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“Meu estilo musical é universal, com um pé nos terreiros do Maranhao.”
Papete



RESUMO

No Maranhéo, desde os anos 1980, criou-se pelos meios de comunicagao de massa
o denominativo “musica popular maranhense” para definir a produgdo musical dos
compositores e intérpretes maranhenses apoés o lancamento do LP Bandeira de Aco,
gravado por Papete, em 1978, e langado pelo selo Discos Marcus Pereira. O disco
serviu de referéncia para que surgisse um movimento de artes integradas a base da
autenticidade do modo de vida maranhense, condensando-se no esfor¢co estético,
artistico, politico e cultural, de musicalidade regional, mas inserida na proposta de
ser uma expressdo poético-musical brasileira. Fundamentada em tedricos como
Pierre Bourdieu, Renato Ortiz, Raymond Williams, esta pesquisa quer compreender
de que maneira Bandeira de Aco serviu como simbolo de identidade cultural regional
integrada a ideia de nagdo, acompanhando o fluxo e 0s movimentos em torno da
estruturacdo da musica popular brasileira (MPB), no transito entre o nacional-popular
e a industrializacdo do mercado de discos. O primeiro capitulo aborda a transicéo
das representacdes sobre identidade cultural no Maranhdo, antes vinculada a
tradicdo e canones literarios, até chegar as apropriacdes da cultura popular. O
segundo capitulo discute como a musica popular foi utilizada na construcéo social da
ideia de nacéo brasileira, por meio do mercado de bens simbdlicos e produtos
culturais com o advento dos meios de comunicacédo de massa até a consolidacao da
industria fonografica na década de 70. O terceiro capitulo analisa o disco Bandeira
de Aco, buscando compreender as relacdes de apropriacdo do material artistico (as
cancdes) em produto comercial (o disco) e de que maneira ele serviu para estruturar
0 campo simbodlico denominado de “musica popular maranhense”.

Palavras-chave: Bandeira de Aco, Musica Popular Maranhense, Identidade, Cultura

Brasileira.



ABSTRACT

In Maranhdo, since the 80’s, it was created by the mass media communication the
nomenclature "maranhense popular music" to define the musical production of
composers and interpreters maranhenses after the release of the LP Bandeira de
Aco (Flag Steel), recorded by Papete in 1978 and released by label Discos Marcus
Pereira. The album served as a reference to arise a integrated arts movement based
on the authenticity of the maranhense way of life , condensing the aesthetic , artistic,
political and cultural effort, from regional musicality, but inserted in the proposal to be
a poetical expression Brazilian music. Based on theoretical like Pierre Bourdieu,
Renato Ortiz, Raymond Williams, this research intend to understand how Bandeira
de Aco (Flag Steel) served as a symbol of regional cultural identity integrated to the
idea of nation, following the flow and movement around the structure of Brazilian
popular music (MPB), between the national- popular and industrialization of the disk
market. The first chapter discusses the transition of representations of cultural
identity in Maranh&o, before linked to tradition and literary canons, until achieve to
the appropriations of popular culture. The second chapter discusses how popular
music was used in the social construction of the idea of the Brazilian nation, through
the market of symbolic goods and cultural products with the advent of mass media to
the consolidation of the phonographic industry market in the 70's. The third chapter
analyzes the album Bandeira de Aco (Flag Steel) hard, trying to understand the
relationship of appropriation of artistic material (songs) into a commercial product (the
disk) and how it served to structure the symbolic field called "maranhense popular
music."

Keywords: Flag Steel, Maranhense Popular Music, Identity, Brazilian Culture
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1. INTRODUCAO

Esta dissertacdo toma como objeto o disco Bandeira de acgo, lancado pelo
selo Marcus Pereira Discos, na condicdo de representante de um momento
especifico de afirmacdo da cultura musical maranhense. O objetivo principal desta
investigacdo € compreender a forca exercida pelo disco no processo de construcdo
social do que veio a ser definido, apds seu langcamento, como um ramo musical do
Brasil. Os impactos sociais causados pelas novidades musicais do Bandeira de ago
levaram a midia impressa e radiofénica a difundir o denominativo musica popular
maranhense. E de se imaginar que o que esta expressio traduz seja muito menos
efeito de trabalho jornalistico, do que o resultado (e uma esperanca) de um esforgo
coletivo dos proprios agentes sociais envolvidos no contexto de producéo do disco —

artistas, compositores, produtores.

Lancado nacionalmente no ano de 1978, o disco foi gravado pelo cantor e
instrumentista Papete, reunindo nove cancfes assinadas pelos compositores
maranhenses Cesar Teixeira, Josias Sobrinho, Sérgio Habibe e Ronaldo Mota. A
intencdo principal da gravadora Marcus Pereira Discos era produzir artistas cujos
estilos fossem pouco valorizados pelas grandes industrias fonogréaficas, com a
missdo de fazer um mapeamento da musica produzida no Brasil revelando tracos

regionais da cultura popular e do folclore.

Em reportagem ao Jornal do Brasil, de 15/06/1974, o pesquisador e critico
musical José Ramos Tinhordo afirma que, antes da gravadora, o Unico trabalho
sistematico de gravacdo de mauasica folclérica para divulgacdo em discos
contemporaneos foi a série Documentéario Sonoro do Folclore Brasileiro, produzida e
editada dos anos 60 até os anos 80 pela Campanha de Defesa do Folclore
Brasileiro, subsidiada pelo Ministério da Educacédo e Cultura, sob supervisdo do
maestro Aloysio de Alencar Pinto. Neste intercurso temporal, a série lancou um disco

compacto por ano.

Embora somente na década de 60, periodo de grandes transformacdes e
discussdes sobre a formacdo da musica popular brasileira, com o advento de novos
estilos e fusbes de géneros, tenha surgido a expressdo guarda-chuva “musica
popular brasileira”, a preocupagdao com a constru¢cao da identidade nacional pela

arte e pela masica popular vem desde muito antes. Basta lembrar que o modernista
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Mario de Andrade via na musica popular um caminho harménico entre subjetividade

e cultura, sendo capaz de vincular o individuo a identidade de uma nagéo.

Antes, porém, o radio, desempenhou importante papel neste quadrante da
vida nacional, especialmente a partir da década de 20, quando o governo de Getulio
Vargas o incorpora como elemento estratégico de propaganda nacionalista. Esta
tecnologia possibilitou a difusdo de informagdes, ideologias e estilos musicais a
pontos distantes do territério brasileiro. Aquilo que se convencionou chamar de
“‘musica popular’ tornou-se também centro de discussGes sobre nacionalidade,
cultura brasileira e arte popular repercutindo em cada territério regional. Foi quando
a cultura do povo passou a ser considerada como a guardia das particularidades

nacionais.

Segundo Elizabeth Travassos (1997), que empreendeu pesquisa
demonstrando alguns percursos de continuidade das relacfes entre povo e cultura
popular nos campos intelectuais e artisticos da primeira metade do século XX,
comparando as obras etnograficas ou de coleta de muasica popular do modernista
Méario de Andrade e do compositor hungaro Béla Barték, o pensamento do
modernista brasileiro era de que a arte erudita deveria nacionalizar-se incorporando
elementos da arte do povo. Mario entendia que uma das fontes da criacao artistica
estava nas regides inconscientes da mente do individuo, ligadas as emocoes e livres
de preconceitos estéticos. Concebia a nacdo como uma comunidade linguistico-
cultural, um “individuo grande”, que, analogamente, teria seu inconsciente na
expressdo popular. A outra fonte seria, portanto, essa inconsciéncia popular,
portadora das disposi¢cdes psicofisiologicas do povo brasileiro. Coletando e
estudando expressfes poético-musicais populares, pretendia captar o carater
nacional brasileiro. Para Renato Ortiz, 0 modernismo brasileiro, protagonizado por
Méario de Andrade, precedeu a modernizacdo do pais. Nesse movimento, a
modernidade é uma idéia fora do lugar que se expressa como um projeto (Ortiz,
1988: 35).

