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They said the samba returned americanized
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RESUMO

0 artigo traz uma breve revisdo bibliografica, assim como ilustragoes de cang¢oes brasi-
leiras do século XX que abordam a consolidacao do samba como género nacional e sua
ameaca pela masica estrangeira. A partir do discurso das letras das cancdes e de intelectu-
ais, busco demonstrar, baseado nos pressupostos de Renato Ortiz, como 0S compositores
atuaram, juntamente com os intelectuais, como mediadores para a criagao da imagem de
uma mdsica nacional em constante ameaca pela misica estrangeira.

Palavras-chave Samba; Identidade Nacional; Influéncia Estrangeira

ABSTRACT

The following article contains a brief bibliographical review, as well as illustrations of Bra-
zilian songs of the 20™ century dealing with the establismment of samba as the national
genre and the threat by foreign music represents. From a discussion of the lyrics of the
songs and intellectuals’ comments on there, | argue, based on Renato Ortiz’s theories, that
composers worked closely with intellectuals, as mediators for the creation of the image of
a national music under constant foreign threat.
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A primeira vez que ouvi a frase: “Ta legal/ Eu aceito argumento/ Mas nao me altere
o samba tanto assim/ Olha que a rapaziada ta sentindo a falta/ Do cavaco, de um
pandeiro/ E de um tamborim”, cantada por Paulinho da Viola, fiquei me pergun-
tando quem estaria querendo mudar o “nosso” samba. Havia percebido que a
situacao era recorrente e o risco de perda era iminente, pois Carlos Lyra também
se lamentava na cancao Influéncia do Jazz: “Pobre samba meu/ Foi se misturando/
Se modernizando/ E se perdeu (...)”. Sera que o samba ja n3o é mais o0 mesmo?

0 debate sobre a incorporagao de elementos estrangeiros na cancao brasileira
parece que tem sido um assunto bem mais antigo e complexo do que Paulinho da
Viola ou Carlos Lyra expressaram nessas can¢oes, sendo recorrente e repleto de
significados. Estao em jogo elementos de autenticidade, socioldgicos, mercadologi-
cos e politicos que datam, pelo menos, do comeco do século passado. Apresento
neste artigo uma breve revisao bibliografica, mostrando esses conflitos expressos
tanto em letras de canc¢oes como em textos de intelectuais.

Minha intengao nao é demonstrar se a mdsica brasileira é ou nao auténtica, se
foi ou nao influenciada, mas sim mostrar como esse assunto tem sido recorrente.
Essa recorréncia no discurso apresentada por pesquisadores, jornalistas e msicos,
principalmente os atuantes do século passado, é o que pretendo associar com o
que Ortiz (1994) entende como os artifices da construcdao de uma realidade.

Vamos considerar neste artigo o samba e a cancao brasileira que foram formados
a partir da década de 1920 com o auxilio das politicas culturais, do radio e da in-
distria fonografica que comecava a surgir no Pais no comeco do século XX.

Segundo Severiano (2009), o ritmo do samba é uma transformacao do lundu e do
maxixe. O lundu tem origens musicais europeias e africanas, sendo o “primeiro
género afro-brasileiro da cangao popular” (SEVERIANO, 2009, p.19), fazendo parte
das raizes dos demais géneros brasileiros. Ja o maxixe nasce da fusao de dangas
importadas, como a polca e o tango, fundidas as formas de origem africana conhe-
cidas com o nome genérico de batuque. Para Kiefer (1977) o lundu é descendente
direto do batuque. Recentemente Palombini (2011), em pesquisas de fonogramas
do final do século XIX sugere que o lundu era praticado nas can¢oes de ex-escravos
norte-americanos, cujas masicas chegaram ao Brasil com os primeiros fonogramas.
Para Sandroni (2001), o0 samba carioca se consolida no comeco da década de 1930,
quando passa a se distanciar do samba mais maxixado praticado na década de
1920. Alberto lkeda, em palestra1, defendeu que as células ritmicas das comuni-
dades africanas no Brasil é que foram as origens dos principais ritmos brasileiros
como o samba, baido, ijexa, entre outros. Nao ha consenso, mas observamos que a
possivel origem do samba no Brasil nos remete a dois ou trés continentes diferen-
tes: a Europa, o que é facilmente entendido pela propria colonizacao portuguesa; a
Africa, pela diaspora decorrente do processo de escravidao; e a América do Norte,

