordenada. De ai,
uma atmosfera de cumplicidade envolve a cancgdo tornando-a mais eficaz, mais

comunicativa e justamente mais penetrante.

2 SEKEFF, Maria de Lourdes. Da musica: seus usos e recursos. Sao Paulo: Editora da UNESP, 2007.
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Neste tipo, a melodia aproxima-se da entoacdo falada e cotidiana a sondar
verossimilhangas, se nao imitando-a em sentido estrito, contudo, imbuida da
preocupacédo deliberada de fazer comover, trazendo a tona memdrias coletivas ou
privadas dos ouvintes a partir de um canto que muitas vezes aparece mais como uma
conversa. Se esta matéria surge em forma de canto ndo deixa de transparecer a
cumplicidade do cantor com o seu texto, bem como qualquer falante com as suas
frases. E quem estabelece este elo cumplice € a melodia no canto e a entoagao na fala:
(TATIT, 1987, pagina 6). As cangbes romanticas, uma vez que envolvem-se com um
jogo passional de possibilidades e significados, sdo as que geralmente melhor langam

méao deste recurso persuasivo. Por exemplo:

“Detalhes”, Erasmo Carlos/Roberto Carlos (1971)

Né&o adianta nem tentar me esquecer
Durante muito tempo em sua vida vou viver
Detalhes tdo pequenos de nés dois

S&o coisas muito grandes pra esquecer

E a toda hora vo estar presentes

Vocé vai ver|...]

Outro tipo bastante usual e tdo mais veemente € a persuasdo passional que,
pelo préprio nome, ja esta parcialmente explicada. Trata-se de uma técnica, ora usada
deliberadamente, ora presente nas cangbes como a pura obra do acaso, que tenta
através da experiéncia auditiva engendrar a sensagdo de que o ouvinte é um
protagonista no processo de criagao artistica. Nesses termos, trata-se ndo apenas do
ouvinte coadjuvante e passivo, e sim um ator influente na cancédo tal qual é o
compositor, porque ele esta inserido na situagédo narrativa da letra. Por isso que podera
acabar persuadido pelos movimentos que faz a melodia e o conteudo dos versos, a
procura-los exaustivamente, sdo movimentos que tocam sua intimidade, suas historias,

seus anseios, sua origem, seus sonhos, sua subjetividade. Deste esforgo de fazer o
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enredo presente na cangéao transfigurar-se e confundir-se com a histéria do ouvinte nao
€ a toa que as musicas engajadas, do ponto de vista politico, usufruem deste recurso
quando estdao empenhados em popularizar seu conteudo, entrega-la a repercussao das
massas, assim como fazem os compositores de exaltagcdo (especialmente o samba

exaltacdo):

“Volta por cima”, Paulo Vanzolini (1963)

Chorei, ndo procurei esconder
Todos viram, fingiram

Pena de mim, néo precisava
Ali onde eu chorei

Qualquer um chorava

Dar a volta por cima que eu dei
Quero ver quem dava [...]

“"Pra nédo dizer que nio falei das flores”, Geraldo Vandré (1968)

Caminhando e cantando e seguindo a cangdo
Somos todos iguais bragos dados ou néo
Nas escolas, nas ruas, campos, construgbes
Caminhando e cantando e seguindo a cangdo
Vem, vamos embora

Que esperar ndo é saber

Quem sabe faz a hora

Né&o espera acontecer [...]

O ultimo tipo, e talvez o mais complexo dos trés, € a persuasado decantatoria.
Sua aplicacdo se da através da reiteracdo sucessiva da melodia, que pode estar
atrelada ou desatrelada do significado do texto, da poesia, dos versos e das estrofes
que, ao contrario do elemento melddico, ndo sdo nem dbvias ou tampouco se repetem
com a mesma frequéncia. Neste tipo de reiteragcdo, a letra tem muito mais liberdade
para transitar e explorar o campo semantico do que a melodia que fica presa em um
esquema reiterativo permanente. Como resultado, esta repeticdo constante da melodia

durante a execugao da cangao exerce apego no ouvinte, apego emocional, afetivo, de
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sensacao de pertencimento, quase um vicio que o leva aquela cancdo muitas vezes a
medida que sua identidade esta inscrita em uma unica inflexdo melddica, uma unica
célula melddica que rapido e insistentemente cria tensbes entre as notas para, em
seqguida, resolvé-las. Este jogo insistente de reiteragcado prende-se rapido a memoria do
ouvinte porque é facil de ser internalizada, por causa da sua previsibilidade. Por isso,
muito provavelmente, mexem com o0s ouvintes, que da reiteracdo decantatoria
conseguem atingir experiéncias extasiantes, como sdo os mantras que reiteram as
melodias numa temporalidade indefinida para regozijar, ou fazer transcender, quem as

ouve.

O parametro musical mais importante na constituicdo dos temas é a duracao (o
ritmo da melodia). Com a repeticdo da mesma duragdo, ja temos uma
estruturagao tematica. Depois vem o perfil melédico (ascendente, descendente,
ondulante, pontilhado etc.). Se este perfil se mantém, ndo importa as variagcées
de altura (ou freqUiéncia), pois uma significacdo garantida pela duragéo e pelo
perfil ja é plenamente satisfatdria. A variacao de altura corresponde a variagéo
das notas musicais que caracteriza a linha melddica de uma cangéo qualquer.
Toda cangao, por mais reiterativa que seja, se desenvolve através das alturas.®®

Neste ultimo tipo, o decantatorio, como letra e melodia estdo adequadas em um
arranjo incomum, alias, desafiador para os compositores que procuram fazé-lo, pode-se
chegar ao extremo da melodia sugerir uma mensagem que nao esta explicita na letra,
as vezes negando-a, e vice-versa, recurso comum entre musicistas que prezam, acima
de outras coisas, pela sutileza da mensagem, que anseiam um ouvinte atento a ponto
que entender o conteudo a musica se torna uma tarefa maior, de grande concentragao,
as vezes cansativa, trabalhosa e para uns poucos que submetem-se - absolutamente
comum entre, por exemplo, os compositores da musica de vanguarda paulistana,
movimento do qual pertenceram Itamar Assumpgao, Na Ozzetti, Arrigo Barnabé e o

proprio Luiz Tatit.

% TATIT, 1987, p. 47.
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Em outros termos, dessas reiteracbes todas a mensagem da musica vai
gradualmente decantando no fundo de um corpo sonoro, e ali os compositores podem
depositar a mensagem musical no sentido de torna-la menos 6bvia, mais rebuscada ou,
possivelmente, porque entendem que a cangao deve ser levada inseminada por uma

complexidade, senséria e semantica, escamoteada, nas entre linhas, no subtexto.

“"Garota de Ipanema” (1962), de Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes, é o
caso historico e mais ilustrativo, porque tanto € a musica mais regravada e interpretada
da histéria da musica, do ponto de vista fonografico, como € uma das cangodes
responsaveis por internacionalizar a sociabilidade brasileira, mais especificamente a
carioca, substituindo estigmas exadticos através de instrumentagdo mais ensimesmada
e, para aquele contexto, mais moderna, sabido que ha um balangar periddico do andar
de uma menina mulher, acompanhada pela melodia que reitera alternadamente os seus
motivos, reforgcando-se a regularidade. Se esta, entre outras compatibilidades, nos
persuade, somos levados a ouvir cada vez mais e a reconhecer que gostamos da
musica: (TATIT, 1987: pagina 4).

Ainda neste sentido, acerca dos significados possiveis em “Garota de Ipanema”
e da modalidade persuasiva decantatoria que contém, faz-se necessario predizer algum
caminho metodoldégico que nos permita avangar nas analises musicais tal qual, pelo
menos superficialmente, tentamos com as cang¢des supracitadas. Para os historiadores
nao musicos, isto é, para a maioria da comunidade, o indispensavel & saber como
transferir a linguagem técnica e cifrada dos pentagramas para algo mais palatavel, mais
visual, onde a altura das notas e sua incidéncia nos versos seja detectada facilmente.

Por exempilo:
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Imagem 1: contorno melédico de Garota de Ipanema
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Este desenho melddico, embora seja bastante limpo, de poucas notas por

compasso, hao pode ser obviamente identificado sendo por um especialista da musica,
um musico profissional, um professor de musica. Esta fora do alcance da maioria dos
historiadores. Entdo, como fazé-lo claro? Primeiro, o pesquisador precisara dominar,
pelo menos teoricamente, as propriedades do som para, depois, identificar como elas
estdo distribuidas na partitura e, enfim, tentar transcrevé-las numa linguagem mais

acessivel para um publico necessariamente mais amplo.

O som musical - como defendemos acima, aquele que tem uma organizagao
socialmente acordada e preconcebida - tera concomitantemente quatro propriedades
basicas que o compde: uma altura, dada pela frequéncia de vibragdo da onda sonora e
que perfaz as tonalidades; uma duragcdo temporal; uma especificidade sonora que
chamamos timbre (como o som do violdo que é diferente do piano, e do acordeon, e da
marimba e etc...); e uma intensidade (popularmente chamada de “volume™ maior ou
menor) - por exemplo, quando uma mae indignada pede para o filho ou a filha abaixar o

som, ela esta se referindo sem saber a intensidade da musica.

A partitura, ou pentagrama (conjunto de 5 linhas e 4 espagos), contém essas
quatro propriedades fundamentais, de tal modo que a altura da nota esta dada na
posicado que ela ocupa em uma das linhas ou em um dos espacos possiveis (as linhas e

0S espacgos superiores equivalem aos sons mais agudos e, ao contrario, as linhas e
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espacos inferiores aos sons mais graves), e as sete figuras musicais (em ordem
decrescente: semibreve com 4 tempos, minima com 2 tempos, seminima com 1 tempo,
colcheia com %2 tempo, semicolcheia com % de tempo, fusa com "% de tempo e

semifusa com de 1/16 tempo) acusam a duragado temporal maior ou menor da nota.

Imagem 2: Desenho das figuras musicais
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Depois de identificar onde estdo as notas em relagdo umas as outras, mais
graves, médias, mais agudas ou idénticas, basta o pesquisador localizar onde esta a
incidéncia melddica nos versos, nas palavras, no limite em cada silaba, e substituir as
figuras melddicas técnicas pela escrita comum do nosso alfabeto que, via de regra,
qualquer leitor pode entender e tirar suas préprias conclusbdes. Efetuado esse

procedimento a partitura outrora indecifravel ficaria assim:

Imagem 3: Transcrigcao semioética da melodia de Garota de Ipanema
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graca nina

ela veme

A reiteragcado decantatoria, enfim, fica nitida para todos que possam notar esse
movimento repetido de sobe e desce, de vai e volta, de um lado para outro, que a
melodia pde na letra, como permanentemente oscilam as ondas de Ipanema, ou como
casualmente € o gingado das garotas de Ipanema que fazem coexistir os trejeitos da
leveza caigara com a postura cosmopolitas numa cidade que, na maior parte da sua

historia, foi a sede do poder no Brasil desde tempos coloniais (1763).

Importante assinalar que muito embora os textos de Luiz Tatit, especialmente os
dedicados a estreitar lagos entre musica e semidtica para constru¢ao metodologica a
partir de TATIT (1987), sejam bem aceitos pela comunidade de estudiosos, sao eles
também alvos permanentes dos criticos que denotam as suas limitagdes, as
informagdes que escapam a compatibilidade da letra a melodia, pois, os elementos, por
exemplo, da performance musical, das midias e avancos midiaticos, da industria
cultural, do uso das partituras, do anedotario, do imagético e visual presente em capas,

contracapas, video clips e etc., ndo estao ali. Por, felizmente, ndo ser Luiz Tatit uma
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unanimidade, citaremos a seguir outros dois estudiosos® que respondendo & sua
maneira as questdes impostas pelas fontes investigadas sugerem, consequentemente,
saidas metodoldgicas tanto adequadas quanto originais: Tania da Costa Garcia, em "O
"It verde e amarelo” de Carmen Miranda (1930-1946)° e "David Treece, nos artigos
“"Animacdo Suspensa: movimento e tempo na bossa nova™' e "Armas e Rosas: a bossa

nova e a musica de protesto no Brasil (1958-1968)"2,

Em o IT verde e amarelo, texto da pesquisa de doutoramento da historiadora
Tania da Costa Garcia, com a ideia de situar Carmen Miranda historico e artisticamente
no debate sobre musica popular e identidade nacional que se estabeleceu nos anos
1930, assim pensando sua trajetéria como cantora e atriz de grande repercussao na
industria cultural, GARCIA (2004) langou méao de uma metodologia de analise que
escapa ao codigo musical escrito, cifrado, sonoro, ao passo que através do conteudo
poético das cancgdes, da imprensa e de filmes estrangeiros, presta-se mais atengao a
performance diferenciada da ibérica que naquele contexto melhor soube amalgamar os
elementos conflitivos da cultura brasileira, a fim de consagrar um projeto identitario para

0 pais.

A partir do entrecruzamento de analises de algumas cangbes do repertorio
interpretado por Carmen Miranda e comentarios da imprensa, revistas O Cruzeiro e
Scena Muda, o primeiro capitulo do livro “A intérprete dos nossos sambas e

marchinhas”, por exemplo, aborda o inicio da consagracdo de Carmen e tenta

2 As citacbes que faremos a seguir até o inicio da proxima parte, "Da capo’, sdo excertos das
contribuigdes bibliograficas de autores que dedicam-se a area de estudos em questado ha décadas. Isto é,
trata-se de uma fracdo apenas de seus pensamentos e escritos e que, obviamente, sdo paragrafos que
nao substituem ou tampouco podem resumir a importancia da leitura integral.

%GARCIA, Tania da Costa. O “IT verde e amarelo” e Carmen Miranda (1930 - 1946). Sao Paulo:
Annablume/FAPESP, 2004.

3 TREECE, David. Animagao Suspensa: Movimento e Tempo na Bossa Nova. ArtCultura, Uberlandia,
2008.

%2 TREECE, David. A flor e o canhio. Historia: Questdes & Debates, Curitiba, n. 32, 2000.
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vasculhar o porqué dela, entre as milhares de outras possiveis no Rio de Janeiro, foi a
escolhida ou a que melhor exerceu o papel simbdlico de através da arte popular assistir
a invengcao de uma identidade nacional que posteriormente entrou em voga na cena

cultural internacional.

Carmen era portuguesa. Nasceu em 1909, mas ja em 1910 chegou ao Brasil
com sua familia. Viveu a juventude nas proximidades da area central do Rio de Janeiro
onde também funcionavam grande parte dos servigos de entretenimento de massa da
Capital, especialmente os cinemas e os teatros de temas populares, teatros de revista.
Carmen era consumidora avida desta vida cultural, das revistas que traziam a vida dos
glamurosos atores e atrizes de Hollywood e deslumbrava-se com o final feliz dos filmes
que assistia na sala escura. A moga queria ser artista de cinema, de radio ou modelo.
N&o importava, queria ser artista. Assim, ja em 1926, passava de leitura a noticia de
revistas especializadas (GARCIA, 2004: paginas 30 e 31). No Rio dos anos 1930 o
desenvolvimento da arte popular como negocio, como mercado de trabalho, articulado
as demandas politicas, por intermédio do teatro, do cinema, da imprensa e do radio,
representavam uma oportunidade para aqueles que pudessem tentar uma vida
profissional que Carmen - em entrevista concedida pela revista O Cruzeiro em 1935 -

chamava de “vocacional’, isto €, que exigia acima de todas as coisas o talento.

Por esses motivos, uma combinagao impar de talento e vivéncia, politica cultural
e advento das tecnologias e servigos de entretenimento no Brasil entre meados da
década de 1920 e os anos 1930, Carmen em pouco tempo estava na crista da onda,
porque conseguia atraves da interpretacao atrelar a sua obvia habilidade com o temario
popular a irreveréncia e o bom humor necessarios para a consagracgao inevitavel de um

produto cultural para as massas. A poténcia de interpretacdo de Carmen Miranda era,
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desta forma, composta de elementos complexos, as vezes conflitivos. Trazia ela tanto
a brejeirice folclorica e rural articulada mais diretamente a linha modernista advindas de
Mario de Andrade, bem como uma irreveréncia gestual e imagética associadas a um
jeito de cantar melhor representado por tecnologias de registro sonoro elétricas.
Carmen foi eleita a intérprete brasileira a partir dos anos 30 por intermédio do radio e,
posteriormente, da industria fonografica com razoavel tranquilidade porque, afinal, sua
performance parecia dar conta de montar um mosaico bem humorado, enérgico, porém
nao caricato, com todos esses elementos que perfaziam a cultura nacional em um

contexto de crise politica e crise identitaria, de representacdo, para o pais.

A popularidade do radio mobilizou a industria fonografica. De inicio as
multinacionais da canc&o importavam matrizes e prensavam o disco no Brasil,
barateando o custo. Mas de olho no consumidor que aos poucos impunha sua
escuta no mercado, passaram a investir nos cantores populares nacionais. A
primeira fabrica de discos surgiu no Brasil em 1913. Com equipamento
importado da Alemanha, Frederico Figner dava inicio as gravagdes mecénicas.
Em 1927, chegavam ao Brasil as chamadas eletrolas, sistema elétrico de
gravagdes, contribuindo com mais tecnologia e apurando a reprodugéo de sons.
Estabeleceram-se no pais a alemad Odeon, seguida das concorrentes norte-
americanas Brunswick, pela qual Carmen gravou o seu primeiro disco, Victor e
Columbia. Com esse novo sistema de gravagdes, ndo era mais preciso gritar
para que a voz pudesse ser reproduzida, o que se traduziu em uma
oportunidade para aqueles cantores que, embora ndo tivessem uma voz
possante, eram excelentes intérpretes. Mario Reis foi um dos primeiros
sucessos resultantes desse avango tecnoldgico, “criando uma escola de
interpretacdo”™. Carmen, sendo afinada, mas possuindo uma voz de pouca
extensao também fez parte desse time. A Victor, de olho no mercado, aderiu a
atmosfera nacionalista. Ao contratar Carmen, ndo permitiu que gravassem

3 Sobre a complexidade das interpretagdes performaticas de Carmen Miranda no campo especialmente
das cangbes populares urbanas, Tania da Costa Garcia colocou nos seguintes termos (no sentido,
provavelmente, de alertar os leitores e admiradores que a quantidade esfuziante de informagdes que
Carmen trouxera pode significar também uma mensagem aqueles que pelos seus motivos, seguramente
ideoldgicos, acreditaram piamente ser possivel no Brasil criar uma estética pasteurizada que
representasse o pais inteiro e todos os brasileiros): "Durante os anos 30, a cangéo popular urbana foi
eleita pela imprensa escrita e pelo Estado como uma das representagao do nacional e Carmen Miranda,
estando entre as intérpretes mais populares, tornou-se a cantora do “it verde e amarelo™. Contudo, se por
um lado ela foi alvo facil ndo s6 da imprensa, mas do proprio poder que, através da artista pretendiam
atingir o povo e pasteurizar as diferengas, por outro, sua performance como intérprete da cangéo popular
continuou pondo em duvida esta homogeneidade idealizada.” (GARCIA, 2004: pagina 61).
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tangos, mesmo sabendo que faziam parte do seu repertério. A gravadora ainda
recomendou que nao revelasse a sua identidade portuguesa, receando
despertar alguma forma de resisténcia no publico. Entretanto, como logo
agradou o ouvinte, a intérprete se sentiu segura para deixar de lado o conselho,
nunca se dando ao trabalho de omitir sua origem.

Durante os anos 30, a cancao popular urbana foi eleita pela imprensa escrita e
pelo Estado como uma das representacdes do nacional e Carmen Miranda, estando
entre as intérpretes mais populares, tornou-se a cantora do “it verde e amarelo’.
Contudo, se por um lado ela foi alvo facil ndo s6 da imprensa, mas do préprio poder
que, através da artista pretendiam atingir o povo e pasteurizar as diferengas, por outro,
sua performance como intérprete da cang¢ao popular continuou pondo em duvida esta
homogeneidade idealizada. (GARCIA, 2004: pagina 61)

GARCIA (2004) traz a consideragao de que uma vez eleita representante maior
da cultura nacional a partir da tematica popular, Carmen também assumia o papel
social de mediadora do gosto popular no radio que assumia uma feicao marcadamente

ideoldgica, concatenada aos interesses da politica federal.

A musica popular urbana e seus intérpretes emanavam do Rio de Janeiro para
o resto do pais, promovendo, através da cangédo, a integracdo do povo
brasileiro. As musicas de carnaval constituiam um bom exemplo. Langadas de
preferéncia no final do ano, eram divulgadas inicialmente pelo radio, viajando
através do disco e do cinema pelo territdério nacional em tempo de serem
aprendidas e cantadas nos dias de folia.

Portanto, apesar da intencdo educativa das emissoras que, ao veicular uma
determinada cancgao, pretendia definir a audigao nacional, o cédigo erudito ndo
atraiu o receptor. A radiofusdo, para continuar, precisou de audiéncia e,
negociando com o ouvinte, a cangao popular terminava se impondo como
preferéncia nacional. (GARCIA, 2004: pagina 41)

E possivel identificar na carreira musical de Carmen Miranda a recorréncia de

alguns padrbes que aglutinavam cangbes e, dentre os mais evidentes, estdo as

* GARCIA, 2004: p. 33.
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citagdes, na maior parte das vezes ovagoes, a malandragem35, que ela fazia interpretar
a partir das composicoes de Assis Valente, seu segundo maior parceiro, s6 perdendo
no futuro para Ari Barroso. A interpretacdo malandra, satirica, atrevida, irreverente que
Carmen dedicava a certas composigdes, fazendo corroborar alias para o conteudo
poético das musicos que abertamente ja retratavam tragcos da malandragem, GARCIA
(2004) com seu modo de proceder metodologicamente a analise das fontes pdde
identificar um qué de critica social e subversao dos limites até entdo estabelecidos pelo
Estado entre a cidade e os morros, isto €, o samba interpretado com uma estética
malandra em oposi¢édo ao mundo do trabalho, ao mundo institucional instalado longe
dos morros, ndo apenas como a nhegagdo, mas como um modo particular de se
relacionar com esta realidade discrepante da cidade, sem abrir méo do universo

simbdlico que representa e no qual esta inserido. (GARCIA, 2004: pagina 47)

[...] O sambista exalta a favela como um lugar apartado da cidade, com outra
cultura, outros “doutores”, outra "medicina” e desaprova a cidade como lugar do
samba porque nela ndo ha espago para a "gente do morro™. A oposi¢cédo entre
cultura do morro e da cidade aponta para as fronteiras demarcadas do espago
urbano. O morro, a favela, foi o lugar encontrado por aqueles que tiveram sua
vida privada invadida e desautorizada pela reordenagcéo do espago promovida
pelo Estado. Como bem afirma Garcez Marins, o limite dessa reurbanizacao
encontrava-se na auséncia de uma politica habitacional que solucionasse o
problema da moradia. Deste modo, a favela tornou-se o lugar do “outro”
indesejavel, daquele que, impedido de estar em meio a civilizagdo, subiu o
morro para poder viver e salvaguardar os seus costumes. Desde 1903, o
Estado praticamente legalizava o processo de favelamento. De acordo com a
lei: "Os barracdes toscos ndo serdo permitidos, seja qual for o pretexto de que
se lance mao para obtengdo de licenga, salvo nos morros que ainda nao

% Tania da Costa Garcia fez uma definicdo da malandragem, sobre o que ela representa na criagcao
artistica e na realidade concreta, que é impossivel nao citar: "A malandragem, porém, nao é s6 tema. Ela
atravessa, na verdade, toda a cang¢éo popular. O malandro esta na figura do homem sustentado pela
mulher; naquele que vive entre o morro e a cidade a transpde as fronteiras do espago urbano sem ser
barrado; esta no folido que reclama da policia, mas da um jeito de enganar a autoridade; é o que
debocha dos valores importados da gente gra-fina que vive de aparéncia e preocupada com o status; o
malandro é gente bronzeada, o moreno brasileiro; estd naquele que exalta a cultura do morro em
oposicao a sociedade culta do "dotd6”; a malandragem aparece nos amores desfeitos, nas dores do
coragao que terminam em pancada ou nos bragos de outra, num cabaré; o malandro é aquele que nao
trabalha e sabe o quanto é bom ser livre e vadiar. O samba € por fim do malandro. E a malandragem ¢é a
imagem invertida do mundo do trabalho.” (GARCIA, 2004: pagina 45).
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tiveram habitagbes e mediante licenga”. Segundo Marins, “0s morros estavam
por todo Rio, € quase todos eram desabitados; quanto as licengas... essas
puderam ser facilmente esquecidas, ou mesmo contornadas”. Desta forma,
rescrevia-se na urbe a cisdo social e espacial marcada pela Casa Grande e
Senzala. Por isso, na musica de Assis Valente o malandro desacata, negando o
que lhe foi negado: a ordem da cidade. Desacata para desordenar e em
seguida reordenar segundo os seus desejos.

A malandragem, logo, ndo € inata, uma caracteristica do carater nacional, mas
0 meio encontrado por individuos de determinadas camadas sociais para se
deslocar no espago urbano, transitando entre a ordem e a desordem, sem
serem abordados e enquadrados na lei.

E nesse sentido que Carmen Miranda, como intérprete desse samba e de
tantos outros, fez valer a sua imagem malandra. Tal caracteristica esteve
presente na sua forma singular de questionar a realidade através da musica, de
fazer a critica as convengdes, de apropriar-se do mundo ao seu redor e dar-lhe
outros significados. A letra de uma cangdo, o personagem de um filme ou
entrevistas com a imprensa: tudo era pretexto, matéria-prima para o riso.
Parodiar os costumes socialmente estabelecidos, questionar suas definigbes foi
uma das grandes qualidades de Carmen Miranda. Conferia sempre um sentido
ambiguo a interpretagéo, ao criar ou acentuar a picardia alterando a modulagéo
da voz, acrescentando uma palavra a mais a cangéo, introduzindo um breque.
Umas piscadela de olhos, um sorriso maroto, além de todo um jeito de corpo
que ora complementava, ora negava os sentido das palavras. Sua performance
n&o tinha por objetivo definir, mas indagar.

Outra contribuicdo, que nos serve de exemplo para captar um jeito distinto de
proceder metodologicamente na pesquisa de histéria e musica, sdo os textos do
professor David Treece, estudioso da cultura latina, mais especificamente da musica
popular urbana brasileira que se produziu entre meados da década de 1950 e 1970.
Para expd-lo usaremos os artigos Animagdo Suspensa: movimento e tempo na bossa
nova®" e A flor e o canhdo®, sendo os dois membros de um mesmo corpo de analise:
entender os diferentes fazeres que assumiu a musica popular a partir de meados do
século XX, confronta-los entre si e em relagdo aos fatos sociais que aturdiram o pais,

especialmente, as consequéncias que todo quadro montado a partir de 1964

% GARCIA, 2008: paginas 48 e 49
¥ TREECE, David. Animacao Suspensa: Movimento e Tempo na Bossa Nova. ArtCultura, Uberlandia,

2008.
38 TREECE, David. A flor e o canhao. Histdria: Questdes & Debates, Curitiba, n. 32, 2000.
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provocaram na criacao artistica. Diferentemente da énfase melddico-poética patente da
metodologia de Luiz Tatit, e também da metodologia montada por Tania da Costa
Garcia a partir do entrecruzamento de fontes imagéticas, filmicas, textuais, o estudioso
da musica popular brasileira David Treece defende a ideia de que € necessario prestar

igual atencao nos acordes e na sequéncia melodica.

Acerca do seu objeto de estudo, a bossa-Nova - e subsequentemente as musica
que compuseram gradualmente o repertorio das cangbes engajadas -, estruturada por
um padréo harmdnico sofisticado, dotado de uma sequéncia de acordes que sugerem
um eterno retorno inconclusivo, e os contornos melddicos que oscilam em fungdo de um
jogo permanente de estado de conflito e estado de resolugdo, adensados por um tipo
de performance intimista que pde em jogo a todo momento um estado de tensao, de
dissonancia, sucedidos de resolugdes reiterativas, a Bossa-Nova faz um jeito de se
tocar o samba tanto mais contemplativo quanto hipnaético. Isto €, como nenhum outro
autor fez, para David Treece cada caracteristica da mensagem musical estd embasada
na melodia, na harmonia, no ritmo e na interpretagcdo performatica, e da relagdo de
todos esses elementos resulta-se um produto artistico denso onde uma parte tem o
compromisso também de assinalar a outra, sendo impossivel extirpa-lo, pois, o todo
equivale muito mais a soma das partes que separadamente podem soar sem sentido.

Alias, em primeira pessoas, ele préprio nos confessa que

Ao tentar pela primeira vez entender o vigor e intensidade notaveis que tais
composig¢des tém mantido por 50 anos, eu argumentei que isso tinha algo a ver
com uma coesdo interna especial integrando todos os seus elementos
constituintes: formais, performaticos e semanticos. Essa coesao interna torna
sem sentido as tentativas de isolar ou separar o ‘ritmo da bossa nova’, cantar
somente uma, destacada ‘melodia de bossa nova’, ou traduzir as letras de
bossa nova para outra lingua — o todo é tdo mais do que a soma das partes
que, quando ouvidos isoladamente, cada elemento constituinte soa fraco e
ordinario.*

% TREECE, 2008: pagina 126.
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Segundo TREECE (2000) a musica proveniente da Zona Sul carioca, produzida
especialmente entre o final das décadas de 1950 e 1960, propés uma nova organizagao
de sons a partir de uma série de rupturas estéticas e ideoldgicas, onde o apelo ritmico-
pulsional e a celebracéo festiva e dangante, aspectos caros do folclore e da influéncia
cultural africana, foram quase que totalmente substituidos por arranjos modestos,
economia de recursos percussivos, instrumentagdes intimistas, vozes sutis e melodias
cromaticas, que em conjunto resultavam em algo préximo da produgédo cameristica. Por
isso, por afirmar-se no cenario cultural a partir de descontinuidades, nao sdo ébvios os
porqués que tornaram a Bossa-Nova representativa no campo da cultura popular e
prestigiosa na cena internacional. Além da questdo estética, também é problematica a
posicao ideoldgica dos jovens compositores da bossa, pelo menos a primeira vista,
quando ovacionavam o desenvolvimentismo e s6 ocasionalmente preocupavam-se com
a gravidade dos indicativos sociais brasileiros em meados do século XX e as

desigualdades sdcio-espaciais aviltantes no Rio de Janeiro.

Como uma produgao cultural que subverteu a estética dos seus precursores e
olhou para a sociedade ansiando um futuro incerto pode, entdo, comportar o significado
de popular? Esta contribuigdo e aceitacdo, que nédo sao faceis de explicar, entretanto,
estdo ambas vinculadas no papel de agente continuador que toda a bossa-nova
incorporou aos poucos. Isto é, talvez mesmo sem a intencdo de fazé-lo, eles
ofereceram as geragdes que ainda viriam uma formula poética de dizer com sutileza, de
comunicar o conteudo duro com uma linguagem despojada e, assim, de ocupar
espagos privilegiados da industria cultural conservando sua esséncia artistica,

caracteristicas estas comumente procuradas por produtores de musica e compositores.

A configuragdo social montada apds o periodo juscelinista (1956-1961) propiciou
o surgimento dos CPC (Centros Popular de Cultura), que esforgou-se para aliar

inexoravelmente a nogao de cultura popular com o engajamento politico de esquerda.
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Guiados tanto pela orientagdo comunista quanto estimulados pelo sucesso recente da
deposicdo de Batista na Revolugdo Cubana (1959), seus organizadores fizeram dos
contrastes sociais o elemento basico de sua linguagem. Através de alguns artistas da
geragao, como Carlos Lyra, Nara Le&do ou Jair Rodrigues, propagaram sua mensagem
nos Teatros de Arena, produg¢do do Cinema Novo, cangbes engajadas, e depois
veiculos de comunicagdo de massa, especialmente o radio, a televisdo e os Festivais
de grande audiéncia. Os “candangos”, por exemplo, apelido pejorativo dos
trabalhadores e trabalhadoras comuns, levados de uma regido a outra do Brasil para
atender demandas de mao de obra industrial barata, sobretudo da Regi&do Norte e
Nordeste para Brasilia e demais metropoles, etapa tdo necessaria quanto severa para a
proje¢do do pais na economia capitalista internacional, ocuparam o papel de
protagonistas nesta cena cultural inclinada a esquerda®. A rivalidade que houve entre
quem fez a bossa-nova e, de outro lado, aqueles que ocuparam-se em politizar a
cultura brasileira em amplo sentido, foi cabivel porque a ovagdo do status-quo e o
engajamento sao obviamente imisciveis, mas também foi um tanto confusa, ao passo
que uma geracao herdou da outra a habilidade de atingir as massas pela industria do

entretenimento sem perceber, ou pelo menos sem questionar, sobre.

O desafio enfrentado pelo movimento da cangéo de protesto ndo era somente o
de procurar oferecer uma alternativa ideoldgica & mitologia desenvolvimentista
da identidade popular e nacional, difundida pelo Estado. As novas midias e as
condigbes comerciais da produgao musical colocavam novas barreiras a alianga
cultural entre vanguarda musical politizada e sua idealizada audiéncia “popular”.
Paradoxalmente, a reagcdo da esquerda ortodoxa a modernizagdo e
internacionalizagdo da cultura brasileira era impregnada, sintomaticamente, de
um certo idealismo, que a isolava da realidade dos anos sessenta e dificultava
uma eventual relagao critica e criativa com a cultura de massa. Repudiando a
sofisticacdo cosmopolita e a modernidade da bossa nova, a canc¢éo de protesto
apontou para um projeto de comunicagao publica de denudncia e resisténcia,
formulando-o a partir das tradigbes e experiéncias desses mesmos setores da
populagdo severamente vitimados pela revolugédo industrial do pais e, apos
1964, pela ditadura. A incorporacéo de tradigdes musicais urbanas e rurais

40 CONTIER, Arnaldo Daraya. Edu Lobo e Carlos Lyra: o nacional e o popular na cangédo de protesto
(os anos 60). Revista Brasileira de Historia, v. 18, p. 13-52, 1998.
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como o samba de roda, as cancgdes folcléricas e de instrumentos como o
berimbau iriam restabelecer uma autenticidade nacional-popular para a cangéo
de protesto, contra a cultura “americanizada” importada, que a bossa nova e, de
forma crescente, o rock representavam.”’

Em outras palavras: como € possivel denotar a articulagdo ideologica e estética
presente entre a geragdo de compositores que concentraram-se entre 1958 e 1964, os
declaradamente pertencentes ao movimento da bossa-nova, e as musicas
politicamente engajadas que a partir dos festivais, entre 1964-1968, aparentemente
depositavam sua mensagem na contramdo do ideario bossa-novista? Para tanto,
TREECE (2008) lancara méo de dois conceitos, que sao autorais, "animagao suspensa’
e ‘racionalidade ecoldégica® no sentido de primeiramente elucidar os porqués da
perenidade da bossa-nova, sabido por exemplo a atemporalidade do repertério
jobiniano que atravessa geragoes e contextos distintos sem cair em desuso; sem perder
de vista também a possibilidade de vincular os repertérios das décadas de 1950 e 1960

que, aparentemente, estdo desatrelados.

E curioso, pois, bem como a sensacdo fidejusséria de estabilidade*® dos
indicativos sociais estabelecida na gestao de JK, boa parcela do repertério Bossa-Nova,
sobretudo o cancioneiro jobiniano em parceria com compositores analogos, como
Newton Mendonca e Vinicius de Moraes, também ofereceu aos ouvinte uma sensacao
de confortavel estabilidade com um tipo de sonoridade musical que, mais por causa da
harmonia, ou da sequéncia logica de acordes, € inconclusiva, isto é, parece nao ter fim,

sugestao de uma utopica e permanente de calmaria social.

De fato, enquanto uma ou duas composi¢cdes de bossa nova parecem
terminar, e realmente parar, numa ‘nota conclusiva’, para além da qual
nao podemos ir (por exemplo, ‘Samba de uma nota s@’), isso nao é tipico,
e € iluséria mesmo nesses casos excepcionais; mais freqlientemente,

* TREECE, 2008: paginas 125 e 126.
2 BENEVIDES, Maria Victéria. O governo Kubitschek: desenvolvimento econdmico e estabilidade
politica. Rio de Janeiro: Editora Paz & Terra, 1986.
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implicita ou explicitamente, ha um movimento de ‘eterno retorno’ (tal
como no jazz), uma recapitulagao potencialmente sem fim do padrao
estrutural central, ou mesmo simplesmente de uma unico,
secundario ritmo ou acorde — mantendo-nos pra sempre suspensos,
ritmicamente e harmonicamente. Esse efeito, que eu chamo de
animacao suspensa musical, é tdo forte na bossa nova quanto é a
narrativa de tensdo e resolucdo, € nos leva a todo um outro universo
cultural, que incorpora, entre outras coisas, tradicoes africanas de
composigio musical.*

Além do exercicio composicional da Bossa-Nova ter como resultado a sensagao
de uma coesao reiterativa, € importante salientar que ela ndo pode ser abstraida do ato
de performance, que corrobora na sua intengdo inseminar na escuta uma nogéo de
ciclo permanente, 7[...] porque esta reside precisamente na interacdo e tensdo ao vivo
entre a articulagdo vocal da melodia, as sequéncias harmdnicas e ritmicas tocadas pelo
violdo, e o desencadear lirico da légica estrutural, interna da musica” (TREECE, 2000:
paginas 126). Esta dindmica que faz interagir e tensionar a musica com uma
interpretacao a ela costurada, que é onde repousa o fascinio provocado pela musica,
caracterizado por um tipo de esforgco de interpretacdo que resulta em uma performance
delicada, do qual Joao Gilberto foi um representante maior, “torna-se mais aparente na
experiéncia da performance, no esforco de incorporar e sustentar, em tempo real,
aquele delicado dialogo e equilibrio entre melodia, discurso, ritmico, sequéncia
harménica — aquilo que escolhi chamar de “animacdo suspensa” da bossa nova®
(TREECE, 2000: pagina 127).