A partir de 1958, a atuacdo do movimento folclérico denominado de
Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro (CDFB), organizado por agéncia
governamental, passou a buscar uma imagem da nacionalidade pautada pela ideia

de diversidade, procurando conciliar simbolicamente o nacional e o regional, o que
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contrastava com a escolha do samba como representante maior da identidade
cultural brasileira. Os folcloristas abriram caminho para as sonoridades regionais.
Era o mesmo tipo de pensamento compartilhado pelo produtor Marcus Pereira, que
tinha em seu projeto de mapeamento musical brasileiro a intencdo de compreender

o Brasil nos termos de uma pluralidade cultural.

Embora ele se utilizasse do termo “pesquisa” para definir o processo de
producdo dos seus discos, no qual esté incluido o Bandeira de Aco, seu esfor¢co ndo
era 0 de servir a artistas eruditos que fariam uma musica brasileira moderna
inspirada pela musica popular, muito menos continha ambi¢des académicas. Marcus
Pereira se pautava na l6gica mesmo das estratégias da industria fonogréfica e via os
discos como um produto que se diferenciava dos discos produzidos pelas grandes
gravadoras, como um registro precioso de musicalidades regionais que nao
circulavam ainda dentro da logica de difusdo comercial. Os discos da Marcus Pereira
eram destinados a um publico de consumidores de “autenticidade cultural” e
veiculavam significados relevantes a formacdo de sentidos de pertencimento a
comunidade nacional, integrando um modo peculiar de imaginar a nacionalidade

brasileira, além de funcionar também como elementos de distin¢éo.

Bandeira de Aco acaba por ter este papel em relacdo ao Maranhdo: o de
inserir na musica popular brasileira sonoridades com tracos da cultura popular
especifico desta regido e também de provocar nos receptores maranhenses esse
reconhecimento de uma identidade cultural regionalizada. No Maranhdo, o disco
converteu-se em simbolo do que seria posteriormente denominado de musica
popular maranhense; justo por condensar esforco estético, artistico, politico e
cultural com uma musicalidade prépria, regional — mas e especialmente, inserida na

proposta de ser uma expressao poético-musical brasileira.

Antes dele surgiram discos de outros compositores e musicos maranhenses, com
circulacdo em ambito nacional, mas que nao expressaram vinculos diretos com as
manifestacdes culturais e o circuito de difusdo sobre arte e cultura popular que
estavam acontecendo no Estado. A capital maranhense vivia, neste periodo, um
importante momento de agitacdo cultural, por intermédio dos festivais de musica
popular, dos grupos de poesia, teatro e danca e do surgimento do Laboratério de
Expressdes Artisticas (o Laborarte), um dos primeiros centros culturais na cidade a
proporcionar discussdo mais ampla e pratica sobre as relacdes entre identidade, arte
e cultura popular.
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Entendemos que a efervescéncia cultural dos anos 60-70, em S&o Luis, pode
ser lida como resultante de uma conjuncéo de afetos e interesses a que Raymond
Williams denomina de estrutura de sentimento (WILLIAMS, 1969, p. 134). Estrutura
de sentimento € uma hipétese cultural, derivada, na pratica, de tentativas de
compreender esses elementos e suas ligacbes, uma geracdo ou periodo, e que
deve sempre retornar, interativamente, a essa evidéncia, com relevancia especial
para a arte. As estruturas de sentimento podem ser definidas como experiéncias
sociais em processo de solucéo, distintas de outras formagdes semanticas sociais

gue foram precipitadas e existem de forma mais evidente e imediata.

O sentimento de pertenca a uma dada nacdo, o conjunto de valores e
caracteristicas cristalizado como tipico de um determinado grupo também pode ser
compreendido como uma estrutura de sentimento, ou resultante de uma disputa
entre estruturas de sentimento, que tendera a se institucionalizar. As identidades
individuais e coletivas ndo séo fixas e imutaveis. Formam-se e transformam-se a
partir de estruturas de sentimentos que, por sua vez, estdo profundamente ligadas
aos processos sociais. A "fixacdo" de uma identidade nacional resulta da
preponderancia - muitas vezes obtida com o uso da forca ou outras formas de
violéncia - de determinadas caracteristicas e valores em detrimento de outras. Sua
permanéncia no quadro de referéncia comportamental dependera das disputas que
ocorrerdo dentro da propria sociedade em seu permanente processo de

transformacao no qual se articulam o passado, o presente e o futuro.

A estrutura de sentimento € uma espécie de caldeirdo em que as condi¢bes
de possibilidade de producdo da cultura sdo dadas. O sentimento € o espaco,
simbolicamente falando, onde a estrutura se estrutura, onde € possivel mover as
conexdes e construir as estruturas. O sentimento é da estrutura, pertence a estrutura
porque se desenvolve no mundo material. A estrutura é o exterior. O sentimento, o
interior. Mas sem o0 exterior, a estrutura, ndo ha campo para o sentimento; o

sentimento por sua vez constroéi, ergue a estrutura.

Ressalto, de saida, que o disco Bandeira de Aco ndo carrega carater
folclorico, vez que nao € registro sonoro direto de manifestagcdes populares do
Maranhdo. Porém, todos os compositores que constam no disco afirmam que suas

cangdes possuem “inspiracdo” ou “tragco” da sonoridade presente em grupos
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folcléricos, como é o caso do bumba-meu-boi, seja no acento ritmico, seja em
harmonias ou nas proprias letras. Desde a capa, ilustrada com a imagem do
personagem principal do auto, o boi, junto com o subtitulo do disco: “Bandeira de

Aco: Papete, Compositores do Maranhao”.

No texto de apresentacdo do elepé, o produtor Marcus Pereira comenta a
respeito do seu encontro com os compositores em S&o Luis, no final do ano de
1976:

“(...) Este disco mostra uma parte da surpreendente riqueza musical de uma
regido do Brasil, cuja sede é S&o Luis do Maranhado. No fim de 1.976, eu -
com uma comitiva familiar de 10 pessoas - fui passar as festas de fim de
ano em S&o Luis. E, logo entrei em contato com um grupo de compositores
maranhenses que nos convidou para um reunido boémia na Madre Deus
[bairro localizado no centro da cidade], trincheira maior dos resistentes a
favor da cultura popular regional, dos tambores, do bumba-meu-boi. E,
perplexos, assistimos ao desfile de composi¢des surpreendentes de Carlos
Cesar, Josias, Ronaldo e Sérgio Habibe. Muito antes, a partir de 1968,
Chico Maranhdo, cujo apelido ndo deixa duvidas, vinha me mostrando as
coisas de sua terra. Nosso encantamento foi tal que as mdusicas se
instalaram dentro de nés e nosso grupo passou a ter uma senha que era
cantarolar e assobiar a fantastica musica de Sé&o Luis. (...) Os temas sao
regionais, o ritmo do bumba-meu-boi e dos tambores do Maranh&o. Este
disco € uma surpresa. Como certamente serdo os que forem gravados com
compositores fiéis aos valores das regides em que vivem por este Brasil
afora.” (Trecho extraido do texto presente na contracapa do disco Bandeira
de Aco, 1978).

Em 28 de maio de 2013, foi promovido no palco do Teatro Arthur Azevedo,
em S&o Luis, um show organizado pelo Projeto Br-135% com a presenca de diversos
artistas interpretando as canc¢fes do disco, tendo a participacdo dos compositores
gue integram o Bandeira de Aco. Um minidocumentario foi preparado especialmente

para a ocasido, dirigido e narrado pelo poeta e jornalista Celso Borges®.

! Segundo classificacdo de Mario de Andrade, o bumba-meu-boi é uma manifestacdo folcldrica
classificada como danca dramética. No Maranh&o, esta dividido em grupos, subgrupos e sotaques,
de acordo com os instrumentos utilizados, na batida da bateria, na ideia central do guarda-roupa e no
bailado. (AZEVEDO NETO, Américo. Bumba-meu-boi no Maranhao. S&o Luis: Alumar, 1997)

% Projeto desenvolvido para fomentar a cultura e formar plateia para a musica atual produzida no
Maranhdo, com a realizacao de shows durante todo 0 ano e coletdneas em cd e vinil com mausicas de
artistas da nova cena musical de Sao Luis (informagéo do site: http://www.br135.com/projeto.html).