1 Palestra realizada no CEART da UDESC pelo PPGMUS no dia 23 de maio de 2011.

503




Disseram que o samba voltou americanizado

também via Africa. Nessa constru¢do originaria da imagem da mdsica brasileira,
sentimos falta de um componente da América do Sul, pois, para Menezes Bastos
(s/d), a contribui¢ao indigena nao tem sido entendida como parte dessa constru-
cao de identidade nacional até entao.

Um dos autores que defendem com recorréncia a autenticidade e a protecao do
samba como representante da identidade nacional é o jornalista e historiador José
Ramos Tinhor3do. Para Tinhorao (1998), a industrializacdo da década de 1920 foi a
grande responsavel pela formacao do estilo brasileiro que conhecemos hoje. Essa
concepcao de “masica como um produto” Tinhordo acredita que incorporamos da
inddstria americana, conforme vemos no trecho que segue:

Essa subordinacdo do artistico ao comercial iria explicar, afinal, ndo ape-
nas a crescente transformacdo da musica popular em férmulas fabrica-
das para a venda, mas a progressiva dominag¢do do mercado brasileiro
pela musica importada dos grandes centros europeus e da América do
Norte (TINHORAO, 1998, p. 260).

Nesse trecho o autor deixa clara sua posicao de defensor de uma musicalidade
brasileira nata e dos efeitos negativos que a inddstria tem exercido sobre ela. Essa
visdo me parece um pouco parcial, mas esse mesmo sentimento em relacao a
consolidacao de um estilo decorrente dos interesses comerciais observamos tam-
bém fora do Brasil, como em Hobsbawm (1990), que se refere a formagao do jazz
afirmando que, além dos ritmos negros e da influéncia francesa, um importante
componente para a sua consolidacao foi o carater e a demanda comercial.

Contrapondo as posicoes acima, Ortiz (2001) acredita que é somente na década de
1940 que se pode falar sobre uma cultura popular de massa com estratégias claras
de marketing. Dentro desse contexto, o que Tinhorao chama de “formulas fabrica-
das para a venda”, me parece precipitada no periodo em que as novas tecnologias
ainda estavam em fase de experimentacdo. Segundo Ortiz, o radio, por exemplo,
s passou a ter carater comercial apds 1935.

Por outro lado, segundo Tinhorao, as gravadoras que chegaram ao Brasil no co-
mec¢o do século passado alavancaram a producao musical brasileira, até entao
amadora e pouco valorizada, e fomentaram o desenvolvimento da cultura nacio-
nal, sendo também responsaveis pela divulgacao dos ritmos, das misicas e dos
costumes americanos. No periodo entre guerras, por exemplo, era desejavel que os
grupos passassem e se vestir com smokings e “trocassem a flauta pelo saxofone,
o cavaquinho pelo banjo e o pandeiro pela bateria do jazz-band, passando a tocar
um foxtrotezinho para variar” (TINHORAO, op.cit., p. 298). Interessante observar
que nesse trecho o autor chega a ironizar qualquer informacao que nao venha ao
encontro do que ele entende como brasileiro. Mas o que faz a flauta, o cavaquinho
e 0 pandeiro serem mais “brasileiros” que os demais instrumentos?

Sobre esse mesmo aspecto, McCaan (2004) afirma que boa parte do sucesso da
invasao cultural americana no pablico brasileiro de misica se da pela notdria
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qualidade das gravacoes americanas em relagao as brasileiras na década de 1930,
principalmente por seus arranjos cristalinos. Essa transparéncia nas gravagoes,
aliada e reforcada pelo intenso marketing dos produtos americanos que chegavam
ao Pais, fez surgir a necessidade da criagao de programas de radio com misica
estrangeira para suprir a demanda do que o autor chama de “elegancia” criada
por esses produtos.