Em relagdo constante com a capacidade que este tipo de musica tem de
provocar um estado, uma sensacgado, de elasticidade temporal nos ouvintes, por
intermédio dos recursos harménicos, de encadeamento de acordes que s6 fazem
sugerir a inconclusdo, estdo os movimentos melddicos - musicalmente falando, das

notas que sdo executadas em sequéncia e ndo sobrepostas umas as outras -

3 TREECE, 2008: p. 131. grifo nosso.
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recorrentes a outra tradicdo, outra gramaticas musical no ocidente: a musica tonal.
Diferentemente das regras de constru¢do da musical modal, que fazem as notas
circularem permanentemente em torno de um unico eixo sonoro e vibratorio constante,
a musica tonal tem a especificidade de criar conflitos de tonalidades, isto é, de fazer o
eixo da musica se deslocar de um lado para o outro e, consequentemente, deslocar a
semantica interna da musica fazendo-a interagir, entrar em conflito, solucionar-se,
propor mesmo uma relagdo entre suas partes numa sequéncia narrativa que tem os
seus altos e baixos. Esse movimento de um conflito embasado em tensbes arquitetadas
da relacdo dos acordes com a melodia, seguidas de um ato de transformagao
resolutiva, também denominada de "modulagao” (especialmente entre musicos), que
inseminam um colorido mais descontraido, mais otimista, na musica, pode ser
entendido como [...] € um padrao estruturante central na bossa nova [...] Quando unida
a idéias que podem ser encontradas ao longo de todo o repertério, de ordem natural e
equilibrio, harmonia do eu com o mundo, [...] essa ldgica parece definir todo um ethos,

que eu tentei captar na frase ‘racionalidade ecolégica’ (TREECE, 2008: pagina 131).

Ao combinar a racionalidade moderna de refinamento formal com um tipo de
espiritualidade secular, ela afirmava, naquela época como agora, as duas
dimensdes civilizadoras da identidade cultural do Brasil, sem privilegiar
nenhuma das duas; em outras palavras, ela nem resgatava nostalgicamente o
mundo tradicional da cultura musical ndo ocidental, nem abragava de forma
inequivoca a retdrica futurista do desenvolvimentismo pés-guerra. Em vez disso
e, eu diria, num espirito profundamente utépico, afirmava a possibilidade de
sustentar ambos as mentalidades e sentimentos tradicionais e modernos
simultaneamente, num estado de tenséo criativa, dindmica, de iminéncia. Nesse
sentido, mas de certo modo ndo reconhecido de modo geral, a bossa nova nos
oferece implicitamente uma versdo independente daquela abordagem
dialética da cultura brasileira mais comumente associada com a teoria da
antropofagia do modernista dos anos 20, Oswald de Andrade, ou com o
movimento da Tropicalia do final dos anos 60.

A tonalidade em musica, diferentemente dos modos - por exemplo, dos modos

gregos - tem a capacidade diferenciada de inserir sonoramente conflitos seguidos de

* TREECE, 2008: p.141
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resolugcdes melddicas, isto &, oferecem tanto aos compositores quanto aos ouvintes um
nucleo de significagdo oscilante onde ora denotam as contradi¢gdes acerca do tema
(nitidamente o caso das musicas que tém letra, das cangdes), e ora as resolugdes ou
resolugdes possiveis dos problemas expostos anteriormente, tipo de musica dominante
a partir da transicédo do mundo feudal ao capitalista primitivo, corroborando assim para a

constituicdo da concepgao moderna de historica enquanto analoga ao progresso.

[...]1 A formacdo gradativa do tonalismo remonta a polifonia medieval e se
consolida passo a passo ao longo dos séculos XVI, XVIl e XVIII (quando se
pode dizer que o sistema esté constituido). Na segunda metade do século XVIl|
e comeco do século XIX, a época do estilo classico que vai de Haydn a
Beethoven, o tonalismo vigora em seu ponto de maximo equilibrio balanceado
(no contexto da musica “erudita”), passando em seguida por uma espécie de
saturacdo e adensamento, que o levam a desagregacdo afirmada
programaticamente nas primeiras décadas do século XX. Nesse arco historico,
que inclui a afirmagcdo e a negacdo do sistema, a linguagem musical
contracanta, a maneira polifénica, com aquilo que se costuma entender, em seu
sentido mais amplo, por modernidade.*®

Eis, portanto, dado resultante de uma investigacao metodoldgica absolutamente
autoral de David Treece, uma possibilidade de denotar o elo de conex&do, bem como de
justificativa, entre repertorios aparentemente desatrelados, estético e ideologicamente,
das geragdes que tiveram de um lado Tom Jobim, Vinicius de Moraes e Joao Gilberto, e
de outro Chico Buarque, Edu Lobo e Geraldo Vandré como os maiores representantes.
Isto €, como padrao geral estruturante da Bossa-Nova, um padrao dialético, que se
move tipicamente de um estado de conflito ou discérdia em dire¢ado a uma resolugéo e
harmonizagao (TREECE, 2008: pagina 127), estao reunidos ali dois universos musicais
de procedéncia distintas, tanto o modal (mais antigo, praticado entre autoctones,
ritualistico, sugestivo a infinitude) transparente nas harmonias ciclicas de “animagao
suspensa’, assim com o fonal (inventado entre a decadéncia da Idade Média e o inicio

da Idade Moderna, habilitado a inseminar conflitos na musica e em seguida resolvé-los

*S WISNIK, 2001: p. 114
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em um movimento estético pendular) mais presentes no grafico melddico da cangéo de
“racionalidade ecoldgica™ que, destarte, permitem miscibilidade artistica entre geracdes
de contextos préximos no tempo, porém, muito distintas em termos de conjuntura

politica e econdmica. Nas palavras do autor:

[...] eu diria que a complexidade, intensidade e apelo singulares da bossa nova
sO podem ser entendidos como uma fungao das duas civilizagbes ou épocas
histéricas mundiais que ela congrega — a modal e a tonal. Portanto, eu vejo a
bossa nova ndo apenas como um marco histérico revolucionario, uma ruptura
libertadora do legado sentimental e grandiloqiiente do nacional-populismo. Eu
também a vejo como crucial em outro sentido, num nivel mais profundo e trans-
histérico, como reafirmacédo da dualidade estrutural da cultura brasileira, uma
reafirmacdo de seus vetores fundamentais: de um lado, o mundo ritualistico,
orientado pelas estacdes, centrado nas pequenas comunidades, de ritmos e
melodias repetitivos, ciclicos, interconectados, tecendo um tecido cada vez
mais denso ao redor de um enfoque consolidado e estavel na casa, na
comunidade e na tradi¢do - o sistema modal, que é compartilhado pela maioria
das culturas pré-modernas do mundo; e, de outro lado, aquela civilizagao
musical peculiarmente moderna que surgiu na Renascenca e Barroco
europeus: a busca descentrada, incansavel e individualista pela mudanga e o
desenvolvimento, a ruptura com a repeticao e a familiaridade, um adiamento
deliberado da satisfagdo, através de sequéncias cada vez mais longas e
complexas de relacao e tensao, progresséo e dissonancia — dito de outro modo,
o mundo da aventura, experimento e transformacao harmdnicas, que vai do
século XVII ao XX, que chamamos de sistema tonal.*®

Um exemplo musical notavel de musica que estda marcadamente dentro da
estética da bossa-nova e que, no entanto, atinge uma interlocugdo com o repertério do
engajamento politico, isto €, que transgride as fronteiras mais obvias para a delimitagao
do cancioneiro popular e urbano, é a cancdo Aguas de Margo, que carrega 0s
elementos de uma animagao suspensa inexoraveis a racionalidade ecoldgica, 7T...] ha
uma figura melddica essencialmente modal, oscilando entre a ténica e a terceira, depois
de volta novamente via segunda, num movimento circular, ou até a quinta e oitava,
retornando constantemente a raiz. Seu carater ritualistico, modal de circularidade

infinitamente repetitiva estava, eu acho, explicitamente em evidéncia para Tom Jobim,

S TREECE, 2008, p.132 e 133.
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que sugeriu que era derivado de um ponto de Macumba [...]" (Idem: pagina 137). A
nogdo de circularidade indefinida da musica € denotada ja no primeiro acorde da
execucgao, ou o acorde de abertura, um acorde invertido - isto é, que sobrepde as notas
de maneira ndo convencional, desobedecendo o mais comum de seguir gradualmente
das notas mais graves para as mais agudas - com o sétima maior, conflitiva e por isso
mesmo convidativa a um estado de resolucéo, [...] da a impressdo de que a musica
nao comegou exatamente, mas apenas adentrou uma roda ou circulo ja eternamente
em movimento™ (Idem). Enquanto isso, a poesia da musica revela o seu carater modal:
[...] nem narrativa, nem discursiva, mas uma série de frases de carater ndo aforistico (‘'E
pau, é pedra, é o fim do caminho...’) que preenche o espago da musica com imagens
de vitalidade orgénica, decresce e cresce, um microcosmo de ciclos de vida naturais
que parece relacionar a iminéncia da vida nova com a promessa de criatividade
humana: ‘Sd0 as aguas de marco fechando o verdo/E a promessa de vida no seu

coragao’.

Abaixo, a demonstracado grafica da coexisténcia de duas tradicbes musicais e
civilizatorias diferentes na mesma cangdo, isto é, hibridizagdo metodoldgica da
exposicao semidtica de Luiz Tatit - que expusemos acima - articuladas com os
conceitos estruturantes de David Treece. A linha base sublinhada de cinza demonstra a
base modal da cancéo, que esta depositada em notas mais graves da melodia e se
apoia numa circularidade harmdnica infinita (apelidada pelos musicos de jazz de turning
around). Ja o desenvolvimento da poesia conjugada com as notas mais agudas da
melodia equivalem aos estados conflitivos que s&o solucionados, repetidamente

solucionados, nas notas tonicas (BASS).
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Imagem 4: Transcrigdo semiética da melodia de “Aguas de Margo”

cam-
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paw_pedra caminbo de toco sozinko. .. __ -peonénama- ™=
47 MINOR 7th BELOW THE TONIC A

Finalmente, ndo temos a circunscricdo de um significado, um tema, uma
possibilidade, pois, uma das finalidades de engendrar esta interface de ciéncia e arte,
de Histéria e musica, é abrir um leque de possibilidades tedricas e metodoldgicas -
como sao claras as diferencas existentes entre os estudiosos citados - que talvez de

outras formas né&o seja possivel.

Esse capitulo preliminar nos foi util, pois, a partir dele podemos entender que a
pesquisa de Histdria e Musica nao caracteriza-se pelo método, ou nédo s6 por ele
apenas, de modo que cada fonte exige um olhar diferente e, por isso, cada pesquisador
constroi a sua metodologia a partir das melhores interfaces para compreender o

conteudo histdrico que sua fonte lhe oferece.

*" Trabalho de transcrigao presente no artigo supracitado de TREECE (2008).
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CAPITULO 2 - IRMAOS SIAMESES

Identidade e musica no Rio de Janeiro: origens e evidéncias

Em sentido amplo, a relacdo que ha entre a cidade, na sua concretude, e a arte,
na sua subjetividade, aparece quase sempre como uma inextricavel e proficua
conexdo. Ao passo que comumente a cidade se oferece como matéria prima para a
criacao artistica, a arte se oferece para a cidade, por outro lado, como uma poderosa
linguagem de construgédo de significados diversos, plurais, conflituosos, abrangentes.
Séao, assim, duas expressdes socialmente diferentes a maneira que sao construidas,
transmitidas e entendidas pela sensibilidade, mas que mantém uma notavel relagcao de
interdependéncia, uma reciprocamente inscrevendo-se na outra. Por isso, o imenso

valor historiografico de investiga-las juntas.

A 6bvia complexidade de informacdes que estdo entremeadas neste processo
entre a arte e a cidade, soma-se também a hierarquia e a ideologia de cidades que, por
sua funcdo, sdo mais notaveis do que outras, ndo apenas do ponto de vista
demografico, mas porque concentram as deliberagdes oficiais, as decisbes socialmente
mais caras, as instituicdes centrais, assumindo assim uma forca centripeta, atraindo
para si uma projecéo que transgride os timidos limites territoriais de um municipio. Sao

essas, evidentemente, as cidade-capital®.

8 Impossivel ndo citar, neste caso, os estudos classicos do Historiador da Cultural Nicolau Sevcenko,
que durante sua carreira académica dedicou-se, entre outras coisas, a compreender o dinamismo e
complexidade de Sao Paulo e Rio de Janeiro pela lente de varias estéticas artisticas: SEVCENKO,
Nicolau. Literatura como Missao: tensdes sociais e criagdo cultural na Primeira Republica. 1. ed. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1985; . Orfeu Extatico na Metrépole: Séo Paulo nos
frementes anos 20. 4. ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1992; . Pindorama
revisitada. Sao Paulo: Peirdpolis, 2000.

49MUMFORD, Lewis. A cidade na histéria. S0 Paulo: Editora Martins Fontes, 1972.
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Nesse sentido, é sintomatico perceber que de tudo que ja legou metamorfoses
na organizagao, material e simbolica, da pluralissima cidade de S&o Sebastido do Rio
de Janeiro, nada pode ser comparado a riqueza de detalhes e a complexidade de
informagdes que perfizeram-na quando ali se iniciou a ingeréncia do poder oficial,
desde a gestéo colonial (1763), perpetuada mais tarde ao Império (1822) e estendida
subsequentemente a Republica (1889-1960), fazendo-a Capital por mais de dois
séculos. Iniciou-se no Rio de Janeiro, assim, um irreversivel processo de
transformagdes que afetariam sua estrutura e sua imagem, ou mais, suas imagens, em
um jogo onde alguns elementos urbanos sado deliberadamente perpetuados, e outros
propositalmente suplantados, portanto, jogo duplo de consagracdo de uma imagem
positiva do espaco onde instala-se o poder oficial, do Estado. Por isso também, a

cultura e as instituicdes culturais dedica-se grande relevancia:

Paralelamente ao desenvolvimento econémico, o Rio de Janeiro tornou-se
grande centro de atividade cientificas, artisticas, culturais e politicas. A
importancia desse setor contribuiu para dar a antiga Capital da Republica um
prestigio especial no quadro brasileiro. Desde a vinda da Corte Portuguesa
para o Brasil, ganhou impulso essa nova fungdo cultural. Instituicées
tradicionais, algumas, impares, outras, marcam a época em que o Rio de
Janeiro era, sem contestagao, o centro cultural do Pais: Biblioteca Nacional,
Jardim Botéanico, Observatério Nacional, Museu Nacional de Belas Artes,
Universidade do Brasil, Teatro Municipal, Arquivo Nacional, Museu de Arte
Moderna, Academia Brasileira de Letras - e tantas outras. O invulgar
desenvolvimento qualitativo e quantitativo da imprensa carioca e a elevada
posicdo ocupada pela industria editorial e grafica resultam, naturalmente, do
alto nivel a que atingiram as atividades culturais da antiga Capital da
Rept]blica.50

Nao é a toa, por exemplo, o amplo papel que se confere ao patrimonio cultural,
as estatuas, aos prédios histéricos, a imprensa, as artes, as Universidades na cidade do
Rio de Janeiro. N&o devemos deixar de pensar que mesmo as praticas do dia-a-dia

podem estar sujeitas aos processos de consagragao e invengao de um sentimento de

* GEIGER, 1963: p. 162 € 163.
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comunidade®’. E que, portanto, a construcao identitaria do Rio de Janeiro, por ter sido
por muito tempo Capital Federal, acabou se estendendo para todo o Brasil. Suas ideias
defendidas por suas instituicdes, seus simbolos, suas festas e musica, como o samba e
o carnaval difundidos pelo restante do pais durante as décadas de 1920 a 1950 através

principalmente da indUstria fonografica e radiofonica °? e, posteriormente, a bossa nova.

A musica, como ja afirmamos acima, esta entre as expressdes
estrategicamente utilizadas para consagragao da cidade e, também para evidenciar os
sonhos “e as aspiragdes da nagdo moderna que se queria ser.”. (MOTTA, 2004: pagina
35). Como linguagem, que comporta tanto a habilidade simbdlica, quanto a
possibilidade de transitar livremente entre os territorios sobrepostos da cidade, porque é
imaterial, a musica, especialmente a musica popular, que independe dos protocolos
formais para existir, insere a contingéncia dentro da infinitude do espago natural, recorta
0 que € e 0 que ndo € humano das demais coisas do mundo. A musica, a arte e o
urbano, nesses termos, s6 podem pertencer ao mesmo universo de atitudes, qual seja,
mostrar os limites e a profundidade da invengdo humana, da civilizagdo. As sociedades
poderdao constituir-se na mesma medida em que poderdo fabricar seu repertorio
musical, que possam travar um acordo minimo sobre a constituicdo de uma ordem
entre as violéncias que possam atingi-las do exterior, as violéncias que as dividem a
partir do seu interior, o acordo social necessario para composicdo musical, de
selecionar os elementos uteis a vida no exercicio de harmoniza-los em um todo, bem
como assinalar as coisas que nao servem ao grupo. A musica se oferece
tradicionalmente como o modelo utdpico da sociedade harménica, assim como a mais
bem acabada representacdo ideoldgica, simulacdo de que ela ndo tem conflitos,
disparidades, incompatibilidades. (WISNIK, 2001: paginas 33 e 34.)

*'ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2015.
2 CUNHA, Fabiana Lopes da. Da Marginalidade ao Estrelato: O samba na constru¢do da
Nacionalidade (1917-1945). SP: Annablume, 2004.
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Em sintese:

Um unico som afinado, cantado em unissono por um grupo humano, tem o
poder magico de evocar uma fundagédo cdsmica: insemina-se coletivamente,
no meio dos ruidos do mundo, um principio ordenador. Sobre uma frequéncia
invisivel, trava-se um acordo, antes de qualquer acorde, que projeta ndo sé o
fundamento de um cosmo sonoro, mas também do universo social. As
sociedades existem na medida em que possam fazer musica, ou seja, travar
um acordo minimo sobre a constituicdo de uma ordem entre as violéncias que
possam atingi-las do exterior e as violéncias que as dividem do seu interior.
Assim, a musica se oferece tradicionalmente como o mais intenso modelo
utépico da sociedade harmonizada e/ou, ao mesmo tempo, a mais bem
acabada simulagao interessada de que ela nao tem conflitos.>

Nesse sentido, de uma musica que se “oferece como o mais intenso modelo
utopico” e auxilia na construcao identitaria e imagética do Rio de Janeiro, temos a
marchinha carnavalesca "Cidade Maravilhosa”, autoria musical e poética de André
Filho. Essa cangédo apareceu pela primeira vez como grande sucesso no carnaval
carioca de 1934, e foi editada para comercializagdo pela casa de partituras E.S.
Mangione em Outubro do mesmo ano®. Seu grande sucesso se deveu ndo apenas a
seus versos de exaltagdo a antiga capital federal, mas também, em grande medida,
pela performance e interpretacdo de Aurora Miranda. A grande repercussao da musica
entre populares e folides foi instantaneamente adotada pela politica cultural de Getulio
Vargas®® que acabou por transformar a marchinha numa espécie de hino da cidade do

Rio de Janeiro.

Neste dialogo entre o poder oficial e a cultura popular, revela-se a invengéo e a
adogao da imagem e do mito mais importantes para o Rio de Janeiro, para seus nativos

e para seus admiradores de alhures, ou seja, a imagem de uma cidade maravilhosa,

> WISNIK, 2001: p. 33 e 34. grifo nosso.

o4 CRULS, Gastao. Aparéncia do Rio de Janeiro: 2° volume. Editora José Olympio, Rio de Janeiro:
1965, pagina 217.

%> CUNHA, Fabiana Lopes da. Da marginalidade ao estrelato: o samba na construcao da nacionalidade
(1917-1945). Sao Paulo: Annabulme, 2004: paginas 189 - 234.
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imaculada, idilica, praticamente uma instituicio a medida mesmo que estes poucos
versos se ofereceram como um hino para a cidade.

Cidade Maravilhosa (André Filho - 1934)

Cidade maravilhosa
Cheia de encantos mil
Cidade maravilhosa
Coracéo do meu Brasil

Bergo do samba e das lindas cangbes
Que vivem n'alma da gente

Es o altar dos nossos coracbes

Que cantam alegremente |[...]

Imagem 5: Primeira edigdo da partitura da marcha Cidade Maravilhosa®

% CRULS, 1965: paginas 920 e 921.
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A arrojada politica cultural do governo Vargas tinha o objetivo tacito de
amalgamar a imagem do Presidente algumas expressdes da vida cultural da cidade,
como os esportes, a musica, a festa, a sociabilidade carioca, de modo a fazer com que
os limites entre as coisas fossem propositalmente confundidos, transgredidos,
sobrepostos uns aos outros, numa estratégia legitimadora onde tanto a imagem de
Vargas, quanto a imagem da cidade, ficassem permanentemente analogos aqueles
objetos estéticos e artisticos que caem facil no gosto e no cotidiano das massas.®” “A
transformacao do Rio de Janeiro num balneario internacional, servido por uma rede de
grandes hotéis, espetaculos e cassinos, fundou o mito da ‘Cidade Maravilhosa”
(SEVCENKO, 2000: pagina 63).

Dessa forma, a criagdo e a perpetuacdo da imagem maravilhosa do Rio de
Janeiro, entdo, se deveu ndo somente aos versos e a poesia ludica de André Filho,
embora o0 sucesso espontdneo da cancdo tenha despertado no governo Vargas o
interesse de usa-la como veiculo portador de uma ideologia maior, de uma imagem
historicamente penetrante e positiva sobre o Rio de Janeiro. Por introduzir no
imaginario coletivo dos brasileiros, e também dos estrangeiros, a imagem ficticia de
uma cidade onde natureza e sociedade estdo em perfeita comunh&o, o mito indelével
do Rio de Janeiro como a "Cidade Maravilhosa“, que atravessou incontaveis crises
urbanas sem perder a validade®®, é com efeito o resultado mais bem sucedido de uma
estratégia oficial para legitimar Vargas no seu tempo e no seu espago, por intermédio

da musica popular e exaltar a cidade-sede de seu governo, simbolo da nagao.

Ademais, € importante assinalar que esse procedimento identitario pela via

musical esta profundamente arraigado a Histéria do Rio de Janeiro desde, pelo menos,

" SEVCENKO, Nicolau. Pindorama revisitada. S&o Paulo: Peirépolis, 2000: pagina 63.
BGAWRYSZEWSKI, Alberto. Agonia de morar: urbanizacdo e habitacdo da cidade do Rio de Janeiro
(DF) - 1945/50. Londrina: Editora da UEL, 2012.
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meados do século XIX. Imbuido, por exemplo, no processo de enriquecimento da
cidade, a Missao Francesa - que, via de regra, dedica-se a autoria historica de
ornamentar a cidade do Rio de Janeiro corroborando com a constru¢gado da cidade para
além das inovagdes urbanas estruturais situadas, sobretudo, entre as reformas de

Mauricio de Nassau e Dom Jodo VI®®

- anonimamente esta entre as personalidades
mais conhecidas nesse processo, porque obscurecido pelo préprio processo de

canonizacdo®, o francés Pierre Laforge®’, musico e empresario responsavel pela

% Com excegao da rapida tentativa do Principe Mauricio de Nassau em remodelar a cidade de Recife
nos critérios renascentistas, o Principe Regente D. Jo&o VI foi um precursor na empresa de replanejar
uma cidade. Sua administragdo instalou pragas e parques, jardins publicos equipados com fontes de
agua limpa captada dos afloramentos do Macigo da Tijuca, um Jardim Botanico com espécies endémicas
na area sul da cidade. O aspecto carente da cidade colonial fora substituido por uma febre de
empreendimentos, fundaram-se no Rio as primeiras escolas superiores do Brasil, de medicina, de artes
(Belas-Artes) de comércio e as militares da marinha e da guerra. Uma imprensa, Régia, e a primeira
livraria - o embrido da futura Biblioteca Nacional. Proximo as encostas da face sul do Macigo da Tijuca,
avizinhado a Lagoa do Socés - a Sacopenapad, futura "Rodrigo de Freitas™ em Ipanema - um Jardim
Botanico, com espécies importadas e nativas, e os ndo menos importantes Teatro Real e Banco do
Brasil. (SEVCENKO: 2000)

GOVILELA, lvan. Canonizagoes e Esquecimentos na Musica Popular Brasileira. REVISTA USP, 2016.

¢ Pierre Laforge desembarcou no Rio, como a maioria, em 1816. Sua passagem pela Capital fora das
mais atipicas e, sem duvida, das mais revolucionarias, inequivocamente privilegiada: pouco depois da
sua chegada no Rio, as portas da Corte escancararam-se para Laforge construir seu prestigio entre os
notaveis, nomeado flautista oficial da Real Camara, designio dos aposentos particulares de D. Jodo VI e
Dona Carlota Joaquina no Pago, e na Real Capela, instituicdo musical responsavel pelas celebragdes
religiosas assistidas pela Familia Real. Seu retumbante sucesso justifica-se, pois, Laforge era discipulo
direto de Haydn, autoridade maior da musica de concerto europeia do contexto. Laforge exercera o oficio
de musico da Corte por aproximadamente 15 anos, até 1831, quando a abdicagdo de Dom Pedro |
deixou o Brasil sem Imperador, carente de fundos, e levou a Imperial Capela - antiga Real Capela - a
peremptéria extingdo, por ordem superior do Ministro dos Negécios da Justiga (Manuel José de Souza
Franga). Nesta situagao, lhe restaria ou a ingléria tarefa de ensinar um instrumento raro no Brasil, ou
quaisquer atividades fora do meio artistico. Laforge, contudo, tinha certo arrojo, pois, na sua cabeca
habitava uma inovadora ideia a frente do seu tempo, pois, em 1834 ele idealizou, e realizou, uma coisa
deveras estranha as estruturas e aos servigos da Capital, pois, percebeu uma lacuna, alias, a lacuna:
como uma cidade tdo musical como o Rio de Janeiro, aquela altura, ainda ndo imprimia suas proprias
partituras? Por que importar musica se ali ja se produzia musicas (no plural)?

Laforge fundou no Rio uma das primeiras estamparias com imprensa de musica - localizada, primeiro
endereco, na Rua do Ouvidor. Ao que tudo indica, Pierre Laforge foi o primeiro a conseguir se
estabelecer efetivamente no Rio de Janeiro com uma imprensa de musica - liderou sua casa de partituras
com a tranquilidade de quem néao tinha concorrentes por quase duas décadas, até vendé-la a Salmon e
Cia em 1853, que renomearam a imprensa musical com inteligente humor: os Sucessores de Pierre
Laforge. Dali sairam as partituras avulsas e os albuns de partituras, sobretudo para piano, das mais
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importante tarefa de documentar a associagdo entre a paisagem, a musica e a
identidade no Rio. Laforge fundou uma estamparia com imprensa para partituras de
piano e, com isso, pdde dar uma vazdo artistica e institucional a Piandpolis®?, apelido
meio carinhoso e meio jocoso que o Rio de Janeiro mais tarde receberia gracas a
invasdo de pianos na cidade que, a partir de meados do século XIX, entre outras
coisas, consolidou a transicdo da musica sacra para as formas populares e géneros
dominantes, bem como na consagragdo da musica como linguagem fundamental da

cidade.

Em 20 de Agosto de 1856, a imprensa carioca anunciou o mais luxuoso artigo
musical produzido na histéria do Rio de Janeiro. O Jornal publicou que fora langado no
mercado cultural “[...] um primoroso Rio de Janeiro Album Pitoresco-Musical, que
recomendamos para os amadores de piano”. Outro anuncio, do mesmo dia, publicado
no Correio Popular Mercantil trouxe os detalhes editoriais sobre o album de partituras
que impressionava pelo requinte: cada uma das sete partituras estava acompanhada de
uma exclusiva litogravura feita pelo francés Joseph-Alfred Martinet, consagrado pintor,
desenhista e professor em meados do século XIX - como n&o haveria de ser diferente,
também estabelecido no Rio de Janeiro em fungdo da Missao Francesa. Sete partituras,
cinco bairros, duas circunvizinhangas, sete vistas homodnimas do Rio de Janeiro, e sete
litogravuras exclusivas de Martinet: Demétrio Rivero compbés uma quadrilha para o

"Botafogo”; Eduardo Ribas uma polca para a "Gléria”; Salvador Fabregas uma valsa

vistosas: composi¢cdes de José Mauricio Nunes Garcia, Candido Inacio da Silva, Gabriel Fernandes da
Trindade, Francisco Manuel da Silva, Januario da Silva Arvelos, dentre outros influentes compositores do
periodo, incluindo o préprio Dom Pedro I, autor no Hino da Independéncia (ALZUGUIR, 2014: pagina 20).
%2 Era tgo alta e presente a musica, as vezes balburdia, que inundava de sons os ambientes publicos e
privados da Piandpolis, alguns estrangeiros se referiram ao fato como um praga a acometer a paz de
espirito dos habitantes e dos tantos viajantes da cidade. Um deles foi Charles Ribeyrolles, em solo
carioca no ano de 1858, exilado por Napoleao lll. Assinalou Ribeyrolles no livro Brésil Pittoresque que o
tal “enfadonho pedalista [isto &, o piano], que ndo tem nem os grandes sopros nem os cantos do 6rgéo,
invadiu tudo, até os depdsitos de banana, e matou a conversagao [para, quem sabe, dar espago a danga,
ao despojamento, & malicia dos casais]” (ALZUGUIR: 2014: pagina 11).
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para o “Jardim Botanico”; Geraldo Horta uma redowa para "Boa Viagem™; Quintino dos
Santos um schottisch para "Sao Cristovao™; José Joaquim Goyanno uma polca-mazurca
para “Tijuca™; e A. Campos - desconhecido é seu primeiro nome - uma quadrilha para
"Petropolis™.

Tratava-se de uma arte inspirada no Rio de Janeiro e deliberadamente
construida para homenagear a cidade. Tal intencdo é evidenciada no nome das
musicas, que tém o nome de bairros e paisagens inspiradoras da antiga Capital
Federal. Foi essa obra que nos fez refletir e escrever no inicio deste capitulo sobre esse
didlogo, entre a cidade e a arte, onde os elementos naturais, urbanos e estéticos
captados pelos compositores foram usados como inspiragdo para a composigao de uma
obra artistica de enaltecimento a lugares, bairros, enfim, a cidade do Rio de Janeiro . A
capa do titulo, onde se vé impresso, com letras destacadas em cor de ouro,
sobrepostas a uma litogravura de Martinet ilustrando a Baia de Guanabara , o titulo do
livro, nos mostra também a imagem que se quer passar da cidade e sua conexdo com a

musica®®:

63 Gigantesco pode ser considerado o esforgo editorial dedicado ao empreendimento de composi¢do e confec¢do do
Album, a coletanea de pecas publicada pela empresa dos Sucessores de Pierre Laforge foi euforicamente recebida
pelo publico rico do Rio de Janeiro, a primeira edigdo rapidamente liquidada das prateleiras. A trajetoria, inequivoca,
é que o Album causou frenesi para depois virar artigo de colecionador e, mais tarde, cair no desconhecimento e
desinteresse historiografico - salvo, a tempo, pelo projeto de Rodrigo Alzuguir (2014) de relanga-lo com mais
informagdes e, muito importante!, com um 6timo prego comercial em livrarias fisicas e virtuais.

Desconfia-se que Darius Milhaud fez uso dos nomes de bairros e arrabaldes do Rio nos titulos dos 12 nimeros
musicais, na suite Saudades do Brasil, para homenagear a Capital, porque o proprio teve o privilégio de um exemplar
do Album as mios. E claro que, no original, a versdo de 1856 ndo continha ainda as sincopes de compasso que
apaixonaram o francés pela musica brasileira no inicio do século XX - 1917, precisamente, quando caiu no Carnaval
carioca 4 moda das marchas, maxixes e tangos brasileiros. Todavia, ¢ provavel que desde as composigdes do Album
Milhaud tenha notado quaisquer influéncias entre as polcas, as valsas e as quadrilhas oitocentistas. Uma centelha do
petit rien tdo tipicamente brasileiro que, segundo ele, fazia nossa musica ser a Unica no mundo - e que tantas
saudades em seu cora¢do deixaram (Idem: pagina 16).
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Imagem 6: Capa do "Rio de Janeiro: Album Pitoresco-Musical” (1856)%*

R1D DE JANEI

.60 RUADOS OURIVES 60.

Conectados na sua origem pela influéncia do Romantismo oitocentista, esse
conjunto plural de artistas europeus, da "Missao Francesa”, aproximaram-se também no
Brasil por um elo ideoldgico que projetava na natureza brasileira, especialmente na

natureza atlantica do Rio de Janeiro, um mundo a parte da realidade concreta, pois,

% Essa imagem foi retirada do trabalho de recuperagdo documental de Rodrigo Alzuguir: ALZUGUIR,
Rodrigo. Rio de Janeiro: album pitoresco-musical. Rio de Janeiro, Edicées de Janeiro: 2014.
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edénico, equanime, alheio ao tempo das revolucdes e da industria®, transfiguracdo
tanto ideal quanto surreal, improvavel, como se as belezas naturais da cidade fizessem
abrandar problemas sociais crénicos, afinal, o Rio sempre fizera coexistir a riqueza e a

miséria, uma proximamente observando a outra.

O ornamento artistico e simbdlico da cidade que valoriza a versao de Capital
imaculada corresponde, também, a tentativa deliberada de assim fazé-la
identitariamente. A escolha dos elementos tropicais enquantos os elementos identitarios
explica-se a medida que as assimetrias sociais s&o pouco convenientes para fabricagao
das imagens e das versdes que se oferecem para o outro e, curiosamente, esse mesmo

esquema viria a ser perpetrado no ja citado caso de "Cidade Maravilhosa’.

Da distingao de um espaco, de uma forma urbana descendente, gera-se a arte, e
dentre todas as linguagens possiveis, ha a musica que manifesta-se como uma
complexa realizagdo urbana, uma fenomenizagéo do urbano (ARGAN, 1995: pagina 1).
Por que insistir na observagcéo que a arte é algo que possui valor® - tanto material, o
que equivale ao seu valor de troca, mas também em termos de valor de uso, ou
ideolégico, ou simbdlico, que oscila em fungdo da sua representatividade e sua
perpetuagado, a esséncia da arte propriamente, dentro do ambito social - sendo o fato
dela constituir um elemento caro da civilizagdo, que confere legitimidade a agao

temporal e espacial das sociedades?

% 1dem: pagina 31.

% Ccom relacdo as artes, e seu inerente valor, nossa reagao é bastante distinta, do que ocorre com as
demais coisas do mundo, a medida que nés as julgamos permanentemente, porque se renunciassemos a
fazé-lo nos disporiamos a sofré-las passivamente. Portanto, aceita-se ou recusa-se, no ato que a
qualificagdo do objeto artistico dota de valor, também, o sujeito, a instituigdo, o Estado, ou a sociedade,
que lhe articulou julgamento; trata-se de um sistema de trocas entre o objeto artistico e seu destinatario,
ou destinatarios, de valor. O valor &, obviamente, um algo a mais de experiéncia da realidade ou da vida,
pelo qual o objeto transcende a instrumentalidade imediata; e este algo mais n&o passa do objeto para o
sujeito se a consciéncia, no momento em que o recebe, ndo reconhece que ele se situa além da esfera
da contingéncia, na esfera dos valores permanentes da civilizagdo, da histéria, da sociedade (ARGAN,
1995: paginas 16 e 17).
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A arte, e aos artistas, compete a dificil funcdo social de qualificar a cidade

enquanto tal:

[...] Por cidade ndo se deve entender apenas um tragcado regular dentro de um
espaco, uma distribuicdo ordenada de fungbes publicas e privadas, um
conjunto de edificios representativos e utilitarios. Tanto quanto o espago
arquiteténico, com o qual de resto se identifica, o espaco urbano tem os seus
interiores. Sao espaco urbano o portico da basilica, o patio e as galerias do
espago publico, o interior da igreja. Também sao urbano os ambientes das
casas particulares; e o retabulo sobre o altar da igreja, a decoragdo do quarto
de dormir ou da sala de jantar, até o tipo de roupa e de adornos com que as
pessoas andam, representam seu papel na dimensdo cénica da cidade.
Também sao espacgo urbano, e ndo menos visual por serem mnemonico-
imaginarias, as extensdes da influéncia da cidade além dos seus limites: a
zona rural, de onde chegam os mantimentos para o mercado da praga e onde
o citadino tem suas casas e suas propriedades, os bosques onde ele vai cagar,
o lago ou os rios onde vai pescar; e onde os religiosos tém seus mosteiros, e
os militares suas guarnigdes [...] como fendmeno urbano, [a arte] nada tem a
ver com a legitimidade e a arbitrariedade dessa posse; o que a produz é a
necessidade, para quem vive e age no espacgo, de representar de forma
“auténtica ou distorcida” a situagao espacial em que age.67

A construcao identitaria destas cidades sao tanto mais complexas em fungao do
numero de problemas sociais, politicos, culturais, econémicos, histéricos, que ela
incorpora. O Rio de Janeiro: Album Pitoresco-Musical, foi o primeiro confeccionado
exclusivamente para ovacionar musical e visualmente as belezas paisagisticas da
capital do Império e seus arredores e, portanto, o valor artistico e historico que lhe foi
conferido esta intimamente associado a completude entre a imagem e o som que o
Album fez denotar, perpetuando um traco indelével da producdo cultural e fabricagéo
identitaria carioca, isto €, a influéncia que o espaco, a natureza, a complexidade das
montanhas, dos entrepostos, dos micro-climas, do mar, exercem sobre seus nativos e

visitantes, sendo impossivel extirpa-los.

Levado a cabo por uma tendéncia antiga de abrandar problemas estruturais e

sociais por intermédio de um sentido de comunidade, de identidade, construido pelo

" ARGAN, 1995: p. grifo nosso.
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Estado e assistido pelos objetos artistico, patrimoniais, arquitetdnicos, culturais, ao
longo de sua histéria, o Rio de Janeiro sempre pareceu uma coisa que ndo é. A sua
imagem, atrelou-se uma versao construida e contraria a realidade concreta da cidade,
incompativel, imprecisa, porém, oficialmente consagrada. Desde meados do século
XVIII ficou permanentemente vinculado a questao "O que é o Rio de Janeiro?” um jogo
de interesses bastante delicado, dividido em duas possibilidades mais generalizantes,
dois olhares sobre a mesma realidade: a configuragdo da cidade de dentro para fora, e
a impressao da cidade de fora para dentro, respectivamente, sua identidade e sua

alteridade.