® Um dos principais agitadores culturais que mobilizou a geracdo dos anos 80 para a musica e poesia
de entdo e também um dos responsaveis pela criagdo do Suplemento Guarnicé, distribuido
semanalmente pelo jornal O Estado do Maranh&o, entre os anos de 1983 e 1985, além de um
programa de radio na emissora Mirante FM que passou a veicular as musicas de compositores
maranhenses. O programa foi responsavel por disseminar a entdo nascente expressdo “musica
popular maranhense”, sob a sigla MPM, uma corruptela da sigla MPB (musica popular brasileira).
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Durante a exibicdo do video, entrecortado pelas can¢bes apresentadas ao
vivo, histérias por detrds das letras iam sendo desveladas e algumas questfes
emergiram sobre as relagcBes entre os compositores e o intérprete, a ampliagdo dos
sentidos entre o publico presente e a percepcao de como o disco funciona hoje
como dispositivo de memoéria e identidade, tal qual define Williams (1969), como
sendo “uma qualidade particular da experiéncia social e das relagdes sociais,
historicamente diferente de outras qualidades particulares, que d4 o senso de uma
geracao ou de um periodo" (WILLIAMS, 1969, p. 134).

No dia 25 de junho de 2013, o deputado estadual Bira do Pindaré encaminhou
Projeto de Lei para a Assembleia Legislativa Maranhense propondo o
reconhecimento como Bem Cultural Imaterial do Maranh&o as musicas que integram
o disco Bandeira de Aco, gravado por Papete. No texto da justificativa do projeto, o
deputado considera o registro fonografico uma referéncia da autenticidade do modo
de vida maranhense e de grande valor cultural:

“O disco Bandeira de Aco é considerado um marco definitivo na musica
maranhense, registrando um momento de exuberancia produtiva de alguns
dos maiores compositores locais. O LP — mais tarde transformado em CD -
imortalizou, mediante versées marcantes, musicas de alguns dos maiores
compositores maranhenses, tais como Sérgio Habibe, Josias Sobrinho,
Cesar Teixeira e Ronaldo Mota, as quais retratam a cena musical
ludovicense produzida no fim dos anos 1970 e demonstram a importancia
dela no cenario maranhense da época. O disco serviu de referéncia para
que surgisse um movimento de artes integradas a base de autenticidade do
modo de vida maranhense. Por isso, Bandeira de Aco é considerado o mais
importante registro fonogréfico da musica maranhense, possuindo valor
cultural imenso para nossa Cultura. Assim, € pertinente, relevante e atual a

presente proposicdo.” (Excerto do texto publicado no Diario Oficial da
Assembleia Legislativa do Maranh&o, em 25 de junho de 2013).

O Projeto de Lei N° 163/2013 foi aprovado pelo Plenario da Assembleia
Legislativa do Maranhdo, na manhd do dia 14 de agosto de 2013, com parecer
favoravel da Comissdo de Constituicdo, Justica e Cidadania. O que faz com que o
Bandeira de Aco tenha esse reconhecimento na comunidade artistica maranhense,
nao somente como experiéncia engendrada entre agentes culturais e sujeitos
envolvidos nas relacbes de producdo do disco, mas também tenha alcancado um
sentido mais amplo que firma uma identidade cultural, ancorada na expressao
musica popular maranhense. E mais significativo: que este movimento ndo brotou de

providéncia institucionalizada, mas que foi sendo construido durante o periodo de
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producdo e circulagdo do disco, e, posteriormente, formalizada por meio da midia,

critica e instituicbes de fomento a cultura.

Da divisdo dos capitulos

O primeiro capitulo deste trabalho é dedicado a composicéo do aporte tedrico,
assentado nas concepg¢des de campo e de habitus, conforme as coordenadas de
Pierre Bourdieu. As linhas tedricas desenvolvidas pelo socidlogo francés permitir-
nos-ao situar, com propriedade, os movimentos coletivos e as articulacdes que entre
si estabelecem os agentes culturais, no sentido de compor e estruturar um setor
especifico da cultura. Para Bourdieu (2010), campo seria 0 espac¢o social
estruturado e conflitual, no qual os agentes sociais ocupam posi¢ao definida pelo
volume e pela estrutura do capital eficiente no campo, agindo segundo suas
posicbes nesse campo, e o0 habitus seria este sistema de “disposi¢des duraveis e
transponiveis” que podem gerar praticas em esferas alheias aquela de origem,
adquiridas pelo individuo no curso do processo de socializacdo que organiza as
praticas e as representacbes de individuos e grupos. Estes agentes sdo os
personagens que estabelecem ndo s6 as condi¢bes para a criacao artistica, como
determinam regras e dinamicas especificas, executando o papel de mediadores
estratégicos no desencadeamento de qualquer acdo cultural (Teixeira Coelho,
1989).

De posse das coordenadas teoricas bourdeanas, sobre campo e habitus,
declinaremos sobre o esforco de constituicdo e consolidacdo de uma regido das
artes em terras do Maranhao. Entre os agentes responsaveis pela composicao deste
campo entram intelectuais e artistas que integraram o Laborarte — espaco cultural
gue desempenhou a aglutinacdo de mediadores culturais na elaboracdo de
trabalhos artisticos em didlogo com a cultura popular, com foco maior nos
compositores. A intencdo é compreender como tais agentes articulavam suas
discussBes em torno da relacdo entre identidade, arte e cultura popular de modo
integrado com as varias linguagens artisticas, para depois verificar de que maneira
as expressOes artisticas produzidas dentro desse movimento geravam a
consolidagcdo de uma representacdo do que seria denominado cultura popular

maranhense.
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O segundo capitulo discute como a musica popular foi utilizada na construcéo
social da ideia da nacéo brasileira. Deter-nos-emos sobre o processo de valorizacao
da pluralidade da cultura nacional e regional, através de suas raizes populares, que
ganhou volume através da iniciativa de intelectuais brasileiros, que perseguiam a
ideia de especificidade da identidade nacional — neste caso, através da musica.
Procuraremos perceber de que maneira a industria fonogréfica passou a
desempenhar, em meados do século XX, o papel aglutinador e direcionador, pela via
da producao e difusédo de discos, do sentimento de pertencimento a cultura nacional.
Daremos destaque ao trabalho de coleta musical da gravadora Marcus Pereira, até
chegar especificamente ao caso do disco Bandeira de A¢o em relacdo a
comunidade maranhense. Utilizaremos, aqui, como referéncia, as investigagcbes de
Marcia Tosta Dias (2000), sobre a industria fonografica brasileira e o processo de
mundializacédo da cultura, e a de Rita Morelli (2009), sobre as relacdes de producéo

simbolica na industria fonografica dos anos 70, no Brasil.

Entendemos que o fendbmeno Bandeira de Ago serviu como um simbolo de
identidade cultural integrada a ideia mais ampla de nacdo, enquanto comunidade
imaginada, ao mesmo tempo buscando localizar as particularidades daquilo que é
regional. Considere-se, acompanhados de Benedict Anderson, que a nacéo € “‘uma
comunidade politica imaginada — e imaginada como implicitamente limitada e
soberana. E imaginada como uma comunh&o, um companheirismo fraterno profundo
e horizontal” (ANDERSON, 1989: 14). Para ele, os discursos e representacfes
nacionalistas buscam vincular fraternidade, poder e tempo de maneira significativa,
adaptando em termos seculares fatalidade em histoéria, contingéncia em significado,
e que essas novas formas e sentidos de vincular fraternidade, poder e tempo
constituem a base da consciéncia nacional acompanhando as transformacdes

econdmicas, sociais, politicas e tecnoldgicas que demarcam a modernidade.