Outro fator apontado por McCaan para uma mudanca de sonoridade da mdsica
brasileira se deve a vinda dos produtores musicais americanos, como Wallece
Downey para a gravadora Columbia e Leslie Evans para RCA Victor. Esses produ-
tores ajudaram a fazer a ponte entre EUA e Brasil, tornando a musica brasileira
internacionalizavel e contribuindo com arranjos mais “profissionais”. Fenomeno
semelhante também aconteceu em outras areas, como no cinema. Foi o caso das
chanchadas em relagao aos filmes de Hollywood (McCAAN, 2004).

Bessa (2008) também aborda essa questao quando fala sobre um possivel “bran-
queamento” da cultura brasileira na década de 1930 e sugere que a ascensao de
Radamés Gnattali em relacao a Pixinguinha no mercado de trabalho ndo se deu
a0 acaso e sim pela busca, principalmente das gravadoras da época, de uma rou-
pagem europeia aos arranjos das cangoes brasileiras. Nesse contexto, Radamés
representaria o novo, o sofisticado e o moderno, enquanto Pixinguinha o antigo,
o tipico e tradicional. Ao comentar sobre sua analise da cancao Carinhoso, de
Pixinguinha, gravada em 1937, a autora comenta do paradoxo ao identificar a in-
corporacao de harmonias caracteristicas do jazz “justamente aqueles fatores que
provocariam o afastamento de Pixinguinha (considerado ‘antiquado’) do cenario
artistico-musical da época (que aspirava a ‘modernidade’)” (BESSA, 2008, p. 3).
Isso nos faz refletir que o discurso musical era apenas uma mascara para encobrir
aspectos raciais vigentes no contexto histérico da formacao do samba.

Claro que essa visao que temos hoje sobre o que estava acontecendo no comego
do século passado é bem diferente dos pensadores da época, como aqueles que
vinci de Moraes (2006, p. 120) chama de “Intelectuais Organicos” ou “primeira
geracao de historiadores da ‘moderna musica urbana’”, como Vagalume, Mariza
Lira, Alexandre Gongalves Pinto, Llcio Rangel, Edigar de Alencar e Orestes Barbosa,
que escreviam sobre a masica brasileira como testemunhas oculares da historia.
Em sua maioria, esses autores tinham uma postura quase jornalistica, apesar das
aspiragoes cientificas que deixavam transparecer.

Orestes Barbosa, por exemplo, no seu livro Samba, do comeco da década de 1930,
afirma que “Felizmente, a influéncia europeia entregou os pontos. Acabou influen-
ciada, ela, a velha Europa, que nada mais consegue nas bandas americanas do
norte e do sul” (BARBOSA, 1978 (1933), p. 33). Nessa mesma linha de pensamento
observamos que, na apresenta¢ao da edigao inaugural da Revista da Mdsica Brasi-
leira, que foi editada de 1954 a 1956 e tinha como foco a exaltacao da mdsica na-
cional, Llcio Rangel saida Pixinguinha “como simbolo, ao auténtico musico brasi-
leiro, o criador e verdadeiro que nunca se deixou influenciar pelas modas efémeras
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ou pelos ritmos estranhos ao nosso populario” (RANGEL, 2006, p. 25). Nessa de-
claracao apaixonada, Rangel nao deve ter levado em conta os trabalhos de Pixin-
guinha com as Jazz-band, nem o fato de ter sido ele quem incorporou o saxofone,
considerado o instrumento simbolo do jazz americano, na masica brasileira. Ja o
radialista e jornalista Almirante (Henrique Foreis Domingues) desde a década de
1930 manifesta fortes preocupacoes com a preservacao da verdadeira muasica bra-
sileira, sendo responsavel pela retomada da carreira de Pixinguinha e dos misicos
da Velha Guarda. Segundo ele, “Sirvo-me do radio para levar aos ouvintes de todo
0 Brasil o que o Brasil possui de mais visceralmente seu” (VINCI DE MORAES, 2006,
p. 128). Sao declaragoes carregadas de sentimentalismo e devem ser interpretadas
com cuidado, porém, por se tratar dos primeiros documentos escritos da entao
recente musica popular brasileira, serviram como referéncia tanto para o publico
como para a proxima geracao de mdsicos, criando uma imagem, mesmo que Vir-
tual, da misica brasileira.