O que estda em jogo, o que sempre esteve em jogo na Historia e no
desenvolvimento dessa tradicional cidade, € perceber que de todos os Rio(s), dentro do
Rio, alguns, ou apenas um, seria escolhido para propalar uma imagem protagonista, ser
seu cartdo de visitas, suplantando todas as demais numa espécie de negligéncia
combinada. Por enquanto, as duas versdes dessa fabricagcdo que mostramos, o album
musical-pitoresco e a famosa marchinha carnavalesca, destarte pertencerem a
momentos muito distintos, denotam e reiteram lado idilico e construido da cidade, assim
como, a auséncia dos problemas sociais no Rio de Janeiro. De certo modo, entéo,
desenha-se uma tendéncia e forma de mostrar o Rio ocultando mazelas, respondendo
assim a demanda identitaria da cidade a medida que deliberadamente escolhe-se este
angulo, entre uma infinitude de angulos possiveis, para fazé-lo. Modelo que, todavia,

em 1954, mudara um pouco de figura...

A vida é a arte do encontro

Tornou-se cada vez mais dificil pensar a musica a partir de esquemas

herméticos, sobretudo porque a pratica musical, em boa parte de nosso continente,
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permitiu historicamente as mais inusitadas formas de misturas, hibridizagdes, circulagcao
e difusdo entre variadas culturas musicais®. Nesta linha, & certa altura de sua obra
Verdade Tropical’®, livro que mistura autobiografia, ensaios iconoclastas e manifesto
tropicalista, Caetano Veloso expbs o0 ponto de vista sobre a musica brasileira
sintetizado na expressao linha evolutiva. Além da ideia retificada, pasteurizada, de
desenvolvimento, Caetano costurou a tradicdo uma faceta pouco convencional,
colocando-a como embrido da modernidade, mas nao soé, fazendo dela também a
propria modernidade, dois elementos em permanente retroalimentagcdo. Géneros
aparecem e caem em desuso, as midias mudam de tempos em tempos, modas nao
faltam e, no entanto, sempre ha escolas de musica olhando a arte pelo retrovisor da

historia. Trata-se, enfim, de uma demarcagao ideoldgica: modernidade é tradicéo.

Entdo, se modernidade ¢ tradicdo, € razoavel pensar que ndo se faz historia dos
fendmenos artisticos que ndo tenham alguma continuidade com o presente, e que a
Obvia pluralidade artistica do Rio de Janeiro, por exemplo, tem a ver com este missed
link a ser explorado, ao passo que se considerarmos historicamente interessantes todos
os fenbmenos artisticos de todas as civilizagdes, isso se deve ao fato de que a for¢a da
arte esta em atingir outras épocas, com um interesse atual, fazendo de um ponto de
fuga do passado um elemento constitutivo do presente (ARGAN, 1995: pagina 37). Na
arte poder-se-ia dizer que nada se cria do nada, tudo renasce, das influéncias, ora ou
outra, casual ou propositalmente. Os temas antigos, as sugestdes pretéritas,
chacoalham as probabilidades e o espirito de criagcéo. Pierre Laforge, os Sucessores de
Pierre Laforge, Alfred Martinet, André Filho, até mesmo Getulio Vargas, deixaram,

seguramente sem saber, herdeiros. Um deles estava, no verdo de 1954, radicado na

% MORAES, José Geraldo Vinci de. Sons e musica na oficina da Histéria. Revista de Historia (USP), v.
157, p. 12, 2007.
%9 VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997.
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Capital Federal, o compositor e escritor Billy Blanco, ndo como outrora parisiense, ou

pelo menos francés, ou carioca, mas paraense.

Billy Blanco, na capital, era obrigado a submeter-se diuturnamente ao servigo
precario de bondes, longas jornadas que iam da Praga Maua, no centro da cidade, a
provinciana Ipanema, na Zona Sul, bairro que em meados da década de 1950 havia
mais dunas de areia do que concreto armado e, talvez por isso mesmo, lugar onde Billy
escolheu fixar residéncia. Na realidade, Billy ndo era exceg¢do. Uma grande parcela da
populacdo se submetia a precariedade dos servigos publicos de transporte e saude,
bem como das moradias com estruturas calamitosas. Dos suburbios para as areas
centrais, isso ficava mais evidente no cotidiano do trabalhador durante a sua travessia
da cidade, em movimento pendular, das suas residéncias aos locais de trabalho,
concentrados na area central e parte mais abastada da Zona Sul. Periddicos e livros
estatisticos’® apontam para a cifra de, pelo menos, meio milhdo de pessoas acometidas
pela violéncia das superlotagdes, condigdes insalubres, falta de ar, temperaturas
elevadissimas dos bondes, dos 6nibus e dos trens, e golpes da policia que serviam
para ensardinhar pessoas o0 quanto era possivel dentro dos metros cubicos mais

disputados da cidade.

O que Billy ndo poderia desconfiar, entretanto, € que justamente numa dessas
fastidiosas idas e vindas, observando a majestosa paisagem que se oferecia aqueles
conhecedores do itinerario pelo aterro, do Flamengo, misteriosamente lhe ocorreria,

|71

como um raio criativo imprevisivel’ ', o tema melddico-poético que, pouquissimo tempo

depois, modificaria estética e ideologicamente o curso geral a musica popular brasileira:

0 GASKWRYSZEW], Alberto. Agonia de morar: urbanizacdo e habitagdo da cidade do Rio de Janeiro
sDF) - 1945/50. Londrina: Editora da UEL, 2012.

! Afirmacédo colhida em depoimento feito pelo autor em: THIAGO, Paulo. Coisa mais linda: histéria e
casos da bossa nova. [DVD — documentério — 120 min.] Brasil: Sony Pictures, 2005.
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Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar / Rio de Janeiro a montanha, o céu, o mar.

Ei-lo"?:

Imagem 7: Elemento poético-melddico central da Sinfonia do Rio de Janeiro

A sua alegria, suscitada pela misteriosa revelagdo musical, seguiu-se
imediatamente uma aflicdo natural de quem corria o risco de esquecer a melodia com a
mesma espontaneidade que lhe ocorrera, pois, a cantou em bom som até a rua Barata
Ribeiro, uma das perpendiculares principais da praia de Copacabana, na Avenida
Atlantica. Agarrou o telefone mais préximo e esbravejou “anota isso ai antes que eu
esqueca!”. Do outro lado da linha estava um compositor mogo, tijucano, de 27 anos, um
dos tantos arranjadores da gravadora Continental, aquela altura correndo
permanentemente atras do aluguel, completamente anénimo, e conhecido apenas para
um grupo seleto de musicos: Anténio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim. O jovem Tom,
casado ha pouco, preocupado com os gastos do lar e, especialmente, preocupado com
Paulinho Jobim, o filho primogénito, que tinha de trés para quatro anos - interessante,
pois, fica facil perceber que a involuntariedade do tema melddico-poético central Rio de
Janeiro que eu sempre hei de amar / Rio de Janeiro a montanha, o céu, o mar Billy
Blanco soube escolher, em compensacao, um bom parceiro para dar continuidade ao
projeto, coincidéncia ou ndo, que faz lembrar a contratagdo de Joseph-Alfred Martinet
no Album pitoresco musical do Rio de Janeiro aquela altura com quase um século de

vida.

2 Infformagdes musicais transcritas em pauta podem ser gratuitamente acessados e retirados do site
www.jobim.org.br
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Quando recebeu a noticia, com alguma dificuldade técnica da telefonia ruidosa,
Tom, naturalmente, assustou: "E um samba?". Na verdade, eram varios. Billy contou

assim:

Eu vinha pelo aterro, ali do Flamengo, me veio esta frase musical e literaria. Na
Barata Ribeiro eu saltei e liguei pro Tom: “Tom, eu t6 aqui com uma ideia e
quero que vocé escreva ai pra eu nao esquecer”’. Ele pegou o papel e eu ditei
pra ele "Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar / Rio de Janeiro a
montanha, o sol, o mar’. “Entdo vem pra ca”, e eu fui. Eu quero fazer disso ai
um tema de uma suite do Rio de Janeiro. E o Tom: “Poxa, 6timo! Vamos la.”
Sentamos no piano e comegamos.”

A ideia original de Billy Blanco era a de usar o tema central como melodia
condutora de uma suite formada por cangdes dedicadas ao Rio, pe¢ga musical aos
moldes de An American in Paris, dos consagrados George Gershwin e Ira Gershwin. As
ideias e as composi¢des evoluiram ao longo de quase trés meses e, assim como o
tema inicial, as demais partes das musicas seriam feitas por telefone, porque nenhum
dos dois dispunha de tempo suficiente para se dedicar exclusivamente a um projeto
musical completamente incerto do ponto de vista comercial. Por isso, justamente, e de
certa maneira também em funcéo da inexperiéncia dos dois compositores para atuarem
como compositores na industria cultural, as musicas foram aparentemente feitas sem
levar em consideragdo nenhum balizamento estético/tecnolégico. Criaram, por fim, um
conjunto de musicas que dificimente poderiam ser midiaticamente veiculadas para o

grande publico.

A histéria da gravacgéo, entdo, € um rebulico. O primeiro a se interessar pelas
cangdes foi o produtor musical e proprietario da gravadora Sinter, Paulo Serrano. Como
as condi¢cdes orcamentarias de Billy e Tom ndo era das melhores, Serrano os

convenceu, sem grande dificuldade, que ambos assinassem um contrato dando

& THIAGO, Paulo. Coisa mais linda: histéria e casos da bossa nova. [DVD — documentario — 120 min.]
Brasil: Sony Pictures, 2005.
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preferéncia a sua gravadora. O disco, entretanto, era muito longo para os padrdes da
época e custaria uma fortuna para ser produzido. Uma quantia de dinheiro que
nenhuma empresa investiria se a musica nao fosse certamente um sucesso da radio e,
no caso dos dois, 0 sucesso, na época, era bem improvavel. Billy Blanco era uma
espécie de trabalhador da imprensa fanatico por musica. E Tom nao tinha, ainda,
nenhum disco de sua autoria gravado. Na verdade, em 1953, Tom Jobim tinha apenas
trés cancgdes registradas em disco de 78 rpm: “Incerteza” (parceria com o pianista
Newton Mendonga) por Mauricy Moura, "Faz uma semana” (parceria com o baterista
Juca Stockler) e "Pensando em vocé™ por Ernany Filho. Situagdo delicada, entdo, uma
musica da maior qualidade harménica e melddico-poética, feita por dois compositores

praticamente desconhecidos, com um contrato assinado e carentes de gravadora.

Se havia um alto custo para a produgao do disco, isso estava atrelado a trajetéria
das musicas, uma vez que os dois compuseram as musicas fora de quaisquer balizas
pré-estabelecidas. Motivados pelo surgimento espontdaneo das primeiras notas e
versos, o tempo total de execugdo ultrapassaria tranquilamente os quinze minutos. A
rigor, o projeto da suposta suite transformou-se, no fim da composig¢ao, entdo, em um
conjunto bem mais pretensioso de composi¢gdes encadeadas por orquestragdo, coral,
instrumentos de todas as alturas de vozes, e regéncia. Isto &, era claramente
incompativel registra-los fonograficamente em 78 rpm, pois, a midia n&o comportava
nem o tempo da execucdo, ou tampouco toda aquela variedade de timbres. Assim, o
futuro musical da parceria Jobim e Billy apontava para o inglério engavetamento, medo

maior dos musicos em processo de profissionalizacao.

No fim do tunel havia apenas uma remota luz, a de optar pelo unico formato

midiatico compativel, bem mais arrojado, mais tecnolégico, mais caro que o 78 r.p.m., €
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o mais luxuoso da década de 1950, o Long-Playing (para os intimos, o futuro LP’%). Mas
guem ousaria investir os recursos para tanto e, ainda, correr o risco de ver o disco

encalhado nas lojas de discos do Rio de Janeiro?”

Serrano ndo entendeu que dedicar um LP inteiro a dois estranhos seria uma
opgao comercial razoavel e, por isso, deixou as partituras empoeirando na gaveta no
mesmo momento em que o pais, e sobretudo a Capital Federal, tinha opinides
divergentes sobre o acontecimento mais marcante da historia recente: porque Getulio
Vargas, em Agosto de 1954, com um tiro certeiro no peito, encerrara a prépria vida. A

delicada situagdo econdmica e social”®

por que passava o Rio de Janeiro, bem como o
resto do pais, agravou-se com o gesto tragico e simbdlico do presidente que, além de
cometer o suicidio, deixou para os brasileiros uma “carta-testamento”’’ pouco
alvissareira. Disse, no ultimo paragrafo:

“Lutei contra a espoliagdo do Brasil. Lutei contra a espoliagdo do povo. Tenho
lutado de peito aberto. O 6dio, as infamias, a calunia ndo abateram o meu
animo. Eu vos dei a minha vida. Agora vos oferego a minha morte. Nada receio.

"“MAMMI, Lorenzo. A era do disco. Revista Piaui, v. 89, p. 36-41, 2014.

S CASTRO, Ruy. Chega de Saudade: a histéria e as histérias da Bossa Nova. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1990.

SCHWARCZ, Lilia Moritz (dir.). Histéria do Brasil Nagao: Olhando para dentro (1930-1964). Rio de
Janeiro: Editora Objetiva, 2013.

” Apoés o suicidio, as radios divulgaram, repetidamente, sob fundo musical dramatico, a mensagem
deixada pelo presidente, a chamada “carta-testamento”, documento sobre cuja efetiva autoria ha
controvérsias. Getulio Vargas ja havia refletido muito sobre esse documento, pois diversas vezes ele
pensara em suicidio, sempre que se via diante de situagbes-limite, como ocorreu quando as batalhas de
1930 estavam prestes a se iniciar e quando deixou Porto Alegre de trem para assumir o poder. Em 20 de
Novembro de 1930, apesar de vitorioso havia um més, anotou em seu diario: "Quantas vezes desejei a
morte como solugdo da vida“. A “carta-testamento” € um documento patético, de grande impacto,
seguramente um dos mais conhecidos textos da histéria do Brasil. Nela, Vargas garantia que vinha
lutando dia a dia em favor do povo, que, entdo, quedaria desamparado. Lamentava nada mais poder dar
aos seus, "a hao ser o meu sangue. Se as aves de rapina querem o sangue de alguém, querem continuar
sugando o povo brasileiro, eu ofereco em holocausto minha vida“. Justificava o suicidio dizendo que, com
sua morte, estaria sempre na memaria do povo: "Escolho este meio de estar sempre convosco. Quando
vos humilharem, sentireis minha alma sofrendo ao vosso lado”. O paragrafo final, a despeito do seu
indiscutivel efeito retérico, expressava a grande vaidade de Getulio Vargas [...] (FICO, 2015: pagina 17)
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Serenamente dou o primeiro passo no caminho da eternidade e saio da vida
para entrar na Historia™®.

Getulio contribui, assim, para a gravidade do contexto que afetava,
especialmente, os trabalhadores e a populacdo pobre. Em 1953, por exemplo, uma
série de greves trabalhistas explodiram, sinalizando ja uma crise social de grande
proporgdes:

[...] entre as quais se destacaram a chamada greve dos 300 mil em S&o Paulo e
a dos maritimos, abrangendo os portos do Rio de Janeiro, Santos (no estado de
SP), e Belém (capital do Para). A greve dos 300 mil ficou assim conhecida em
referéncia ao numero de trabalhadores grevistas, entre outros, operarios do
setor de calgados, téxteis, marceneiros, gréaficos e vidreiros, reivindicando 60%
de aumento salarial e a revogagdo do Decreto-lei n° 9.070 [Decreto que
inviabilizava a organizacdo sindical e organizagdo dos trabalhadores em
movimentos] [...] A paralisagdo durou 24 dias, entremeada de choques entre a
policia e os grevistas, e terminou com uma vitéria parcial dos trabalhadores. Do
ponto de vista politico, 0 movimento representou uma derrota para o getulismo
e os dirigentes sindicais fiéis a ele. Isso porque os sindicalistas ligados ao PC,
na ilegalidade, tiveram o papel principal na condugdo da greve, numa época em
que o partido denunciava o governo Vargas como “lacaio do imperialismo™.”

Carlos Fico (2015) argumenta que o suicidio de Getulio estaria associado a um
amplo processo de insatisfagao social e politica, em grande medida, provocado por ele
e que, atingiu seu apice, com o atentado contra a vida do entdo jornalista e candidato a

presidéncia Carlos Lacerda®®. Por conta dessa situacdo, uma atmosfera de incerteza

8 CARONE, 1980: p. 59

" FAUSTO, 2013: p. 112 e 113.

8 O atentado contra Lacerda levaria o governo Vargas ao fim. No dia 5 de agosto de 1954, apds fazer
palestra em uma escola, Lacerda voltou de carro para a sua casa, na rua Toneleiro, no bairro de
Copacabana, acompanhado do major Rubem Vaz. Depois de se despedirem, eles foram foram alvo de
tiros e 0 major caiu mortalmente atingido. Lacerda foi ferido no pé. O brigadeiro Eduardo Gomes interferiu
junto as autoridades e conseguiu que a investigagao do crime fosse conduzida pela Aeronautica, por
meio do inquérito policial-militar que se instalou na base aérea do Galedo, sendo essa origem da
expressdo "Republica do Galedo™ - que designava, como se vé, esse formidavel grupo de presséo
antigetulista. As investigacdes foram comprometendo, cada vez mais, o governo.De inicio, descobriu-se
que o taxi que havia conduzido o atirador fazia ponto nas proximidades do Catete. Logo depois, um
integrante da guarda pessoal do presidente foi acusado. Ademais, as investigagbes comprovaram
atividades de corrupgcao e troca de favores patrocinados pelo chefe da guarda, cujos arquivos foram
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sobre o futuro do pais, adensada pela a posse recente do até entdo vice-presidente
Café Filho, politico nordestino de trajetéria esquerdista, muito embora tenha se
aproximado da oposi¢cao de Vargas, o mais provavel era que as musicas de Tom e Billy
ficassem eternamente na gaveta. Aparentemente, ndo havia clima nem porqué grava-la

naquele momento.

Curioso, pois, esses episodios da Histéria do Brasil ndo eram assim tao
impeditivos, nem pareceram comercialmente tdo graves, para uma personalidade do
meio musical que respondia por Braguinha, o Jodo de Barro, compositor muito
reconhecido, diretor artistico de uma outra gravadora também bastante reconhecida,
sendo a mais poderosa dos anos 1950, a Continental. Braguinha ouviu alguns dos
temas da musica de Biily e Jobim em um dos pianos propria da gravadora, inclusive,

executados pelas mé&os do proprio Tom.

Em meados dos anos 1950 Tom Jobim exercia a fungdo de arranjador da
gravadora Continental, trabalho que, segundo ele®', foi o mais importante do inicio da
sua carreira porque Ilhe permitiu trocar o dia pela noite. Como a maioria dos musicos,
Tom foi obrigado a comecgar a carreira como musico noturno das boites, cassinos,
dancings, prostibulos da cidade. Pra ele, trocar o dia pela noite era um inferno, além do
dinheiro que era muito pouco, os ambientes de trabalho insalubres, os riscos de vida
que corria - como da vez que quase foi baleado enquanto executava qualquer musica
francesa, e ainda ouviu o desaforo do atirador: “pode continuar que a briga ndo € com
vocé...” 8. Quem lhe deu a possibilidade de, novamente, ser trabalhador diurno foi

Savio de Carvalho da Silveira, alias, no mesmo 1954:

apreendidos, o que levou Getulio Vargas a dizer que estava em um "mar de lama™ - expressao que
Lacerda e seus oposicionistas usaram para criticar ainda mais o seu governo. (FICO, 2015: pagina 15)
81JOBIM, Tom. A vida de Tom Jobim: depoimento. Rio de Janeiro: Editora Rio, ano desconhecido.

8 dem.
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Resolvi mudar a minha vida, de repente. Para ser bicho diurno, arranjei
emprego na Continental discos. Levava minha pastinha, com algumas
partituras. Alguém cantava uma musica, batendo na caixa de fésforos, e eu
punha a melodia no papel. Naquele tempo ndo havia gravador, nem nada, era
tudo de ouvido. Os que existiam eram moveis grandes, verdadeiros
mastodontes. Minha pasta era dessas de ataché, com pentagramas, lapis,
borracha e gilete la dentro. Lembro do Monsueto chegando la com aquele
samba “"Mora na filosofia”, e eu escrevendo a musica para ele, riscando o
pentagrama com todo cuidado. O samba foi o maior sucesso.®

Quer dizer, embora pouco conhecido pelo publico consumidor de discos, e
passando por dificuldades financeiras, assim como a maioria da populacao
economicamente ativa do Brasil no contexto pds-ll Guerra Mundial (1938-1945)%, Tom
foi um homem de invejavel sorte. No mesmo ano que Billy resolveu confiar ao seu
talento a tarefa de ajuda-lo continuar o maior achado musical da sua vida, ele também
conseguiu um emprego que muitos musicos do pais nem ousavam sonhar: por na
pauta as musicas de compositores, especialmente musicos de samba que viviam em
morros e suburbios do Rio, que faziam musica, mas nao liam ou tampouco escreviam
no pentagrama. Na Gravadora Continental Tom pdde ouvir e absorver de tudo que se
fazia na época, especialmente o material dos canones da época: entrou em contato
direto com Monsueto, Pixinguinha, Assis Valente, Ary Barroso, Jacob do Bandolim,

Braguinha, Dorival Caymmi, Anténio Maria, Ismael Neto.

Braguinha, enfim, ficou hipnotizado com as musicas de Tom e Billy e,
atropelando a possibilidade do disco ndo vender nada, se convenceu de que valeria a
pena negociar com Paulo Serrano, da gravadora rival Sinter, um novo contrato e
comprar para si a empreitada. A Continental assumiria definitivamente o risco de gravar

o primeiro disco dos jovens musicos, e no carissimo e luxuoso formato de Long Playing!

& JOBIM, 1996: p. 86.
% HOBSBAWN, Eric. A era dos extremos: o breve século XX (1914-1991). Sdo Paulo: Cia. das Letras,
2015.
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Serrano, por sua vez, nao fez grandes oposi¢cdes, mas soube negociar bem, sé aceitou
a rescisao contratual sob a condicdo da Continental Ihe emprestar Lucio Alves, seu
intérprete mais brilhante (ao lado, é claro, do cantor e pianista de jazz Dick Farney) para
um disco na Sinter, com exclusividade para recolher os lucros da vendagem. Braguinha
achou justo e o contrato foi assinado e, Lucio Alves, uma estrela brilhante da
radiodifusdo dos anos 1950, fez o seu disco fora da Continental sem desconfiar, de jeito
nenhum, que havia sido usado como um troco numa transacado que beneficiaria dois
compositores desconhecidos que ainda nem sonhavam com o grande reconhecimento

publico e artistico®.

Imagem 8: Fotografia do ensaio da Sinfonia do Rio de Janeiro com o cast da

Gravadora Continental no famoso apartamento da Rua Nascimento Silva, 1072

8CASTRO, Ruy. Chega de Saudade: a historia e as histérias da Bossa Nova. Sao Paulo: Companhia
das Letras, 1990.

8 Antonio Carlos Jobim ao piano e da esquerda para a direita: Bill Farr, Luiz Delfino, Waldir Viviani
(solista, percussionista e quinta voz do grupo "Os Cariocas"), Billy Blanco e "Os Cariocas": Emmanuel
Furtado (o Badeco, terceira voz e violdo), Jorge Quartarone (o Quartera, quarta voz e percussao), Ismael
Neto (arranjador, primeira voz e violao) e Severino Filho (segunda voz e percussao), durante ensaio para
a primeira gravagao do LP "Sinfonia do Rio de Janeiro: a montanha, o sol, o mar". Casa de Severino
Filho. Tanto a fotografia quanto a legenda anterior estdo disponiveis no site do Instituto Tom Jobim:
www.jobim.org
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Por que, afinal, Braguinha langou mao da sua autoridade e fez uma aposta tao
alta em dois compositores que, seguindo a cartilha comum das gravadoras®’, nao
prometiam grandes lucros? Além, é claro, dos recursos estéticos usados por Blanco e
Jobim - voltaremos a este ponto detalhadamente nas proximas partes do texto -
chamarem muita ateng¢do, uma vez que o amalgama entre género popular e repertério
de musica de concerto € o elemento distintivo para compreender a linguagem jobiniana
como arte moderna®, pode ser que, entremeado & toda crise brasileira e carioca
daquele momento, da qual o suicidio do presidente era a expressdo maxima, Braguinha
tenha se apegado a ideia de que aquele o conjunto de musicas poderia ter o poder de
apesar da crise vigente, reforcar a integridade da identidade do Rio de Janeiro, tal qual
foi realizado pelo departamento de informacgéo e propaganda de Vargas nos anos 1930
com a marchinha carnavalesca de André Filho, “Cidade Maravilhosa”. Em grande
medida, a literatura especializada®® aponta que a solidez da identidade do Rio,
intimamente associada ao prestigio que a cidade péde gozar longamente na condigéo
de Capital, foi aos poucos minada e reestruturada no intervalo histérico situado entre
1954 e 1965, o que nos faz crer também que o olhar de Braguinha sobre a composi¢cao

de Billy e Jobim nao foi a toa, mas sim, estratégica.

Os motivos dessa perda gradual do prestigio e da perpetuacdo do Rio como
“Cidade Maravilhosa“, tem duracdo de aproximadamente uma década, e sdo bastante
conhecidos: primeiro, a desestabilizacdo politica-econémica, altamente simbolizada

pelo suicidio de Getulio Vargas, que teve um forga retumbante na Capital; depois, entre

8 DIAS, Marcia Tosta. Os donos da voz: industria fonografica brasileira e mundializagdo da cultura. Sao
Paulo: Boitempo editorial, 2000.

8 POLETTO, Fabio. Saudade do Brasil: Tom Jobim na cena musical brasileira. Tese (Doutorado em
Histoéria Social). USP, 2011.

8 MOTTA, Marly. Saudades da Guanabara: campo politico da cidade do Rio de Janeiro (1960-1975).
Rio de Janeiro: Editora FGV, 2000; . Rio, cidade-capital. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Editor, 2004.
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1957 e 1960, com o0 anuncio e a concretizacdo de que ao Rio ndo caberia mais sediar
as deliberagcbes mais caras a Unido, papel este que passaria a ser de Brasilia, a nova
capital federal; e, por fim, a comemoragdo do Quarto Centenario da cidade em 1965
que, estruturalmente falando, resultou na construgdo de uma série de equipamentos

urbanos (especialmente logisticos e sanitarios) para modernizagao da cidade.

Algo em comum, sem embargo, parece conectar todo esse processo: a tentativa
paulatina de mostrar que, embora mudancas atrozes e radicais se anunciassem para a
cidade, havia ainda a persisténcia de tragcos de identidade indeléveis em meio a crise.
Laurent Vidal (2012), por exemplo, apontou para a deliberada teatralizagao de Juscelino
Kubitschek, que se valeu, para fazer da transferéncia da Capital, de um episédio menos
traumatico do que, a priori, parecia ser. No dia 21 de abril de 1960, o dia oficial da
mudanca escolhido como data historica a corroborar também com a importédncia dos

inconfidentes de 1789, JK anunciou

[...] “Enquanto eu for presidente da Republica, hd de dar-vos o Governo
Federal inteira colaboragdo, a fim de que o Rio de Janeiro mantenha o titulo
com que o mundo todo o consagrou — Cidade Maravilhosa.” Com essa frase,
se abria um futuro tranquilo; com esse nome de “Cidade Maravilhosa”, o
discurso de Juscelino se encerrou. O Rio tornou-se uma lenda, e essa lenda
ultrapassou os limites do Brasil. O status de capital ndo mudava nada: aos
olhos do mundo, ela era a Cidade Maravilhosa. Mesmo recentemente, essa
denominagdo ja havia dado a volta ao mundo e ninguém mais ousaria
questioné-la.90

Nesse dia, é sintomatico o fato de Juscelino, popularmente entendido como a
lideranca do processo de modernizagdo brasileira® e, consequentemente, de Brasilia,
ter se valido do mito musicalmente construido da "Cidade Maravilhosa™ para abrandar

0s animos e legar para o Rio de Janeiro, ainda que virtualmente, a ideia de que sua

% VIDAL, 2012, p. 90 e 91.
" BENEVIDES, Maria Victéria. O governo Kubitschek: desenvolvimento econdmico e estabilidade

politica. Rio de Janeiro: Editora Paz & Terra, 1986.
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identidade estava preservada, embora tal mudanca significasse a transigdo permanente

do prestigio politico do Rio para outro lugar, bem distante, no territorio brasileiro.

Mais tarde, em 1965, a fim de lastrear literario e documentalmente as
solenidades da comemoracédo do Quarto Centenario da cidade de Sao Sebastido do
Rio de Janeiro - da fundagdo oficial, em 1565, ao aniversario em 1965 - foi
encomendada pela prefeitura a reedicdo de um livro de textos e iconografiasgz,
entrecortado em dois grandes tomos (um anterior e outro posterior ao século XIX), para
registrar e publicar a fulgurante beleza atlantica da cidade, suas riquezas culturais e
pluralidade artistica, seus patriménios histéricos e arquitetdénicos, suas especificidades
geograficas. E, por ironia, foi o tiro ideoldgico que saiu pela culatra. Logo os primeiros
poucos paragrafos do prefacio de abertura - escritos pelo ja notavel Gilberto Freyre - do
grande livro Aparéncia do Rio de Janeiro®, escrito pelo positivista Gastdo Cruls,
explicitou as verdades inconvenientes que a administragdo da “"Cidade Maravilhosa”
insidiosamente tentou escamotear, sobretudo a devastagao da natureza, o desrespeito
patrimonial, a acdo predatéria da especulagdo imobiliaria em areas imaculadas, a
caréncia estrutural, o prenuncio de uma crise urbana irrefreavel, de longa data e de
grandes proporgoes.

[...] Arranha-céus erguidos aqui sem plano e em oposi¢ao as formas dos morros
em que a paisagem da cidade parecia arredondar-se em ventre de mulheres e
mogas a espera de arquitetos, de artistas, de homens que a soubessem
fecundar. Levantados no puro interesse comercial de aproveitamento de espago
urbano por particulares avidos apenas pelo lucro, a sombra de prefeitos ou

2 A primeira edicdo da Aparéncia do Rio de Janeiro apareceu em 1848. A segunda, revista pelo autor,
em 1952. Gastéo Cruls faleceu em 1959, poucas notas tendo deixado para uma nova publicagdo da
primorosa obra escrita com amor e dedicacdo de apaixonado carioca.

A fim de participar, a seu modo, das comemoragdes do Quarto Centenario da Fundagédo da cidade
guanabarina, em 1965, resolveu a Livraria José Olympio Editora dar uma terceira edicédo do livro que tao
expressivamente apresenta uma visdo panoramica dos quatro séculos da Histdria do Rio de Janeiro.
Encarregou-nos da delicada missédo de rever-lhe o precioso texto, anotando-o quanto as modificacbes
ocorridas, acrescentando-lhe alguns dados que atualizassem informacdes pelo menino do Morro do
Castelo habilmente espalhados na Aparéncia. (CRULS, 1965, pagina 877)

9 CRULS, Gastdo. Aparéncia do Rio de Janeiro: 2° volume. Editora José Olympio, Rio de Janeiro: 1965.
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governos ineptos ou complacentes. De modo que as velhas linhas de beleza
carioca pouco resta para conservar viva a paixao de um estranho pelo que
aquela beleza ja teve de Unico ou sem igual, com as saliéncias dos seus morros
prometendo desentranhar-se em novas belezas. (Gilberto Freyre, "O que
Gastéao Cruls vé")94

Em ambos os casos ha respostas para a questdo "O que € o Rio de Janeiro?”,
de modo que, cada uma a sua maneira, a imagem imaculada da cidade é citada - em
JK enquanto ovagéo, em Gilberto Freyre como critica. A historiografia consagrada que
debrugou-se sobre os problemas que se desdobraram durante o crescimento e
adensamento urbano do Rio de Janeiro® aponta, em geral, que desde o inicio do
século XX a sucessao de planos de reforma e modernizagdo da cidade seguiram um
viés conservador, isto é, ndo houve concretamente a tentativa de fazer da cidade um
espaco equanime, muito embora sua construgao identitaria aponte para essa versao da

cidade.

Neste sentido, a partir de meados da década de 1940, a situacdo do Rio de
Janeiro era da maior gravidade, pois, dentro dos seus limites constava uma
configuragao disparatada por extremos de riquezas imodestas em coexisténcia com
caréncias estruturais ultrajantes que alastravam-se, sobretudo, nos suburbios e pelas
encostas dos morros. Assim, o que € possivel verificar € um Rio de Janeiro aturdido
nao somente pelo lado da calamidade infra-estrutural, mas, outrossim, por uma

incompatibilidade desconcertante entre a semelhanga e a imagem da cidade, a

%
Idem.

%ABREU, Mauricio de Almeida (org.) Natureza e Sociedade no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:

Secretaria municipal de cultura, turismos e esportes, Biblioteca carioca, 1992; . A

evolucao urbana do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: INPLANRIO, 1997 (org). Rio de

Janeiro: formas, movimentos, representagdes: estudos de geografia histérica carioca. Rio de Janeiro: Da
Fonseca Comunicacéao, 2005.
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percepcao real e a divulgagao virtual, do qual a o rétulo "Cidade Maravilhosa™ € uma

unanimidade historica.

Cabe, entdo, a tentativa de esbogar algumas ideias sobre esse processo de
esgarcamento entre o que foi o Rio e como a cidade foi sendo identitariamente
construida. Por enquanto, pelo que observamos, uma linguagem que possivelmente
legou um ponto de vista sobre esta questao foi, justamente, a musica de Billy Blanco e
Tom Jobim, pois, foi composta, escrita, contratada, arranjada e fonograficamente
registrada para o consumo popular, justamente enquanto o pais, e a Capital, divergiram

opinides polarizadas acerca do suicidio de Getulio, em 1954.

Sinfonia popular em tempo de samba

E curioso, pois, a gravadora Continental endossou a aposta nos dois
compositores, também, com uma espécie de golpe estético. O LP original de dez
polegadas saiu com o nome, por deliberagdo vertical da diretoria, em Novembro de
1954, de Sinfonia do Rio de Janeiro, muito embora ndo fosse exatamente uma sinfonia
nos moldes estéticos da santissima trindade do classicismo vienense: Haydn,
Beethoven e Mozart. Para apimentar, o subtitulo traria uma informacéo atipica a
Sinfonia, alias, a quaisquer sinfonias da histéria da musica: ~ Popular, em tempo de
samba”. Isto &, 0 nome do trabalho, & contragosto dos autores®, ja sugeriria um certo
mal entendido entre 0 que aquelas musicas continham e o que poderia-se esperar
musicalmente instruindo-se pelo seu titulo. Do mesmo modo, o trabalho grafico® do LP

resumia-se em uma colagem de inspiragao surrealista para a capa, onde elementos da

% JOBIM, Anténio Carlos. Cancioneiro Jobim: obras compleas (1937-1958). Rio de Janeiro: Jobim
Music: 2001: pagina 21.

A autoria deste trabalho grafico é, por enquanto, desconhecida pelo autor desta dissertagdo de
mestrado.



87

natureza atlantica e da cidade do Rio de Janeiro apareceram entrecortados pela
silhueta da estrutura de um piano de cauda. E, na contracapa, um texto, novamente, de

generosa ovagao a natureza:

A Continental tem o prazer de apresentar o seu grande publico uma das mais
importantes obras da musica popular brasileira.

A montanha, o sol, o mar, belezas sem par para a cidade do Rio de Janeiro,
sdo descritas de forma singela pela poesia e musica dos compositores Billy
Blanco e Antoénio Carlos Jobim em um clima musical literario que bem
representa a atmosfera tropical de cores e luzes que caracterizam essa linda
metropole. Ai sdo localizados aspectos da vida cotidiana como o futebol, o
habito do cafezinho, a praia, o problema da condugéo, flagrantes do morro com
0 seus sambas para o Carnaval, enfim, uma sintese da vida do Rio muito bem
desenvolvida pelos autores que foram de uma rara felicidade na concepgao
deste belo trabalho. Para melhor realizacao deste LP, a Continental entregou
a orquestragdo ao maestro Radamés Gnattali, cujo prestigio artistico dispensa
comentarios. Utilizou-se, ainda, esta gravadora, do seu consagrado “cast’,
podendo ser reconhecidas nas diversas cenas as vozes dos seus maiores
cantores:

Nora Ney - Jorge Goulart - Emilinha Borba - Elizeth Cardoso - Dick Farney
- Lucio Alves - Doris Monteiro - Os Cariocas e Gilberto Milfont™.

®Retirado de: http://www.jobim.org.
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Imagem 9: Capa do LP Sinfonia do Rio de Janeiro
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Imagem 10: Contracapa do LP da Sinfonia do Rio de Janeiro

A primeira vista, as informagdes sobre a Sinfonia do Rio de Janeiro indicavam,

como de praxe, uma ode artistica a natureza carioca, de modo a ovacionar a paisagem

e beleza cénica da cidade tal qual uma tradigdo de precursores. O titulo com o nome da
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cidade, a ilustracdo da capa e o texto da contracapa apontavam para isso. Essas
obviedades, porém, sugerem também alguma incompatibilidade, justamente por causa
da heterodoxa classificagao “sinfonia popular em tempo de samba”. Sinfonias, em geral,
compdem o repertorio da musica de concerto e, sendo muito esporadicamente, nao
estdo entremeadas a musica popular que, no Brasil, ja havia assumido definitivamente
o formato da cancéo®. Denotar essa incompatibilidade esta a desconfianca de que,
talvez, a mensagem das musicas de Blanco e Jobim n&o foram totalmente entendidas
pela gravadora e, por isso, o mal estar entre os compositores e a diregéo artistica sobre
como apresentar o LP para o publico consumidor do Rio de Janeiro. A conturbada
gravagao do disco, portanto, teve outros desdobramentos além da disputa contratual

entre a Sinter e a Continental.