O terceiro capitulo analisa, especificamente, as canc¢des que integram o
Bandeira de Aco. E nossa intencéo € relacionar o perfil de cada compositor com as
cancbes que produziram, bem como expor, de cada uma delas, os tracos
caracteristicos do que pode ser identificado/classificado como pertencente (ou que
manifesta tracos bem tipicos) da cultura regional, da espiritualidade cancioneira

popular maranhense.
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2. AS RELACOES ENTRE ARTE, CULTURA E SOCIEDADE NO MARANHAO

No texto assinado por Papete, presente no encarte do disco Bandeira de
Aco, o leitor e ouvinte é convidado a se inserir na ambiéncia sonora e poética da
cidade de S&o Luis, Maranhéo, do final da década de 1970, e ir conhecendo os
diferentes perfis dos compositores que integram o elepé. A paisagem sonora vai
descrevendo lugares de boemia, espacos de encontro, praias, cheiros e sabores de
frutas tipicas da regido, lugares de reunido de amigos e musicos integrados com a
cultura e os costumes do povo maranhense, como a Rua de Sao Pantale&o, o Bairro
da Madre Deus, a Avenida Beira Mar, a Praia do Aracagy, os botequins da Praia
Grande, a Praca Dom Pedro Il. Os quatro principais nomes do disco - Cesar
Teixeira, Josias Sobrinho, Sérgio Habibe e Ronaldo Mota - sdo descritos como

“‘compositores de Sao Luis do Maranh&o que se inspiram na cultura popular”.

Carlos Cesar (Cesar Teixeira) € apresentado como “uma mistura de indio
desconfiado com negro de sangue quente e branco intelectual” e que “suas musicas
sdo a tradugédo dos problemas da sua gente refletidos nele”. Josias Sobrinho é
descrito como um camponés, que “traz consigo toda alma de caboclo que &,
inundada de melodia, ritmo e festa”. Ronaldo Mota e Sérgio Habibe sdo percebidos
como 0s compositores urbanos de linguagem mais intelectual e sintética dentre eles.
Tais diferencas subjetivas vao aparecer na poética das nove cancdes do elepé.
Além dos quatro compositores, Papete cita outros personagens da cultura popular
da capital maranhense: Tabaco e Mané Onga, Chico Maranhdo, “Santo Cristo”,

Vava, (Chico) Saldanha, Ubiratan (Teixeira), Cristévao (Al6 Brasil), Sinhd e Mochel.

Ao lado do texto de apresentacao, aparece uma descricdo da importancia do
bumba-meu-boi para o Maranh&o, considerando que a histdria da brincadeira esta
ligada as culturas branca, negra e indigena, sendo a festa maxima do povo que
acontece na época do Sao Jodo. Antes de ouvir as narrativas que cada letra vai
apresentar, o ouvinte do disco ja esta situado nos lugares de onde as cancdes
brotaram. E sdo varios os contextos, situacdes e sensibilidades que o enredo criado
pela narrativa encadeada das cancdes vai fazendo emergir: festas populares,
aventuras pessoais, amores, inquietacfes juvenis, contexto politico e social,
religiosidades, crencas. Cada situacdo ampliando o mote principal do auto do boi
que é satisfazer o “desejamento” (o termo esta na cancao Boi de Catirina) da mulher

negra e gravida Catirina, metafora que no disco ganha uma dimensdo maior: a



21

vontade de realizagdo dos sonhos de uma geracdo de jovens compositores que
almejavam também expressarem-se com seus versos e poesias a ideia de cultura e

brasilidade com os pés fincados no seu lugar de pertencimento, o Maranhao.

E a partir destas figuras centrais do disco - Cesar Teixeira, Josias Sobrinho,
Sérgio Habibe, Ronaldo Mota, Marcus Pereira e Papete, que vamos nos direcionar
para a compreensao das estruturas que possibilitaram o encontro deles na vida e
arte, passando pelo espaco catalisador de suas expressividade artisticas, o
Laborarte, até chegarmos a construcdo do elepé e sua recepcao entre criticos e
agentes culturais no que diz respeito a formag¢do do campo denominado de musica

popular maranhense.

2.1 — As representagdes simbdlicas das identidades culturais de S&o Luis

Na historia cultural do Maranhéo, especificamente da cidade de S&o Luis do
Século XIX, foram sendo elaboradas representacdes simbdlicas, referenciais para a
construcdo da memodria, da identidade e do imaginario social de um lugar conhecido
como espaco diferenciado dentre as provincias do Periodo Imperial brasileiro, por
conta de sua cultura e trato intelectual. A principal delas foi a elaboracéo pela elite e
intelectualidade maranhenses do mito de uma origem francesa para a cidade. A
comparacao da capital da provincia do Maranhdo com a Atenas grega como forma
de garantir legitimidade intelectual para os letrados da cidade e também como
resultado do processo de integracdo do Maranhdo ao cenario de unidade nacional
gue estava sendo gestado. Inicialmente, a elaboracdo do discurso em torno dessa
distincdo identitaria do Maranhao, feita pelos poetas e literatos, estava relacionada
com uma esfera restrita de producdo cultural para posteriormente ser ampliada a

todo conjunto da sociedade maranhense.

A imagem construida pela intelectualidade maranhense no Século 19 teve
como parametro a énfase nas singularidades, no que é especifico, e na
diferenciacdo entre 0os grupamentos sociais, fundamentando o pensamento de que a
provincia do Maranhdo seria distinta das demais provincias, pela legitimidade da
acao no cenario nacional de seus literatos, a exemplo de Sousandrade e Gongalves
Dias. O refinamento literario e o primor da producédo cultural eram os elementos que

tornavam os maranhenses distintos. O que estava em questdo a época era uma
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tomada de posicédo dentro do campo de producgdo cultural que tornaria possivel, do
ponto de vista da construcdo simbdlica da nacdo, a coexisténcia de duas imagens
de um mesmo processo: por um lado a nagéo enquanto necessidade de resgate do
passado de gldrias e por outro a nacdo como espaco de coexisténcia com a

diferenca.

Na década de 1970 do Século 20, um novo momento cultural passou a
reconfigurar as representacdes simbodlicas que constituiam os tracos distintivos da
identidade cultural maranhense. Embora ainda fossem presentes as referéncias
miticas e romanticas de uma geragao de poetas descendentes dos ‘atenienses’ do
Século 19, o movimento agora era direcionado a uma atencdo para algo antes
desconsiderado dentro dos canones de legitimagdo da producdo cultural
maranhense: as manifestacdes culturais populares. Além do olhar que agora se
voltava para o folclore e para os usos da arte como representacdo politica, os
artistas, poetas, muasicos, entre outros agentes culturais, buscavam encontrar uma
sintaxe propria e linguagem estética que aglutinasse todas essas informacoes: o
passado de uma geracdo literaria gloriosa, as matrizes culturais geradas no
processo de miscigenacao das culturas populares no Maranhéo e a insercao da arte
popular maranhense no bojo dos movimentos nacionais, entdo em voga, desde o
periodo do modernismo até chegar aos movimentos da contracultura que

aconteciam no periodo sob a sombra de um regime politico ditatorial no pais.

2.1.1 O nacional e o popular: a formacdo da musica popular maranhense

Entre os registros de mapeamento musical feito no Maranhdo, a partir da
coleta e organizacdo de partituras, destaca-se o trabalho do padre Jodo Mohana,
editado no ano de 1974 e que recebeu o nome de Acervo Jodo Mohana, apos ser
tombado pelo Arquivo Publico do Estado, em 1987. O padre levou mais de 20 anos
de pesquisa com a reunido de pecas musicais que vao do erudito ao popular.
Posteriormente, o material foi organizado num catalogo sistematizado e publicado

1997 como “Inventario do Acervo Jodao Mohana”.

Ricarte Almeida Santos (2012) ressalta trés questdes importantes sobre a

evidéncia de caracteristicas na musica feita pelos compositores maranhenses que



23

se relacionavam com a representacdo simbdlica da cidade de Sdo Luis como a

“Atenas brasileira”:

“Primeiro, a longa tradicdo da produgdo musical maranhense que remonta,
por estes registros de Mohana, ao século XIX; a segunda, como ja fora
mencionado, a grande diversidade géneros e estilos da musica
maranhense, coexistindo a producdo e pratica da musica erudita e da
popular, desde os primoérdios; e terceiro, a perspectiva da prevaléncia,
histérica, de uma cultura de erudicao, da grande arte, da grande musica, de
rebuscamentos eurocéntricos.” (SANTOS, 2012, pg. 23)

Além de ser uma obra pioneira em relacdo a catalogacdo e mapeamento da
producdo musical maranhense do inicio do Século 20, o acervo também se utiliza de
simbolos de distincdo e poder associados a dominacéo europeia®, a partir do proprio

texto escrito pelo padre na nota introdutéria do Inventario:

‘O talento, a erudigdo, a criatividade musical, como fenémeno difuso,
contagiante, extenso, mostra-nos a terra dos irmaos Azevedo como ‘Atenas
Brasileira’ também na Musica. Mais de cem compositores, em geracdes
vizinhas, forcam-nos a discernir esse fenbmeno musical em perspectiva
sociolégica, ndo apenas psicolégica. E uma revisdo que se impde.”
(MOHANA in nota introdutéria ao Inventario do Acervo Jodo Mohana, 1997)

As relacbes entre memoria coletiva, identidade e estado serdo uma
constante no processo de formacao do sentido de nacdo pautado na pluralidade e
heterogeneidade das culturas populares. Os fen6menos culturais acontecem sempre
num campo onde se desenvolvem relacées de poder, mas sem que iSSo represente
uma expressao imediata de consciéncia politica. A musica sera fator importante para
a disseminacdo desse sentimento de unidade entre os territdérios regionais.
Pretendemos chegar com esta pesquisa a compreensao sobre de que maneira o
disco Bandeira de Aco vincula-se a essa importancia de uma afirmacdo de

identidade cultural pela via da muasica popular.