Em seu livro Hello, Hello Brazil, Bryan McCann aborda essa questao recorrente na
cancao brasileira de forma histérica e politica. Além de todas as discussoes sobre
a propria formagao do samba que, segundo o autor, s6 passa a ser respeitado
como tal, entre outros acontecimentos, pelo fato de ter passado por um processo
de fusao com a musica erudita, McCann aponta que o marco da influéncia politica
estrangeira na masica brasileira foi em 1931 com a composi¢ao de Lamartine Babo
intitulada Cancdo para inglés ver, que como o nome sugere, faz uma critica irénica
dessa relagao. Era censo comum na década de trinta a forca dessa influéncia e
Lamartine usou-a como um caminho provocativo. “Cancdo para inglés ver foi um
marco, o primeiro forte ponto de desenvolvimento de uma fértil tradicao de nego-
ciagdo da influéncia estrangeira na esfera da masica popular” (McCANN, op. cit.,
p.130, traducdo nossa). Conforme podemos observar na letra dessa cangao:

Ai loviu forguétiscleine meini itapir

Forguetifaive anda u dai xeu no bonde Silva Manuel
Ai loviu tchu revi istiven via catchumbai
Independence la do Paraguai estudibeiquer Jaceguai
Ou ies mai gless salada de alface flay tox mail til
Oh istende oiu ou ié forguet not mi

Ai Jesus abacaxi uisqui of xuxu

Malacacheta independancin dei

Istrit flexi me estrepei

Delicias de inhame reclaime de andaime

Mon Paris jet’aime sorvete de creme

Ou ies mai veri gudi naiti

Dubli faiti isso parece uma canc¢do do oeste

Coisas horriveis lda do faroeste do Tomas Veiga com manteiga
Mai sanduiche eu nunca fui Paulo Iscrish

Meu nome é Laski Enen Claudi Jony Felipe Canal
Laiti endepauer companhia limitada
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Aiu Zé Boi Iscoti avequi Boi Zebu
Lawrence Olivier com feijdao tchu tchu
Trem de cozinha ndo é trem azul!

0 autor atribui a origem da for¢a desse senso comum ao manifesto antropofagista
de Oswald de Andrade no final da década de 1920, adotado por Lamartine Babo,
desencadeando no movimento tropicalista da década de 1960, como as canc¢oes
Alegria, Alegria e Baby, de Caetano Veloso. Durante a década de trinta até meados
da década de cinquenta, o Brasil conviveu com os nacionalistas fervorosos e aque-
les que incorporavam elementos estrangeiros mesmo que de forma inconsciente.
Como expoente dessa dualidade surge o papel de Carmem Miranda, que confunde
a categoria de nacional e internacional.

Em 1932 Assis Valente compoe Goodbye, que, segundo McCann, foi o primeiro caso
de uso de palavras estrangeiras na musica brasileira, interpretada por Carmem Mi-
randa, muito antes de sua ida para os EUA. Nesse caso, apenas como uma critica
ao maneirismo do linguajar brasileiro.

Good-bye, good-bye, boy
Deixa a mania do inglés
E tdo feio pra vocé
Moreno frajola

Que nunca frequentou
As aulas da escola
Good-bye, good-bye, boy
Antes que a vida se vd
Ensinaremos cantando
A todo mundo

BeBé BeBi, BaBa
Ndo é mais boa-noite
Nem bom-dia

S6 se fala good morning
Good night

Jd se desprezou o lampido
De querosene

La no morro

S6 se usa luz da Light

De maneira semelhante, Yes, N6s Temos Bananas (1938), outra composi¢ao de Jo3o
de Barro, era carregada de forte critica a politica de commodities dos EUA com
relacao aos paises da América Latina.