Porque a musica erudita se organiza sobretudo a partir da estrutura harménica
e da linha melédica, ao passo que a popular, e de origem negra mais do que
qualquer outra, se apdia huma sofistica variedade ritmica, sincopada, com seu
irresistivel apelo pulsional, que sintonizava de um lado com as cadéncias
mecanicas das cidades industriais e por outro com a intensidade emocional da
vida moderna, pronta para dissipar suas energias concentradas em passos
enérgicos e dangas alucinadas.'®

Essa mistura (sinfonia popular em tempo de samba), no minimo atipica, foi,
muito mais tarde, poeticamente examinada por Caetano Veloso'®'. Sobre Jobim, disse
ele que um auto retrato mais bem acabado do maestro poderia ser composto por uma
mistura de Radamés Gnatalli com Dorival Caymmi. Radamés o erudito que melhor ouve
os populares e Caymmi o popular que melhor ouve os eruditos. Alquimia bonita,
contudo, um pouco insossa sem ter em vista o elemento caro da vendagem dos discos,

pois, uma ideia que a direcdo artistica da Continental tinha com clareza, liderada por

9 TATIT, Luiz. O Século da Cangdo. Cotia: Atelié Editorial, 2004.

1% SEVCENKO, 2001, p. 111.
197 VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997.
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Braguinha, é que a Sinfonia € uma instituicdo, candnica, marca unanime da alta cultura
ocidental, e por isso um bom rétulo para tentar provocar um corre corre nas lojas de
discos - que, infelizmente para Jobim, Blanco, e especialmente para as expectativas

Braguinha, jamais aconteceu.

Em relagdo as tradigdes'®, portanto, a Sinfonia de Tom Jobim e Billy Blanco
langou m&o apenas, aparentemente, da reiteracdo e desenvolvimento tematicos ao
longo dos movimentos. A melodia simples, de poucas notas, ja existia desde o primeiro
insight musical de Billy Blanco com os versos "Rio de Janeiro que eu sempre hei de
amar / Rio e Janeiro a montanha, o sol, o mar" e, foi preservada durante a composigcao

e, trabalhada em todos os movimentos do disco, e assim colocado na pauta:

Imagem 11: Partitura do tema melédico-poético central de Billy Blanco

Ou, seguindo o modelo de transcrigdo semidtica - explicado no Capitulo 1:

102 CARPEAUX, Otto Maria. Uma nova historia da musica. Rio de Janeiro: Ediouro, 1999.
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Imagem 12: Transcrigao semiética do tema central de Billy Blanco
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O desenvolvimento das musicas em doze movimentos consecutivos permeados
pela cadéncia binaria (isto é, compassos que tém duragado de dois tempos) do samba,
alternadamente executados em diferentes andamentos, ora mais lento, ora mais rapido,
bem como sua duracao de aproximadamente 15 minutos, também fez desta peca uma
coisa completamente fora dos padrdes sinfGnicos convencionais, tanto por causa dos
limites rigorosamente impostos pela tecnologia de registro fonografico dos anos 1950
que ainda inviabilizavam a gravagdo de uma sinfonia em discos, mas, sobretudo, pela
vazao estética que, em Jobim, atrelou os campos do popular e do erudito enquanto
marca de uma certa “autenticidade” artistica e, também, de enquadramento da sua

musica no rol da moderna arte brasileira.

Mais interessante que o numero expressivo de 12 movimentos, é que, entre os
movimentos que compde a abertura, Abertura e Coisas do Dia, e o que dedica-se a
conclusdo, o Samba do Amanhé&, todos demais (Matei-me do trabalho, Zona Sul,
Arpoador, Noites do Rio, O mar, Copacabana, A montanha, O morro, Descendo o
morro), estao organizados tal qual a problematica divisdo de bairros do Rio de Janeiro,

da Zona Sul e da Zona Norte, isto €, de maneira claramente fragmentada.
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Assim, portanto, a Sinfonia do Rio de Janeiro, que ndo é exatamente uma
sinfonia, esta dividida em quatro grupos distintos: primeiro Abertura e Coisas do dia, 0s
dois movimentos que compde a abertura; depois Matei-me do trabalho, Zona Sul,
Arpoador, Noites do Rio, O mar, Copacabana, sdo movimentos totalmente dedicados a
Zona Sul da cidade; o que se segue, A montanha, O morro, Descendo o morro, sao
movimentos dedicados a Zona Norte; e, por fim, um movimento conclusivo, o Samba do
amanha. Entédo, na propria divisdo da musica, ha uma mensagem importante, embora
implicita, pois, a ideia de fazer a musica com esses blocos homogéneos, e deixar
evidente o comego e o fim de cada um desses blocos através do recurso de reiteragcao
da melodia central "Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar / Rio de Janeiro a
montanha, o sol, o mar’, denota a fragmentacao, e em alguns casos a exclusdo, entre
as diferentes partes da cidade. Em grande medida, transpor esses limites espaciais e
integrar a cidade € da algada da administracédo. Mas, na década de 1950, os desafios
para fazé-lo esbarravam, outrossim, na propria configuragdo geografica da cidade que,
espremida entre o atlantico e as montanhas, crescia ao sabor dos poucos espacos

regulares de planicie, rigorosamente delimitados pelas encostas dos morros e pela orla.

Apertado entre a montanha e o mar, o Rio de Janeiro teve, nesses elementos
naturais, os grandes balizadores de sua expanséo. Independente do fato que o
desenvolvimento da tecnologia permitiu que esses obstaculos fossem
gradualmente sendo vencidos, possibilitando que a cidade passasse a
incorporar, na sua malha construida, espagos que outrora eram considerados
impréprios ou impossiveis de ocupagdo urbana, a verdade é que, como
decorréncia da presenca marcante do maci¢o da Tijuca, a cidade assumiu uma
forma caracteristicamente linear.'®

Assim, um elemento central da natureza carioca que invariavelmente permeia a
divisdo entre suas Zonas € a cadeia montanhosa que atravessa a cidade no sentido
Leste - Oeste. Assim, o que convencionalmente chama-se de Zona Sul e Zona Norte
sdo areas que, respectivamente, estdo ao sul e ao norte do imponente e, durante

grande parte da historia do Rio de Janeiro, do intransponivel, Macigo da Tijuca.

103 ABREU, 1992, p. 54.
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Dentre os elementos que formam o quadro natural carioca, 0 macigco da Tijuca,
cadeia de montanhas que se estende por uma area de 95Km?, e que divide a
cidade numa “zona sul” e numa “zona norte”, ocupa um lugar de destaque.
Conhecido também pelos nomes de Serra da Carioca e Serra de Tijuca, esse
maci¢o (e os alinhamentos rochosos que lhe ddo prosseguimento junto ao
litoral), por razao mesma de sua localizagdo, sempre exerceu um papel
fundamental na vida da cidade, a comegar pela orientagdo que impds ao seu
crescimento'®.

Ou, detalhadamente:

[...] macigo Carioca, do Andarai ou da Tijuca, estende-se na diregdo E.O.,
desde o Pao de Agucar até a planicie de Jacarepagua, na Serra Inacio Dias, e,
na direcdo S.N., da Gavea a Inhauma. Dividido em varios corddes, € 0 maci¢o
de maior beleza e de recorte mais tortuoso. Néle se destaca-se alguns cumes
elevados, como o Pao de Acucar (395m), a Pedra da Gavea (842m), o
Corcovado (704m), o Bico do Papagaio (975m), o Pico da Tijuca (1.021m), e
mais de vinte morros isolados, espalhados a ésmo desde o centro urbano até
0os suburbios. Tais relevos criam uma série de vales, Gavea, Botafogo,
Laranjeiras, Gléria,Centro, Saudes, S. Cristévédo, nos quais a cidade se foi
implantando caprichosamente, pois que com tantos acidentes de terreno
jamais poderia ter a configuracédo estelar, com os quarteirbes partindo de um
nucleo central e dispostos como os raios de uma roda, feigdo bastante comum
nas grandes capitais. E também nesse bloco granitico que se situam os morros
mais apraziveis e procurados do Rio, como Santa Tereza e Alto da Tijuca.105

Podemos nos ater, entdo, a percepcado de que o tema Rio de Janeiro que eu
sempre hei de amar / Rio de Janeiro, a montanha, o céu, o mar tem a ver com o
reconhecimento que a natureza atlantica da cidade € um elemento de identidade, como
apontado por uma tradicdo, mas também é ela que impde e restringe o avango da
cidade em certas dire¢cdes. Nesse sentido, aponta a bibliografia que trata de Geografia

e Fenomenologia106 que a montanha e o mar, elementos concretos e permanentes da

% | dem.

1% CRULS, 1965, p. 682.

1% TYAN, Yi Fu. Paisagens do medo. Tradugao Livia de Oliveira. — Sao Paulo: Editora UNESP, 2005;
. Topofilia: um estudo da percepcgao, atitudes e valores do meio ambiente. Tradugao
Livia de Oliveira — Londrina: Eduel, 2012; . Espago e Lugar: a perspectiva da
experiéncia. Tradugéo Livia de Oliveira — Londrina: Eduel, 2013.
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vida carioca, estao entre as coisas que sdo permanentes para algumas sociedades e,

por isso mesmo, se prestam como objetos prementes para a construgdo de usos e de

significados sociais dos mais diversos.

[...] certos aspectos da natureza desafiam o controle humano facil: sdo as
montanhas, desertos e mares. Eles constituem, por assim dizer, elementos
permanentes no mundo do homem, quer ele goste ou ndo. A tendéncia do
homem tem sido de responder emocionalmente a esses aspectos
recalcitrantes da natureza, tratando-os. Em uma época, como sublime, como a
abobada dos demoénios. Nos tempos modernos, tem enfraquecido a carga
emocional da resposta, porém, permanece um forte elemento estético em
nossas atitudes para com a natureza que ndo pode ser faciimente
influenciado.”’

A medida em que certas praticas sdo inviabilizadas pela natureza, outras sdo

desde logo adaptadas as particularidades naturais, que sao também imposicdes

naturais. Como facilmente verifica-se a dicotomizacdo em Zonas a partir das montanhas

e, ao longo do desenvolvimento historico da cidade, sobretudo durante o século XX, por

exemplo, sua funcdo de demarcar espacialmente o espago de pertencimento das

classes.

Ressaltam de imediato, por sua importdncia geografica: (a) a baia de
Guanabara, que presidiu a fundagdo da cidade, e o desenvolvimento da
atividade portudria, que a projeta no cenario mundial e na vasta hinterlandia
criada a as retaguarda; (b) os alagados da baixada que, por longo tempo,
balizaram sua expanséo através de aterros sucessivos, e ainda hoje interferem
nos sistemas subterraneos de dutos e transportes coletivos em varias areas; (c)
o alinhamento montanhoso que a divide em duas zonas absolutamente
distintas, por sua histéria, seu contetdo social e sua infraestrutura urbana
— a Zona Norte e a Zona Sul; (d) a malha de vales, encostas, colos e alvéolos
que abrigam seus multivariados bairros e suburbios, eixos de circulacao de
extensao variavel, pontos de convergéncia e irradiagao de fluxos, alguns dos
quais urbanizados como subcentros.'®

' TUAN, 1975, p. 105.

1% GALVAO, 1992, pagina 14. grifo nosso.
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Pensando, assim, nos possiveis significados construidos a partir da produgao, da
disseminagao fonografica e da recepgédo da Sinfonia do Rio de Janeiro, levando em
consideracdo toda a complexidade que decorreu da sua gravagdo e 0Os primeiros
elementos estéticos apresentados, especialmente o titulo atipico, o tema melddico-
poético central, a construcdo da capa do LP e o texto comercial da contracapa, somos
levados a entender que ha nesses 12 movimentos de Jobim e Blanco, reunidos em
quatro grupos distintos, significados obscurecidos por uma classificagdo estética
imposta, mas que, se descortinados, podem revelar algo maior do que corroborar com
uma tradi¢ao de fabricagdo identitaria da cidade apoiada no forte contraste entre o real
e o virtual, entre a identidade e a alteridade. Ha, além de uma tradi¢cao identitaria-
musical, certamente, um sub-texto rico de mensagens - que, posteriormente, ajudou a
formar o ethos jobiniano consagrado na Bossa-Nova, onde otimismo e melancolia

misturam-se em um cancioneiro que esta entre os mais revisitados do mundo.

A Sinfonia do Rio de Janeiro, avaliando-a a partir das dificuldades de registra-la
e da organizagdo da mdusica, sugere a imagem dos irmao siameses, pois, a
inextricabilidade entre a natureza carioca e a identidade urbana, assinaladas desde
cedo pelo insight de Billy Blanco, atrela-se também uma visdo de mundo de dois
compositores que poderdao ou validar uma tradicdo de versdes imaculadas da cidade

ou, COMO veremos a seguir, complementa-la com elementos sem precedentes'®.

109 ¢ possivel saber isso porque o livro “Rio Musical’, editado pela Biblioteca Nacional em 1965, portanto
um dos documentos confeccionados para celebrar o Quarto Centenario, faz um balan¢co completo das
musica ja produzidas nesta cidade no sentido de homenagea-la: RIO-MUSICAL.: Crdnica de uma cidade.
Rio de Janeiro: Editora da Biblioteca Nacional: 1965.
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CAPITULO 3: O TONALISMO AS AVESSAS: IDENTIDADE E CRITICA

Nem tudo é progresso: Abertura e Coisas do dia'"°

Das caracteristicas atipicas da Sinfonia do Rio de Janeiro ja citadas, uma em
particular ndo pode deixar de ser percebida: a letra. Em geral, sinfonias ndo tém

letras’"’ e, se esse recurso aparece, nem''

sempre ele esta necessariamente
imbricado a melodia ou ao tema central, de forma que essa caracteristica é
tradicionalmente apresentadas no universo das cangdes e da musica popular. Todavia,
todos os atos de Blanco e Jobim, sem excegao, tém letras. Ou seja, esse é também um
tipo de composi¢cdo onde a compatibilidade entre melodia e poesia pode ser utilizada
para construir e comunicar mensagens - bem como podemos nos valer desse ponto de
vista para investigar a fonte, uma vez que nossa sensibilidade inexoravelmente percebe
e introjeta a musica na memoaria, sobretudo, com esse recurso. Nos dois primeiros
atos''®, Abertura e Coisas do dia, onde o tema é apresentado, os trechos poéticos''*

sao:

1o A partir daqui a dissertagcéo fara analises da Sinfonia do Rio de Janeiro que articulam uma tendéncia
particular da cidade de construcdo identitaria através da musica popular, questdes urbanas (positivas e
negativas) notaveis na década de 1950, e possiveis significados ideologicamente obscurecidos, nem
sempre faceis de serem percebidos, que Jobim e Blanco tentaram inseminar com suas musicas.

" PALISCA, Claude V. & GROUT, Donald J. Histéria da musica ocidental. 42 edigao. Lisboa: Gradiva,
2007.

Nz g importante citar, todavia, o caso da 9 Sinfonia de Beethoven, que possui letra, uma ode a alegria, e
letra compativel com os demais sons.

3 Acreditamos que é de grande valia acompanhar a leitura deste trabalho ouvindo os atos da Sinfonia
do Rio de Janeiro, no sentido de tentar entender a articulacdo entre sons e texto que fizemos nesta
dissertagdo. Para isso, os leitores poderdo acessar os links de registro fonografico completo no site do
Instituto Tom Jobim, em www.jobim.org.br ou acessar no link
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Abertura (Moderato)

Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar, Rio de Janeiro a montanha, o sol, o mar
Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar, Rio de Janeiro a montanha, o sol, o mar
Festival de beleza, natureza sem par

Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar

Eu quero morrer num dia de sol

Na plenitude da vida, tdo bela e querida que acaba amanha de manha

Quem sabe eu voltarei outra vez,

Num raio claro de sol, num pingo de chuva, que cai de manh& no meu Rio

Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar, Rio de Janeiro a montanha, o sol, o mar

Coisas do dia (Dobrado movimentado)

Sete horas

Quanta gente

Vai arua

Procurando

Onibus! Trem! Nao vem o lotagzo!
Atrasado pro trabalho resultado confusao

Segue o dia,

Sol bem quente,

Derretendo,

Toda gente

Calor, calor! Nao posso trabalhar,

Com licenga um minutinho vou tomar um cafezinho
Cafezinho, cafezinho, cafezinho...

No sentido de estabelecer a organizagdo dos atos vinculados a organizagéo

espacial do Rio, Jobim e Blanco'"™ utilizaram os dois primeiros atos para apresentar o

https://www.youtube.com/watch?v=a6nB_aMZHFU&t=138s (este colocado na web sem direitos autorais,
provavelmente por algum(a) admirador(a) que acredita que este LP transgride o valor monetario).

% Nao analisaremos todas as letras de todos os atos. Por uma questao pratica, e metodoldgica,iremos
expor analises de letras conjugadas com outros elementos estéticos que corroboram com o escopo
central deste capitulo, que é mostrar que as composi¢des de Blanco e Jobim se fazem identitaria a partir
de um posicionamento ideoldgico.

"% Textos biograficos de Tom Jobim (pois, ndo ha ainda biografias produzidas para Billy Blanco) apontam
que parte dos seus trabalho em parceria nao foram feitos da maneira mais tradicional, isto €, o exercicio
da composicdo musical e a compatibilizagdo da poesia feitos por pessoas diferentes em espagos
particulares, esquema geralmente tratado com o apelido popular de “encomenda”. Por isso, as fontes ndo
permitem saber exatamente o que cada autor fez, de modo que optamos por trata-los igualmente no que
diz respeito a construcéo das musicas.
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tema melddico-poético e também inserir, em seguida, criticas referentes aos problemas
urbanos, especialmente de dificuldades de transporte, como transparece nas letras,
sem deixar de lado a percepgdo de no Rio ja haviam desigualdades latentes entre as
suas partes, isto €, que para compreender esta cidade é necessario ter ciéncia da sua

heterogeneidade.

Ja neste inicio, algumas provocag¢des merecem destaque, como nos versos "Na
plenitude da vida, tdo bela e querida que acaba amanha de manha” e "Onibus! Trem!
Nao vem o lotacéo! Atrasado no trabalho trabalho resultado confusao™. Isto €, aquela
desconfianca de que a musica poderia trazer certo conteudo critico em relacdo a
cidade, além da sua capacidade de corroborar do ponto de vista identitario tradicional,
comega a ser verificado. Entendemos que ja no inicio da Sinfonia do Rio de Janeiro,
entdo, os ouvintes sdo convidados a uma experiéncia de imersado urbana por intermédio

da arte.

Colocados na pauta, e transcrevendo segundo a metodologia da semidtica da

cangao, o primeiro trecho fica assim:
Imagem 13: Trecho da partitura do movimento Abertura
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Imagem 14: Transcrigao semiética dos versos do movimento Abertura

nhad
ca ba-a a

ma de ma
la-e nhd

ple tu que

Na ni de vi n da Quea
da da tio be

E possivel observar, especialmente através do grafico melédico-poético acima,
que as escolhas das notas que compde a melodia deste compasso sao feitas em
pequenos intervalos, isto €, entre as notas que incidem nas silabas das palavras ndo ha
grandes diferengas de altura - altura, em musica, significa a frequéncia de reverberagao
da nota (como ja assinalamos no Capitulo 1), e ndo o volume da nota, o que
tecnicamente chama-se de intensidade. Todavia, em [...] acaba amanha de manh&™ a
melodia vai para uma regido sensivelmente mais aguda e foge a regra. A amenidade
implicita no inicio do verso, imbricada na chave explicativa de “persuasao figurativa™ de
TATIT (1987), é retocada, ressignificada também, com as ultimas palavras que sao
cantadas na regido mais aguda, e a experiéncia de ouvi-las tem o poder de comunicar
nao apenas certo saudosismo, mas também um asseveramento em relagdo a gravidade

do momento que a cidade vive, uma vez que o verbo “acabar” pode sugerir, entre
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outras coisas, uma ruptura com um passado glorioso de alguns lugares do Rio de

Janeiro - voltaremos a este ponto nas analises que vem a seguir.

Ha, portanto, no importante ato Abertura, pois, € a primeira mensagem
musicalmente transmitida para o publico e escolhida para ali estar, alguma
desconfianga com o futuro configurada pela insatisfagdo do tempo presente. Essa
incerteza €, também, assinalada com os versos "Vida tdo bela e querida/ Que acaba
amanha, amanha/ Quem sabe eu encontrarei outro alguém / Num raio claro de sol /

Num pingo de chuva / Que cai de manha no meu Rio", que encerram o ato de abertura:

Imagem 15: Continuagao da partitura do movimento Abertura
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Imagem 16: Transcrigao semioética da continuagdao do movimento Abertura

Quem

sa be

rei

en-con ou

eu tra tro-al cla

guém ra 10

Num io de

sol
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ma

chu va Que

Num pin

116

6 A opcéo de deixar a silaba “va” da palavra “chuva”™ em negrito serve para destacar uma nota da
melodia que nao tem correspondente poético, ou algum incidéncia direta na letra, trata-se de uma
tentativa de representar a chuva através do som de uma nota do piano
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Desta vez, diferentemente de certa homogeneidade melddica que aparece no
inicio, a melodia faz um contorno impossivel de ser comparado com a entoagéo da fala
comum, deixando um contraste em relagdo ao comego do ato, pois, € clara a diferenga
entre uma melodia falada e uma melodia cantada - até as pessoas que nao tém
alfabetizagcdo musical conseguem identificar a diferengca estética existente entre um
cantar falado e um cantar melodioso. As notas mais agudas incidem nas palavras
centrais "Quem sabe”, assinalando a duvida acerca do futuro e concomitantemente
langando mao de recurso passional na palavra “alguém’, alias, que esta cercado
ambientalmente por elementos da tropicalidade carioca: um raio de sol e um pingo de
chuva. E bastante comum em cidades tropicais, litorAneas e acidentadas
geomorfologicamente que a radiagao solar seja correlacionada as precipitagdes rapidas
de acimulo de umidade na vertente, chamadas de chuvas orograficas''’. Por isso,
embora sutil, os elementos raio de sol e pingo de chuvas podem sugerir, especialmente
porque estdo aparecendo um depois do outro, uma citacdo a particularidade natural do
Rio de Janeiro, assim como estdo incidindo em notas mais graves e, por isso,
combinam-se com as palavras da melodia central [...] a montanha, o sol, o mar’ que
também estdo na parte grave do grafico melédico - adiante retornaremos a esta

questao:

" ROSS, Jurandyr (org.). Geografia do Brasil. Sdo Paulo: EAUSP: 2014.
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Imagem 12: Transcrigao semiética do tema central de Billy Blanco

Rio Rio
neiro neiro

Ja pre Ja nha-o

de sem de-a de ta o

eu Hei mon o-sol

que mar a mar

Ademais, a escolha de continuar o ato langando mao de uma compatibilidade
distinta entre melodia-letra (porque o lado passional, neste caso, sobrepde a
figurativizacao''® das melodias faladas) esta para tentativa de provocar um apelo
afetivo acerca da imprecisdo do porvir, em relacdo as mazelas do presente e,
amalgama-las as citagdes da natureza, no sentido de incita-las, pode estimular algumas
observacgdes, como: o teor saudosista, que é corroborado na expressdo “quem sabe’,
seguindo de citagdes a natureza, é um exercicio de transfiguragdo de uma coisa ou
outra (de fazer comum os limites entre a paixdo que finda e a devastagdo da

natureza''®)

? E, ainda, a natureza nao pode estar representando um refugio aos
problemas, como a agénica urbanizagao do Rio de Janeiro, e isso nao estaria vinculado
a melancolia e dissonancia da melodia que embala os versos? Em ambos os casos

podemos sustentar, pelo menos, que existe uma insatisfacéo tacita.

WISNIK (2001) aponta que a transigdo da musica modal (referéncia aos antigos

modos gregos) para a musica tonal (referente as tonalidade), no ocidente, associa-se a

"8 Trata-se, segundo TATIT (1987), de um simulacro de discurso coloquial inserida na composicao.

"0 Rio alinha seu tragado no modelado fisiografico, com a mesma desenvoltura com que supera
obstaculos de toda ordem que o meio fisico antepde ao seu crescimento e consolidagéo, criando
solugdes que marcam fortemente sua fisionomia e sua histéria. Sucumbe, entretanto, recursos, em seu
sentido mais amplo, dentro do aglomerado urbano. Harmonia e conflitos entre sociedade e natureza
assinalam seu perfil e diversificam angulos sob os quais se manifesta a questdo ambiental, ao longo do
tempo. (GALVAO, 1992, pagina 17)



105

histérica cristalizacdo da ideologia de progresso que, em tese, concretiza-se pelo
avanco técnico e cientifico engendrado pelo capitalismo europeu na ultimas décadas do
século XIX'?. Isto é, ndo é comum no universo das sinfonias pér em questdo o futuro
se ele esta, afinal, costurado a cara nogao de progresso. Nesse sentido, é importante a
percepcao de que, além do que ja foi anteriormente apontado acerca da inconsisténcia
entre o nome “Sinfonia do Rio de Janeiro™ e a estética sinfénica convencional, ha
também um lado historico que denota a profundidade das composigdes de Blanco e
Jobim enquanto elas, aparentemente, e a contragosto das sugestbes imagéticas e
textuais feitas na capa e na contracapa do LP, estdo problematizando o progresso, em

vez de reitera-lo, ao passo que ovacionam a natureza .

A passagem do modal ao tonal acompanha aquela transicdo do mundo feudal
ao capitalista e participa, assim, da prépria constituicdo da idéia moderna de
histéria como progresso. A formacdo gradativa do tonalismo remonta a
polifonia medieval e se consolida passo a passo ao longo dos séculos XVI,
XVII e XVIII (quando se pode dizer que o sistema esta constituido). Na
segunda metade do século XVIII e comeco do século XIX, a época do estilo
classico que vai de Haydn a Beethoven, o tonalismo vigora em seu ponto de
maximo equilibrio balanceado (no contexto da musica “erudita”), passando em
seguida por uma espécie de saturacdo e adensamento, que o levam a
desagregacgao afirmada programaticamente nas primeiras décadas do século
XX. Nesse arco histérico, que inclui a afirmagdo e a negagdo do sistema, a
linguagem musical contracanta, & maneira polifénica, com aqzuilo que se
costuma entender, em seu sentido mais amplo, por modernidade."'

Diferentemente da tradicdo modal, onde as notas circulam em torno de um eixo
sonoro fixo, comentando-o e reafirmando-o, a grande novidade inseminada pela
tonalidade é a impressdao de movimento crescente, emulando o progresso através dos
sons, onde o préprio eixo principal de reverberagao da musica pode mudar de um lado
para o outro através do jogo de tensbes e resolugdes, processo musicalmente

denominado de modulagao harménica. Tecnicamente falando

120 HOBSBAWNM, Eric. A era do capital: (1848-1875). Sao Paulo: Paz & Terra, 2016.

2T WISNIK, 2001: p. 113.
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[...] a musica tonal se funda sobre um movimento cadencial: definida uma area
tonal (dada por uma tbénica que se impde as demais notas da escala,
polarizando-as), levanta-se a negacdo da dominante, abrindo a contradigéo
que o discurso tratara de resolver em seu desenvolvimento. Mas a grande
novidade que a tonalidade traz ao movimento de tensdes e repouso (que em
alguma medida, esta presente em toda musica) € a trama cerrada que ela lhe
empresta, envolvendo nele todos os sons da escala numa rede de acordes,
isto é, de encadeamento harménicos. Tensédo e repouso ndo se encontram
apenas na fase melddica (horizontal) mas na estrutura harménica (vertical).
Além disso, a tdnica é negada dialeticamente por uma dominante que podera,
por modulagdo, constituir-se por sua vez numa nova ténica. Os lugares séo
intercambiaveis e o discurso tonal vive dessa economia de trocas em que cada
nota pode ocupar diferentes posicbes e mudar de fungdo ao longo da
sequéncia. Transitar pelas fungdes através de um encadeamento que tem
seu nucleo no movimento oscilante de tensées, que se transformam em
repouso, é o fundamento dinamico, progressivo, teleolégico,
perspectivistico, da tonalidade.'

E justamente no novo universo de possibilidades encampado pelo tipo de
composigao tonal que historicamente tipifica-se a diacronia, isto €, uma concepgao
teleologica de tempo que aponta crescentemente para o porvir, ou, no caso da musica,
uma sequéncia de notas (tecnicamente chamadas de escalas) que sdo capazes de
gerar as tonalidades maiores e menores. Assim, esta dissolvida no escopo geral das
sinfonias uma relagao ideologica do tempo e espago das sociedades em relagdo ao

progresso.

Contudo, em alguns casos, a musica tonal também pode vir a realgar através dos
sons, contradicbes latentes, pois, se de um lado aparece a possibilidade de
representagdo do movimento crescente e teleoldgico, por outro, numa espécie de trama
dialética, salta a percepgao dos compositores e do publico uma tomada de consciéncia

que objeta os proprios fundamentos imperativos da nogdo de progresso através do

122 WISNIK, 2001: p. 114.
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tonalismo. Ai esta uma fértil plataforma de coexisténcia de contradicbes, entendida
como poderoso veiculo de comunicagcdo e articulagdo de ideias complexas, bem
captada por Blanco e Jobim, a medida que eles usufruem da tonalidade intercalando
nos movimentos uma boa quantidade de elementos conflitivos que fazem dessa
composigdao uma tentativa sui generis de representagéo da cidade, ora corroborando
suas belezas, ora criticando suas disparidades. O nome do LP, portanto, a revelia do
que Tom e Billy gostariam, também nao se justificava pela ética das contradi¢gdes que a
musica trazia sobre a “Cidade Maravilhosa”, pois, € um tonalismo as avessas -
voltaremos a tratar deste ponto em “O ovo da serpente” nos movimentos acerca das

Zonas da cidade.

Esse posicionamento dos compositores, se ndo completamente explicito, como
critica ao progresso, porém nitidamente cauteloso, perfaz praticamente todos os atos
da Sinfonia do Rio de Janeiro. Um recurso elegantemente usado para dizé-lo, por
exemplo, podera ser notado pelos ouvintes mais atentos, ainda no ato Abertura -
aproximadamente no instante 1:15 do LP - quando durante o ultimo verso do ato, "Num
pingo de chuva que cai amanha no meu Rio", antes da transicdo que retoma a melodia
central, ha uma delicada citagdo a natureza com uma nota aguda que emula um pingo
de chuva (a nota é um La agudo, na figura musical de minima com um ponto que altera
sua duracao natural, durando assim um tempo e meio, representado na partitura para

piano na cor cinza porque € um comentario extra-melddico):



N — —

108

Imagem 17: Partitura do pingo de chuva no movimento Abertura
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Assinalar as palavras “pingo de chuva”™ complementando-as com uma nota esta
para transforma-las em imagem. Incrivelmente, a habilidade sinestésica'® da
percep¢ao humana faz com que um dado sensorialmente captado transforme-se em
outros dados, que sé poderiam concretizar-se pela experiéncia de outro sentido

também. Embora sutil, a escolha dos compositores de comentar a melodia com um som

da paisagem, sobretudo um som natural e cotidianamente atlantico, como a chuva,

123 Ao introduzir a consciéncia no mundo da percepcédo, Merleau-Ponty estabelece uma ponte entre ela e

o mundo. Na relacdo sujeito-objeto, o fildsofo se coloca diante do enigma da realidade, cuja ambiguidade
ele exemplifica da seguinte maneira: quanto a minha méao direita toca a minha mao esquerda ocorre um
fendmeno dificil de determinar: quem toca e que é tocado? Qual das méos € sujeito e qual € objeto. Essa
ambiguidade operada pelo corpo percorre toda obra de Merleau-Ponty. A filosofia mantém esses pares
sem reduzi-los a uma conciliagao facil e sem uni-los a identidade de um deles, ou melhor, sem a redugcao
de um no outro. Ele mantém os pares como opostos que se excluem, e que, a0 mesmo tempo,
mutuamente se interpelam, numa circularidade. (CARMO, 2000, paginas 26 e 27)

Recuperando o corpo do esquecimento a que a filosofia classica a relegara, Merleau-Ponty procura
reabilita-lo, e ndo apenas antropologicamente. Trata-se muito mais de reconhecer no corpo uma
fundamentagéo para todo o conhecimento. Para que se perceba a importancia que ele atribui ao tema,
basta olharmos para o esquema da sua obra Fenomenologia da Percepgdo: na primeira pensa o corpo
iniciando-se pela sensac¢do; na segunda parte, as analises levam a investigagdo do mundo percebido,
passando pela sexualidade, motricidade e linguagem, para, finalmente, na terceira parte, alcancar a
discussao sobre a consciéncia, a temporalidade e a liberdade. (CARMO, 2000, pagina 82)
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pode ser util no sentido de revelar uma premente ideologia a favor da natureza, ou pelo
menos da preservagdo da natureza na cidade. Desde o primeiro ato, entdo, vai
desenhando-se a nogdo de que o Rio de Janeiro é inextricavel do seu sitio. Na
literatura da Geografia Urbana, sitio € o nome que se da as caracteristicas naturais do
espaco organizado por uma cidade'®. Se ha no trabalho desses compositores uma
preocupacéo identitaria em meio a crise, ela se vale da natureza, do meio ambiente, da
paisagem Tecer criticas a ideia de progresso e em seguida citar melodicamente a
natureza atlantica, nos parece um posicionamento que alerta o Rio de Janeiro: néo ha
cidade sem meio ambiente:
As concepgbes de que meio ambiente e questdo ambiental compreendem
somente a natureza ou as relagbes homem-natureza, de uma forma linear,
deixam de lado questbes sociais e culturais de grande significado para a
compreensao de sua ocorréncia. E tempo de se repensar ambiente como

envolvimento total da sociedade que o constréi e que representa, ao
mesmo tempo, o papel de agente e ator da questao ambiental.'®

A paisagem, erroneamente, foi durante décadas entendida como o que se vé a
partir de um ponto de vista, portanto, bastante confundida com a ideia de cena ou de
fotografia'®®. As expressdes da paisagem captadas pelos outros sentidos, além do
visual, conceitualmente sucumbiram pelo dado imagético do mundo, bem como a
interpretagao e a fungdo que a cultura exerce na paisagem mudou com o pensamento
cientifico do século XX'’. Assim, a citagdo ao “pingo de chuva” na melodia do ato de
Abertura, sabido que na década de 1950 a economia brasileira ja havia iniciado a

formacdo do seu parque industrial e a substituigho do modelo econdbmico

124 50UZA, Marcelo Lopes de. ABC do desenvolvimento urbano. Rio de Janeiro: Editora Bertrand

Brasil, 2003.

125 GALVAO, 1992, p. 24. grifo nosso.

126 CLAVAL, Paul. A geografia cultural. Floriandpolis, Edistora Da UFSC, 2007.

'2SAUER, Carl. The morphology of landscape. University of California, Publications in Geography, vol.
2, 1925.
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agroexportador pelas industrias, nos remete a reflexdo de que talvez foi uma escolha a
fim de ressaltar a inextricabilidade do Rio com a natureza atlantica, ou mesmo coloca-la

hierarquicamente acima dos avangos do progresso que, afinal, desde as sistematizadas

128

reformas urbanas que acometeram a cidade <, ndo significaram mudangas positivas

nos indicativos sociais e espaciais da cidade.

Por toda sua situagdo incomparavel, cidade maritima e cidade montanha,
paisagem de presépio engastada entre a orla azul do oceano e o macico verde
da serrania distante, casario distribuido desde o contorno caprichoso das praias
até a encosta vertiginosa dos penhascos, aqui embalada pela onda quérula, ali
descansando no recesso dos vales, mais adiante aconchegada pélo hirsuto da
floresta primitiva — por tudo isto, porque é o orgulho dos cariocas, o encanto dos
brasileiros e a admiragdo dos estrangeiros, e também porque o seu tamanho
assim o permite, ndo ha de estar longe o dia em que nossa Capital alcance
indices muito mais altos de populagéo e forme ao lado das mais compactas
aglomeragdes humanas: uma Londres ou uma Nova Iorquem.

Podemos intuir que os sons da paisagem, sintetizados pelo conceito de

130
(

soundscape " (ou paisagem sonora), sao historicamente reveladores, pois, a paisagem

128 [...] os principais investimentos - financeiros e simbdlicos - da chamada Reforma Passos foram

estrategicamente orientados em trés direcdes. Uma delas foi a abertura da Avenida Central (futura
Avenida Rio Branco), unindo o Rio de Janeiro de "mar a mar”, isto &, do porto, na entdo Prainha, até a
recém-construida Avenida Beira-Mar. Foram realizadas também obras de ampliagdo do porto do Rio de
Janeiro, ao mesmo tempo em que se abriram as avenidas Rodrigues Alves e Francisco Bicalho. Era, sem
duvida, uma resposta as necessidades da “face urbana” das atividades agroexportadoras, em fungao da
insercao do Rio na economia mundial como exportador de produtos agricolas e importador de toda sorte
de manufaturas. Finalmente, houve a tentativa de implantagdo de novas “usangas e costumes™ nesse
espaco remodelado segundo padrdes vigentes nas cidades consideradas civilizadas. Para tanto, o
prefeito editou uma série de decretos proibindo a venda de bilhetes de loteria € a ordenha de vacas
leiteiras, bem como a pratica da medicina publica e de qualquer forma de comércio ambulante na
avenida. Estavam sujeitos a punigdes aqueles que urinassem fora de mictoérios, cuspissem nas ruas e
soltassem fogos de artificios. Caes soltos deveriam ser aprendidos.

Se o ideal era transformar o Rio de Janeiro da Paris dos trépicos, o real era enfrentar a concorréncia com
Buenos Aires. Nao por acaso, eram constantes as referéncias comparativas entre as duas cidades-
capitais, a argentina e a brasileira. Afinal, em um século que se iniciou sob a égide da expansao
capitalista mundial, as qualidades da cidade-capital poderiam ser o diferencial capaz de atrair
investimentos estrangeiros, principalmente para financiar a montagem da infra-estrutura urbana, como
é%ua, energia, esgoto e meios de transporte. (MOTTA, 2004: p. 31)

' CRULS, 1965: p. 621.