Observando a linha do tempo que € a histéria cultural da cidade de Sao Luis,
ampliada para a histéria cultural do Maranhdo, o que se percebe é a formacédo de
um campo producéo cultural maranhense que exige certa distincdo intelectual para o

resto do pais. Ser nativo da “Atenas Brasileira” seria ter uma predisposicdo em

* SANTOS, Ricarte Almeida. Musica Popular Maranhense e a questdo da identidade cultural regional.
Dissertacdo (Mestrado) — Universidade Federal do Maranhdo, Pés-Graduacéo Interdisciplinar em
Cultura e Sociedade. 155pg. Séo Luis, 2012.
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respeitar os canones literarios e fruir de ares europeus em terras brasileiras. Toda
essa construcado de uma identidade regional distinta vai continuar entre oS grupos
culturais maranhenses como forma de representacdo vinculada a um campo
artistico-cultural especifico, uma vez que “o mundo social é também representagao e
vontade, e existir socialmente € também ser percebido como distinto”. (Bourdieu,
2010, pg 118)

Compreendemos que nosso objeto de estudo em questdo esté inserido num
conjunto de relacdes préprio daquilo que Pierre Bourdieu define como “campo”, com
suas dinamicas internas, inter-relagdes entre seus agentes e as consequéncias do
processo que a formacdo de um campo envolve outros subcampos. A construcéo
do campo artistico-cultural da musica popular maranhense, legitimado em discurso
midiatico apos o lancamento do disco Bandeira de Aco, em 1978, também envolve a

afirmacao de agentes politicos, agentes artisticos e imprensa.

Tanto no interior quanto na orbita do campo da musica popular maranhense
circulam agentes sociais com objetivos diversos. Para uns, havera a manutencao
das estruturas de poder e organizacdo vinculadas a esse campo; para alguns,
havera o esforco de se inserir nesse campo, e, para outros, havera a negacao de
estar integrado a esse campo. Um jogo de forcas, as vezes com objetivos similares,

as vezes antagobnicos, que constituem a natureza dos campos.

A nocao de campo € um dos conceitos centrais na obra de Pierre Bourdieu,
sendo definido como espaco estruturado de posi¢cdes onde dominantes e dominados
lutam pela manutencdo e pela obtencdo de determinados postos. Dotados de
mecanismos préprios, 0s campos possuem propriedades que |hes sdo particulares,
existindo os mais variados tipos, como o campo da moda, o da religido, o da politica,
o da literatura, o das artes e o da ciéncia. Todos eles se tornam microcosmos
autbnomos no interior do mundo social. Cada campo opera por meio do jogo das

oposicoes e das distin¢cdes.

“Compreender a génese social de um campo, e apreender aquilo que faz a
necessidade especifica da crengca que o sustenta, do jogo de linguagem,
gue nele se joga, das coisas materiais e simbdlicas em jogo que nele se
geram, é explicar, tornar necessario, subtrair ao absurdo do arbitrario e do
ndo-motivado os actos dos produtores e as obras por ele produzidas e néo,
como geralmente se julga, reduzir ou destruir.” (Bourdieu, 2010, pg. 69)
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Além do conceito de campo, abordaremos a nocdo de habitus, do mesmo
autor, como duas categorias de andlise, uma vez que o0s dois conceitos sao
interdependentes. O habitus propde identificar a mediacdo entre individuo e
sociedade. No caso desta pesquisa, nos servirh como instrumento conceitual para
analisarmos as realidades individuais dos principais agentes sociais envolvidos no
processo de producdo do disco Bandeira de Aco, ou seja, 0s produtores,
compositores e intérprete. Para Bourdieu (2010, p. 65), habitus é:

“(...) um sistema de disposi¢des duraveis e transponiveis que, integrando
todas as experiéncias passadas, funciona a cada momento como uma
matriz de percepcdes, de apreciacbes e de acbes — e torna possivel a
realizacdo de tarefas infinitamente diferenciadas, gracas as transferéncias
analogicas de esquemas.”

Habitus pode ser compreendido como um conhecimento adquirido, um
capital cultural, a mediacdo que ocorre entre a subjetividade de cada agente (suas
escolhas individuais) e os condicionamentos sociais exteriores (instituicdes, grupos
sociais, etc). Ele opera como um sistema de orientacdo ora consciente, ora
inconsciente de cada individuo em suas escolhas no processo de constituicdo de

suas identidades sociais.

Pensar a relacéo entre individuo e sociedade com base na categoria habitus
implica afirmar que o individual, o pessoal e o subjetivo sdo simultaneamente sociais
e coletivamente orquestrados. Dessa forma, deve ser visto como um conjunto de
esquemas de percepcao, apropriacdo e acao que € experimentado e posto em
pratica, tendo em vista que as conjunturas de um campo o estimulam. Por esse
motivo, ha uma relacdo de interdependéncia entre o conceito de habitus e de

campo.

Para Bourdieu (2010), a maior parte das acGes dos agentes sociais €
produto de um encontro entre um habitus e um campo (conjuntura). Assim, as
estratégias surgem como acdes praticas inspiradas pelos estimulos de uma
determinada situacao histérica. Sao inconscientes, pois tendem a se ajustar como
um sentido pratico as necessidades impostas por uma configuracdo social
especifica. Habitus sera esse instrumento que auxilia a apreender certa
homogeneidade nas disposicdes, nos gostos e preferéncias de grupos e agentes,

produtos de uma mesma trajetéria social.
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Em relacdo ao nosso objeto de andlise, é o que vamos perceber mais
adiante quando observamos o0s processos que foram constituindo um campo
musical com caracteristicas proprias, vinculadas a tracos do folclore e da cultura
popular, a partir das experiéncias advindas dos festivais de musica, do surgimento

do Laborarte até chegar ao resultado do disco Bandeira de Acgo.

Em diferentes momentos histéricos travaram-se disputas politicas em torno
das consideracdes sobre as ideias de cultura brasileira e identidade nacional.
Nestas, o termo ‘popular’ foi interpretado, por diferentes grupos sociais, como
elemento primordial para a consolidagado de uma “integradora” identidade nacional e,

consequentemente, de uma “auténtica” cultura brasileira.

Nos anos 50, dentre as interpretacdes que se destacaram, a do Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (Iseb) exerceu profunda influéncia na esfera da
cultura. Em particular sobre dois movimentos expressivos que discutiam a questao
cultural naquele momento: o Movimento de Cultura Popular e o Centro Popular de
cultura (CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE). O teatro e o cinema eram
as duas areas que mais debatiam a cultura brasileira naquele momento, antes da
chegada do Movimento Tropicalista, na musica. No teatro, o Arena primava por um
“teatro nacional” em contraposicdo ao “teatro alienado” que caracterizava os
espetaculos do Teatro Brasileiro de Comédia; no cinema, Glauber Rocha, criticava a

alienacéo do cinema brasileiro, propondo a realizacdo de um cinema novo.