Yes, nés temos bananas
Bananas pra dar e vender
Banana menina

Tem vitamina

Banana engorda e faz crescer
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Vai para a Franca o café, pois é
Para o Japdo o algoddo, pois nado
Pro mundo inteiro

Homem ou mulher

Bananas para quem quiser

No final da década de 1930, o Brasil passa a adotar em relacao ao presidente Roo-
selvelt a “politica da boa vizinhan¢a” com os Estados Unidos, fazendo com que a
influéncia americana passe a ter carater oficial, mas, por outro lado, abre espaco
para a venda de uma cultura brasileira para o exterior buscando um equilibrio
nesse cruzamento.

A figura de Carmem Miranda coroou esse cruzamento. Apds seu sucesso no Brasil,
Carmem vai para os Estados Unidos cantar Banana da Terra e O que que a baiana
tem? com enorme sucesso, levando-a da Brodway para Hollywood. Porém, a dificil
relacao com a cobranca dos direitos autorais pelas Associacoes de Arrecadacao
de Direitos Autorais fez com que seus produtores reduzissem seu repertorio de
autores brasileiros, passando a incorporar cada vez mais a masica e os ritmos
americanos no seu repertorio.

Todo esse desconforto para com os compositores e a musica brasileira ficou re-
fletido no famoso episddio referente a sua péssima recep¢ao no Cassino da Urca
na presenca da primeira-dama Darcy Vargas, episédio que rendeu para a masica
brasileira a cancao Disseram que eu voltei americanizada, de Vicente Paiva e Luiz
Peixoto, encomendada por Carmem e que virou carro-chefe do seu repertorio.

Me disseram que eu voltei americanizada
Com o burro do dinheiro

Que estou muito rica

Que ndao suporto mais o breque do pandeiro
E fico arrepiada ouvindo uma cuica

Disseram que com as maos

Estou preocupada

E corre por ai

Que eu sei certo zum zum

Que jda ndo tenho molho, ritmo, nem nada

E dos balangandans jd nem existe mais nenhum

Mas pra cima de mim, pra que tanto veneno
Eu posso ld ficar americanizada

Eu que nasci com o samba e vivo no sereno
Topando a noite inteira a velha batucada

Nas rodas de malandro minhas preferidas

Eu digo mesmo eu te amo, e nunca | love you
Enquanto houver Brasil

Na hora da comidas

Eu sou do camardo ensopadinho com chuchu
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Segundo Paiva (2005), muitas outras mdsicas incorporam elementos da lingua
inglesa nessa época de construcdo da cancdo brasileira, como As Urnas, da qual
participaram varios autores, como Sinho e Ari Barroso, Luiz Iglésias e Freire Junior;
Ndo tem traducgdo, de Noel Rosa; Al6 John e OK, de Jurandir Santos, Brasil Pandeiro
de Assis Valente; entre outras.

Por outro lado, no mesmo periodo, o maestro Heitor Villa-Lobos fez fortes declara-
¢Oes de protecao a misica brasileira na revista Diretrizes, argumentando que ela é
“completamente nativa e auténtica” (McCAAN, op. cit., p.150).

Em fun¢ao da ida de Carmem Miranda aos EUA pelo programa da “politica da
boa vizinhanc¢a”, vieram importantes personalidades americanas para o Pais: 0
famoso regente Leopold Stokowski, Walt Disney, Orson Welles e Waldo Frank, que
na sua vinda disse que A misica brasileira ndo é africana ou negra. E brasileira.
Se compoe de africano, portugués e indigena - sao organicamente uma unidade”
(Idem, p.154). Sintese da imagem que a masica brasileira vendeu ao exterior na
era Vargas.