'3 SCHAFFER, Murray. A afinagao do mundo. Sao Paulo: Editora Unesp, 2011.
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sonora sera tanto plural e complexa quanto mais dindmicas a sociedade imprimir sobre
a organizagao e a concepgao do seu espaco, sobre os tipos de relagdes que mantém
com a natureza, e sobre a sua percepgao um tanto cambiante daquele espago social e
deste espaco natural. Influenciam o que é a paisagem sonora, ou mais precisamente o
seu significado e o seu grau de representatividade na vida social, todos os sons que
existem e que se articulam, se sobrepde e se conjuntam, e que estdo subordinados a
percepc¢ao da sociedade sobre si e sobre os espacos onde atua, alids, ambos os tipos
em permanente dialogo e interferéncia, reavaliagdo e metamorfose. Sobre a
complexidade sonora na composicdo paisagistica € historicamente ilustrativo pensar
que, sobretudo nas décadas do pés-guerra, houve um aumento extraordinario de novas
informagdes que perfizeram as paisagens a medida que ocupamos com densidades
inéditas as superficies do mundo tradicionalmente antropizadas. Com a mesma
intensidade, este fenbmeno que nos referimos de irrefreavel alastramento urbano e
metropolizagao legou consequéncias profundas sobre a nossa avaliagao espacial, que
tornar-se-ia gradualmente despojada de sensibilidade, empatia ou discernimento para
0s sons naturais da fauna e da flora. Ha, no "pingo de chuva™ de Blanco e Jobim, uma

passionalidade idilica a ser percebida, pois,

A audicéo € um modo de tocar a distancia, e a intimidade do primeiro sentido
funde-se a sociabilidade cada vez que as pessoas se reunem para ouvir algo
especial. A esse respeito, leia-se 0 que um etnomusicologo escreveu: "Todos
0s grupos étnicos que conhego tém em comum sua grande aproximagao fisica
e um incrivel senso de ritmo. Esses dois procedimentos parecem coexistir.*!

Ademais, a agua é, por varios meios que podemos percebé-la, uma substancia

132

natural socialmente relacionada a protecdo, a maternidade, ao conforto, ao

31 SCHAFFER, 2011: p. 29

32 Um simbolo é um repositério de significados. Estes emergem das experiéncias mais profundas que se
acumulam através do tempo. As experiéncias profundas tém, muitas vezes, um carater sagrado,
extraterreno, mesmo quando elas se originam na biologia humana. Quando os simbolos dependem de
acontecimentos singulares, eles devem variar de um individuo para outro e de uma cultura para outra.
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imprescindivel. Sobre esta questdo tado cara, pois, o Rio de Janeiro esta intimamente
relacionado a agua, o canadense Murray Schaffer, estudioso dos sons das paisagens,
assinala que © O oceano dos nossos ancestrais encontra-se reproduzido no utero
aquoso da nossa méae e esta quimicamente relacionado com ele. Oceano e Mae. No
liquido escuro do oceano, as incansaveis massas de agua impeliam o primeiro ouvido
sonar. A medida que o feto se move no liquido amniético, seu ouvido se afina com o
marulho e o gorgolejo das aguas”™ (SCHAFFER, 2011: pagina 33). Igualmente, sobre a
inevitabilidade e consequente importancia da agua, Schaffer argumenta que o homem -
no sentido de sociedade organizada - embora possa negligenciar a agua, ele 7...]
nunca escapara do seu encanto atavico. "'O homem sabio deleita-se com a agua’, diz
Lao-Tsé. Todos os caminhos do homem levam a agua. Ela é o fundamento da
paisagem sonora original e o som que, acima de todos os outros, nos da o maior
prazer, em suas incontaveis transformagdes™ (SCHAFFER, 2011: pagina 34). Ou: [...]
Todos os caminhos levam as aguas. Se tivessem essa oportunidade, provavelmente
todos os homens viveriam na orla do elemento, ao alcance do som dos seus humores,
noite e dia. N6s nos afastamos dela, mas a partida € temporaria. (SCHAFFER, 2011:
pagina 34).
Desde os dias mais remotos das aguas da Carioca que agua e cidade, no Rio
de Janeiro, tendem a se completar. Poucas s&o as cidades grandes que se tem
tanta intimidade entre cidade é agua do mar. O carioca é hoje quase um anfibio.
Regala-se dagua de mar e de vida de praia como outrora os indigenas se
regalavam d’agua dos rios. Raro é o corpo moreno de carioca moderno que
nao se forma correndo na praia nadando e mergulhando no mar, desde novo
avermelhando-se em sol de Copacabana, no Leme, em Ipanema. Nem os
arranha-céus, nem as piscinas dos clubes elegantes separam o verdadeiro

carioca do mar ou da agua viva. E uma constante essa, de homem e &gua viva,
que, sob aspectos diversos, vem sobrevivendo no brasileiro do Rio a todas as

Quando se originam em experiéncias comuns a maior parte da humanidade, eles tém um carater
mundial. Os fendbmenos naturais como céu, terra, agua, pedra e vegetacdo sao interpretados de
maneiras semelhantes por povos diferentes. Lugares e objetos especificos como pinheiro, rosa, fonte ou
moita, provavelmente tém interpretagbes diferentes. (TUAN, 1975, pagina 203)
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transformacgdes de aparéncia da cidade. Sem agua nao ha carioca, nem ha Rio
de Janeiro, nem aparéncia do Rio de Janeiro."®

Entdo, aquela aparentemente simples nota La (aguda e de consideravel duragao
na pauta e no registro fonografico, pois, ocupa dois tempos em um compasso de quatro
tempos), reproduzida extra-melodicamente conforme demonstrado, conectam-se
possiveis significados de grande valia para compreendermos algumas questdes do Rio

134

de janeiro em meados da década de 1950. O som é fonte ™" para a pesquisa historica

e, as vezes, ele esta parcialmente preservado em uma ou outra musica:

[...] A musica forma o melhor registro permanente de sons do passado. Assim,
ela sera util como um guia para o estudo das modificagbes nos habitos e nas
percepgbes auditivas. [...] Esse € um tema que tem sido pouco explorado, pois
os historiadores e analistas tém-se concentrado em mostrar como os musicos
extraem a musica da imaginagdo ou e outras formas de mdusica. Mas eles
também vivem no mundo real e, por varios caminhos distintos, os sons e os
ritmos de diferentes épocas e culturas tém influenciado o seu trabalho, tanto
consciente como inconscientemente. '

O pingo de chuva de Jobim e Blanco ndo € uma copia exata do som natural, mas
uma citacéo dele. Via de regra, os sons naturais que nao sao transformados em timbres
musicais - como o timbre metalico e o timbre da madeira foram largamente utilizados,
por exemplo, para confeccao de instrumentos - ao longo da construgao das sociedade,
por quaisquer motivos, como estridéncia ou dificuldade de reproduzi-los e organiza-los,
sdo inseminados nas musicas de duas formas: primeiro, ha o caso da musica que lanca
mao dos sons da paisagem através da idealizacdo, modalidade da mdusica absoluta; ja,
no segundo caso, ocorre quando a musica usa dos elementos sonoros naturais

exatamente como eles sdo, imitando-os, assim, fazendo-a musica programatica.

1% CRULS, 1947: p. 17.

3 NAPOLITANO, Marcos. A histéria depois do papel. In: PINSKY, Carla Bassanezi (org.). Fontes
Historicas. Sio Paulo: Editora Contexto, 2014.

'3 SCHAFFER, 2011: p. 151



114

[...] Na musica absoluta, os compositores modelam paisagens sonoras ideais
da mente. A musica programatica é imitativa do ambiente e, como o nome
indica, pode ser parafraseada verbalmente no programa de concerto. A musica
absoluta é desvinculada do ambiente externo e suas mais altas formas (a
sonata, o quarteto, a sinfonia) sdo concebidas para serem executadas a portas
fechadas. Na verdade, elas parecem ganhar importancia na razédo direta do
desencantamento do homem com a paisagem sonora externa. A musica
muda-se para dentro das salas de concerto quando ja ndao pode ser ouvida
efetivamente do lado de fora. Ali, por detras das paredes acolchoadas, a
audigao concentrada torna-se possivel. Isso equivale a dizer que o quarteto de
cordas e o pandemadnio urbano s3o historicamente contemporaneos.’

Pela grande quantidade de instrumentos, pluralidade de timbres, e
consequentemente pela dificuldade e custo de reuni-los para performance, assim como
pelo exercicio das gravagdes do LP em estudio hermeticamente protegido dos sons que
vem de fora, a citagcdo a natureza da Sinfonia do Rio de Janeiro, nas palavras e nas
notas, parece acompanhar esta tendéncia urbana de desencantamento e, no caso
particular desta cidade, um paradoxal desencantamento, uma vez que no Rio a
natureza é, especialmente em fungdo das limitagdes técnicas dos anos 1950, algo
inalienavel - retomando Mauricio de Abreu: Serra de Tijuca, esse maci¢o (e 0s
alinhamentos rochosos que |he dao prosseguimento junto ao litoral), por razdo mesma
de sua localizagdo, sempre exerceu um papel fundamental na vida da cidade, a

comegar pela orientagdo que impds ao seu crescimento. (ABREU, 1992, pagina 54).

Se entendemos que no processo criativo ha um limite ténue entre a escolha dos
elementos estéticos e a fluidez, a espontaneidade, a corporeidade dos artistas,
podemos intuir também que aspectos de uma obra podem tanto corresponder a autoria
imediata, quanto a canais de conexao direta com os compositores. Maurice Merleau-

Ponty dedicou-se, por exemplo, a entender as relagbes de poder entre sujeito e objeto

1% SCHAFFER, 2011: p. 151 e 152. grifo nosso.
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do ponto de vista fenomenoldgico até indicar que ha uma dupla troca das partes, isto é,

as vezes a arte pode descortinar caracteristicas da intimidade’.

[...] As imitacdes da natureza foram, entdo, criadas para serem exibidas em
espagos nao naturais. Ai elas funcionam como janelas, levando o espectador a
diferentes cenérios. Umas galeria de arte € uma sala como mil avenidas de
partida, de modo que, havendo entrado, esquece-se a porta para o mundo real
e se é obrigado a seguir explorando. Do mesmo modo, uma pega descritiva de
musica transforma as paredes das salas de concerto em janelas abertas para
0 campo. Por meio dessa “vitrina” metaférica, transpomos o confinamento da
cidade para ir em direcao a paysage livre mais distante.™®

A Abertura da o tom do que os espectadores do album podem esperar para
todos os demais atos, ha uma correlacdo intima entre a apresentacdo, o
desenvolvimento, e a finalizagdo da Sinfonia do Rio de Janeiro: a crise do Rio, que
reverbera como uma crise identitaria também, n&o pode ser ingenuamente amainada,
para recupera-lo € necessario olhar para a inextricavel natureza atlantica sem postergar
a visao critica acerca das ameagas que, pouco a pouco, podem castrar da cidade o que
ela oferece de mais valioso, historico e patrimonial - para ilustrar essa questao,
podemos lembrar que desde as primeiras década do século XIX ha no Rio de Janeiro
iniciativas do poder que preservam e vangloriam os seus sitios. A transicdo entre a
Abertura que se da apos a citagao idilica a paisagem, encerrando melancolicamente e,
antes do inicio de Coisas do dia - repete-se o tema melddico-poético central, o mesmo
do insight de Billy Blanco no inicio de 1954 - anuncia uma linearidade ideoldgica

presente na obra.

O novo ato dedica-se a agitagdo do mundo do trabalho do Rio de Janeiro e, para
isso, dobra o andamento de execugdo marcando os contratempos do compasso com

comentarios feitos por instrumentos de sopro metalicos, sons que impde uma sensagao

:ZPONTY, Maurice-Merleau. Fenomenologia da percepg¢ao. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2014.
Idem
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de frenesi, de modo que antes mesmo da letra a instrumentacao tanto mais estridente

quanto mais rapida ja deixa mais ou menos claro que outro assunto entrara em cena.

Coisas do dia (Dobrado movimentado)

Sete horas

Quanta gente

Vai a rua

Procurando

Onibus! Trem! Nao vem o lotagzo!
Atrasado pro trabalho resultado confuséo

Segue o dia,

Sol bem quente,

Derretendo,

Toda gente

Calor, calor! Nao posso trabalhar,

Com licenca um minutinho vou tomar um cafezinho
Cafezinho, cafezinho, cafezinho...

Neste novo ato que se apresenta, os versos voltam-se para o problema da
integracdo urbana do Rio de Janeiro, que vao aparecendo na reprodugdo do disco
concomitantemente a sobreposicdo de sons instrumentais que parecem tentar emular o
burburinho de uma cidade metropolitana em pleno dia util. De alguma maneira, aquela
colocagao célebre de David Harvey, "a modernidade é a habilidade de construir uma
cidade no meio do deserto, e um deserto dentro de ndés mesmos” associada ao
reconhecimento de que o homem pbde descobrir a natureza apenas depois de té-la

destruido™® e subordinado, parecem explicar o contraste entre o primeiro e o segundo

39 Marshall McLuhan diz em algum lugar que o homem so6 descobriu a natureza depois de té-la

destruido. Assim, ao mesmo tempo que a paisagem sonora natural estava sendo devastada, estimulou-
se toda uma onda de reagdes sensitivas na musica de compositores tao diferentes quanto Debussy, Ives
ou Messiaen. H4 momento ainda em que a musica de Bartdk resfolega e sussurra com todos os tipos de
zumbidos primordiais, sugerindo uma vida microscopica tao proxima a grama quando estavam os ouvidos
de Ghoete quando escrevia poesia ou microfone do entomdlogo quando grava o estalido de um
gafanhoto. Do mesmo modo que o microscopio revelou uma nova paisagem, situada além do olho
humano, o microfone também, num certo sentido, revelou novos deleites, impossiveis de serem
percebidos pela audicao média. Como habilidoso registrador de cangdes folcloricas que era, Bartok sabia
disso como é evidente em seus quartetos e concertos. (SCHAFFER: 2011: p 162)
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ato da Sinfonia do Rio Janeiro, bem como o seu corpo ideoldgico. Ou seja, que jeito
mais notavel de reivindicar o natural sendo contrastando-o com o caos das coisas

antropicas?

E desconcertante assinalar o fato de que deste contexto urbanizador em diante
muitos sons que outrora compuseram a paisagem encontrariam-se em processo de
franca extingdo, no limite condenados ao desaparecimento, dado a caracteristica
predatoria da espécie humana sobre as demais. Por isso também, ainda no contexto de
desenvolvimento da sociedade industrial nos séculos XX e XXI, uma poluigdo sonora
composta por elementos mecéanicos de toda ordem e alaridos comerciais agridem
nosso cotidiano, avilta compulsoriamente nossa percepg¢édo, modificando-a sem que
possamos fazer muito a esse respeito, afinal, € sabido que a audicdo é um sentido
passivo, organicamente nao seletivo, aberto sempre para quaisquer influéncias e, bem

ou mal, a paisagem sonora transmite as modificagcdes que ha no tempo e no espaco.

A maior parte dos sons que ouvimos nas cidades, hoje em dia, pertence a
alguém e é utilizada retoricamente para atrair nossa atengédo ou para vender
alguma coisa. A medida que a guerra pela posse dos nossos ouvidos aumenta,
o mundo fica cada vez mais superpovoado de sons, mas, ao mesmo tempo, a
variedade de alguns deles decresce. Sons manufaturados sdo uniformes e,
quanto mais eles dominam a paisagem sonora, mais homogénea ela se torna.
Ha muitas “espécies em extingdo” na paisagem sonora atual. Elas precisam
ser protegidas, do mesmo modo que a natureza. De fato, muitos dos sons em
extingdo s3o da natureza, do quais as pessoas cada vez mais se alienam.'*

Isso expressa-se no ato Coisas do dia sem a necessidade da letra. Apenas a
escolha dos timbres, o ritmo dobrado, os ataques metalicos feito nos contratempos dos
compassos, de modo geral ja sugerem imageticamente uma paisagem cadtica. Na

pauta, esses sons sao representados como notas extra-melddicas, notas de efeito, que

"0 SCHAFFER, 2011: p. 12.



118

também podem ser entendidas como uma melodia secundaria, acessoria a principal,

assim colocados:

Imagem 18: Efeitos ritmicos no movimento Coisas do dia
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Contribui para o reconhecimento do contraste gritante entre os atos Abertura e

Coisas do dia, que pode ser percebido em varios niveis (andamento, escolha de

instrumentos, temario da letra, duracdo da melodia, notas de ataque e etc...), o fato de

em nenhum outro momento da musica aparecer algum vestigio de citacdo a paisagem

sonora do Rio - como o “pingo de chuva™ que é sucedido por uma nota, classificador da

musica absoluta (SCHAFFER: 2011). Se no primeiro movimento a melancolia poética e

melddica esta entremeada a citacdes acerca da natureza atlantica, fazendo-a também

por um saudosismo que podera ser percebido, no segundo esse quadro € substituido
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por elementos do mundo do trabalho cantados em apenas quatro notas. A falta de
dindmica na melodia pode, entre outros possiveis significados, sugerir uma mondétona
homogeneidade, pois, ndo se trata nem de uma melodia possivel na linguagem falada,

e tampouco algo convencional no canto:

Imagem 19: Partitura de versos do movimento Coisas do dia
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Imagem 20: Transcrigao semioética do movimento Coisas do dia
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Olhando para o trecho a partir da transcricao semidtica, fica claro que apenas no
verbo “procurando” a melodia sai da regido grave e homogénea, de modo que entre
esses quatro compassos, por sua altura e intensidade, € o verbo exatamente o que

chama mais atengdo. Seguindo a letra, revela-se em notas acentuadas, isto €, notas
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dotadas de mais intensidade que as demais, afinal, o que é procurado: “Onibus, trem,

nao vem o lotacdo...”:

}Kl
T ]

Imagem 21: Partitura de versos do movimento Coisas do dia - 2
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Imagem 22: Transcrigao semiotica do movimento Coisas do dia - 2
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tra sul

sa ta

do no tra balho con fu sao
do

Investigando a literatura especializada de Geografia Histérica do Rio de Janeiro
supracitada, fica claro que citar a logistica urbana que atendia os trabalhadores na
Sinfonia do Rio de Janeiro é também uma opcéo politica de fazé-lo. Nesse sentido,
pode ser conveniente chamar a atengdo para um som presente em todo
desenvolvimento de Coisas do dia que € o som da vassourinha, um tipo especial de
baqueta, comum da execucgao do repertério do jazz, utilizada neste arranjo para imitar o
som dos transportes publico, pois, ndo apenas € um tipo de som que ajuda a marcar o
pulso do tempo dobrado, como também preenche todo o compasso com um som
ritmico e ruidoso extraido de uma pele porosa de bateria - as peles porosas sao, por
essa caracteristica material, mais ruidosas. Isto &, ao contrario do primeiro movimento,
Coisas do dia imita o som urbano. Ha uma importante troca sonora entre o que a cidade

oferece para a musica e 0 que a musica oferece para a cidade:

No decorrer da histéria da produgédo dos sons, a musica e o ambiente tém
legado numerosos efeitos um ao outro, e a era moderna nos oferece
exemplos notaveis. Por exemplo, enquanto a maquina de combustao interna
deu a musica a longa linha de sons de baixa informac&o, a musica deu a
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indastria automobilistica a buzina com alturas definidas, afinadas (na
América do Norte) em tergcas maiores e menores."’

Ou, no mesmo sentido:

Deveria ser Obvio também que um dos ultimos entusiasmos da mdusica
moderna, a mudanga de fase, tem sua origem na maquina, ou mais
especificamente, na maquina que emprega correias e rodas dentadas. A
maquina de engrenagem produz um ruido invariavel, mas sempre que s&o
empregadas correias ha um deslizamento que d& origem a graduais
transformagdes ritmicas, ou mudangas de fase. Esses tipos de maquina tém
estado presentes desde ha algum tempo (a ceifadeira, nos campos, € um
bom exemplo), e ndo ha duvida de que contagiaram as mentes de muitos
jovens compositores, que estdo agora empenhados na transposi¢cao desse
efeito para a musica. Poder-se-ia argumentar que essa técnica foi
primeiramente sugerida pelo gravador e ndo pela ceifadeira, pois as pegas
que exploraram esses efeitos eram compostas em gravadores. N&ao
importa. Tanto um quanto o outro sdo dotadas de correias. '*

Blanco e Jobim corroboraram a mensagem cristalina da letra imitando o
burburinho do transporte urbano, como apresentado acima, e o barulho ininterrupto do
transporte publico através do som de bateria. [...] Como as rodas de diferentes vagdes
sdo montadas em diferentes posi¢des [...] o ritmo de sua passagem sobre os trilhos
varia. Calculando-se essas distancias, podem-se notar os ritmos precisos produzidos, e
estes poderiam ser comparados aos de diferentes bandas populares”™ (SCHAFFER,
2011: pagina 165). A imagem a seguir € bem ilustrativa enquanto demonstra que a
materialidade do equipamento urbano pode ser inserida na pauta, inclusive

musicalmente:

! SCHAFFER, 2011: p. 163
'“2 SCHAFFER, 2011: p. 165
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Imagem 23: Sons do trem em figuras musicais'*
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Mas, afinal, por que usar de tantos recursos, melédicos, timbristicos, poéticos,
para esta questao logistica? “A evolugdo do espago urbano carioca no periodo 1930-
1964 ¢é tao contraditéria quanto o préprio periodo. Em 1930 a cidade ja se encontrava
bastante estratificada, isto €, classes altas predominantemente na “nova” Zona Sul
[Copacabana]; classes médias na antiga Zona Sul e na Zona Norte; e classes pobres
nos suburbios™ (ABREU, 1997: pagina 94). Todavia, é a partir da década de 1950 que a
situacdo chega a tal gravidade que torna-se incompativel com as necessidades
infraestruturais basicas de acumulacdo do capital, industrializacdo e modernizacao
econdmica. No Rio de Janeiro, parte desta contradicdo é condicionado pela natureza,
pois, O crescimento tentacular da cidade, em parte determinado por condicionantes
fisicos, havia resultado no aumento das distancias entre local de trabalho e residéncia,

exigindo deslocamentos cada vez maiores de for¢a de trabalho™ (Idem).

Tal crescimento ndo foi acompanhado, entretanto, da melhoria do transporte
coletivo de massa, principalmente do transporte ferroviario. E mesmo quando
isso aconteceu, com a eletrificagdo da EFCB [Estrada de Ferro Central do
Brasil] no final da década de 30, os suburbios ja estavam de tal modo
ocupados (ou mantidos como reserva de valor), que a populacdo pobre sé

'3 SCHAFFER, 2011: pagina 165.
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poderia se radicar em areas longinquas, para além da fronteira do Distrito
Federal. A contradicdo aparecia, entretanto, na necessidade dessa populagéo
vir a se localizar em areas mais proximas, para satisfazer a demanda
crescente de forga de trabalho por parte da industria e dos servigos.

Dai, se o espaco formal (legalizado, oficial, sob o controle burocratico) oferecia
apenas uma localizagao fisica, oferecia, por outro lado, uma série de opgdes
préximas, ou seja, terrenos ainda ndo ocupados, seja por apresentarem
dificuldades a promocao imobilidria organizada (morros ingremes, mangues,
margens inundaveis de rios), seja por decisdao deliberativa de seus
proprietarios (reserva de valor).

A decisao de ocupar ilegalmente (invadir) esses terrenos ja havia sido tomada
nas décadas anteriores. Este processo restringia-se, entretanto, as areas
centrais e suas proximidades, ja que ai estava quase todo emprego. O
deslocamento das industrias em diregao aos suburbios e o desenvolvimento da
Zona Sul descentralizaram, entretanto, as fontes de emprego e com elas,
também as favelas."**

Ou seja, de todos os problemas urbanos, o maior gargalo que invialibizava a

resolucdo da questdo imobiliaria, da periferizagdo, dos servigos, da mao-de-obra e

oferta de emprego, era o gargalo logistico. O agravamento na década de 1950 sobre o

desrespeito do direito de ir e vir da populacao carioca foi, na verdade, resultado de um

amplo processo de negligéncia do Estado com as estruturas publicas que, via de regra,

assumiu um modelo de politicas espaciais urbanas dedicado sobretudo para as

demandas das elites cariocas. Entre 1945 e 1950, por exemplo, os periddicos da época

nao apresentavam com elogios o servi¢o de transporte coletivo dos carris elétricos, mas

sim com criticas ao seu péssimo servico, em especial nos suburbios, com bondes

lotados, causando muitos acidentes, com numero reduzido de carros, poucos horarios e

maquinario obsoleto:

Os dados fornecidos pelo Distrito Federal nos deram indicagdes importantes e
curiosas para entender o processo pelo qual passou o transporte coletivo por
meio dos carris elétricos, ou seja, a postura tomada em relacao aos diversos
bairros da cidade. [...] a comprovagdo inequivoca de que se estava
privilegiando certo nimero de bairros, especialmente os localizados nas areas

“ ABREU, 1997: p. 94 e 95.
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de maior poder aquisitivo. Enquanto que na Zona Sul, area de grande
crescimento imobiliario destinado as camadas de alto poder aquisitivo, as
linhas entre bairros tiveram, entre 1945 e 1950, um aumento de passageiros
de 17% e 11% respectivamente, as areas do Centro, Zona Norte e Suburbios
tiveram uma redugéo na porcentagem de 20%, 12% e 11%, respectivamente.
Cabe destacar que as duas Ultimas areas tiveram um grande aumento
popula?jgnal e que sua populagdo total era bem superior a residente na Zona
Sul [...]

A atuacao policial nas estagdes de trens foi outra constante nos periodicos da
época. Era proibida a viagem de passageiros nas portas dos carros ferroviarios €, como
constantemente estavam lotados, muitos a isso eram obrigados. Nesse momento
atuavam os policiais com seus cassetetes para obrigarem os passageiros a entrarem
nos carros, para que as portas fossem fechadas e a composicdo pudesse se

locomover.

Imagem 24: Trabalhadores no trem da EFCB'*®

" GAWRYSZEWSKI, 2012: p. 69 e 70.
46 CRULS, 1965: pagina 770
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A insustentabilidade da situacéo logistica expressava-se também na violéncia

aplicada sobre os trabalhadores que eram cotidianamente acometidos por esta

questao:

Qualquer protesto partido da massa, qualquer justa reclamacao de um popular
contra os desmandos reinantes, logo os policiais odiendos entram a espancar
a todos, nao escolhendo lugar para ferir os seus golpes. Verdadeiro terror para
0s passageiros aquela policia. Nao faz muito tempo, esses beleguins
ameacaram fazer um massacre em massa nas plataformas da D. Pedro Il. Isso
devido a um atraso no “"horario” dos trens da semana passada. Assim age a
policia cujo unico objetivo ndo é manter a ordem, mas aproveitar-se de
qualquer motivo para implantar a desordem e o panico. [mais de meio milhdo
de pessoas viajam diariamente nos “carros da morte” da Central. In: Tribuna
Popular, 12 de jun. 1947, p. 08]"

Por todos esses motivos, podemos observar, entdo, que ha um notavel contraste

entre o ato Abertura e o ato Coisas do dia motivado por uma arte que se faz

criticamente, ao contrario de assumir inconsequentemente o mito da Cidade

Maravilhosa em meio a crise. Se no primeiro ato uma passionalidade musical aparece

imbricada aos elementos da natureza, sugerindo uma imagem do Rio de Janeiro pelo

viés do idilico, no segundo o conteudo transmitido muda radicalmente de figura,

citagbes a natureza sao substituidas por equipamentos urbanos que aparecem

incidindo em notas estridentes. A Sinfonia do Rio de Janeiro vai mostrando-se, assim,

além da pretensao de corroborar com um ethos carioca de beleza cénica, como uma

composicao de leitura critica da realidade urbana carioca aquela altura cadtica.

[...] O periodo 1930-1964 foi entdo uma época que, se a populagao cresceu de
maneira espetacular, o processo de estratificagdo geografica se desenvolveu
de forma mais ou menos “mascarada” no espago, e foi por este ajustado. Esta
situagao perdurou até meados de 1950. A partir dessa época, as contradigbes
da ocupacgao do solo se intensificaram bastante, exigindo resolugdo imediata.
O aumento da densidade populacional da zona sul, a concentragdo, ai, de
numerosos investimentos particulares, e a necessidade de diversificacdo das
opgdes de reproducao do capital a nivel da cidade como um todo, reduzem
entdo a questdo urbana a um “problema viario”, e passam a exigir uma
transformagéo mais ampla da forma urbana. Uma transformagédo que seria

" GAWRYSZEWSKI, 2012: p. 64.
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comandada agora pelo transporte individual, simbolo maximo do processo de
concentragao de renda que entdo se intensificava no pal’s.148

A critica ao progresso presente na Sinfonia do Rio de Janeiro satirizando a ideia
irresoluta da técnica como solugdo para questdes sociais complexas do Rio e, no limite,
do mundo. Sigmund Freud em “O mal-estar da civilizacdo™ anteviu e escreveu sobre
alguns aspectos desta crise civilizacional que, entre outros lugares, atingiu em cheio o
Rio de Janeiro. Trata-se do reconhecimento da falaciosidade do mundo moderno que,
pela técnica, perpetuou uma crenga incompativel com a experiéncia concreta das
cidades prejudicadas com o alastramento de toda sorte de problemas sociais,
adensados pelo crescimento demografico e expansdo das periferias, sobretudo no
periodo do pés-guerra - a historiografia também ja pdde contribuir para este tipo de
analise denunciando todas as atrocidades que ja foram praticadas na cidade em nome

do progresso'.

Para abrandar a crueza da realidade concreta, as atividades do enriquecimento
intelectual e artistico também se prestam enquanto caminho plausivel, muito embora
efémero. Isso nos faz pensar que o processo de criagcao artistica que se vale de uma
estética articulada as grandes questdes de uma sociedade, de algum modo tenta
transcender a inalienavel individualidade, substituindo-a por um sentido maior de
comunhao e, por isso mesmo, de identidade, porque ...] Quem é receptivo a influéncia
da arte nunca a estima demasiadamente como fonte de prazer e consolo para a vida.
Mas a suave narcose em que nos induz a arte ndo consegue produzir mais que um
passageiro alheamento a durezas da vida, ndo sendo forte o bastante para fazer

esquecer a miséria real” (FREUD, 2013: pagina 25). Nesta linha de raciocinio, nos

%8 ABREU, 1997: p. 95.
49 SEVCENKO, Nicolau. A Revolta da Vacina: mentes insanas em corpos rebeldes. Sdo Paulo: Editora
Scipione, 1993.
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inclinados a pensar que as citacdes as mazelas do Rio de Janeiro que se desenvolvem
nas musicas de Billy e Jobim - a comegar pelo problema da exclusdo espacial denotado
pela propria divisdo dos atos, ou o problema logistico apresentado em Coisas do dia,
bem como demais questdes que apresentaremos adiante - dialogam com a tomada de
consciéncia de uma cidade infeliz, mesmo que os excertos de natureza atlantica

proporcionem instantes alegradores.

Outra técnica de afastar o sofrimento recorre aos deslocamentos da libido que
nosso aparelho psiquico permite, através dos quais sua fungao ganha muita
flexibilidade. [...] O melhor resultado é obtido quando se consegue elevar
suficientemente o ganho de prazer a partir das fontes de trabalho psiquico e
intelectual. Entdo o destino ndo pode fazer muito contra o individuo. A
satisfagdo desse género, como a alegria do artista em criar, ao dar corpo a
suas fantasias, a alegria do pesquisador na solugéo de problemas e apreensao
da verdade, tem uma qualidade especial, que um dia podemos caracterizar
metapsicologicamente. Agora podemos dizer apenas, de modo figurado, que
ela nos parece "mais fina e elevada”, mas sua intensidade é amortecida,
compara a satisfagdo de impulsos instintuais grosseiros e primarios; ela nao
nos abala fisicamente. A fraqueza desse método, porém, esta em néo ser e
aplicacao geral, no fato de poucos lhe terem acesso. Ele pressupde talentos e
disposicbes especiais, que nao se acham presentes em medida eficaz.
Também a esses poucos ele ndo pode assegurar completa protegdo do
sofrimento, ndo |hes proporciona um escudo impenetravel aos dardos do
destino e costuma falhar, quando o proéprio corpo é a fonte do sofrer."®

Embora a busca da felicidade seja uma diretriz dominante que permeia todas as
civilizagbes e esteja no amago de todas as pessoas, pois, compde um tipo de
sentimento “oceéanico” imbricado no Eu primitivo - no “Id”, segundo o vocabulario da
psicanalise - coloca-la a frente de todas as outras coisas significa incorrer
inconsequentemente ao gozo e, por isso, sofrer também o peso da escolha. Para evitar

o sofrimento e tentar equalizar essa conta de elementos conflitantes, entdo

[...] O deliberado isolamento, o afastamento dos demais é a salvaguarda mais
disponivel contra o sofrimento que pode resultar das relagdes humanas.
Compreende-se: a felicidade que se pode alcangar por essa via é da quietude.
Contra o temido mundo externo o individuo s6 pode se defender por algum tipo

'O FREUD, 2013: p. 23 e 24.
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de distanciamento, querendo realizar sozinho essa tarefa. E verdade que
existe outro caminho melhor: enquanto membro da comunidade humana,
e com o auxilio da técnica oriunda da ciéncia, proceder ao ataque a
natureza submetendo-se a vontade humana. Entao se trabalha com todos
para a felicidade de todos. Mas os métodos mais interessantes para prevenir
o sofrimento sdo aqueles que tentam influir no préprio organismo. Pois todo
sofrimento é apenas sensacgéo, existe somente na medida em que sentimos, e
noés o sentimos em virtude de certos arranjos de nosso organismo. "’

Sobre a prepoténcia da natureza e a fragilidade do nosso corpo, insemina-se um
sério paradoxo acerca de qual posicionamento de poder deve-se adotar, isto &,
submeter-se ao natural ou impor-se tecnologicamente, apartando assim a experiéncia
antropica das demais coisas do mundo, sempre foi uma questdo séria com reflexos
imediatos na organizagdo material e simbdlica das sociedades, ao passo que T...]
Nunca dominaremos completamente a natureza, e nosso organismo, ele mesmo parte
da natureza, sera sempre uma construgdo transitéria, limitada em adequacédo e
desempenho. Tal conhecimento ndo introduz um efeito paralisante; pelo contrario, ele
mostra a nossa atividade a diregdo que deve tomar” (FREUD, 2013: pagina 30). O
argumento de que boa parte da miséria humana parte da prépria construgado social

estabelecida no esteio da civilizagdo'?

, isto é, de que melhor e mais felizes seriamos
se retrocedermos as vidas primitivas e desapego pela acumulagédo dos bens materiais -
embora o préprio Freud ndo concorde com isso, pois, até mesmo as tentativas de
mitigar o sofrimento e amplificar a felicidade sdo também coisas inventadas pelo
progresso da civilizagdo - esta para a ingenuidade. O que estd em jogo no ato de
reconhecer que a ideologia do progresso falhou na experiéncia concreta no século XX

€, enfim, a procura de uma espécie de equilibrio entre o social e o natural sem

1 FREUD, 2013: pagina 21. grifo nosso.

152 [...] a palavra “civilizagdo™ designa a inteira soma das realizagbes a instituicdes que afastam a nossa
vida daquela de nossos antepassados animais, e que servem para dois fins: a protegdo do homem contra
a natureza e a regulamentacao dos homens entre si. (FREUD, 2013: pagina 34)
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precedentes, e ndo uma ode ao retrocesso. No ocidente, algo nesse sentido comegou a

desenhar-se ainda

[...] quando, no esteio das viagens de descobrimento, estabelecemos contato
com tribos e povo primitivos. Devido a observagédo insuficiente e a
compreensdo equivocada de seus usos e costumes, eles pareceram, aos
europeus, levar uma vida simples, feliz, de parcas necessidades, inatingivel
para os visitantes culturalmente superiores. A experiéncia posterior corrigiu
varios julgamentos dessa ordem; em muitos casos de atribuira erradamente a
auséncia de complicadas exigéncias culturais uma maior felicidade no viver,
que realmente se devia a generosidade da natureza e a comodidade na
satisfacdo das grandes necessidades.'®

Em outros termos, de que nos vale a longevidade se, afinal, estamos

condenados a alienagcao da vida cotidiana e a passividade das tendéncias que nao

controlamos?