A énfase na autenticidade, o esforco de criacdo de uma consciéncia critica e
independente que se observa, no periodo, nos objetos artisticos - muasica, cinema,
teatro - teoricamente vinculados as ideias isebianas; no CPC, particularmente,
tomam ares de uma vanguarda artistica cuja acao politica esta voltada a esquerda,
influenciada pela énfase no papel do intelectual na manifestacdo do processo de
tomada de consciéncia. Sua proposta de organizagao da “cultura popular” estava
inserida num momento histérico de “efervescéncia politica” e de consolidagdo do
bloco nacional, através da ideologia nacionalista que reunia diferentes grupos e

classes sociais.

Nesse contexto, o termo “cultura popular” assumiu outra conotagao, distinta
daquela que o aproximava do folclore, remetendo ao carater tradicional do

patriménio popular, implicando num processo de “sacralizagdo da sabedoria
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popular”, contrario a qualquer ideia de progresso. O que o CPC entendia por “cultura
popular” define-se em termos exclusivos de transformacao e diz respeito a formacéao
de uma consciéncia politica com fins a uma “agéo politica do povo”, protagonizada
pelos intelectuais. Dai a instrumentalizacdo dos bens artisticos pelo grupo,

priorizando o argumento politico e empobrecendo a dimenséo estética das obras.

Em relacdo a musica popular brasileira que circulava em ambiente urbano,
sobretudo nos circulos vinculados a uma classe média jovem universitaria, a bossa
nova era o género musical mais legitimo. E, no inicio dos anos 60, influenciados pela
ideologia nacional-popular do Iseb e pela politica cultural do CPC, seus
compositores e intérpretes comecavam a optar por um repertério musical marcado
pelo engajamento. Assim, acentuava-se, uma forte distincdo entre a “musica
engajada”, urbana, e a musica regional. Apontando para a constituicdo da nova
significagdo que a sigla MPB teria a partir do final dos anos 60, quando ja néao

remetera aos ritmos regionais/folcléricos, como o xote, baido ou forré nordestinos.

A televisdo e sua vinculagdo a nascente industria fonografica, simbolos da
modernizacdo cultural brasileira, reafirmavam esta distingdo, na tentativa de
estabelecer um mercado de consumo em massa de discos para uma populacao
jovem. Dai os investimentos publicitarios, posteriormente, na Jovem Guarda e nos

festivais universitarios, por exemplo.

No livro Guerrilhas (2012), o sociodlogo Flavio Reis, em artigo intitulado
“‘Antes da MPM”, elabora duas indagacdes importantes para compreendermos as
motivacdes e quais representacdes estavam sendo elaboradas na década de 1970,
no que diz respeito ao que distinguia o Maranhdo dentro do projeto de nacgéo
elaborado pelos modernistas, folcloristas, intelectuais e artistas, ao mesmo tempo

em que o inseria dentro do que se compreendia como arte nacional e popular:

“Afinal, chegou a se constituir algo distinto na musica produzida aqui (leia-se
S&o Luis) que justificasse um rétulo ostensivo cuja grafia busca mesmo uma
simetria com a expressdo “musica popular brasileira”? Como essa
transformac¢@o na musica se articula com outros campos artisticos e,
principalmente, com as alteracdes na discussdo sobre a identidade
maranhense que entao se iniciavam?” (REIS, 2012, pg. 111)
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Ele continua seu argumento afirmando que o Maranhdo é um estado
deslocado dentro da regido Nordeste, em termos de representacéo de sua natureza

e cultura, e que tampouco se reconhece com a regiao Norte.

Em relacdo as referéncias que geraram um cancioneiro popular no
Maranhdo, o socidlogo volta até a década de 30 para indicar que, desde aquele
periodo, ja havia compositores e musicos que aproveitavam motivos populares em
suas canc¢fes, com narrativas tematicas que descreviam cendrios e costumes locais,
mas ainda sem a forte influéncia dos ritmos e dancas populares. Eram poetas e
musicos criadores de choros, sambas, xotes e baifes inspirados na realidade
cultural maranhense que ja tinham suas musicas disseminadas em programas de
radio veiculados ao vivo. Nomes como Lopes Bogéa, Agostinho Reis, Cristovao Al6

Brasil, Antbnio Vieira, entre outros.

Este ultimo, por exemplo, recebeu a alcunha de Mestre Vieira, tendo criado
mais de 300 composic¢des entre sambas, valsas, boleros e ritmos regionais, como o
carimb6 e o baralho, segundo dados do Dicionario Cravo Albin da Musica Popular
Brasileira®. Seu primeiro CD, "O samba é bom", sé foi lancado em 2002 e contou
com as participacbes de Elza Soares, Sivuca, Zeca Baleiro, Jodo Pedro Borges,
entre outros muasicos. Em 2004, gravou um perfil biografico e artistico, com toda sua
vida e obra apresentada por ele mesmo ao violdo, em formato de video, dois livros e

18 CD’s que compunham uma caixa langada pela Companhia Vale do Rio Doce.

2.2 Antes do Bandeira de Ac¢o: Jodo do Vale e Chico Maranhéo

Nos anos 1970, poucas insercbes fonograficas foram realizadas por
cantores e compositores locais. Era preciso sair de Sao Luis para conseguir gravar

um disco.

Em setembro de 1971 aconteceu em Sao Luis o “I Festival de Musica
Popular Brasileira no Maranhao”, no Ginasio Costa Rodrigues, com patrocinio da
Prefeitura de Séo Luis e da Fundacdo do Bem Estar Social. O festival mobilizou toda

a cidade, com transmissdo ao vivo pela TV Difusora e com a presenca dos

® http://www.dicionariompb.com.br/mestre-vieira/dados-artisticos. Acessado em 20/08/2013.
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compositores Capinam, Jards Macalé e Wagner Tiso, como jurados. Foram quatro
noites que reuniram um total de 20 mil pessoas. Entre os participantes, estavam o0s
compositores Seérgio Habibe, Ubiratan Sousa, Giordano Mochel, Zé Ameérico,

Antbnio Vieira e Lopes Bogéa.

Segundo Flavio Reis (2012), somente duas cancdes faziam uso de ritmos
locais: Boqueirdo, de Giordano Mochel, e Toada Antiga, de Ubiratan Sousa. Porém,
no festival ja estavam presentes artistas que tinham a intencdo de novas
elaboracfes estéticas no campo da musica popular do Maranh&o. Nas palavras do
pesquisador Bruno Azevedo (2012), naquele periodo ndo havia ainda a associacado
entre a musica popular urbana e as manifestacfes folcloricas locais e os artistas e
grupos estavam mais conectados com o que se estava formatando naquele
momento dentro do campo da musica popular brasileira (MPB), como informa o
nome do festival. “Nao se tratava da musica do Maranhdo, mas da musica brasileira
feita no Maranhao, sem intencao clara de distincdo daquela cancdo com base nesta

ou naquela caracteristica.” (Azevedo, 2012, pg. 138)

Além dos artistas ja citados, um nome importante da musica popular
brasileira jA ganhava os palcos das cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro: Jodo do
Vale. Natural da cidade de Pedreiras, regido da Baixada Maranhense, mudou-se
para Sao Luis no ano de 1945 e chegou a participar de um grupo de bumba-meu-boi
chamado “Noite Linda”, como amo (cantador). Aos 15 anos, fugiu de casa e passou
a fazer viagens pelo pais sobrevivendo de oficios praticos - ajudante de caminhéao,
garimpeiro e pedreiro, até chegar ao Rio de Janeiro onde passou a procurar por
artistas que gravassem suas composi¢des. Sua primeira composic¢ao foi gravada no
ano de 1953, pelo musico Zé Gonzaga, o baido “Madalena”, fazendo disseminar seu
nome como novo compositor de baido pelo Nordeste. Depois, chegou a participar de
filmes e aos poucos ia sendo gravado por artistas jA consagrados pela industria

fonogréafica.

Nesse periodo, os géneros regionais compunham parte do “patriménio
musical nacional”’, que preservava e divulgava uma “memdria musical”, associando
ambos a categoria unificadora de “musica popular brasileira”. O Departamento de
Musica Brasileira da Radio Nacional, criado em 1951 e a principio dirigido por
Humberto Teixeira (compositor e letrista da maioria das canc¢des de Luiz Gonzaga),

€ um bom exemplo da postura estético-nacionalista e patrimonial, que tomava
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alguns géneros especificos - como tradicionais ou folcléricos - marca deste

patriménio construido e onde a musica de Jodo do Vale encontra espaco.