Depois do estrondoso acontecimento Carmem Miranda, acaba-se o Estado Novo e
surge uma nova geracao de artistas disposta a se “internacionalizar”. Denis Brean
(Augusto Duarte Ribeiro), com o sucesso Boogie woogie na favela; Dick Farney (Far-
nésio Dutra), com Copacabana e Os Cariocas, com Adeus, América. 0 Brasil vive o
entusiasmo do fim do Estado Novo e JK constroi Brasilia, onde incorpora as dltimas
inovacoes do design da arquitetura internacional.

Nessa onda de avant-garde europeu da década de sessenta, eis que surge a Bossa
Nova. Porém ela ndao vem sozinha e estabelece um contraponto ao movimento do
Tropicalismo e com Os Mutantes, que baseiam-se em uma linha direta de Lamarti-
ne Babo, Joao de Barro e Carmem Miranda (idem).

0 movimento Tropicalista parece que desponta como uma oposi¢ao a internaciona-
lizagao assumida pela Bossa Nova mas, segundo Calado, o0 movimento liderado por
Caetano Veloso e Gilberto Gil causou forte impacto pelo simples fato da insercao
de guitarras elétricas em arranjos de MPB (CALADO, 1997), demonstrando o impor-
tante papel que os instrumentos proporcionam na definicao de estilos musicais
nacionais.

Segundo Tinhorao, a partir da década de quarenta alguns compositores parecem
promover um divorcio dos ritmos brasileiros incorporando o bolero e o bebop,
culminando no ano de 1958: “quando um grupo desses mo¢os da zona sul quase
todos entre dezessete e vinte e dois anos, resolveu romper definitivamente com a
heranca do samba popular, para modificar o que lhe restava de original, ou seja, o
proprio ritmo” (TINHORAO, op. cit., p. 326).

Segundo o autor, isso aconteceu por uma total ignorancia desses compositores
com relacao aos “segredos da percussao popular” e trata-se de um reflexo da
“alienacao das elites brasileiras, sujeitas as ilusdes do rapido processo de desen-
volvimento com base no pagamento de royalties a tecnologia estrangeira” (idem).
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Fica clara aqui a posicao do autor com relacao aos elementos que caracterizam a
identidade da musica nacional, situando a Bossa Nova como um equivoco nesse
contexto. Mas, ironicamente, a Bossa Nova foi um dos principais produtos de ex-
portacao brasileiros, sendo ela o género que talvez tenha gerado mais royalties
culturais para o Brasil.

0 que chama a atengao no discurso de Tinhorao é a fragilidade ao eleger certos
valores como representantes de uma identidade que estd em constante mutacao.
Para Ortiz (2001), a identidade é uma construc¢ao simbdlica, uma referéncia para as
discussoes e mudam de acordo com a mudanca dos interesses politicos. No caso
especifico da Bossa Nova, Ortiz a considera um caso singular. “Ela certamente in-
corpora uma série de elementos que dizem respeito a racionalidade da sociedade
e ao mercado, desde o jazz, internacionalmente importavel, até pequenas mudan-
¢as na apresentacao grafica dos discos” (ORTIZ, 2001, p. 105).

Esse tema também foi objeto de estudo do trabalho de especializacao de Humberto
Paim intitulado Influéncia do jazz na cultura brasileira, de 2009. Nessa monografia
Paim sugere que, apesar do jazz e da musica brasileira terem a mesma influéncia
africana, os musicos brasileiros tém uma preferéncia pelos musicos norte-ame-
ricanos. Como marco dessa relacao, o autor destaca o trabalho Brazilliance, do
violonista brasileiro Laurindo de Almeida com o saxofonista americano Bud Shank
em 1953, no qual temas brasileiros foram interpretados com uma abordagem ja-
zzistica, gerando o que mais tarde ficou conhecido como samba jazz (PAIM, 2009).
Nesse caso especifico eu me pergunto se realmente é o jazz que teria influenciado
0 samba ou foi o contrario, uma vez que os temas brasileiros é que foram gravados
nos Estados Unidos.