[...] Nas ultimas geragbes a humanidade fez progressos extraordinarios nas
ciéncias naturais e em sua aplicagao técnica, consolidando o dominio sobre a
natureza de um modo antes inimaginavel. Os pormenores desses progressos
sdo conhecidos; ndo € mister enumera-los. Os homens estdo orgulhosos
dessas realizagoes, e tém direito a isso. Mas eles parecem haver notado que
essa recém adquirida disposi¢dao de espago e de tempo, esta submissao
das forgas naturais, concretizagcdo de um ensaio milenar, ndo levou o
grau de satisfagdao prazerosa que esperam da vida, nao os fez se sentirem
mais felizes. Dessa constatagao deveriamos concluir apenas que o poder
sobre a natureza ndo é a condigdo unica da felicidade humana, assim
como nao é o unico objetivo dos esforgos culturais, e que os progressos
da técnica nao tenham valor nenhum para a economia de nossa
felicidade. Podemos objetar: ndo é positivo o ganho de prazer, um inequivoco
aumento da sensacao de felicidade, se sou capaz de ouvir a qualquer
momento a voz do filho que mora a centenas de quilémetros de distancia, se
logo apés o desembarque do amigo posso saber que ele suportou bem longa
e penosa viagem? N&o significa nada o fato de a medicina haver conseguido
reduzir extraordinariamente a mortalidades dos bebés, o perigo de infecgéo
das mulheres que dao a luz, e prolongar consideravelmente a duracao média
de vida do homem civilizado? E a esses beneficios, que devemos a tao
vilipendiada era do avango técnico e cientifico, pode-se ainda acrescentar toda
uma série. - Mas aqui se ergue a voz da critica pessimista, lembrando que a
maioria das satisfagdes segue 0 modelo do “prazer barato”, que & louvado em
uma certa anedota. Ele consiste em por fora da coberta uma perna despida,
numa noite fria de inverno, e em seguida guarda-la novamente. Nao havendo

' FREUD, 2013: p. 31
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estradas de ferro para vencer as distancias, o filho jamais deixara a cidade
natal, ndo seria necessario o telefone para ouvir-lhe a voz. Sem navios
transatlanticos, o amigo ndo empreenderia viagem, e eu nao precisaria do
telégrafo para acalmar minha inquietacdo por ele. De que nos serve a
diminuicdo da mortalidade infantil, se justamente ela nos forga a conter
enormemente a procriagédo, de sorte que afinal ndo criamos mais filhos do que
nos tempos anteriores ao dominio da higiene, mas por outro lado dificutamos
muito nossa vida sexual no casamento e provavelmente contrariamos a
benéfica selegdo natural? E, enfim, de que nos vale uma vida mais longa, se
ela for penosa, pobre em alegrias e tdo plena de dores que s6 poderemos
saudar a morte como uma reden(;élo?154

Assim, o reconhecimento de que o alto nivel cultural ou civilizacional se da a
medida que o homem dispde de recursos para extrair do meio aquilo que atende melhor
suas necessidades materiais e psiquicas é, claramente, bastante incompleto. O recurso
técnico frustrara as expectativas de felicidade e provera o mal-estar da civilizagao se ele
nao estiver acompanhado da equidade, do equilibrio, socialmente vislumbrados pela
beleza, pela limpeza e pela ordem que, contraditoriamente, o homem retira da natureza

desde os primoérdios. Diz o classico que

[...] reconhecemos o alto nivel cultural de um pais que vemos que nele se
cultiva e adequadamente se providencia tudo o que serve para a exploragéao
da Terra pelo homem e para a protegéo dele frente as forgas da natureza; em
suma, tudo o que lhe é proveitoso. Em tal pais, os rios que ameagam inundar
as terras tém seus cursos regulados, e sua aguas sdo conduzidas por canais
até os lugares que delas necessitam. O solo é cuidadosamente trabalhado e
plantado com a vegetagdo que lhe for apropriada, os tesouros minerais das
profundezas sao extraidos como diligéncia e usados na fabricagdo dos
instrumentos e aparelhos necessitados. Os meios de transporte sé&o
abundantes, rapidos e confiaveis, os animais selvagens e perigosos e
encontram exterminados, e prospera a criagao daqueles domesticados. Mas
nds requeremos ainda outras coisas da civilizagdo, e é digno de nota que
esperamos Vvé-las realizadas nos mesmo paises. Como se estivéssemos
negando a exigéncia feita em primeiro lugar, saudamos também como
civilizado o fato de as pessoas se preocuparem com coisas que absolutamente
nao sao uteis, que antes parecem inuteis; por exemplo, quando numa cidade
0s parques, necessarios como areas de lazer e reservatorios de ar, possuem
também canteiros de flores, ou quando as janelas das casas sdo adornadas
com vasos de flores. Logo notamos que a coisa inutil, que esperamos ver

'* FREUD, 2013: paginas 32 e 33. grifo nosso.
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apreciada na civilizagao, é a beleza. Exigimos que o homem civilizado venere
a beleza, onde quer que ela lhe surja na natureza, e que a produza em objetos,
na medida em que for capaz de fazé-lo. Isso esta longe de esgotar o que
reivindicamos como civilizagdo. Requeremos ainda ver sinais de limpeza e
ordem. Ndo achamos que tivesse alto nivel de civilizacdo uma cidade inglesa
do tempo de Shakespeare, quando lemos que diante da casa de seu pai, em
Stratford, havia um monte de esterco; nés nos indagamos e tachamos de
“barbaro”, que é contrario de civilizado, quando vemos sujos de papéis os
Bosques de Viena. A sujeira de qualquer tipo nos parece inconciliavel com a
civilizagédo; estendemos para o corpo humano a exigéncia de limpeza, ouvimos
espantados que a pessoa do Roi Soleil exalava um cheiro péssimo, e
balangamos a cabeca quando, na Isola Bella, mostram-nos a pequenina bacia
que Napoledo usava de toalete matinal. N&o nos surpreendemos se alguém
coloca o uso do sabdao como medida direta do grau de civilizagdo. O mesmo
sucede com a ordem, que, tal como a limpeza, estd ligada inteiramente a obra
humana. Mas, quando ndo podemos esperar que predomine a limpeza na
natureza, a ordem, pelo contrario, nés copiamos dela. A observagao das
grandes regularidades astrondmicas deu ao ser humano n&o apenas o modelo,
mas os primeiros pontos de partida para introdugdo da ordem na sua vida. A
ordem & uma espécie de compulséo de repetigcdo que, uma vez estabelecida,
resolve quando, onde e como algo deve ser feito, de modo a evitar oscilacdes
e hesitagdes em cada caso idéntico. O beneficio da ordem é inegavel; ela
permite ao ser humano o melhor aproveitamento de espago e tempo, enquanto
poupa suas energias psiquicas. Seria justo esperar que se impusesse a
atividade humana desde o principio, sem dificuldades; e € de se esperar que
isto ndo acontega, que as pessoas manifestem um pendor natural a
negligéncia, irregularidade e frouxidéo no trabalho, e a duras penas tenham de
ser educadas na imitacdo dos modelos celestes.'”

Considerando a exposicdo acima, enfim, podemos examinar uma importante
caracteristica da Sinfonia do Rio de Janeiro: seu o valor documental, artistico e histérico
nao pode estar depositado na repercussao deste trabalho entre o publico consumidor
de discos do Rio de Janeiro, de modo que esse sucesso comercial nunca aconteceu;
nos parece mais plausivel pensar que o seu valor esta em artisticamente transmitir uma
generalizada percepgao social acerca do momento que o Rio de Janeiro atravessava
em meados da década de 1950, pois, se de um lado o idilico entra em cena por
intermédio do tema melddico-poético central que permeia todos os atos, do outro lado,

a contrapelo, denuncia-se a destruicdo ambiental da cidade concomitantemente a

'*® FREUD, 2013: p. 37 e 38.
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desconfianga de que o progresso nao trouxe grandes conquistas a organizagao social e
espacial, pois, é conservador das velhas formas de exclusdo'®. O trabalho de Billy e
Jobim é o de discutir essa complexa intersec¢éo entre o social e o natural que, como ja

assinalamos acima, perfaz uma crise para a cidade em meados do século XX:

Tais intersecgdes se evidenciam, tanto no desenho da cidade em diferentes
cortes de tempo, quanto nas relagdes de acessibilidade alteradas pelo
crescimento urbano ou por inovagdes tecnoldgicas de engenharia e transporte.
Evidenciam-se igualmente na prépria valorizagcdo diferenciada do espaco
urbano, em decorréncia de amenidades que lhe sao intrinsecas, ou criadas por
aquelas mesmas inovagdes, e que se configuram como padrdes sociais de
qualidade de vida. O Rio espelha de fato o espago em que se assenta."’

A revelia da ideia de progresso, o ato Coisas do dia é finalizado justamente
evocando um sentido e comunhao e satirizando a importancia do trabalho. A evocacgao
que sugere um grupo de pessoas em comunhdo, ndo um individuo, pode ser notada
nos ultimos versos do ato que sao cantados em coral, em "Calor! Calor! Nao posso
trabalhar”, que clamam pelo fim do dia de trabalho por causa, obviamente, do calor
tropical... Esse trago de prostracdo articulada a tropicalidade nos parece menos
importante, acreditamos ser mais revelador o fato deste grupo cantante por a natureza
em primeiro plano, e a técnica depois, fazendo alusdo aos limites do progresso, que
esbarram na sociabilidade carioca do “cafezinho™ - esta particularidade de pertencer ao
Rio através de uma sociabilidade inconfundivel foi utilizada, mais tarde, na transicéo de
década de 1950-1960, por Vinicius de Moraes para mostrar o valor do Rio em
detrimento de Brasilia, a nova Capital. O lado identitario eminente que tentamos
mostrar, expresso pelo poder das vozes sobrepostas no canto em grupo, s6 pode
ganhar relevo a medida, entdo, que ele esta ameagado por um processo maior de

transformagdes urbanas. E impossivel separar o vigor técnico da cidade e sua

156 GEIGER, Pedro Pinchas. Evolugdo da rede urbana brasileira. Rio de Janeiro: Instituto nacional de

estudos pedagogicos, 1963.
T GALVAO, 1991: p. 16.
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identidade costurada a natureza, conforme ja assinalado pelo préprio mito da “Cidade
Maravilhosa™. O essencial € reconhecer esta zona de contato entre as partes e
perceber que, como num conflito, uma ameaca a outra, assim como nas musicas esses
dois elementos vao paulatinamente aparecendo numa espécie de regime de

revezamento.

O Rio alinha seu tragado no modelado fisiografico, com a mesma desenvoltura
com que supera obstaculos de toda ordem que o meio fisico antepde ao seu
crescimento e consolidagéo, criando solugdes que marcam fortemente sua
fisionomia e sua histdria. Sucumbe, entretanto, recursos, em seu sentido mais
amplo, dentro do aglomerado urbano. Harmonia e conflitos entre sociedade e
natureza assinalam seu perfil e diversificam angulos sob os quais se manifesta
a questdo ambiental, ao longo do tempo.158

Enfim, a abertura da Sinfonia do Rio de Janeiro langa mao de dois atos
contrastantes e complementares, pois, se no primeiro a natureza aparece como
caracteristica incontornavel da cidade, no segundo ficam obvias as implicagdes
espaciais e sociais que perfazem a historia da cidade em funcgéo, justamente, de uma
nogao de progresso que submete indiscriminadamente a natureza. Ha, nesse sentido,
dois lados que se integram: a natureza € essencial para a cidade e, todavia, ha uma
forga para extingui-la, a mesma que dicotomiza a cidade em Zonas (Sul e Norte) num

processo de exclusdo. De ai, identidade e critica novamente se fundirdo, porque se

Concebido como um sistema aberto que integra sociedade e natureza em suas
multiplas interagbes, o ambiente n&o pode ser entendido apenas como
equivalente a natureza ou meio fisico, como usualmente ocorre. Nessa
equivaléncia evidencia-se uma concepg¢ao equivocada de ambiente como mero
suporte material de bens e recursos naturais dos quais o homem se utiliza para
prover sua subsisténcia, reprodugéo e o exercicio de suas atividades. [...]159

' GALVAO, 1992: p. 17.
' GALVAO, 1992: p. 13 e 14.
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O Rio jobiniano

Os préximos movimentos da Sinfonia do Rio de Janeiro (Matei-me no trabalho,
Zona Sul, Arpoador, Noites do Rio, O mar e Copacabana) abordam a Zona Sul e, mais
importante que essa 6bvia constatacdo, € que a abordagem dos compositores tenta
mostrar a grande heterogeneidade da Zona Sul, pois, ao contrario do que geralmente
se imagina, a incorporagado dos espagos e dos bairros da Zona Sul pela burguesia e
elite politica do Rio de Janeiro n&o foi um processo rapido ou homogéneo. Na verdade,
durante a maior parte do tempo da histéria desta cidade, a Zona Sul materializou um
hibrido de classes sociais que, com muita dificuldade, integravam-se ao centro por
intermédio das poucas saidas logisticas oferecidas entre seus bairros e as areas
econdmico e demograficamente mais densas. Embora o Estado tenha limitado a
atuacédo industrial na Zona Sul (ABREU: 1997), o que nos sugere certa opg¢ao de deixa-
la reservada para a construgdo dos domicilios da aristocracia, essa situagao pode
concretizar-se, somente, a partir do momento em que grandes estruturas de integragao
urbana conectaram a Zona Sul ao centro da cidade em meados da década de 1960 e,
de ai, seus bairros serem predominantemente ocupados e verticalizados pela burguesia
e alto proletariado do Rio de Janeiro. Porém, durante um longo periodo, viver na Zona
Sul ndo era exatamente sinbnimo de gloria ou de ostentagdo dos simbolos materiais da

sociedade de consumo e de mercado.

Essas observagbes preliminares nos sédo uteis no sentido de ajudar a refletir
sobre uma lacuna: por que, afinal, entre todos os compositores possivel e disponiveis
no Rio de Janeiro em meados dos anos 1950, Billy Blanco procurou justamente o tao
andénimo Tom Jobim para dar continuidade ao maior insight da sua vida? As razdes que

levaram Billy Blanco a procura-lo sem hesitagao sao, por assim dizer, razdes topofilicas.
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Topofilia é o elo afetivo que se constréi entre a pessoa e o lugar ou ambiente
fisico. Difuso como conceito, vivido e concreto como experiéncia pessoal, a topofilia é
um neologismo, muito util se pode ser definida em sentido amplo, reunindo todos os
lagos afetivos que o ser humano pode manter com o ambiente, especialmente com o
ambiente que é o seu espaco, o lar, o lugar'®. Analogamente, corresponde aquilo que

a Historia e as Ciéncias Sociais denominam de sentimento de pertencimento.

As respostas ao meio ambiente podem ser estéticas, visuais, tateis, olfativas,
gustativas, variam do prazer efémero provocado por uma vista a sensagao, também
fugaz, do burburinho da agua, das fragancia e dos sabores que sobem da terra e das
plantas. Todavia, mais dificeis de expressar sdo sentimentos que temos para com um
lugar, por ser o lar, das reminiscéncias particulares, da origem, ou o meio do qual
também que se ganha a vida (TUAN, 1975: pagina 136). Para tais fins, para expressar
a afetividade espacial, ambiental, geografica, a possibilidade e a subjetividade da
criacdo artistica caem como uma luva, e pode ser desde bem cedo exercida. Belo
exemplo & a "Auto-biografia sobre um gavidao™'®', documento escolar publicado por
Helena Jobim, irm& mais nova de Tom, Unica irma, que ele escrevera aos 12 anos de

idade, em 1939, matriculado no Colégio Andrews:

Moro nas matas da Tijuca. Sou um enorme gavido de penacho. Quando passo
voando em grande altitude por cima das chacaras e casas espanto as galinhas
que, apressadamente, escondem seus filhotes. Nao faz ainda um més que um
grupo de chacareiros organizaram uma batida em minha procura s6 porque um
dia, por falta de outra coisa, lhes comi um pombo. Felizmente ndo me mataram
pois me conservei em grande altura fora do alcance de suas mortiferas
carabinas.'®

®0TUAN (2012)
161 JOBIM, Helena. Um homem iluminado. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira, 1996.
162

Idem.
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Com essa citagao ndo pretendemos incorrer no erro grave de evidencia-lo como
um menino prodigio e, assim, justificar o sucesso de sua carreira. A redacédo serve
apenas para mostra-lo embrionariamente conectado ao Rio de Janeiro selvagem da
Zona Sul, tipo de experiéncia que legou marcas no seu processo de crescimento
intelectual e artistico. Isso parece ser um elemento distintivo para buscar explicar a
insercdo de Jobim em um lugar de prestigio na arte brasileira, e posteriormente
mundial, a partir de meados da década de 1950 - quando comegou a construir as
parcerias mais importantes da sua carreira com Billy Blanco, Vinicius de Moraes,
Newton Mendonca e Jodo Gilberto, todas elas construtoras da fase "bossa-novista” de

Tom Jobim'®3.

Antonio Carlos Brasileiro de Almeida Jobim, filho de Jorge Jobim e Nilza
Brasileiro de Almeida Jobim, nasceu no dia 25 de Janeiro de 1927 no Rio de Janeiro,
bairro da Tijuca. Dr. José Rodrigues de Graga Melo foi o responsavel pelo nascimento
tranquilo e feliz do Tonzinho. Surpreendente, foi ele também que 15 anos antes ajudou
Noel Rosa a dar o ar da graga, a custa do um maxilar fraturado mais famoso do Brasil.
Parece coincidéncia, mas nao é. Graga Mello era o médico das boas familias da regido
e Vila Isabel é bairro vizinho da Tijuca, bairro que Tom nasceu (CASTRO, 2001). A letra
irreverente e criativa de Noel e a auténtica musica de Tom gratificam, felizmente, o
mesmo doutor. Ainda muito cedo, Tom se mudou com a mae para a Zona Sul, primeiro
Copacabana e depois Ipanema, onde passou a maior parte do tempo tendo a infancia
que toda crianga do mundo deveria ter por direito. Ali fez os seus primeiros contatos
com a praia, a natureza, a fauna e a flora, a lagoa, o futebol, as namoradas e,
finalmente, com a musica. Tom teve tempo mais do que suficiente para se familiarizar

com a paisagem magistral da Zona Sul, paisagem imaculada, anterior ao estupro

183MACHADO, Caca. Tom Jobim. Sdo Paulo: Publifolha, 2008.
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imobiliario que a degradou (SOUZA, 1995), e resgatou das memorias desses primeiros
anos de vida a matéria prima da sua identidade, perpétua, de amante incondicional e

conhecedor na natureza atlantica do Rio de Janeiro.

Entdo, ao que tudo indica, Billy Blanco procurou Tom Jobim para o seu projeto
musical porque, de alguma maneira, conhecia a intimidade dele com uma parte do Rio
de Janeiro que o progresso ainda nao tinha atingido. Isto é, poderia com esta parceria
enriqguecer as composicdes com o poder de uma testemunha ocular sobre as
transformacdes da cidade, pois, Tom pbéde ter uma boa nog¢ao de antes e depois acerca
da organizagao urbana do Rio, juizo de valor este construido do contraste entre as
décadas 1930 e 1950. Em outro depoimento sobre a Ipanema selvagem, ainda
bastante preservada, dotada de uma paisagem equanime, fica mais claro o este juizo

de valor que nos referimos:

A praia era uma maravilha. No arrastdo vinham cavalas azul-metalico como um
cano de espingarda, arraias. Quando a gente era pequeno ajudava o0s
pescadores a puxar a rede e eles davam peixe pra gente. Ah, me lembro de
Bruno Hermany, que fazia pesca submarina: apareceu uma vez com um mero
inteiro, de uns 250 kg, sobre um fusca. Ele amarrou as pontas nos para-
choques, deixando o dorso em cima do teto e foi vender o peixe nos hotéis, a
carne do mero é maravilhosa. Foi um sucesso no bairro, sé se falava nisso. [...]
Ipanema é um bairro magico. Tem caracteristicas proprias. A costa do Rio é
Leste/Oeste, Ipanema é Leste/Oeste. Isso talvez tenha causado essa coisa
especial. O sol se pée mais tarde em Ipanema. O arpoador é mais agradavel
do que a praia do final do Leblon. As praias da lagoa tinham a areia mais
grossa. Vocé pode notar que a areia do Arpoador € mais fina que a do Leblon.
A areia era téo fina que se assoprando dentro de uma fechadura se estragava
a fechadura. Acho mesmo que essa posigdo tenha causado essa coisa
especial. Mas ai vem o homem e bota uma usina nas praias, como em Angra,
num lugar chamado Itaorna, que em Tupi significa pedra podre. Claro que nao
ia dar certo. Por que os homens brancos nao escutam os indios? Cumbica que
dizer mal tempo, e vao la e constréem um aeroporto!164

164 Depoimento de Tom Jobim concedido ao livro iconografico "Memérias de Ipanema”, o livro é de 1994,
ano do seu falecimento, e foi a ele dedicado: MEMORIAS DE IPANEMA: 100 anos de bairro / entrevistas
e organizagado dos textos: Joelle Rouchou e Lucia Blanc; pesquisa histérica Carlos Eduardo Barata e
Claudia Gaspar. - Rio de Janeiro: Secretaria Municipal de Cultura, Assessoria de Projetos Especiais,
1994.
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Em outro documento, diz:

Lembro do tempo em que moravamos na Barao da Torre, chegando da Tijuca.
Isso foi um pouco depois, quando as primeiras imagens comegaram a fixar na
memoéria do menino que eu era. A rua nao era calgada, € aquele pedago do
bairro era uma restinga, e como ainda hoje é a Barra da Tijuca. Era a lagoa de
um lado — com aqueles peixes todos, inclusive camardo que todo mundo
pescava — e de outro a praia, com muito capim e aqueles bichinhos de praia
selvagem. Pouco depois, fomos para Copacabana, onde moramos na rua
Constante Ramos, 68. Meu pai, Jorge Jobim, morreu ali, e a familia mudou-se
para a pensao de D. Adelaide e D. Josefina, uma pensao famosa e familiar,
onde morava gente boa. Era na mesma rua. Havia la um quintal imenso com
uma grande caramanchdo e muitas arvores. A pensdo era um sonho, antiga,
um prédio de trés andares. Lembro bem de tudo por ali: a comida, a casa o
quintal. Os pés de oitis, pareciam gigantescos para um menino. Dali fomos para
a Travessa Trianon, transversa a Siqueira Campos, uma vila onde minha casa
era a ultima, bem no fundo.'®)

Até o secundario Tom frequentou varios colégios: o Mallet Soares, o Mello e
Souza, o Juruena, o Andrews. Bem como estudante de boas escolas, seus primeiros
professores de musica ndo foram quaisquer um. Tom teve o privilégio de receber aulas
e instrugdo musical de autoridades do piano, da musica erudita, da teoria e composicao
de concerto. Seu primeiro professor foi o alemao Hans Joachim Koellreutter, mestre da
linguagem dodecafbnica - que exilou-se voluntariamente no Rio de Janeiro por conta de
antever a tragédia que se sucederia a franca expansao do Partido Nacional Socialista
dos Trabalhadores Alemaes (o partido nazista). E, também, a ndo menos ilustre
professora Lucia Branco, a quem deveu o aperfeicoamento do know-how erudito e a
elaboracdo de uma técnica pianistica que otimizou e utilizou durante toda a vida
profissional, o touché, habilidade de metodizar musicas com poucas notas e de curta
duragdo - como € o caso de Samba de uma nota sé6 (1962), em parceria com Newton

Mendonca, por exemplo. A professora Lucia Tom era muito grato, pois, foi ela que o

1% JOBIM, ano desconhecido: p. 33.
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motivou a olhar para as teclas do piano com a postura, ndo sé do intérprete das

grandes composi¢des, mas também do compositor de grandes composicdes .

Muito influenciado pela musica de concerto europeia e seus continuadores
candnicos, por Liszt, Chopin, Ravel e Debussy, especialmente, aos 18 anos (1944) Tom
compds o0 que considerou a vida inteira seu inicio enquanto compositor. Era uma valsa
que, na audicdo que fora apresentada a professora Lucia Branco'®’, ainda nao tinha
nome definido. Tom gostaria de té-la chamado de "Quando a Té ficar boa”, Té de
Thereza Hermanny, sua namorada, futura esposa. Exatamente uma década depois, em
parceria também com Billy Blanco, teimou em dedicar-lhe uma musica, cangao que
tornaria-se seu primeiro sucesso radiofébnico, a memoravel "Thereza da Praia” -

voltaremos a esta cancgéo nas ultimas analises deste texto.

Embora os seres humanos sejam iguais em poténcia, em direitos, em
possibilidades sensiveis, ndo sao iguais em qualidades'®, o modo como suas
capacidades s&o usadas e desenvolvidas comega a divergir numa idade bem precoce.
Como resultado, ndo somente as atitudes para com o meio ambiente diferem, mas
também a capacidade real dos sentidos (TUAN, 1975, pagina 30). O espago sempre foi
a motivacdo maior de Tom Jobim, seu estimulo perene, sua causa, seu porque. Mais
tarde, alias, publicaria dois livros deliberadamente feitos para conscientizagdo ambiental

do Rio de Janeiro, ambos em parceria com sua segunda esposa Ana Lontra Jobim:

166JOBIM, Anténio Carlos. A vida de Tom Jobim: depoimento. Rio de Janeiro: Editora Rio, ano
desconhecido.

%7 Nesta situagdo que, para os mais ortodoxos, poderia ser interpretada como uma composicao tardia,
Dona Lucia Branco fez o contrario do que os protocolos da educagédo de musica classica pregam. Nao
apenas aprovou o que ouviu, mas da composicado sem nome fez um gancho excepcional para o jovem
estudante de musica, incentivando-o ao exercicio da composicao - isto porque, inclusive, outro motivo
preocupava Tom e seus professores, o seu "dedao preso’, apelido um pouco maldoso que ganham
aqueles pianistas de mao pequena que, por sua limitagdo organica, sdo incapazes de alcancar grandes
amplitudes melédicas com uma méo s6 (JOBIM, Paulo. Cancioneiro Jobim (1947-1958). Rio de Janeiro:
Jobim Music, 2001).

188 Disse o poeta e escritor Ferreira Gullar em varios momento de sua obra.
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Ensaio Poético’® e, mais incisivo que a primeira experiéncia literaria, o famoso Toda

170

minha obra é inspirada na Mata Atlantica''”, ideologicamente claro desde o titulo.

Nao fosse o Rio de Janeiro daquela infancia admiravel, a natureza ainda muito
preservada que conheceu na cidade, os passeios constantes no Jardim Botanico, as
pescas nas pedras do Arpoador, o retiro espiritual no interior do Rio e a Lagoa Rodrigo
de Freitas, com certeza, sua carreira teria guinado para outro lugar, ou sua musica
adquiriria outras formas. Seu conhecimento sobre sua origem e seu lugar era
enciclopédico, dos nomes, da etimologia, e da fungdo que cada coisa exercia no meio

ambiente, adicionemos os trejeitos da academia e teriamos um perfeito catedratico.

A lagoa era azul. Com maré de seis em seis horas, a agua do mar entrava na
lagoa. A praia era de areia branca, grossa, com conchas grandes. Tinha muito
camardo na lagoa, muito robalo, muita tainha, porque todos esses peixes
entravam na maré para desovar na lagoa.

Tinha muitos passaros de agua, como patos, marrecos. Muita caga. Uma época
tive um barquinho de lona, tipo caiaque e a gente ia pra lagoa ver os passaros.
A agua da lagoa era limpissima. A gente via até o fundo! De seis em seis horas,
a maré entrava e a agua era sempre renovada. Nunca houve mortandade
nenhuma de peixe na lagoa. Lembro-me que, ainda garoto, a gente pescava
muito. Era muito bom."”

O teor saudosista de Tom néao é so6 pieguice, embora também o seja, mas revela,
com mais importancia, a inequivoca revolta acerca da metamorfose que seu lugar
sofreu, a dindmica antropica que foi hostil a paisagem, a transformacao social historica
e geografica que ele interpretava com o desapreco tipico de uma testemunha, uma vez
que todo o depoimento esta posto verbal e literalmente no passado indicando, assim,

que o Rio da sua formacdo e inspiracdo artistica ndo seria jamais como outrora. E

169 JOBIM, Ana Lontra; JOBIM, Anténio Carlos. Ensaio poético. Rio de Janeiro: Distribuido Record de

Servigos de Imprensa: 1987.
170 JOBIM, Antonio Carlos.Toda minha obra é inspirada na Mata Atlantica: por Ana e Tom Jobim. Rio
de Janeiro: Jobim Music: 2001

1 Tom Jobim, Jornal de Ipanema: 1975.
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curioso, pois, a involuntariedade do tema melddico-poético central “Rio de Janeiro que
eu sempre hei de amar / Rio de Janeiro a montanha, o céu, o mar", Billy Blanco soube

escolher, em compensagao, um parceiro muito capaz para dar continuidade ao projeto.

Por esse motivo também é possivel perceber uma série de contrastes na
Sinfonia do Rio de Janeiro. Alias, como nao poderia ser diferente, porque o parceria foi
escolhida, ao que tudo indica, exatamente para denotar essa grande transformacao da
qual atravessou a cidade no século XX, atingindo niveis de desigualdade social e
disparidades espaciais insustentaveis. Cabe questionar: sabendo do papel identitario
que a musica tem para o Rio de Janeiro, bem como seu papel critico, politico,
ideoldgico, porque a musica € um veiculo potente para transmitir ideias, na visdo dos
autores, qual avaliagdo foi feita da Zona Norte e da Zona Sul em meados dos anos
19507

O ovo da serpente: Zona Sul e Zona Norte

No momento da transicdo entre os movimentos Coisas do dia e Matei-me no
trabalho, que também é a transicido entre o dois movimentos que fazem a apresentacao
da Sinfonia do Rio de Janeiro e o bloco musical dedicado a Zona Sul, perceberemos
que ha uma certa continuidade. Se nos atentarmos para os ultimos instantes do ato
Coisas do dia, na melodia vai ralentando a partir do "Cafezinho / cafezinho...”, e os
primeiros instantes do ato Matei-me no trabalho, é inquietante a semelhanga que se faz,
ndo apenas do ponto de vista estético, mas também do temario. Em ambos os casos a
letra denota, e provoca, um tipo de trabalhador carioca preguigoso, malandro, indolente.
Sabendo dessa generalizagao incrivelmente inexata, e a primeira vista deliberadamente
enganosa, cabe questiona-la no sentido procurar de entendé-la. Por que, afinal, falar da

populacdo economicamente ativa do Rio de Janeiro langando mao de um esteredtipo?
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Matei-me no trabalho (samba e tempo)

Que dia de canseira

Matei-me no trabalho

Vou espairecer na gafieira ou no baralho
Talvez com este sol

Eu va ao futebol

Porém o céu azul € um convite a Zona Sul [...]

A semelhanga que nos referimos acima pode ser verificada nos versos “Calor! /
Calor! / Nao posso trabalhar... / Com licenga um minutinho vou tomar um cafezinho.
[...]", pois, parecem estar bem conectado com "Que diz de canseira / Matei-me do
trabalho / Vou espairecer na gafieira ou no baralho / Talvez com este sol / Eu va ao
futebol / Porém o céu azul € um convite a Zona Sul [...], afinal, em ambos os casos a
importancia do lazer é colocada em detrimento do valor do trabalho e, para realiza-lo, a
Zona Sul é citada como area especialmente privilegiada. Nao podemos deixar de

entender que

(...) o significado e o valor que uma sociedade atribui aos elementos da
natureza irdo sempre variar no tempo, acompanhando o processo histérico de
seu desenvolvimento econémico e social. Valores ambientais que sdo hoje tao
disputados pela populagédo do Rio, como viver proximo a praia, por exemplo,
seriam considerados extremamente exoticos (ou mesmo irracionais) pelos
cariocas do passado.172

Isto é, o forte apreco pelo lazer a beira mar, bem como os tragos de indoléncia
da populagao carioca que transbordam na poesia, especialmente quando se encerra o
ato Coisas do dia, sugerem alguma resisténcia a integracdo do Rio de Janeiro ao ritmo
do mundo do trabalho enquanto trago comum, ou caracteristica identitaria.
Curiosamente, anos mais tarde, em 1960, Vinicius de Moraes se valeu exatamente

deste recurso, um estilo de vida e de estado de espirito que se imprime entre os

2 ABREU, 1992: p. 55.
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cariocas, para defender as permanéncias identitarias da cidade no contexto onde a
perda do prestigio de Capital Federal avizinhava-se, pois, sobretudo ali o carioca nao

poderia abdicar da sua cidadania sob nenhuma circunstancia:

A verdade € que ser carioca ¢ antes de mais nada um estado de espirito. Eu tenho visto
muito homem do Norte, do Centro e do Sul do pais acordar de repente carioca, porque se
deixou envolver pelo clima da cidade e quando foi ver... kaput! [...]

Pois ser carioca, mais que ter nascido no Rio, e ter aderido a cidade e so se sentir
completamente em casa em meio a sua adoravel desorganizacdo. Ser carioca é nao
gostar de levantar cedo, mesmo tendo obrigatoriamente de fazé-lo; é amar a noite
acima de todas as coisas, porque a noite induz ao bate-papo agil e descontinuo; é
trabalhar com um ar de 6cio, com um olho no oficio e o outro no telefone, de onde
sempre pode surgir um programa; é ter como inico programa o nio té-lo; é o estar
mais feliz de caixa baixa do que alta; é dar mais importincia ao amor do que ao
dinheiro. Ser carioca é ser Di Cavalcanti.

Que outra criatura do mundo acorda para a labuta diaria como um
carioca? Até que a mae, a irma, a empregada ou o amigo o tirem do seu
plumbeo letargo, trés edificio sdo erguidos em Sao Paulo. Depois ele senta-
se na cama e coga-se por um quarto de hora, a considerar com o maior nojo a
perspectiva de mais um dia de trabalho; feito o que, escova furiosamente os
dentes e toma a sua divina chuveirada. Ah, essa chuveirada! Pode-se dizer
que constitui um ritual sagrado no seu cotidiano e faz do carioca um dos
seres mais limpos da criagao. [...] Essa chuveirada — intui¢do carioquissima —
restitui-lhe a sua euforia tipica e inexplicavel [...] e, integrado no metabolismo
de sua cidade, vai a vida, seja para o trabalho, seja para a flanagao em que
tanto se compraz.173

Pondera Laurent Vidal (2012) que "Obviamente, Vinicius de Moraes forga a mao
ao pintar o retrato de um carioca indolente, que vive em defasagem com a sociedade e,
no entanto, em harmonia com a sua cidade [...]" (VIDAL, 2012: pagina 152). Mas por
que, afinal, este estado de espirito inserido na Sinfonia de Billy e Blanco, e depois
corroborado por Vinicius de Moraes, desde sempre considerado uma autoridade sobre
o estilo de vida carioca'’, estd ambientado na Zona Sul e ndo em quaisquer outros

espacos do Rio? Musicalmente, esta afirmacéo aparece assim:

173
174

VIDAL, Laurent: p. 152. grifo nosso.
CASTELLO, José. Vinicius de Moraes: o poeta da paixao / uma biografia. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1994.
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Imagem 25: Partitura de Matei-me no trabalho
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Imagem 26: Transcrigao semioética de Matei-me no trabalho
re
cer
ba
Ma
raho
di seira pai na
a can tei no
balho es
de me tra ga
no ra-ou
Vou fi
Que




vez

sol

Eu

146

va

com

ao bol

se

te

sul

es

fu

te-a

vi

Z0

um

con

réem céu zul um

Tal

Po

Observando as partituras e a transcricado semiotica, nota-se que a melodia tem
uma grande amplitudes de notas, isto é, € de tal diferenga as frequéncias entre as notas
mais graves em relagdo as mais agudas, bem como a dindmica imprevisivel que esta
melodia faz, que nao estamos diante de uma tentativa de imitar a entoacdo da fala
cotidiana - ou, nos termos de TATIT (1987), de uma persuasao figurativa. Apenas
cantores profissionais sdo capazes de reproduzir uma sequéncia de notas de tal
complexidade. Portanto, ha neste trecho algum paroxismo: se o lazer a beira mar e o
langor carioca em relagao ao trabalho sédo tragos de uma inalienavel identidade, por que

0s compositores usaram de uma melodia tao rebuscada e inacessivel para dizé-lo?

Talvez porque, em meados da década de 1950, as grandes tendéncia de
urbanizagédo da Zona Sul ja estivessem denunciando que esta parte da cidade muito em
breve seria reservada a uma parcela bastante privilegiada da populagao. A Sinfonia do
Rio de Janeiro, como ja alertamos no inicio do texto, ndo abriu mao de criticas

contundentes sobre a cidade, de modo que o seu fazer identitario esta todo ele
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permeado de uma versao critica dos fatos urbanos. A tendéncia exclusivista da Zona
Sul'™ é uma questso histdrica:

Até o fim da Republica Velha, a nova zona sul carioca (Orla Oceanica) havia
se mantido como darea predominantemente residencial, ocupada
principalmente pela camada mais rica da sociedade. Parte dela, inclusive,
ainda estava em fase de ocupagéo, como é o caso do Leblon. O periodo 1930-
1950, entretanto, veio impor a essa parte da cidade uma série de
transformagdes , motivadas sobretudo pela necessidade de aplicagao imediata
de capitais em época de alta inflagdo. Resultou dai um estimulo consideravel
dado ao setor da construgao civil que, capitalizando o “status” que a ideologia
de “morar a beira mar” oferecia a quem ai residia, vendeu novamente a zona
sul da cidade, substituindo , um muitos casos, unidades unifamiliares que nao
tinham mais que vinte ou trinta anos - como é o caso de Copacabana - por
edificios de varios pavimentos.'"®

Assim como é importante reconhecer que ja a partir

[...] da década de 1930 que o Estado passa a intervir no processo de
localizag&o industrial, surgindo dessa iniciativa o Decreto-lei 6.000/37, que
definiu pela primeira vez uma zona industrial na cidade. Como dessa nova
area foram excluidos os bairros das zona sul e norte do Rio (muitos dos quais
com importante tradigao fabril, como Gavea, Jardim Botanico e Laranjeiras), as
mudangas em forma e conteudo impostas ao espago publico passaram a ser
inevitaveis. Impedidas de se expandir nessas areas da cidade, e ocupando
terrenos agora extremamente valorizados, essa industrias logo optaram por
transferir-se para outros locais, ou encerraram mesmo suas atividades,
loteando seus terrenos e obtendo, com isso, grandes lucros.""”

7% Sobre o reconhecimento que a incorporacgdo da Zona Sul se fez gradualmente: [...] é para a zona sul

que convergem as preferéncias da burguesia carioca, sobretudo depois que novos e mais rapidos meios
de transporte permitiram moradia a beira da faixa oceénica e comegaram a aparecer Copacabana,
Ipanema e Leblon. Sobretudo, mas nao primacialmente. A valorizagdo do Catete e do Flamengo, de
Laranjeiras e Botafogo, como sitios de escolhas para chacaras e residéncias particulares, data de longe.
Desde que o centro urbano foi-se tornando cada vez mais comercial e ainda mais depois que em S.
Cristévao ja nao se respirava aquéle ar palacego, soprado da Quinta da Boa Vista. [...] Mas apesar de
tudo, é preciso ter presente que mais de trés quartas partes da populagao do Distrito habitaram a zona
norte da cidade. (CRULS, 1965, paginas 727 e 728)

'® ABREU, 1997: p. 112.

" ABREU, 1997: p. 101.
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Novamente, ha um conflito a ser destacado. Ja é sabido, por exemplo, por
intermédio dos principais texto biograficos de Tom Jobim, que sua familia n&do era nem
pobre e nem rica. Embora gozassem de algum patriménio, ndo é certo inseri-los na
mesma classificagdo de renda e estilo de consumo que geralmente se faz para as
elites. Entdo, como dissemos acima, se Tom Jobim passou grande parte de usa
infancia em Ipanema, e se a Zona Sul do Rio de Janeiro foi uma das areas escolhidas
para a aristocracia carioca, fica evidente que ha nuances faltando nessa historia ou

que, pelo menos, ela esta apenas parcialmente completa.

E, para néds, ponto nevralgico desconfiar que, muito embora a gestdo municipal
do Rio de Janeiro tenha se esforcado em reservar certos lugares as elites, a Zona Sul
demorou para ter o padrao domiciliar e arquiteténico pasteurizado do qual mais tarde
nos acostumariamos - classifica-la como um dos metros quadrados mais caros do
mundo'"® & um exemplo ilustrativo. Em alentado estudo sobre as complexas dinamicas
do Rio de Janeiro, organizado por Mauricio de Abreu no inicio da década de 1990""°, o
autor argumenta sobre a grande heterogeneidade da Zona Sul em meados do século

XX. Segundo ele

A partir de meados da década de 1950, as contradigdes da ocupagéo do solo
da cidade intensificaram-se bastante, especialmente na Zona Sul. Por um lado,
as possibilidades de extragdo de renda fundiaria comegaram a diminuir, fruto da
saturacdo de um espago urbano densamente ocupado e, em alguns casos
(como o de Copacabana), bastante verticalizado. Por outro, essa mesma
saturacao criava outros problemas. A concentracédo, dessa parte da cidade, de
grande parte da populacdo que possuia automével, gerava constantes
engarrafamentos de trafego. Estes, por sua vez, s6 tendiam a aumentar, ja que
a industria automobilistica tinha sido transformada numa das molas mestras do
desenvolvimento do pais. As favelas, por sua vez, se garantiam a oferta de
mao-de-obra barata, também diminuiram o valor dos imdveis, e ocupavam
terrenos que, agora, estavam sendo amplamente cobicados pela industria

"8 HAESBAERT, Rogério. O mito da (des)territorializagao: do “fim dos territérios” a multiterritorialidade.
Rio de Janeiro: Editora Bertrand Brasil, 2016.