O apice de sua carreira musical se deu quando ele foi convidado a participar
em 1964 do show “Opiniao”, produzido pelo grupo Teatro de Arena e por integrantes
do Centro Popular de Cultura °da Unido Nacional dos Estudantes. “Carcara”, cangéo
composta por ele tornou-se referéncia no que foi denominado depois de “musica de
protesto”. Nas palavras do bidégrafo Marcio Paschoal, Jodo do Vale foi “um cantador
genuino e brasileiro que representou o grito contido das massas contra todo o tipo
de injustica social. E de quebra, ainda se transformou num dos maiores nomes da

musica nordestina de todos os tempos”.

Embora a maioria de suas cancdes falassem de sua cidade natal e de sua
historia pessoal, seus discos ndo apresentavam a ambiéncia sonora especifica do
Maranhdo, elas possibilitavam uma leitura mais ampla do que poderiamos classificar
como identidade do sujeito nordestino, sertanejo, e por esse motivo a poética de
Jodo do Vale esteve mais vinculada a representacdo do brasileiro excluido, o
homem do campo, o migrante e operario do que especificamente um compositor

com intencdo comunicativa de apresentar tracos da cultura popular maranhense.’

Chico Maranhao é outro compositor que lancou discos antes do Bandeira de
Aco. Na década de 60, migrou para o Sudeste para estudar na Universidade Federal
de S&o Paulo (USP) e acabou integrando o Teatro da Universidade Catodlica (TUCA),
tendo participado de pecas teatrais, a exemplo de “Morte e Vida Severina”, de Joao
Cabral de Melo Neto. Um de seus colegas de faculdade e teatro foi 0 compositor
Chico Buarque, que posteriormente seria um dos principais “mediadores culturais”
na formacdo do campo da musica popular brasileira (MPB). Em 1967, Chico
Maranhéo participou do Il Festival da Musica Popular Brasileira, da TV Record, com
a composicao “Gabriela”, defendida pelo grupo vocal MPB-4, que ficou entre as

finalistas no sexto lugar e foi incluida no disco do festival.®?

® O Centro Popular de Cultura era um espaco que reunia artistas, estudantes, operarios e intelectuais,
com o objetivo de transformar o Brasil a partir da acdo cultural para conscientizar as classes
trabalhadoras, usando as formas da cultura popular para promove a revolucdo social. Os centros se
multiplicaram pelo pais incentivando a criacdo de grupos de teatro popular. Fonte:
http://www.itaucultural.org.br/. Acessado em 22/08/2013.

" http://www.dicionariompb.com.br/joao-do-vale. Acessado em 22/08/2013.

® http://www.dicionariompb.com.br/chico-maranhao. Acessado em 22/08/2013.
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Em 1964, trés anos antes, o compositor Luiz Carlos Parana abre o bar O
Jogral, em S&o Paulo. O lugar tornou-se ponto de encontro de jornalistas,
intelectuais e artistas interessados em ouvir as novidades da musica popular
brasileira, especialmente sambas e géneros “esquecidos” ou “menosprezados” como
o choro e a musica caipira (Marcus Pereira, 1980), e que contrapunham a musica
midiatica do movimento Jovem Guarda®. Mais que um espaco de boémios, o bar era
saudado pelos seus frequentadores um “minitemplo da cultura brasileira”. A principal
atracao da casa era o0 dono que cantava seu proprio repertoério e composicdes de
Paulo Vanzolini. O publicitario Marcus Pereira era uma das figuras mais assiduas no

local e depois passou a ser sécio “simbdlico”, adquirindo 1% da sociedade™.

Em seu livro A Histéria do Jogral, o publicitario afirma que esse tipo de
musica que o bar fazia circular e que possibilitava a discusséo de ideias sobre as
matrizes da mdusica popular brasileira eram “valores culturais” nos quais eles
acreditavam (1976: 36). Surgiu entdo, em 1967, a ideia de gravar um disco para
divulgar esses “valores”. O primeiro LP foi feito com o compositor Paulo Vanzolini,
gue ja tinha emplacado nas radios duas composic¢des: Volta Por Cima, gravada por
Noite llustrada em 1963, e Ronda, por Inezita Barroso em 1953. O disco, intitulado
Onze Sambas e Uma Capoeira, teve producao de Luiz Carlos Parana e as cancfes
foram interpretadas por Chico Buarque, Cristina Buarque, Adauto Santos, Mauricy
Moura, Claudia Morena e Parana — todos amigos de Vanzolini e frequentadores do
bar, com patrocinio da Companhia Financeira Independéncia, cliente da agéncia de
publicidade de Marcus Pereira, distribuido como brinde de final de ano da

companhia.

O brinde obtém o6tima repercussao na imprensa (Pereira, 1976, p. 39) e, no
ano seguinte, a Marcus Pereira Publicidade produz o LP Brasil, Flauta Cavaquinho e
Violdo, com um repertério classico de choro gravado pelo regional do Jogral. Marcus
nao conseguiu patrocinador para a producdo do disco, e ele foi distribuido como

brinde da propria agéncia, com o selo “O Jogral”. Nos anos seguintes, a agéncia

° Movimento musical surgido em 1965, a partir de programa com o mesmo nome apresentado pelos
cantores Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa, na TV Record de Sdo Paulo. O programa fez
sucesso e 0 género musical virou sinbnimo do rock nacional, produzido nos anos 1960, com versdes
de artistas ingleses e norte-americanos, além de ter gerado um comportamento juvenil, com girias,
expressfes e modo de vestir. Fonte: http://www.dicionariompb.com.br/jovem-guarda/dados-artisticos.
Acessado em 22/08/2013.

9 PEREIRA, Marcus. Musica: esta chegando a vez do povo. A Histéria do Jogral. S&o Paulo: Hucitec,
1976.
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produziria outros elepés com o mesmo propadsito, todos com o registro do trabalho

de musicos familiares ao ambiente boémio do Jogral.

Em 1969, Marcus gravou em sua prépria casa um disco (que considerava
“‘amador”) com Renato Teixeira e Chico Maranhdo — cada um com seis faixas em
cada lado do elepé. No texto do encarte, de autoria de Marcus Pereira e Aluizio Leite
Falcao, o compositor Chico Maranhao é apresentado como “companheiro de tantas
noites de musica e amizade” e que sua musica aponta “possibilidades inexploradas”

da musica popular brasileira:

“As composicbes de Maranhdo que reunimos na face ‘A’ deste disco —
gravadas informalmente numa noite de papo e musica — sdo até hoje
inéditas e compdem um repertério dos melhores que conhecemos da
musica brasileira contemporanea, e do qual faz parte também ‘Gabriela’ e
‘Frevo da Rosa’, classificadas em festivais. Atentem para ‘Cabocla’: € um
momento insuperavel de beleza e ternura. Atentem para ‘Cirano’, cuja letra
magistral nos da uma medida das possibilidades do compositor e — através
dele — das possibilidades inexploradas da nossa poesia-musica popular —
que muitos consideram em impasse. Atentem para ‘Verdureiro’ — e vai levar
guanto pedir quem puder dizer onde encontrar mais talento. Francisco
Fuzetti Viveiros Filho, o nosso Maranhdo, companheiro de tantas noites de
musica e amizade. (texto extraido da capa do disco O Jogral, de 1969)

Como se pode constatar, Marcus Pereira ja tinha ambicdes de realizar seu
projeto fonografico de mapeamento musical do Brasil, bastava encontrar a maneira
de executar seus objetivos e que a convivéncia com o maranhense Chico Maranhéao
ja era uma ponte para chegar a sonoridade que havia na terra natal do compositor.
Em 1971, mais um elepé de Chico Maranhdo foi produzido por Marcus Pereira,
ainda distribuido como disco-brinde das empresas clientes de agéncia de

publicidade deste.