Marina Bastos (2009) coloca que o uso de improvisagao intercalada com chorus no
choro é uma tipica caracteristica da influéncia do jazz, assim como boa parte dos
grupos instrumentais que se formaram no Brasil na primeira metade do século XX
foram diretamente influenciados pelas jazz-bands (BASTOS, 2009). No campo da
musica erudita, Melo (2010), em sua dissertacdo de mestrado, discorre sobre a
influéncia da swing era e das jazz-bands nos compositores brasileiros no periodo
de 1935 a 1965.

Sera que o termo influéncia é o mais adequado para explicar essas mudancas?
Sera que existe um ponto em que um género, que nasceu a partir da transforma-
¢ao de outro, sera imutavel? Sandroni (op. cit.) coloca que n3o devemos acreditar
que as “feicoes definitivas” do samba foram imutaveis a partir da década de 1940.
Eu prefiro pensar essas mudangas como algum tipo de ferramenta de expressao
multilateral. Ou o problema pode ser outro, como observamos no depoimento de
Marcus Vinicius no livro Histéria da misica independente, de Gil Nuno Vaz:

Ndo é a misica estrangeira que nos ameaca e viola esteticamente. Quem
nos ameaca realmente é o disco (e ndo a misica estrangeira), que pene-
tra no mercado com mil facilidades, que chega nas gravadoras com custo
sé de prensagem e que é despejado nos revendedores apoiado por
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intensa campanha publicitdria, feita e planejada no exterior (Vinicius
appud VAZ, 1988, p.19).

Essa declaracao demonstra a preocupa¢ao dos musicos brasileiros diante da
forca da inddstria fonografica multinacional que dominava o mercado brasileiro
em torno das décadas de setenta e oitenta, deixando a divulgagao dos géneros
pela grande midia, refém dos interesses internacionais. De fato sentimos essa
forca das multinacionais em diversos setores culturais no Brasil mas, segundo
Ortiz (2001) a indGstria fonografica possui a peculiaridade de promover artistas
locais, o que contribuiu para o fortalecimento do setor, diferente de outras areas
como o cinema.

Voltando-se para o contexto da musicologia contemporanea, Floréncia Garramuno
(2009), em seu livro Modernidades Primitivas, propde uma visao de que tanto o
samba quanto o tango, passaram por um processo simbidtico de relagoes culturais
envolvendo a América Latina, Europa e Estados Unidos. A vanguarda artistica euro-
peia, sobretudo a Franga, passou a usar elementos identificados como “primitivos”
oriundos de paises exoticos, com o propdsito de contrapor ao que é entendido
como “modernidade” europeia. Por outro lado, a passagem de artistas brasileiros
e argentinos pela Franca legitima o valor dessa arte nos proprios paises de origem,
fortalecendo-os em um momento de construcao da identidade nacional tanto bra-
sileira como argentina.

Indo mais além na desconstrugao de termos, Micol Seigel (2009) trabalha com o
conceito de “transnacional”, que difere do “internacional” e do “global”, no senti-
do de que determinados fendmenos passam a fazer parte do cotidiano, desvincu-
lando-se de suas nacoes de origem, mediados por fendmenos que ela chama de
“limpeza coletiva de memoéria” (SEIGEL, 2009, p. 5, tradu¢ao nossa). No seu livro
“Uneven Encounters”, a autora traz importantes reflexoes das relacoes entre Brasil
e EUA. 0 impacto que a producao de café no Brasil no final do século XIX e comego
do XX causou para as relagoes culturais desses dois paises € como 0 maxixe € o
jazz transitaram e se hibridizaram nesse contexto sem fronteiras pelas Américas.