" ABREU, Mauricio de Almeida (org.) Natureza e Sociedade no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:
Secretaria municipal de cultura, turismos e esportes, Biblioteca carioca, 1992.



149

imobiliaria. E o que falar da demanda sempre crescente por residéncias beira-
mar, se 0 macigo da Tijuca, ao projetar-se em direcdo ao litoral nesta parte da
cidade, impedia a sua expansao fisica em direcdo a Sao Conrado e Barra da
Tijuca?'®

Se, enfim, a Zona Sul do Rio de Janeiro foi durante muito tempo um espaco de
diversidade demografica e pluralidade urbanistica, é possivel imaginar entre esses
grandes contrastes de ocupagao que houve, em algum momento, um espaco ideal, isto
€, algum recondito onde o equipamento urbano e a natureza atlantica encontravam-se
em perfeita comunhdo? E isso que os préximos movimentos da Sinfonia do Rio de
Janeiro, Zona Sul, Noites do Rio, O mar e Copacabana retratam: a beleza da Zona Sul
em meados de 1950 esta na sua grande heterogeneidade e, assim, no amplo leque de
atividades e ocupacgdes possiveis em cada uma das suas partes, ou em cada um dos
seus bairros, pois, 'No Rio de Janeiro, cidade tdo compartimentada pelo relevo, é
grande o numero de bairros que tém no fator sitio uma das razdes principais da sua
unidade” (SOARES, 1959: pagina 49) - vale ressaltar que a Sinfonia do Rio de Janeiro
€ uma musica extremamente rica, composta em um momento extremamente complexo
da histéria do pais e da cidade do Rio de Janeiro e, por isso também, as analises que
seqguirao apresentam uma tentativa de mostrar a conexao que ha os movimentos sobre
as diferentes partes da cidade, ao passo que outras escolhas metodoldgicas, como
analisar esmiucadamente cada um dos movimentos, em vez de pensa-los em blocos
como fizemos, seguramente revelaria caracteristicas interessantes que nos néo

pudemos enxergar em fungdo das nossas escolhas em lidar com esta fonte historica.

'8 ABREU, 1992, p. 96.
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Zona Sul (samba vivo)

O mar, o sol, o céu azul

Me obrigam a procurar a Zona Sul
Copacabana sempre cheia

Nao ha lugar nesse mundo de areia

Eu vou correr para o Leblon

Ou fica em Ipanema que também é bom
Se eu encontrar por ai algum amor

Vou me esconder no Arpoador

A letra do ato Zona Sul ja faz transparecer que a Zona Sul, pelo menos em
meados da década de 1950, ainda ndo era um todo homogéneo. Entre os quatro
bairros citados (Copacabana, Leblon, Ipanema e Arpoador) fica mais ou menos clara a
preferéncia pelos bairros distantes do frenesi da "Copacabana sempre cheia / Nao ha
lugar nesse mundo de areia”. Musicalmente, é interessante notar que o ato Zona Sul é
mais rapido que os demais, e se faz a partir de uma instrumentacédo e distribuicao
ritmica do samba binario. Isto &€, do ponto de vista da sensibilidade, a parte da musica
que se volta para a Zona Sul transmite uma alegria e uma pulsacdo muito mais
evidente do que nos demais atos. Ademais, aparecem citacbes explicitas aos
elementos da natureza carioca em "O mar, o sol, o céu azul’, ao passo que nao é
demais assinalar a ocorréncia de praias e recénditos paradisiacos na Zona Sul foram

fatores naturais que estimularam a especulagao imobiliaria dos principais bairros:

Foi mesmo a procura dessas praias, do Leme, de Copacabana, de Ipanema e
do Leblon, um dos principais motivos do desenvolvimento extraordinario da
zona sul, desenvolvimento que ainda nao se deteve e comecga a fazer cada vez
mais procuradas as praias da Gavea e da Tijuca, por onde prossegue o leito de
areias alvas, a1pés a interceptagéo que a linha costeira traz o bloco rochoso dos
Dois Irm&os."®

T CRULS, 1965, p. 676
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Uma das fotografias do grande livro Aparéncia do Rio de Janeiro, bem como a
legenda explicativa que procede, nos ajuda a compreender e enxergar esta exuberante
pluralidade da Zona Sul, positivamente avaliada pela mensagem dos compositores

Jobim e Blanco:

182

Imagem 27: Fotografia da Zona Sul (circa 1950)

JARDIM BOTANICO, JOCKEY CLUB, LEBLON E IPANEMA, VISTO DO
CORCOVADO - Tudo isso — 0os novos bairros ai surgidos — data de poucos
anos atras [a edigdo deste livro é originalmente de 1952]. A antiga Lagoa e
Sacopenapa tem hoje o contérno de belas avenidas e a selvatica “praia de
fora” (Ipanema e Leblon) por tanto tempo ao abandono, reine uma densissima

182 CRULS, 1965: pagina 738.



152

populagdo. O Hipédromo do Jockey Club, inaugurado em 1946, é projeto de
engenheiro Mario Ribeiro, e ndo sé o grande sweepstake anual como as
corridas semanais trouxeram extraordinario movimento a zona sul da cidade. A
direita, o pico duplo Dois Irmaos, com 533 metros de altura e cujas escarpas
caem abruptas sobre o mar, quebrando a continuidade da franja de areias
alvas. Cavada na rocha e contornando-a, abre-se a Avenida Niemeyer, que
liga o Leblon a extensa praia da Gavea. Olhando para tudo isto, confesso que
nao deixo de ter saudades de uma Lagoa Rodrigo de Freitas mais agreste e
durante muitos anos, no sempre insatisfeito desejo de ser proprietario, namorei
possuir qualquer nesga de terra num de seus recantos mais pitorescos, a
Fonte da Saudade, nome recordado até bem pouco na praga, bem
penteadinha, em que se viu transformado o mesmo local."®

Podemos, entdo, conjecturar: sera esta heterogeneidade da Zona Sul o que
motiva o estado de espirito alegre transmitido nesta parte da musica? Essa mensagem
€ continuada no proximo movimento, Noites do Rio, onde, curiosamente, ha uma
divisdo de andamento que entrecorta o ato em dois sentimentos distintos: no primeiro
ha um certo bucolismo, pois, trata do cair da noite no bairro, hiato entre o fim das
atividades diurnas e o inicio da vida noturna de Copacabana; ja, no segundo momento,
a instrumentagao torna-se mais vigorosa e o andamento é ritmicamente acentuado, de
modo que o0 samba fica evidente, neste parte dedicada aos objetos e a dinamica da

vida noturna carioca:

Noites do Rio (samba-cancéo)

Quando a noite desce

Uma lua vem sempre espiar

O namoro da praia

Com as ondas do mar

Copacabana que desperta

Banco de praia sem lugar

Canta a cancdo que a noite convida a cantar

'8 CRULS, 1965, p. 738.
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(mais-ritmado)

Noites do Rio Se estou com frio
Perto do mar Entro num bar

E uma boate Se faz calor

Ou é um bar Entro num bar
Um cadillac A noite acaba
Um picolé Grande crianga
Ou um cinema Vem novo dia
Passeio a pé Nova esperanca

Seguramente, o0 que chama mais atencdo neste movimento, que compde um
quadro maior de movimentos dedicado a pintar uma impressao sobre a Zona Sul, é a
melodia que repete-se, ou reitera-se, enquanto sdo cantados duas estrofes de versos
diferentes. Quer dizer, os compositores langaram mao de uma mesma sequéncia de
notas para musicalizar a letra que muda, revelando uma refinada capacidade para

tornar musical os sons da prosodia. Para percebé-la na pauta, basta notar que abaixo
das mesmas notas ocorrem as duas estrofes:

Imagem 28: Partitura do movimento Noites do Rio

0
g7 : 08 T - - T T T J—— T ]
|- P ) O ) - 1 ' i 1 — — 4 3 3 4 d
L4 B =. 10 ) 4 ) o 3 1 ) o 1 ) o 1 3 ) o 1 ) 4 d
:éJ i 18 1 T—1 I T o - w—" T  E——— 1 o~ - —_ |
o - - o
. 4 ? & 7 d v 3 7
Noi - tes do Rio Per-to do mar E_u-ma bo - ate Ou é um bar
Se_es-tou com frio En-tro num bar S¢e faz ca-lor En-tro num bar

Un ca-di-lla - ¢ Um pi-co-J - é Ou um
A noi-te a-ca - ba Gran-de cri-an - ca Vem no-vo di

TATIT (1987) classificou esse tipo de persuaséo - como indicamos no Capitulo 1
- como persuasao decantatéria, isto €, um tipo de melodia-letra que atrai o ouvinte

gragas a reiteragao das notas que, entre outras coisas, pode sugerir uma grande ironia,
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como se a musica quisesse dizer algo que esta além da letra, ou em casos extremos
como se quisesse mesmo contradizé-la. Apostando nesta ideia - que também denota
uma opg¢ado metodolégica de assim fazé-lo - é razoavel entender que atras das
amenidades notivagas dos versos de Noites do Rio algo obscuro pode ser revelado.
Observar, por exemplo, que todas as citagdes as dindamicas comerciais da Zona Sul
recaem sempre sobre o bairro de Copacabana pode ser um bom indicio._Gilberto Velho,

renomado antropologo brasileiro e morador de Copacabana entre os anos 1950 e 1970,

4

na introducdo do seu livio "Utopia urbana™® pde em relato a incrivel falta de

sustentabilidade que ja havia acometido o bairro em meados da década de 1950. Diz
ele:

Tinha diante de mim o enorme crescimento de Copacabana. o bairro,
superpovoado, apresentava uma série de problemas de circulagao, higiene,
transporte. As pessoas, no entanto, continuavam chegando em grande
numero. Vinham de outros bairros ou suburbios, as vezes de outras cidades.
Proliferavam os enormes edificios de conjugados para onde iam as pessoas
que deixavam, em certos casos, casas com quintal, terreno, no seu lugar de
origem.185

Acrescente-se, a complexidade ja denunciada por Gilberto Velho, algumas
indicagbes de Pedro Pinchas Geiger

Verificou-se um processo de transferéncia de moradores da Zona Norte para a
Zona Sul, sobretudo de elementos de melhor nivel econédmico. Com o tempo,
mesmo elementos mais modestos da classe média se multiplicaram no bairro
de Copacabana, aceitando estreitos apartamentos pequenos, em troca das
comodidades de servigo, da melhor conducgdo, das diversdes, da praia e,
também, da fama. Nessa altura a gente rica afasta-se de Copacabana para
mais longe, para o Leblon. Com o aumento das necessidades de servigo, de
domeésticas, de serventes, etc. cresceram as camadas da populagdo mais pobre

184 VELHO, Gilberto. A utopia urbana: um estudo de antropologia social. Rio de Janeiro: Zahar Editores,
1975.
18 VELHO, 1972: p. 8.
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na Zona Sul, traduzindo-se este fato inclusive na expansao constante das
favelas dos seus morros e terrenos baldios.'®

Isto €, aquela inocuidade dos versos de Billy e Jobim comecga-se fabricar, na
verdade, a imagem de um complicado processo de urbanizacdo e adensamento
demografico, genericamente denominado pela literatura especializada de “fendmeno
Copacabana”. Copacabana foi o primeiro bairro da Zona Sul, em grande medida por
sua maior proximidade com os bairros da regido central, a ser ocupado e explorado
paisagisticamente pela especulagéo imobiliaria. Por isso mesmo, foi também o primeiro
bairro da Zona Sul onde péde ser verificado gigantescos contrastes sociais e espaciais.
Nao a toa, os elogios que os compositores fazem ao bairro séo elogios noturnos,
momento onde boa parte dos problemas urbanos, como o caos logistico, abrandam um
pouco. Copacabana foi, igualmente, o primeiro bairro a transgredir, nos termos de
Gastado Cruls (1965), a Zona Sul selvatica, concretizando-se ali o que outrora Freud
havia denunciado como a falaciosa sensacgao de felicidade provocada pela submissao
da natureza as vontades humanas, por intermédio da técnica. O estopim deste amplo
processo de ocupacdo, e posteriormente de elitizagdo do bairro, esta associado a

vazao financeira de investimentos em areas até entdo indspitas da cidade

[...] O periodo 1930-1950 [...] veio impor a essa parte da cidade uma série de
transformagdes, motivadas sobretudo pela necessidade de aplicacdo imediata
de capitais em época de alta inflagdo. Resultou dai um estimulo consideravel
dado ao setor da construgao civil que, capitalizando o “status” que a ideologia
de “morar a beira mar” oferecia a quem ai residia, vendeu novamente a zona
sul da cidade, substituindo , um muitos casos, unidades unifamiliares que nao
tinham mais que vinte ou trinta anos - como é o caso de Copacabana - por
edificios de varios pavimentos.'®’

'8 GEIGER, 1963, p. 175
" ABREU, 1997: p. 112.
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A modernizagao estrutural de Copacabana nao representou em igual proporg¢ao
uma modernizagao social, atualizagdo ou compensacao historica dos grandes desniveis
sociais do Rio de Janeiro naquele bairro. Pelo contrario, os avangos da construgao civil,
materializada pela verticalizagdo crescente dos espacgos, fizeram esgarcar as
diferencas sociais. Assim, as belezas cénicas do bairro, especialmente a partir dos
anos 1950, atrelou-se uma densidade e uma pluralidade tal de pessoas que
desigualdades tornaram-se ainda mais latentes. “[...] Até o fim da Republica Velha, a
nova zona sul carioca (Orla Oceéanica) havia se mantido como area predominantemente
residencial, ocupada principalmente pela camada mais rica da sociedade. Parte dela,
inclusive, ainda estava em fase de ocupacado, como é o caso do Leblon. O periodo
1930-1950, entretanto, veio impor a essa parte da cidade uma série de transformacdes,
motivadas sobretudo pela necessidade de aplicacdo imediata de capitais em época de
alta inflagcdo. Resultou dai um estimulo consideravel dado ao setor da construgao civil
que, capitalizando o “status” que a ideologia de “morar a beira mar” oferecia a quem ai
residia, vendeu novamente a zona sul da cidade, substituindo, um muitos casos,
unidades unifamiliares que n&do tinham mais que vinte ou trinta anos - como é o caso de

Copacabana - por edificios de varios pavimentos ~ (ABREU, 1992: pagina 112)

A verticalizagdo do crescimento urbano, viabilizada pela inovacdo do concreto
armado, é o primeiro fato a ser lembrado, em fungdo do adensamento
demografico por ele propiciado. Iniciando-se pelo Centro e Copacabana, como
alternativo de crescimento em espaco tdo exiguo, a substituicdo da residéncia
unifamiliar pela plurifamiliar, em edificios de varios andares, ganha outros
bairros da Zona Sul e, gradativamente, da Zona Norte, sobretudo Tijuca e
Grajau.188

Curiosamente, o boom estrutural e demografico que primeiro acometeu
Copacabana nao se espalhou com a mesma intensidade pelos demais bairros da Zona

Sul, na medida em que este operou como uma espécie de “bairro tampao” em relagao

18 GALVAO, 1992, p. 19.
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aos demais espacos, todos relativamente mais distantes do Centro do Rio de Janeiro,
sobretudo pelas dificuldades logisticas de acessa-los - voltaremos adiante a este ponto.
Atores do poder executivo na Capital Federal associados aos interesses na iniciativa
privada compde o complexo quadro de crescimento de Copacabana e arrefecimento de
outros espagos da Zona Sul carioca, numa espécie de relagdo inversamente

proporcional'®.

Por detras das citagdes apraziveis a Copacabana no ato Noites do Rio esconde-
se, outrossim, um processo violento de incorporagdo do bairro as demandas da

empresa imobiliaria que, ja a partir da década de 1940, comega a vender a paisagem

189 Sobre este processo de combinagado de forgas: A partir do inicio dos anos 1950, nota-se entretanto

um arrefecimento do dinamismo imobiliario em toda a cidade, pois embora a inflagdo continuasse a
estimular a aplicagdo de capitais de bens de imdveis, o governo passou a aplicar severamente a Lei da
Usura, da década de 1930, que impedia o reajustamento de prestacdes e saldos devedores em contratos
de financiamento. Por sua vez, o congelamento dos aluguéis, também decretado pelo Governo,
representou um desestimulo a mais a compra de habitagdes para renda.

Na Zona Sul, entretanto, a empresa imobiliaria encontrou uma saida para esse problema, qual seja, a
substituicdo da empreitada por um processo de construgdo por administragdo, no qual o construtor
transferia para o adquirente uma parcela ponderavel das decisdes, com sensiveis repercussdes sobre o
andamento e custo da obra. Devido as caracteristicas mesmas desse tipo de construcdo, nada garantia
entretanto a continuidade das obras e, consequentemente, os lucros das empresas construtoras. Era
preciso encontrar outra solugéo, e essa paradoxalmente seria fornecida pela prépria legislagdo em vigor.
Com efeito, embora houvesse lei federal determinando o que uma casa ou apartamento precisava ter,
essa mesma lei ndo previa areas nem formas. Nada impediria, entdo, que se construissem edificios com
uma grande quantidade de pequenos apartamentos. Dessa maneira poder-se-ia obter, na Zona Sul, os
mesmos lucros que eram proporcionados pelos loteamento da Baixada. O raciocinio econdmico era o
mesmo: o aumento da oferta de apartamentos possibilitaria a venda dos mesmos a pregos baixos por
unidade, mas altissimos se se considerar o lucro que a empresa imobiliaria obteria com a venda de todas
as unidades.

Assim, sob a égide da legislagdo entdo em vigor, proliferaram na zona sul os apartamentos de quarto-
sala e os chamados conjugados, especialmente em Copacabana. E esse bairro - de inicio ocupado por
classes de renda alta, e depois invadido pela classe média e pelas favelas - pdde ser também finalmente
alcancado pela classe média-baixa, a procura nao s6 de status, como de proximidade a fontes de
emprego e a meios de construgdo coletivo.

A “democratizagdo” de Copacabana teve dois efeitos importantes sobre o restante da Zona Sul. Em
primeiro lugar, resultou na contencdo do crescimento vertical dos demais bairros oceanicos, ja que a Lei
Municipal 525/50 limitou o gabarito dessas areas em 4 pavimentos mais cobertura para os logradouros
de 22 m de largura. Em segundo lugar, estimulou a transferéncia das classes mais abastadas para areas
menos acessiveis [...] . (ABREU, 1997: pagina 126, 127, 128 e 129)
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da orla, os remanescentes idilicos da natureza atlantica e o status de residir a beira-
mar. Para que pudesse concretizar-se, enfim, a transformacgéo dos bairros da Zona Sul
em bairros burgueses foram necessarios, a0 mesmo tempo, grandes incrementos

tecnoldgicos associados a motivagdes juridicas'®.

Todavia, se a combinagdo desses dois elementos (o amparo juridico de
elitizagcao do bairro articulado a incorporagao da iniciativa imobiliaria privada) fizeram de
Copacabana, enfim, um bairro precursor, o que houve com os demais bairros da Zona
Sul, como Arpoador, Ipanema e Leblon? Aquela desconfianca de que na Sinfonia do
Rio de Janeiro transparece uma heterogeneidade acerca da organizagdo da Zona Sul -
e que este elemento pode ser crucial para entender como o trabalho de Blanco e Jobim
esta inserido, concomitantemente, em uma tentativa de fabricagéo identitaria do Rio de
Janeiro e em uma ampla avaliagdo critica da cidade - comega a ser explicitada no
melancélico novo ato que se anuncia, com instrumentagéo tragicamente decrescente,
apo6s o término de uma longa nota que incide sobre a silaba ténica da palavra
“esperanca’. Do ponto de vista semantico, a palavra “esperanga’ ndo constitui
exatamente a espera, ou a submissdo ao seu tempo, mas o anseio por uma sociedade
melhor, que neste movimento repousa sob o signo da problematica urbanizagdo do Rio

de Janeiro. E tal a importancia deste sentimento de esperancar, que faz a passagem de

%0 De fato, o concreto armado, por diminuir o custo unitario da habitagéo, viabilizou o desejo de grande

parte da classe média carioca de “morar na zona sul”, desejo esse que foi capitalizado intensamente pela
empresa imobiliaria em suas campanhas publicitarias. Ja no final da década de 1930 o processo de
verticalizagao se fazia sentir em Copacabana, a principio através da substituigdo de casas por edificios
de 4 ou 5 andares, passando o gabarito a 8/12 andares na década de 1940. O censo desse ano ja indica
esse processo de crescimento vertical, revelando que 40% da populacdo de Copacabana residia em
prédios de “trés pavimentos ou mais”. Novo impulso é verificado no final da década, devido a aceleragéao
do processo inflacionario.

Transformada em importante mercado de trabalho especializado no setor terciario, a zona sul,
especialmente Copacabana, passou a atrair grande quantidade de mao-de-obra barata, que veio a
ocupados os terrenos ingremes até entdo desvalorizados pela empresa imobiliaria, dando origem a
novas favelas. Com feito, se em, 1942 a zona sul possuia pouco mais de dez favelas [...] em 1950 esse
nuamero ja era de 25, abrigando mais de 40.000 pessoas [...]. (ABREU, 1997: pagina 112)
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um movimento para o outro (de Noites do Rio para O mar), que Jobim e Blanco
dedicaram a palavra de maior duracdo melddica de toda a Sinfonia. No total, sdo quase

dois compassos inteiros ocupados por esta ideia:

Imagem 29: Partitura do verso “Nova esperanga”
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Nesta transicao, desdobra-se O mar, proximo movimento sobre a Zona Sul:

O mar

O mar! Quanto tempo esperou a cidade crescer...
O mar! Quanto tempo esperou a cidade chegar...
Um dia rasgaram a montanha

O tunel do Leme se abriu

O mar! Recuou gentilmente e o bairro bonito surgiu

A transicdo para O mar é retumbante e digna de nota, porque se faz em duas
partes antagbnicas do ponto de vista estético, ou seja, se faz diferentemente de todas
as demais transicbes que apenas reiteram a melodia central "Rio de Janeiro que eu
sempre hei de amar / Rio de Janeiro a montanha, o sol, o mar". Na gravagéo original do
LP é possivel escutar, num primeiro momento, o agradavel e afinado assobio da
melodia central da Sinfonia do Rio de Janeiro. Todavia, 0 que se segue a ele € uma
complexa sobreposi¢cao de notas e de varios timbres, indefinidos pela qualidade da
gravacgao, mas que contrastam com o inicio da transicdo assobiada, pois, sdo notas que
formam movimento marcadamente descendente até atingir a primeira nota do tema

melédico-poético incidentes nas palavras “O mar”. E possivel observar:
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Imagem 30: Partitura do movimento O mar - 1
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Isto €, ha uma rica uma dualidade de possiveis significados para este ato
denunciados pela dupla transicdo que o antece. Primeiro, nota-se uma melancolia na
melodia que incide sobre os versos "O mar quanto tempo esperou a cidade crescer/ O
mar quanto tempo esperou a cidade chegar’, pois, se sdo trechos cantados em notas
com o mesmo valor - isto €, mesma duragao das notas - por outro lado estao reforgadas
com os vibratos e a performance de Elizeth Cardoso, uma das intérpretes da Sinfonia
do Rio de Janeiro, uma das estrelas do cast da Continental para projegao fonografica e

radiofénica da gravadora.

Imagem 31: Partitura do movimento O mar - 2
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Imagem 32: Transcrigao semiética do movimento O mar - 2
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Nos dois versos, nota-se, que a melodia usada é exatamente a mesma, ou seja,
outro caso de reiteragdo melddica e, possivelmente, outro caso de mensagens
obliteradas pelo conteudo poético da musica. Curioso, pois, se a letra versa justamente
sobre o longo periodo em que a Zona Sul ndo foi integrada ao restante da malha
urbana do Rio de Janeiro e, portanto, periodo do qual ndo sofreu a especulagao

imobiliaria que mais tarde seria um embrido de problemas de toda ordem, como a
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exclusdo espacial, a favelizacdo dos bairros e etc., porque fazé-la tao
melancolicamente? Talvez porque, na visao dos compositores, levados a cabo por uma
tendéncia que, alias, ja poderia ser verificada na constru¢cdo do mito da “Cidade
Maravilhosa®, o ideal de Rio de Janeiro ndo esta associado a preservagao irrestrita da
natureza, mas a um equilibrio dificil, talvez impossivel e utdpico, de ser conseguido
entre civilizagdo e meio ambiente. Alids, ndo é a toa o plural significado que associa-se

a questao ambiental, ela

[...] envolve diferentes dimensdes: a funcional, inerente a dindmica dos diversos
sistemas fisico, biolégico e social que integram o ambiente; a espacial,
determinada pela ocorréncia, utilizagdo e valorizagdo dos recursos, seu
potencial e disponibilidades; a temporal que, sincronica e diacronicamente,
projeta e incorpora esses recursos na dindmica da organizagao ambiental; a
tecnoldgica, que determina processos operacionais de utilizagdo dos recursos;
a cultural, que se define pelo nivel de percepgdo e valorizagdo daqueles
recursos; a social, que se consubstancia na acessibilidade a esses recursos; e
a politica, que implica estratégias de afericdo e uso dos recursos, dentre os
quais o proprio espago pode ser 0 mais importante.191

Para reconhecermos essa versao de cidade que n&o preza nem pelo extremo da
submissdo dos recursos naturais a vontade humana, e nem pela preservacao ilimitada
dos recursos naturais, podemos comparativamente recorrer as dificuldades de acesso a
Zona Sul desde os tempos imperiais e, assim, a sua completa inutilidade para os

habitantes da sociedade carioca oitocentista:

[...] E que este bairro, hoje quase uma cidade, com alguns bairros dentro dele,
sO comegou a dar indicios de vida depois que se lhe tornou facil acesso através
daquele tunel [...] aberto pelo engenheiro J.C. Coelho Cintra.

Fagamos um pouco de histéria pregressa dessas lindas praias de mar alto, que
hoje sdo um dos orgulhos do Rio, mas que por muito tempo viveram ignoradas
do préprio carioca. E que para |4 chegar, quer galgando a Pedra do Leme pela
chamada Estrada Real (real sé no nome), onde ao tempo do Marqués de
Lavradio se construia um forte, quer vencendo a lomba de Vila Rica, o longo
percurso nao era nada convidativo e, mesmo transposta uma ou outra dessas
ladeiras, ainda muito se tinha que andar por um areal desnudo e ardente até

¥1 GALVAO, 1992, p. 15.
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que se atingisse a orla maritima, J)rincipalmente se se entrava pela Vila Rica,
que ainda era o caminho melhor."

Essa identidade, identidade urbana, portanto, que na visdo dos compositores s6

se faz a partir da interface e da equidade entre natureza e sociedade, é corroborada

nos versos que dao continuidade ao melancoélico movimento O mar, pois, tratam de

associa-lo literalmente a estratégica abertura de tuneis de conexao entre a Zona Sul e o

Centro que, alias, permitiram uma integracédo tanto mais eficaz entre as outras partes

quanto mais rica em problemas urbanos que se arrastariam por décadas no Rio de

Janeiro.
Imagem 33: Partitura do movimento O mar - 3
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92 CRULS, 1965, p. 569.
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Imagem 34: Transcrigao semioética do movimento O mar - 3
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Eis, aqui, uma percepgao indispensavel para minimamente compreender a
mensagem que Blanco e Jobim deixam para a sua cidade: a mesma tecnologia, a
construgdo de tuneis - como é o caso do tunel do Leme citado na letra, também
chamado de “tunel novo™, de 1904 - que integrou Copacabana a regidao central da
cidade, ndo péde integrar os demais bairros e, entdo, se ha algum apelo topofilico por
outros espagos da Zona Sul (como o Arpoador, Ipanema e Leblon) - inseminados no

ato Zona Sul que citamos acima - é porque durante um longo periodo houve bloqueios
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tanto naturais quanto estruturais para a integragao total da Zona Sul com o resto da
cidade. "Ao contrario do que havia ocorrido na incorporagdo de Copacabana a malha
urbana, que exigira apenas a abertura de tuneis de pequena extenséo, a expansao da
cidade para além do Leblon exigiria investimentos de monta, para os quais nem o poder
publico nem a empresa privada estavam preparados ou dispostos a realizar [...]
(ABREU, 1997: pagina 112).

De fato, se o crescimento populacional da zona sul apds a segunda guerra
mundial retirou grande parte das atividades de servigos, ele ndo foi capaz,
entretanto, de descentralizar as principais fontes de emprego da classe média
carioca, que continuaram a se localizar no centro, como € o caso da
administragdo publica. Dai, os problemas de deslocamento centro-zona sul
foram cada se mais se acentuando no decorrer dos anos, exigindo a melhoria
nao s6 do sistema de transporte coletivo, como também das proprias vias de
circulagdo. O problema se acentuava, ademais, em fungdo do uso crescente
de veiculos particulares, consequéncia direta da concentracdo da riquezas
nessa parte da cidade. Some-se a isso a auséncia de tuneis diametrais
urbanos, que fazia com que grande parte do trafego norte-sul tivesse que
passar obrigatoriamente pelo centro da cidade, ocasionando sérios problemas
de congestionamento de veiculos."

A transformacao de Copacabana pela integracéo logistica foi precursora entre os
bairros da Zona Sul. Ocorreu nos anos que configuram a passagem do século XIX para
o século XX. Entre as grandes realizagbes estruturais do contexto, esta justamente o
tunel do Leme, citado nos versos da Sinfonia do Rio de Janeiro, construido a partir de
um projeto pertencente a famigerada Reforma Passos de 1904. O primeiro tunel, [...] o
Tunel velho, hoje Alaor Prata, veio em 1892. Quanto ao segundo, o do Leme, mais
conhecido por Tunel Novo, obra de 1904, bem como o seu irmao gémeo, um terceiro, o
novissimo, que acaba de ser aberto ao seu lado, ambos cortam o Morro da Babildnia™
(CRULS, 1965, pagina 573). Todavia, nos demais bairros da Zona Sul o relativo atraso
das estruturas de integragado urbana garantiu, por outro lado, que Ipanema e Leblon

especialmente conservassem tracos muito mais bucdlicos.

'% ABREU, 1997: p. 130



166

Na longa citagdo abaixo € possivel perceber que em sucessivas administrages
municipais, sobretudo a de Olimpio de Melo (1936-1937), Henrique Dodsworth (1937-
1945), Hildebrando de Araujo Gois (1946-1947), Joao Carlos Vital (1951-1952) Dulcidio
do Espirito Santo Cardoso (1952-1954) e Alim Pedro (1954-1955), os incrementos na
estrutura urbana atenderam a conex&o entre Copacabana e centro, modernizagao e
embelezamento das avenidas centrais, ao passo que a preocupagao estrutural,
econdmica e demografica com o resto do espaco isolado pela face sul do complexo de

montanhas do Macigo da Tijuca ocorreu sensivelmente mais tarde:

A melhoria da acessibilidade da Zona Sul e do Centro foi erigida entdo como
um dos problemas mais importantes a serem solucionados pelo Estado na
década de 1950. J4 ha algum tempo, entretanto, que o poder publico vinha
dispensando atengdes especiais a busca de solugbes para os problemas
viarios do chamado “"nudcleo” urbano metropolitano, que também continuava a
ser beneficiario - tal qual aconteceu na Republica Velha - das mais variada
obras de embelezamento e de provisédo de infra-estrutura

Com efeito, ainda na década de 1930, a Administracdo Olimpio de Melo
(1936/37) havia pavimentado em concreto o famoso circuito da Gavea-Leblon,
onde se realizavam corridas de “baratinhas”™. O periodo Henrique Dodsworth,
por sua vez, legou ao atual grupo da Area Metropolitana uma série de
melhoramentos, alguns com o sentido explicito de melhorar a sua
acessibilidade (Avenida Brasil; Avenida Presidente Vargas; duplicacdo do tunel
do Leme e alargamento do primeiro tunel; corte de Cantagalo; abertura da
Avenida Edson Passo em direcdo ao Alto da Boa Vista), outros visando
apenas ao seu embelezamento (remodelagdo da Floresta da Tijuca; da Praia
Vermelha - desocupada pela Escola Militar apdés atentado comunista de 1935;
construcédo do Jardim de Allah; aquisicao do Parque da Cidade, na Gavea, a
familia Guinle). O suburbio, com sua ruas empoeiradas, suas caréncias infra-
estruturais basicas, sua auséncia de viadutos sobre as linhas férreas, e suas
pragas abandonadas foi, como sempre, esquecido.

A Admnistragdo Hidelbrando de Goés (1946/47), por sua vez, preparou a
concorréncia para a abertura do Tunel do Pasmado, que encurtaria a distancia
centro-zona sul, e construiu a Avenida Princesa Isabel, que Ihe daria
continuagao (assim como ao recém duplicada Tunel Novo) em Copacabana. O
Tunel do Pasmado seria construido efetivamente na administragao seguinte
(Mendes de Morais), que se preocuparia também em melhorar o acesso aos
pontos turisticos do Rio, realizando diversas obras nas Estradas das Canoas e
do Sumaré, além de ter concentrado esforgos na construgdo do Estadio do
Maracana. A Administragdo Jodo Carlos Vital, que |he sucedeu, deveu-se a
elaboragao do projeto do Tunel do Rio Comprido - Lagoa e do anteprojeto de
construgdo do Metropolitano, os quais, com algumas modificagdes, seriam
concretizados nas décadas seguintes.
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O adensamento populacional dos bairros oceanicos e o0s constantes
congestionamentos de trafego na rota centro-zona sul continuavam a exigir,
entretanto, uma solugdo viaria mais permanente por parte do Estado. De fato,
a antiga Avenida Beira Mar do periodo Passos ja ndo dava mais vazao ao
numero crescente de veiculos (bondes, lotacdes, 6nibus e automdveis) que
demandavam o centro, ou por ele tinham que passar para atingir outros pontos
da cidade. Impossibilitada de recorrer aos métodos tradicionais de cirurgia
urbana, devido ao alto custo das desapropriagdes que seriam necessarias para
o alargamento das principais artérias do Flamengo, Catete, Gléria e Botafogo,
a administracdo municipal resolveu entdo recorrer a outro meio, também
tradicional no que toca a evolugado da cidade: a conquista de novas areas ao
mar.

A partir da administragédo Dulcidio Cardoso (1952-1954), s&o iniciadas entao as
obras de desmonte do Morro Santo Antdnio (um projeto ja antigo), que
permitiriam tanto a criagdo de terrenos valorizadissimos em plena area central,
como forneceriam a "matéria-prima” necessario a construgcdo de um grande
aterro que, acompanhando o tragado da Antiga Avenida Beira Mar, serviria de
base a construgado de vias expressas ligando o Centro a Copacabana. Com o
intuito de dar prosseguimento a essas vias expressas na area central da
cidade, a mesma administragao criou o Servico Técnico da Avenida Perimetral,
a qual se deveria ligar a parte terminal das vias expressas construidas sobre o
aterro com a Avenida Brasil, através de elevados e tuneis subterraneos.

O projeto da Avenida Perimetral seria modificado na administragdo seguinte
(Alim Pedro - 1955/56), que entretanto tratou de acelerar as obras de
desmonte do Morro Santo Anténio, visando ao preparo do local onde se
realizaria o XXXVI Congresso Eucaristico Internacional, na antiga enseada da
Gléria. Esta administracdo tratou ainda de solucionar o problema do
abastecimento de agua a Zona Sul, cujo aumento populacional vinha, ha
muito, exigindo inversdes volumosas na captagcado de fonte adicionais e na
construgcéo de novas redes de distribuicdo. Data dessa época a conclusao das
obras da Primeira Adutora do Guandu, que haviam sido iniciadas na
administracéo Joao Carlos Vital.'**

Apenas a partir de meados da década de 1960, a partir das solenidades da
comemoracgdo do Quarto Centenario do Rio de Janeiro em 1965, portanto, que os
demais bairros da Zona Sul sdo plenamente integrados ao centro da cidade e a
Copacabana. E possivel perceber, entdo, que o grande contraste de desenvolvimento e
ocupacao urbana e, também, a notavel diferengca no que diz respeito a equidade entre
urbanizagao e natureza, na tdo heterogénea Zona Sul do Rio de Janeiro da década de

1950, é em primeiro lugar de natureza técnica:

% ABREU, 1997: pp. 130 a 134.
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Imagem 35: Fotografia da Zona Sul (tirada do morro dos Dois Irmaos)'?®

A fotografia acima, registro de um an6énimo em 1958 a partir da vista que se
oferece do escarpado do morro Dois Irmaos - atual localizagdo geografica da favela do
Vidigal - revela imageticamente o contraste de verticalizagdo entre Copacabana (na
parte de cima da fotografia) e Ipanema (na parte de baixo). O mapa abaixo, também,
nos € util na medida em que ilustra cartograficamente a integracédo da Zona Sul ao
longo das décadas de 1950 e 1960:

% MEMORIAS DE IPANEMA, 1994:pagina 7.
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Imagem 36: Mapa logistico do Rio de Janeiro (1965)

1% CRULS: 1965.
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Segundo o mapa acima, trés tuneis permitiram a integracéo de Ipanema: Sa
Freire Alvim, concluido em 1960; Major Vaz, concluido em 1962; e, o mais importante e
mais tardio, o Rebougas, concluido apenas em 1967. Este ultimo, alias, foi entregue
atrasado para a populagdo carioca, pois, 0 plano era inaugurar esta grande obra
urbana, recordista mundial de tunelacdo no contexto, como um dos monumentos da

comemorac&o do ano do Quarto Centenario da cidade:

O MAIOR TUNEL URBANO-VIARIO DO MUNDO: vai da lagoa Rodrigo de
Freitas ao bairro do Rio Comprido. E o Tunel Rebougas, cavado na rocha viva:
tem duas pistas autbnomas, que atravessam o maci¢co do Corcovado [...] Em
cinco minutos um carioca do Leblon, fim da Zona Sul, estara do outro lado da
Cidade: hoje para conseguir isso leva uns 50 minutos. O tunel - cujo nome é
homenagem aos grandes brasileiros André e Antonio Rebougas - devera ser
entregue ao povo em fins do ano do IV Centenario. [...] (CRULS, 1965: 889)

O relativo isolamento logistico dos bairros alhures da Zona Sul, a periferia de
Copacabana, sobretudo Ipanema e Leblon, permitiu que durante um longo periodo
fossem resguardados de uma vertiginosa transformagao urbana que outrora atingiu
Copacabana. Talvez, por isso, a abertura do ato O mar, aquele que cita o precursor
tunel do Leme, dedicado a relagao entre civilizagao e natureza, relagao dificil de manter

equilibrada, se faga primeiramente otimista e, depois, tragicamente.

Olhando todos esses movimentos panoramicamente, numa visao de conjunto,
nos parece que Blanco e Jobim propuseram-se a falar dos dois lados contrastantes que
compunham a Zona Sul dos anos 1950, um articulado as tendéncias urbanas do seu
tempo e conectado logisticamente ao resto da cidade, e outro relativamente atrasado,
porém com maiores condi¢gdes de equilibrar urbanizagao e natureza, no sentido mesmo
de fazer uma avaliagcédo social desta heterogeneidade. Salta aos olhos neste bloco de
movimentos dedicados a Zona Sul, assim, aquela ideia inicial que entremeado as
criticas e as denuncias a Sinfonia do Rio de Janeiro poderia conter também alguma

tentativa de contribuir identitariamente para sua cidade, ideia que aparece nos ultimos
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versos de o Mar. “O mar recuou gentilmente / Que o bairro bonito surgiu™ ovacionando

os primordios de Copacabana.

A escolha de elogiar o inicio da ocupacédo urbana de Copacabana, além da
citac&o anterior, é reiterada no ultimo ato sobre a Zona Sul, alias, inteiramente dedicado

a isso:

Copacabana (samba-cancéo lento)

Copacabana, cidade menina

Onde o mar, o mais velho habitante da areia
O mais intimo amigo de tanta sereia
Zangado no inverno porque é desprezado

E tdo sossegado durante o veréo

O mar na mudez barulhenta nao quer solidao

Neste caso, sao feitas relagdes diretas entre o comportamento da natureza com
o comportamento social e, nesse sentido, fica evidente na visdo dos compositores um
anseio de complementaridade, de equilibrio, especialmente em “Zangado no inverno
porque € desprezado” e "O mar na mudez barulhenta ndo quer solidao”, versos que
denotam, sendo uma ingenuidade, mas antes um clamor por uma organizagéo urbana
que ja houve no Rio de Janeiro. A fotografia a seguir, da Copacabana em 1910, entao,
registro do bairro recém articulado ao resto da cidade, pode ajudar a entender que tipo
de paisagem e organizagao urbanistica esses versos tentam incitar, paisagens inclusive
bastante semelhantes, sendo analogas, aquelas de Ipanema antes da sua tardia
integracdo logistica, todas elas como que materializando identitariamente a visdo de

cidade canalizadas por Blanco e Jobim na Sinfonia do Rio de Janeiro.
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Imagem 37: Fotografia de Copacabana (1910)

Sobre o que Copacabana, e mais tarde todos os demais bairros da Zona Sul,
viria a ser, frustrando a utopia de cidade equanime implicita na Sinfonia do Rio de
Janeiro, Wilson Coutinho'® dedicou um paragrafo comparando, assim, a depredagao
dos bairros e o estilo urbanistico organizado, especialmente apds o final dos anos 1960,

com a atividade sérdida e mefistotélica:

Mas Copacabana nao poderia ser um detalhe no Paraiso. O engenho faustino,
a sua demoniaca vontade de dominar e transformar estendeu um olhar guloso
sobre aquele areal. Era preciso que o progresso chegasse, com sua
obstinagdo em nao deixar vazios. Mefistofeles rodou uma pedra. Era era uma
inércia, uma natureza-morta, uma bobagem de granito. Ela tera de ser
perfurada. E um obstéculo & imersdo do espago na ordem técnica e industrial.
A pedra se abre para um tunel. Como toda cidade, Copacabana nasce como
uma tecnologia do espag¢o. Somente depois vira o tempo. Como eram bons os

97 CRULS, 1965: pagina 564.
19 COUTINHO, Wilson (org.). Copacabana cidade eterna: 100 anos de um mito. Rio de Janeiro:
Relume Damara, 1992.
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bailes de Copa? E o cassino? E o mar que batia tdo perto? E verdade que nas
areias existiam esgotos abertos, que deixavam uma lingua suja que ia até o
mar. E bom esquecer isso. Como toda cidade, Copacabana convive com Prost
e Baudelaire."®*

O ultimo verso do movimento O mar, que é também o ultimo verso do bloco de
movimentos dedicados a Zona Sul, diz que "O mar na mudez barulhenta ndo quer
solidao”, reassinalando aquela impressdao de que a mensagem que 0s compositores
tentaram musicalmente veicular tem a ver com a valorizagdo de uma cidade onde
técnica e natureza combinam-se utopicamente, tipo de desenvolvimento e de visao de
mundo que muito mais tarde seria denominada de “sustentabilidade™. "O eixo
monumental da obra jobiniana, que costumava ser apontada como ecologista militante,
na verdade é o canto de um homem em comunhao instintiva com a natureza™ (SOUZA,
1995: pagina 146). Alguma coisa nesse sentido foi defendida por Tarik de Souza®®, em
livro dedicado & vida e obra do maestro. A maneira que na sua musica ha, de certa

forma, uma antevisao do modelo sustentavel:

“A musica tal qual conhecemos nao existe mais”, dizia Tom Jobim nos ultimos
tempos, entre baforadas de sarcasmo e desilusdo. Nao era uma boutade
despropositada. O ideal do belo jobiniano ja ndo parecia ter lugar num universo
sonoro como o deste fim de milénio, balizado pelo no future do punk de trés
acordes, a decibelagem do heavy metal com todos os seus crossover de
satanismo e destruicdo, mais a dance automatica dos projetos em série,
emoldurados por cantoras fake. Do miami bass que pontua o funk bélico,
ocupante dos antigos redutos do samba suburbano e favelado carioca, a
explicita eliminagdo melddica do rap (esqueletado apenas em ritmo e poesia),
passando pelos massivos breganejo e sambanejo - onde situar o Tom de uma
musica idilica cantada em progressao de acordes suaves num doce balango a
caminho do mar??’

Complementarmente aos movimentos dedicados a Zona Sul, desdobram-se

subsequentemente A montanha, O morro e Descendo o morro, os trés movimentos que

9 COUTINHO, 1992: p. 11.

20 CEZIMBRA, Marcia; CALLADO, Tessy; SOUZA, Tarik de. Tons sobre Tom. Rio de Janeiro: Revan:
1995,

21 SOUZA, 1995: p. 145.
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abordam a Zona Norte da cidade do Rio de Janeiro vem, da mesma maneira, assinalar
suas criticas ao lado perverso do progresso - nesta parte das analises seremos mais
objetivos em mostrar como constroi-se em tom identitario e critico uma versdo do
progresso citando as favelas do Rio de Janeiro, muito embora outros elementos
possam convidar os ouvintes a outras experiéncias artisticas (como a ovagédo do
carnaval, o reconhecimento do samba como um grande simbolo da nacionalidade, ou o

historico conflito musical entre Noel Rosa e Wilson Batista).

A transicao entre esses blocos, da Zona Sul para a Zona Norte, ¢é feita tal qual as
demais transicées langando méao da reiteracdo do tema "Rio de Janeiro que eu sempre
hei de amar/ Rio de Janeiro a montanha, o sol, o mar’, todavia, com uma escolha
timbristica e de instrumentagao, especialmente os violinos que executam a melodia em
unissono, tanto mais tensa quanto mais retumbante, estridente, impactante pela sua
grandiloquéncia sonora. Até o inicio do movimento A montanha, o primeiro sobre a
Zona Norte, esses sons impactantes conseguem provocar uma grande expectativa e,

assim, descortina-se um novo ato:

A montanha (samba-cancéo a tempo)

No alto, bem alto, tdo alto

Pertinho do sol que ilumina esse mar
Mantendo a seus pés a beleza

Sua grande riqueza é a luz do olhar
Quem é que nao perde a esperanca?
No dia melhor, um eterno amanha?

Os morros, os morros do Rio de Janeiro
Favela, Mangueira e Salgueiro

Neste movimento ha de se notar uma ruptura, pois, se nos quatro primeiros
versos ha uma poesia que corrobora a valorizagcdo da cidade idilica tal qual nos

movimentos antecedentes, por outro lado, os quatro ultimos versos inserem um novo
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tema na Sinfonia do Rio de Janeiro: ha alguma saida, alguma possibilidade, alguma
solugcdo, para as favelas concentradas, em 1954, sobretudo na Zona Norte?
Musicalmente, é possivel notar esta ruptura no momento onde a melodia faz um grande
salto, indo para a regido aguda da pauta, incidindo e chamando a atengédo justamente a

partir dos versos "Quem € que ndo perde a esperanga no eterno amanha?”:

Imagem 38: Partitura do movimento A montanha
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Imagem 39: Transcrigao semioética do movimento A montanha
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A tensdo musical que pode ser percebida neste movimento, especialmente a
partir do momento que ele se volta para a problematica favelizagdo, encerrando com a
citacdo direta das tradicionais favelas de Mangueira e Salgueiro®?, pode ser
interpretada de pelo menos duas formas. Primeiro, e mais 6bvia, ha uma critica a
exclusédo espacial que parte significativa da populagado carioca ja sofria e intensificava-
se em meados da década de 1950. Depois, como uma espécie de auto-avaliagdo, ao
pobr em duvida o “eterno amanha” os compositores também n&o estdo inserindo uma

desconfianga acerca do tipo de cidade equanime que defendem?

Em relagédo a longevidade da cidade do Rio de Janeiro, das mais antigas e mais
tradicionais do Brasil, o problema da exclusdo espacial e compartimentalizagao
geografica oficializou-se exatamente no momento onde a populagdo cativa da antiga
Capital Federal foi gradualmente transformada em populagao livre, porém paupérrima e
estigmatizada pelo passado escravocrata, na passagem do Império para a Republica.
Isto €&, revela-se novamente na historia da cidade uma tradicional vertente de

desenvolvimento para as elites, como que

Ganhando vales e contornando serras, a cidade se expande aos poucos, com
suas chacaras e casardes ajardinados pertencentes a classe rica que se
afastava da area central, valendo-se de meios proprios de locomogao. Ja em
meados do século XIX, com os bondes a tracdo animal, amplia-se aquela
expansao para a classe média, e a cidade alcanca a Gavea no flanco sul e a
Tijuca no flanco norte. Deste lado, a criacdo da ferrovia, a partir de 1858, veio
acelerar o crescimento em direcdo ao interior, com populagdes de baixo nivel
de renda que comporiam o eixo suburbano da cidade. A estratificagdo social do
espaco urbano, entso, define-se com clareza.”®®

292 por volta de 1920, a favela ja havia chegado a Botafogo (Pasmado), a Copacabana (Tabajaras e

Leme), a Sao Cristévao (Mangueira), e até a Madureira. Também ja galgava as encostas da serra da
Carioca pelo lado do Catumbi (S&o Carlos, Querosene), da Tijuca (Salgueiro), e do Engenho Novo
(Macaco). A vertente sul maci¢o logo comegou também a ser atacada com vigor (Rocinha; Dona Marta).
Chegada a década de 1930, e no bojo do processo de expansdo industrial da cidade e de crescimento
acelerado de seus bairros oceanicos, a favela se expandiu ainda mais: Catacumba, Pavao, Pavaozinho,
llha das Dragas, Praia do Pinto, Borel, Macedo Sobrinho, Turano, Formiga... (ABREU, 1992: pagina 93)
293 GALVAO, 1992, p. 18.
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Nesta possibilidade de autocritica que pde a utopia urbana de Jobim e Blanco
em conflito com a realidade concreta, especialmente aquela verificada na Zona Norte
da cidade, é possivel conjecturar que grande parte populagéo trabalhadora do Rio de
Janeiro ja tinha clareza que os investimentos estruturais da prefeitura ndo atendiam
igualmente os diferentes bairros e nem as diferentes Zonas, bem como havia espacgos
evidentemente privilegiados e outros deliberadamente abandonados. Essa clareza
popular sobre os problemas da cidade esta, novamente, associada ao principal gargalo
de infraestrutura, o gargalo logistico, pois, desde os anos finais da década de 1940 que
as diferengas de investimentos de transporte publico se faziam sentir e agrediram o

direito de ir e vir da populacéo espalhada pela Capital:

Os dados fornecidos pelo Distrito Federal nos deram indicagbes importantes e
curiosas para entender o processo pelo qual passou o transporte coletivo por
meio dos carris elétricos, ou seja, a postura tomada em relagao aos diversos
bairros da cidade. [...] a comprovacéo inequivoca de que se estava privilegiando
certo numero de bairros, especialmente os localizados nas areas de maior
poder aquisitivo. Enquanto que na Zona Sul, area de grande crescimento
imobiliario destinado as camadas de alto poder aquisitivo, as linhas entre
bairros tiveram, entre 1945 e 1950, um aumento de passageiros de 17% e 11%
respectivamente, as areas do Centro, Zona Norte e Suburbios tiveram uma
reducéo na porcentagem de 20%, 12% e 11%, respectivamente. Cabe destacar
que as duas ultimas areas tiveram um grande aumento populacional e que sua
populacao total era bem superior a residente na Zona Sul [...]204

No mesmo sentido, pode-se \verificar o tamanho deste problema
estatisticamente, isto €, contrastando percentualmente o crescimento demogréfico das

favelas entre os fins da década de 1940 e meados da década de 1950:

O crescimento populacional das favelas do Rio e Janeiro foi também bastante
marcante neste periodo: se em 1950 elas abrigavam um total de 169.305
habitantes, em 1960 serviam de local de residéncia a 335.063 pessoas, ou seja,
registraram um crescimento de 98%. Esse crescimento se efetuou, entretanto,
de maneira diferenciada. Enquanto o centro e a zona do Méier apresentavam
taxas relativamente “fracas™ (menos de 50%), a zona sul e a Tijuca registraram

2% GAWRYSZEWSKI, 2012: p. 69 e 70.



178

acréscimos de 51% a 100%. Foi entretanto nas zonas suburbanas que o
crescimento da populagao favelada cresceu com maior intensidade, atingindo

indizc[:)ses superiores a 150% na zona da Leopoldina, e a 200% na de Madureira
[...]

Os problemas de maior gravidade social concentravam-se na Zona Norte e,
especialmente, nas suas favelas. A expressdo dessa gravidade foi, ainda,

complementada no ultimo movimento dedicado a Zona Norte, o Descendo o morro:

Descendo o morro (samba-ritmado)

Da licenga meu senhor

Da licenga de passar

O samba

Que é verdadeiro

Que nasce no alto

Que desce do morro pra vir no asfalto
Chorar tanta dor

Ai, ai, ai... Lararara... (2 vezes)

Meu senhor,

Quando fizer calor

Nao reze pra chover

Por caridade!

Barracao nao conhece cobertor
E dentro dele chove de verdade!

A valorizacdo do samba nesta parte da musica esta nos versos, no ritmo e na
instrumentalizacédo, estes colocados para o publico ouvinte a medida que podem ser
percebidos a estética do samba de breque e do samba enredo. Além disso, trata-se
também do reconhecimento por parte dos compositores que cabe ao samba uma das

mais altas honrarias da produgao cultural de um grupo étnico, que é a incorporagao da

2% ABREU, 1997: p. 126.
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sua linguagem junto aos simbolos da nacionalidade e da identidade brasileira. Fabiana
Lopes da Cunha, o inicio da conclusao do seu "Da marginalidade ao estrelato: o samba

na construgdo da nacionalidade (1917-1945)2% argumenta que

“[...] o samba, produzido inicialmente pelas camadas mais humildes da
populacao e visto por grande parte dos moradores do Rio de Janeiro como
musica vulgar e libidinosa [...] foi modificando sua estrutura ritmica, melédica e
narrativa no decorrer das décadas, passando a ser amplamente consumido
pelas camadas urbanas da capital federal e transformado-se durante o governo

estadonovista num dos simbolos de brasilidade™.?’

Depois de um momento de ovagao, como que procurando nao negligenciar
também das belezas que sao produzidas nos morros e nas favelas cariocas, a musica
na segunda estrofe retorna ao problema dos severos indicativos sociais das favelas,
especialmente através dos versos "Nao reze pra chover / por caridade! / Barracido nao
conhece cobertor / E dentro dele chove de verdade!”. O morro, enquanto titulo, traz a
nocao de que havia favelas espalhadas por praticamente toda a cidade ja em meados

do século XX, mas que, todavia, concentravam-se na parte norte do Rio:

A Zona Norte concentrava o maior numero de favelas, com 63,84%, enquanto
que a Zona Sul concentrava 20,9%; o Centro, 13,64%; a Zona Oeste, 0,80% e
as llhas, 0,80%.

Para o Censo de 1948, a Zona Norte era onde estava localizada a zona
industrial de produgdo manufatureira; a Zona Sul era a zona da construgéo civil
e dos servigos domésticos; o Centro da cidade era a zona portuaria e dos
modestos comerciarios; os dados da Zona Oeste e as ilhas eram inexpressivos
em relagao as outras.

Os censos de 1948 e 1949 trazem dados sobre os ramos de trabalho dos
favelados. Os principais, para o Censo de 1948, segundo as declaragbes dos
favelados ativos (numero bem inferior ao real), eram o da industria em geral
(14.228), da industria de construgéo (10.573), das atividades de utilidade
coletiva e doméstica (11.906) e do comércio (5.210). Para o Censo de 1950
existia uma forte concentragdo nas industrias de transformacéo, com 22,79%,
contra 13,11% do total da populagdo carioca. Os trabalhadores em prestacao
de servigos correspondiam a 14,41%, quando na populagéo global esse indice
cai para 12,04%. (GAWRYSZEWSKI: 2012: pagina 192)

2% CUNHA, Fabiana Lopes da. Da marginalidade ao estrelato: o samba na construgio da

nacionalidade (1917-1945). Sao Paulo: Annabulme, 2004.
7 CUNHA, 2004: pagina 234.
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De alguma maneira acreditamos que, implicitamente, nos movimentos A
montanha e Descendo o morro ha também uma retomada daquela desconfianca sobre
0 progresso como a chave de uma sociedade equanime - especialmente porque no
movimento O morro aparecem o versos ‘Onde o samba é Brasil de verdade / E o
progresso ainda nao corrompeu’. Isso porque, também, nas citacbes que a poesia faz
as favelas, podemos assinalar a intima relacdo existente entre o adensamento da
populacao pobre carioca, o domicilio em favelas e a expansao industrial da cidade que
crescentemente demandou uma ampla camada de trabalhadores para serem
explorados como méao-de-obra barata, pois, com o poder de atrair migrantes T...] e ndo
oferecendo opg¢des de residéncia legalizada na cidade, era inevitavel que o Rio de
Janeiro visse surgir, a partir de entdo, uma nova forma de habitacdo que, pela
precariedade de sua construgdo, e pelo desafio que representava ao controle
urbanistico, constituiu-se em verdadeira negacao da estética de modernidade que se
procurava dar a cidade. Esta forma de habitagéo foi a favela.” : (ABREU, 1992: pagina
90).

Apresentar o problema da favelizacdo na Sinfonia do Rio de Janeiro € uma
evidéncia de que os compositores estavam preocupados - sendo apenas com a sua
insercdo no rol dos musicos reconhecidos do seu contexto, ou com a continuidade de
fabricar uma versao identitaria para a cidade negligenciando seus indicativos sociais -
especialmente em tentar inseminar através da sua musica uma visdo de mundo que
nao pbde ignorar a realidade concreta. Nesses termos, a recorréncia desse tema da
exclusao espacial nos movimentos sobre a Zona Norte (além do elogio ao samba) é util
também para mostrar as disparidades histéricas incompativeis com o anseio de um Rio
de Janeiro bonito como nos versos de abertura, na capa do LP, ou no ingénuo texto de

mote comercial inserido na contracapa do disco.
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O movimento que encerra esta parte da musica dedicada a Zona Norte, portanto,
mostra a incompatibilidade perversa entre a natureza atlantica do Rio e a natureza
excludente e conservadorista do modelo urbano que a cidade adotou, desde que Ihe foi

imposta uma modernizagao urbana irresponsavel no inicio do século XX:

Ja presente embrionariamente na cidade desde 1897, quando foi dada a
autorizacdo para que os pracas retornados da campanha de Canudos
ocupassem provisoriamente os morros da Providéncia e de Santo Anténio, esta
forma de ocupagédo dos morros logo se revelou a solugéao ideal para o problema
da habitagdo popular do rio de Janeiro. De local de moradia provisério, esses
morros da area central logo foram se transformando em opg¢do de moradia
permanente. E para aqueles que estava sendo expulsos do Centro pela reforma
urbana, ou que n&o deixavam de acorrer ao Rio para ali se instalarem
definitivamente, atraidos que eram por uma geracéo continua por empregos na
industria e no setor terciario, esses morros logo se revelaram também, como
Unica opgao de residéncia proxima ao local de trabalho.

O relevo da cidade também ajudava. Além dos morros da Providéncia e de
Santo Antbénio, havia também outras colinas proximas ao Centro que ainda se
encontravam desocupadas, seja porque estavam sendo guardadas como
reserva de valor dos seus proprietarios, seja porque a topografia ndo era
passivel de apropriagdo pelas técnicas de construgao entdo predominantes.
Consequentemente, foram logo ocupadas, principalmente a partir de meados
da década de 1910, quando, estimulada pela supressdao temporaria do
fornecimento externo devido a Primeira Guerra Mundial, a industria nacional
passouzgﬂ8 crescer em taxas elevadas, por conseguinte, mais migrantes para a
cidade.

Enfim, por tudo que ja expusemos ao longo dessa parte da dissertagdo, é
razoavel pensar que entre as imagens ja fabricadas para representagao da cidade, para
a construgdo da sua identidade, especialmente no mito da "Cidade Maravilhosa™, ha
algo de incompleto. Nos parece que a grande virtude da Sinfonia do Rio de Janeiro,
muito embora ela seja pouquissimo conhecida, estd em tentar construir uma identidade
sem abrir mdo do olhar critico sobre a cidade. Outro autor, Zuenir Ventura -

recentemente laureado por ocupar uma das cadeiras da Academia Brasileira de Letras -

208 ABREU, 1992, p. 90.
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na obra "Cidade Partida™®® acrescentou literariamente esse ponto de vista premente de
Jobim e Blanco, pois, reconheceu que no suposto paraiso do Rio de Janeiro durante o

século XX ja descansava, metaforicamente, o ovo da serpente:

[...] a cidade dos anos 50 ja acumulava tensbes e conflitos que iriam explodir
nas décadas seguintes. Uma visdo romantica e nostalgica costuma apresentar
a cidade desses tempos como uma reconstrugéo ideal e ndo como uma cidade
real. Mas, vistos a distancia, os anos dourados as vezes escondem o seu
contrario.

Na verdade, ja existiam entdo “"duas cidades” ou cidade partida, mas a
convivéncia amena, a obediéncia civil, a falta de antagonismos de classe e a
despreocupacdo com 0s problemas sociais nem sempre deixavam perceber
que havia um ovo de serpente chocando no paraiso. (VENTURA, 1994: pagina
11)

Utopia e consagracao: o Samba do amanha

O ultimo movimento da Sinfonia do Rio de Janeiro, intitulado de Samba do
amanha, obviamente, ja traz no seu titulo um apelo para o porvir. Quer dizer, embora os
compositores tivessem intimidade com os problemas sociais e espaciais que afetavam
o Rio de Janeiro, sua mensagem e sua construgao identitaria apoiam-se, segundo este
importante movimento de conclusdo da musica, em uma utopia - ndo usamos a palavra
aqui no sentido pejorativo que o termo pode vir a ter, nas palavras do professor Milton

Santos: “a utopia é necessaria™'°. Os versos s3o:

Samba do amanha (cancdo)

Com este sol, a montanha e o mar

Encontrei trés razdes de beleza da vida que acaba amanha
Depois de ver, de sentir e amar

Nao importa morrer,

Pois, pra mim s6 o fim

Depois do Rio de Janeiro

Meu eterno e belo

209 VENTURA, Zuenir. Cidade partida. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1994.
210 SANTOS, Milton. O espago do cidaddo. Sao Paulo, EdUSP: 2002.
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Rio de Janeiro, a montanha, o sol, o mar

Como de praxe, a conclusédo retomou os principais elementos abordados durante
o desenvolvimento da musica, especialmente a inextricabilidade entre a natureza e a
identidade carioca que, aquela altura, encontram-se ameacadas por uma onda de
expansao urbana severa para com o0s recursos da natureza e ameacgadora para a

populagcdo mais carente da cidade.

Todavia, e surpreendentemente, o ultimo verso compatibilizado com a ultima
melodia do Samba do amanhé& trouxe uma novidade na distribuicdo do elemento
melddico-poético. Pela primeira vez o insight de Billy Blanco e tema central da Sinfonia
do Rio de Janeiro, o ja tao citado "Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar / Rio de
Janeiro a montanha, o sol, o mar”, foi sensivelmente alterado. Na pauta isso aparece

assim:

Imagem 40: Partitura do Samba do amanha
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A guisa de grandes certezas, pois, a capacidade maior da musica é se prestar
como veiculo de comunicacgao plural, essa modificacdo nos parece uma velada citagao
a natureza atlantica, ndo apenas poeticamente, mas também incitando o valor

imagético da natureza na composi¢cdo da paisagem do Rio de Janeiro. Billy Blanco,
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segundo 0Os seus depoimentos®'’, disse que a ideia musical que mais tarde
transformaria-se em Sinfonia do Rio de Janeiro Ihe ocorrera voltando do trabalho entre
o Centro e Ipanema, enquanto atravessava o aterro do Flamengo. Isto €, durante o sol
poente, momento particular de lusco fusco onde a relagao entre a amplitude das ondas
eletromagnéticas da radiagcéo solar e a troposfera, a primeira camada da atmosfera,
alteram a coloragdo do céu e das nuvens para os tons alaranjados?®'? e, por isso, € um

momento especialmente bonito.

A beleza do pbér-do-sol em cidades litoraneas € complementado pelo mar que,
pelo seu reflexo e sua intensidade de cores, encerram e complementam a base desse
visual que so6 ocorre instantaneamente, porém todos os dias. Além disso, no caso do
Rio de Janeiro, um outro elemento natural que compdem esta paisagem sao as
montanhas. Mesmo para quem observa dedicando o olhar para o sentido sul - ja que a
orla carioca se da no sentido leste-oeste - as montanhas estdo presentes gragas ao
perfil emborcado da Baia de Guanabara, que imprime-se no espago também a partir de
colinas arredondadas pelo poder de desgaste, ou de intemperismo, que a umidade

atlantica tém sobre o material rochoso.

Neste momento precioso dos admiradores da natureza, a montanha é seguida
do sol poente que encontra as aguas. H4, entdo, uma inversdo na ordem convencional
da paisagem, pois, aparentemente, o relevo tem mais altura que o proprio sol.

Justamente essa composigado paisagistica esta imageticamente montada na alteragao

2" Eu vinha pelo aterro, ali do Flamengo, me veio esta frase musical e literaria. Na Barata Ribeiro eu

saltei e liguei pro Tom: “Tom, eu t6 aqui com uma ideia e quero que vocé escreva ai pra eu nao
esquecer”. Ele pegou o papel e eu ditei pra ele. “Entdo vem pra ca”, e eu fui. Eu quero fazer disso ai um
tema de uma suite do Rio de Janeiro. E o Tom: “Poxa, 6timo! Vamos la.” Sentamos no piano e
comegamos: THIAGO, Paulo. Coisa mais linda: histéria e casos da bossa nova. [DVD — documentario —
120 min.] Brasil: Sony Pictures, 2005.

212 STEINKE, Ercilia Torres. Climatologia facil. Sao Paulo: Oficina de Textos, 2012.
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poético-melddica que Jobim e Blanco utilizam para finalizar o Samba do amanha. A

transcricdo semiodtica pode ser util para visualizar o que a partitura esconde:

Imagem 41: Transcrigao do movimento Samba do amanha (com destaque)

[\
/ AN
/ ahao N\
/ sol N\
/ mon \
/. AN
/ da o
P4l mar
R / o
/
/ nei
/
/ Ja

Observa-se acima a ultima mensagem que os compositores deixaram para os
ouvintes. Denota-se angulosamente essa paisagem tao tipica do Rio de Janeiro, toda
entrecortada e compartimentalizada por uma série de montanhas, mas respeitando a
distribuicdo da montanha, do sol, do mar, respectivamente distribuidos, neste momento
onde encerra-se o dia e anuncia-se a noite. A opcdo de finalizar o movimento Samba

do amanhé é surpreendente, uma vez que recorre, como que amarrando-se ao inicio
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Sinfonia do Rio de Janeiro, a crucialidade que a natureza atlantica tem para a cidade,
bem como incita um estado de reflexao sobre o destino dos recursos naturais do Rio de

Janeiro acometido por uma tendéncia de urbanizagao predatoria.
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ULTIMAS CONSIDERAGOES

A aposta comercial de Braguinha nos dois jovens compositores, Billy Blanco e
Tom Jobim, é curiosissima. Nossa pesquisa ndo pdOde levantar os dados que
comprovem os reais motivos de uma aposta tdo alta e luxuosa, ou 0 que passou na
cabega de Braguinha antes de encampar este projeto vultuoso que envolvia o caché de
todo cast das estrelas da radiodifusdo da Continental. O que sabemos € que o LP da
Sinfonia do Rio de Janeiro foi um verdadeiro fracasso comercial e, nesta empreitada, a
direcéo artistica parece ter errado a mao, o LP encalhou nas lojas de discos, e hoje é
uma peca de museu e de colecionadores. E claro que “[...] ndo era um disco facil, mas
ninguém poderia esperar tamanho fiasco porque, em julho daquele mesmo 1954,
enquanto a “Sinfonia” ainda estava no forno, a dupla Jobim/Billy acabara de entrar para
a Histdria [...] com uma cangdo chamada ‘Tereza da praia: (CASTRO, 1990: pagina
99).

Felizmente, a parceria Billy Blanco e Tom Jobim n&o findou com a Sinfonia do
Rio de Janeiro. Logo apds que concluiram as composi¢gbes da Sinfonia, a segunda
musica da dupla seria feita por encomenda da propria Gravadora Continental. Nessa
situacdo, ja gozando de uma maior liberdade para compor e escolher 0 nome das
préprias musica, Tom, em parceria com Billy, fez um samba-cangdo para dar vazéo
aquele seu desejo antigo - desejo que vinha acompanhando-o desde os 18 anos,
quando apresentou sua primeira composi¢cao para a professora Lucia Branco, uma
valsa que desejou primeiro chamar de “Quando a Té ficar boa” - de dedicar uma musica

213 3 sua companheira e primeira esposa, a Thereza Hernany.

213 “Thereza da praia”, feita ainda do seu namoro com Thereza, em parceria com Billy Blanco, foi seu
primeiro sucesso. Tocava em todas as radios, cantada por Lucio Alves e dick Farney, num dueto. Eram
ambos 6timos cantores, com caracteristicas e gostos semelhantes. Diziam-se rivais. Os arranjos e as
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O objetivo da Continental com essa composi¢cao encomendada era o de tentar
abrandar uma rivalidade de consumo que havia sido construida entre os apreciadores
do jazz no Rio de Janeiro, uma animosidade estética tal que ganhou até um contorno
de instituicdo. Se, de um lado, ouvia-se e consumia-se Frank Sinatra e Dick Farney, no
fa-clube Sinatra-Farney, de outro preferia-se as cangdes de Dick Haymes e Lucio Alves,
no tao rival Dick Haymes-Lucio Alves Fan Club. Ambos, na verdade, “[...] ja tinham
encerrado as suas operagdes ha quatro anos, mas era como se os fas de Dick e Lucio
nao soubessem disto. A rivalidade continuava, num clima de Fla-Flu. A cada sucesso
de um deles, os respectivos grupos quebrar 78s na cabega um dos outros, e temia-se
que um dia que isto acontecesse em plena Murray [grande loja de discos do Rio]”:
(CASTRO, 1990: pagina 100)

Essa rivalidade musical ndo era agradavel para Continental, ndo que isso
afetasse a saude financeira da empresa, mas que seguramente tinha como
consequéncia comercial algumas cifras a menos. A resolugdo do conflito entre Dick
Farney e Lucio Alves ja havia comecgado, alias, na prépria Sinfonia do Rio de Janeiro,
justamente porque os dois dividiram o microfone e sobrepuseram suas vozes nos corais
que engrandecem os versos “Rio de Janeiro que eu sempre hei de amar / Rio de
Janeiro a montanha, o sol, o mar”.

Mas, a ideia de colocar dois intérpretes entendidos como rivais, era obviamente

mais atrevida:

[...] porque tanto o disco poderia ter um enorme appeal comercial para as duas
torcidas, como nao ter o minimo para nenhuma delas, pela presenga de um ou
de outro. O irresistivel € que todos os ingredientes para receita estavam a mao:
Dick e Lucio eram da Continental; a gravadora tinha um jovem “compositor da
casa’, Tom Jobim, que sabia fazer as coisas no estilo que eles gostavam [...] e
Billy Blanco, que aparecera poucos meses antes com “Estatuto da gafieira”,

harmonias de Tom ja comecavam a ficar reconhecidas pelo grande publico. Thereza ficava embaragada
quando comentavam que a musica tinha sido inspirada nela. A letra falava até da sua morenice e da
charmosa “pinta do lado”, sinalzinho preto que tinha no queixo. (JOBIM, 1996: pagina 87)
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parecia especialista em escrever letras que contassem uma histéria engragada.
Nao podia falhar.

E nao falou, Tom e Billy transformaram a rivalidade entre os dois cantores numa
disputa por uma morena chamada Tereza [...] que ambos teriam conhecido na
praia do Leblon. A dita praia, alids, entrou na cangdo nao apenas para rimar
com “amor € tdo bom”, como também porque, nos anos 50, ainda havia uma
inevitavel conotagao de sacanagem quando se falava no Leblon. O bairro ndo
tinha sido completamente colonizado e sua praia, a noite, era o paraiso carioca
do sexo & milanesa.”™

O faro comercial da Continental, se n&o acertou na primeira aposta que fez nos
compositores, foi feliz na segunda. Tereza da Praia tornaria-se primeiro sucesso de
disco e radio de Jobim e Blanco, muito mais penetrante do que todas as coisas que
haviam feito na Sinfonia do Rio de Janeiro - desconfia-se, alias, que a diferenca de
grafia entre a real “Thereza” e a “Tereza” da musica foi um recurso inventado por Jobim
para nao associar-se tao objetivamente sua companheira a histéria libidinosa e

emancipatoria que a musica trouxe.

Tereza da praia (Tom Jobim e Billly Blanco - 1954)

- Lucio!

Arranjei novo amor no Leblon

Que corpo bonito, que pele morena
Que amor de pequena, amar é tdo bom!
- O Dick!

Ela tem um nariz levantado?

Os olhos verdinhos bastante puxados,
Cabelo castanho e uma pinta do lado?
- E a minha Teresa da praia!

- Se ela é tua é minha também

- O verao passou todo comigo

- O inverno pergunta com quem

- Entdo vamos a Teresa na praia deixar
Aos beijos do sol e abragos do mar
Teresa € da praia, ndo é de ninguém

- Nao pode ser tua,

214 CASTRO, 1990: p. 101 e 102.
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- Nem tua também
- Teresa é da praia,
Nao é de ninguém

“[...] Tereza da praia, além de unir os dois cantores mais modernos da época,
conjugava o humor e desprendimento da letra ao sincopado pré-Bossa-Nova injetando
no samba cangdo, um estilo de composigao aberta [...]": (SOUZA, 1995: pagina 147).
Assim, a mensagem de Jobim e Blanco ganhou um canal mais potencializado para
comunicagado, ao mesmo tempo que fora obrigado a tornar-se mais brando, mais sutil,
mais implicito, para atingir o grande publico. O otimismo desconcertante da ultima
estrofe "Entdo vamos a Tereza na praia deixar / Aos beijos do sol e abragos do mar /
Tereza é da praia ndo é de ninguém / Nao pode ser tua nem minha também / Tereza é
da praia” nos remete a este espaco imaculado que, em plena crise urbana, pdde
inspirar um tipo de composicao extremamente solar, e posteriormente institucionalizar-
se em um conjunto de composigdes, como Chega de Saudade, Corcovado, Garota de
Ipanema, Samba do Aviado e tantas outras que faziam valorizar as reminiscéncias de

uma cidade idilica na Zona Sul.

A partir da Sinfonia do Rio de Janeiro, portanto, forma-se o embrido da Bossa-
Nova com a homénima Tereza da praia, sua fungdo social esta além da tentativa de
apaziguar a desarmonia de um publico consumidor de disco, pois, esta cancado pdde
sintetizar aquela mensagem central da Sinfonia: a valorizagado de uma versdo do Rio de
Janeiro equanime, otimista, solar, preservado, de notavel comunhao entre sociedade e

natureza atlantica.
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Imagem 42: Fotografia de Tom Jobim e Thereza Hernany no apartamento da Rua

Nascimento Silva, 107'°

> 'b‘\:\ ' > '\\’

A fotografia acima captou, felizmente, a “pinta do lado” a que se refere a cangéo
Tereza da praia, indicio que nos faz crer que realmente Jobim musicou a beleza da sua
futura esposa para falar de uma parte bonita da cidade, em meio ao caos urbano que
predominava e alastrava-se pelo Rio de Janeiro. Portanto, ha uma continuidade facil de
perceber entre a “Sinfonia do Rio de Janeiro” e a cangao “Tereza da praia”, pois, as
duas dedicam-se em fabricar uma identidade para o Rio ambientada na idilica Zona

Sul, sobretudo Ipanema e Leblon, da década de 1950.

Por fim, esperamos pelo menos que esta humilde dissertacdo de mestrado nao

tenha entediado os leitores, e que minimamente tenhamos conseguido transmitir o

215 Retirado do acervo disponivel em www.jobim.org
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grande valor que a musica popular de Jobim e Blanco exerceu na cidade de Sao

Sebastido do Rio de Janeiro.
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