Piedade (2011) também entende o tradicional como transnacional por natureza, de
modo que nenhuma comunidade poderia chamar uma mdasica de tradicionalmente
sua. Sobre o tema em questao, o autor propoe o termo “fricao de musicalidades”
para tentar explicar as tensdes entre a masica brasileira e a norte-americana no
jazz brasileiro. Para Piedade, antes que musical, essa rela¢ao é cultural. Ao mesmo
tempo em que a mdsica instrumental brasileira canibaliza o paradigma do bebop,
ela procura se afastar a0 maximo da mdsica norte-americana. E de senso comum
que existe uma hegemonia americana, fazendo com que a apropriagao do jazz seja
considerada invasiva e indesejada na cultura brasileira, porém os elementos es-
trangeiros sao usados de acordo com a necessidade, refor¢ando a cultura nacional.
“A MPB pode ser entendida como uma maquina de sele¢ao, a todo o tempo co-
lhendo de fora e de dentro elementos aceitaveis para apresenta-los na roupagem
da brasilidade” (PIEDADE, 2005, p. 202).
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Ampliando ainda mais esse debate, Piedade, ao propor conceitos de “hibridismo
homeostatico”, em que ha uma fusao de musicalidades e “hibridismo contras-
tivo”, em que ha uma fric;ao de musicalidades, sugere que tratar as mudancas
do universo musical simplesmente como “influéncias” sobre determinado género
“acaba esterilizando processos, cuja pertinéncia excede o individuo e abrange a
comunidade ou a cultura” (PIEDADE, 2011, p. 110).

Transpondo a cancao brasileira para o campo da cultura, traco um paralelo com o
entendimento de Renato Ortiz (1994) do conceito de nacional como abstrato. Se-
gundo o autor, trata-se de uma categoria de segunda ordem e que s6 se sustenta
virtualmente devido as formas sociais, através de seu discurso. Ao invés de en-
focar que valores sao esses que identificamos como brasileiros, devemos indagar
quem é “o artifice desta identidade e desta memoéria que se querem nacionais, a
que grupos sociais elas se vinculam e a que interesses elas servem” (ORTIZ, 1994,
p.139).

0 Estado e a politica tém dado conta desse papel, mas o autor propoe que 0s in-
telectuais é que tém cumprido essa funcao de mediadores simbdlicos no processo
de consolidacao de uma identidade, fazendo uma ligacao do particular com o uni-
versal, assim como do singular com o global. Marcia Taborda (2011), em seu livro
intitulado Violdo e a identidade nacional, apoia-se nesse argumento de Ortiz para
identificar na literatura, como nas obras de Machado de Assis e Aluisio de Azevedo,
a consolidacao do uso do violao como representante do imaginario nacional.

Assim como Taborda, para alinhavar as discussoes até aqui levantadas, podemos
ligar esse breve levantamento bibliografico ao entendimento de Piedade e Ortiz e
usar esse mesmo raciocinio para a nossa discussao sobre o samba e sua possivel
influéncia estrangeira. No nosso caso, além dos intelectuais, sao os proprios com-
positores que tém agido como os mediadores simbélicos entre os universos, que
Ortiz chama de singulares e globais. A partir do discurso manifestado nas letras
das cancoes, passamos a identificar elementos que sao entendidos como nacio-
nais e outros que representam uma ameaca para 0S primeiros.

Podemos observar essas referéncias desde as letras de Noel Rosa em 1932: “O
samba, a prontidao e outras bossas/ Sao nossas coisas/ Sao coisas nossas!”, nos
textos de Orestes Barbosa, Vagalume, ou Tinhordo, nas referéncias indicadas ao
longo desse texto, até nas cancoes mais recentes, trazendo-nos sempre a imagem
de que o samba é o verdadeiro ritmo brasileiro e que esta em constante ameaca.

0 que podemos concluir por enquanto é que o uso de termos como “influéncia”
ou “auténtico” nao é mais suficiente, ou mesmo completamente inadequado, para
explicarem a complexa dinamica da cangao brasileira. A imagem de uma musica
nacional foi sendo construida e transformada por atores e autores de diferentes
setores sociais e em diferentes momentos historicos.

Parece que ainda somos responsaveis por essas construgoes. Aproveito, entao,
para me apropriar das dividas de Carlos Lyra: “E o rebolado cadé?/ nao tem mais/
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Cadé o tal gingado que mexe com a gente?” Enfim, discussdes a parte, nossa m-
sica “Vai ter que se virar pra poder se livrar/ Da influéncia do jazz”.
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