Por volta de 1972, Marcus Pereira resolve se dedicar somente ao seu
projeto de criar uma gravadora especializada em documentacéo cultural, junto com o
sécio Aluizio Falcéo, encerrando assim as atividades de sua agéncia de publicidade.
O primeiro trabalho da nova gravadora seria produzir uma colecdo de discos
registrando os diversos géneros de masica popular tradicionais da regido nordeste.
Comecariam pelo nordeste porque Aluizio conhecia melhor a regido e porque
Marcus Pereira tinha afinidade com Pernambuco em decorréncia de suas relacdes
politicas e profissionais da década de 60. O resultado foi a colecdo Musica Popular

do Nordeste, uma caixa com quatro LP’'s em que se intercalavam interpretaces do
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Quinteto Violado com gravacdes de repentistas, emboladores, cirandeiros, de uma
orquestra de frevo, e da Banda de Pifanos de Caruaru. Foram prensadas mil copias
da colecdo para serem distribuidas como brinde de fim de ano da agéncia de
publicidade em 1972. A coleg&o rendeu a Marcus o Prémio Estacio de S4 do Museu
da Imagem e do Som do Rio de Janeiro e 0 Noel Rosa da Associagao Paulista de
Criticos de Arte, com apelos da critica e imprensa especializada para que a colecdo
fosse langada comercialmente. No final do ano de 1973, Aluizio e Marcus fecham a
Marcus Pereira Publicidade e abrem, em janeiro de 1974, a gravadora Discos

Marcus Pereira (Pereira, 1976, p. 9).

Em depoimento para o pesquisador Jodo Miguel Sautchuk (2005), Aluizio
conta que o nome da gravadora foi sugestdo dele e que a marca indicaria uma
continuidade com a producao fonografica ja realizada pela agéncia. Além disso,
entendia que Marcus tinha “vontade e fé naquilo que estavam fazendo” e, além de
gostar de dar entrevistas, era desenvolto e articulado o suficiente para atuar como
porta-voz daquele trabalho, diante do que se fazia apropriado a gravadora ter o seu
nome. Marcus ficava entdo como presidente da empresa, Aluizio assumia a direcédo
artistica e a terceira socia, lzabel Macedo, cuidava da éarea financeira e

administrativa.

Os primeiros lancamentos da empresa foram justamente os quatro discos da
colecdo Mdusica Popular do Nordeste e Brasil, Flauta, Cavaquinho e Violao. O projeto
de documentacéao teria continuidade com as cole¢cdes Musica Popular do Centro-
Oeste/Sudeste (1974), Musica Popular do Sul (1975) e Mdusica Popular do Norte
(1976), cada uma delas compostas por quatro discos em que se intercalavam
gravacoes de grupos folcloricos com gravacdes em estudio de musicas tradicionais
interpretadas por Nara Ledo, Renato Teixeira, Clementina de Jesus, Elis Regina,
Papete e outros. A Marcus Pereira dedicou-se a produ¢cao dos chamados “discos
culturais”, langando discos de samba e musica erudita (especialmente de

compositores brasileiros) entre outros.

O que se pretende nesta pesquisa hdo € somente compreender a projecao
nacional que o elepé possa ter alcancado ou se atendeu a proposta da gravadora
Marcus Pereira de apresentar ao mercado fonografico a “auténtica” musica popular
brasileira de cada territério regional, mas sobretudo analisar os vinculos e os valores

simbalicos e culturais que o disco gerou no imaginario cultural dos maranhenses.
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Jodo do Vale e Chico Maranhdo, indiscutivelmente, sdo considerados
grandes nomes da cultura e arte do Maranhdo, porém, os dois representam um
movimento exterior de producdo musical do estado. Podemos citar outros artistas
maranhenses que tiveram repercussado nacional, mas sem fomentar os vinculos de
identidade com a cultura popular maranhense, pelo menos até antes do Bandeira de
Aco. E o caso da cantora Alcione, que iniciou carreira cantando em boates do Rio de
Janeiro, ao final dos anos 60, tendo lancado seu primeiro disco em 1972, e que ficou

mais conhecida como “cantora de samba”.

Sao essas relacdes engendradas entre a construcdo do sentimento e ideia
de nacao a partir da absorcéo das culturas populares, de que maneira o disco insere
na musica popular brasileira os tragos da cultura popular especificos do Maranhao,
ao mesmo tempo em que provocou nos receptores maranhenses o reconhecimento
de uma identidade cultural regionalizada, as questbes que mais nos interessam com

esta pesquisa.

Para Renato Ortiz (2005), “a relagdo entre nacional e popular se manifesta
no interior de um quadro mais amplo, o Estado”. E que serdo os intelectuais os
mediadores simbdlicos responsaveis por “descolarem as manifestacdes culturais de
sua esfera particular para as articularem numa totalidade que as transcende”. Ou
seja, a questdo da busca por uma identidade que fortaleca o sentimento de nacéo e
seus valores culturais sera uma atitude de disputa de poder e interesses diversos. O

que ele considera como ‘politico’ é diferente do que se compreende como ‘politica’.

“Considero a dimenséao do politico como imanente a vida social, e com isto
guero dizer que as relagbes de poder penetram o dominio da esfera da
cultura. Entretanto, o que é politico (isto é, relagdo de poder) nem sempre
se atualiza enquanto politica, o que implica aceitar que entre os fatos
culturais e as manifestagcfes propriamente politicas é necessario definir uma
mediagéo.” (Ortiz, 2005, pg. 142)

Portanto, para Ortiz, a cultura é também um fenémeno de linguagem sempre
passivel de reelaboracdes, reinterpretacfes e ressignificacbes, e que sdo 0s
interesses dos grupos sociais (0 Estado) que vao decidir o sentido e a importancia

de cada manifestacdo ou expressao cultural.
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‘O Estado é esta totalidade que transcende e integra os elementos
concretos da realidade social, ele delimita o quadro de construcdo da
identidade nacional. E através de uma relagéo politica que se constitui a
identidade; como construcdo de segunda ordem ela se estrutura no jogo da
interacdo entre o nacional e o popular, tendo como suporte real a sociedade
global como um todo” (Ortiz, 2005, pgs, 138, 139)

O socidlogo vai além na caracterizacdo da importancia dos intelectuais como
mediadores simbdlicos. A eles cabem a responsabilidade de confeccionar uma
ligacdo entre o particular e o universal, o singular e o global. Sdo eles os
unificadores de agentes sociais e expressdes culturais que se encontravam

anteriormente separados.

Para ampliarmos o sentido do que Ortiz define como “mediadores
simbdlicos”, os intelectuais, vamos recorrer a outros dois autores: Teixeira Coelho
(1989), para quem a definicdo de “agente cultural” seja aquela pessoa ou grupo de
pessoas que desenvolvem o trabalho estratégico de mediacdo para que aconteca
gualquer acéo cultural, e Hermano Vianna (1995), que descreve os “mediadores
culturais” como aqueles individuos que promovem a acado de aproximacgao de
pessoas de diferentes grupos sociais dentro de ambientes de heterogeneidade

sociocultural.

Apoiar-nos-emos nesta definicdo para consideramos a importancia que
tiveram os compositores Cesar Teixeira, Sérgio Habibe e Josias Sobrinho como
mediadores culturais dentro da experiéncia cultural coletiva desenvolvida no
Laborarte, bem como o produtor Marcus Pereira e o0 musico Papete, na elaboracéo
do disco Bandeira de A¢co como produto comercial de difusdo de simbolos da cultura

popular do Maranh&o.

2.3 O panorama cultural do Maranhao nos Anos 1970

O regime politico de excecdo imposto pela ditadura militar no Brasil, a partir
do Al-5, em 1968, tentou sufocar a liberdade de expressdo da juventude. O
cerceamento das liberdades individuais provocou um efeito catalisador que
desencadeou uma série de manifestacdes estético-politicas e naquele ano se deu o

auge das estéticas de vanguarda em todas as Artes. O Tropicalismo foi o mais
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importante movimento de ruptura no ambiente da musica popular e da cultura
brasileira, a partir da discusséo sobre a linha evolutiva da musica popular brasileira,
antes segmentada em géneros, na quebra dos posicionamentos tradicionais e
nacionalistas sobre a arte nacional, unindo temas populares (folcléricos), com a
musica de vanguarda erudita, a pop music e 0s experimentalismos estéticos da
poesia e artes plasticas, resgatando o espirito do movimento modernista de Oswald
de Andrade em dialogo com os ventos da contracultura hippie que acontecia no
resto do mundo. As dicotomias pop x folclore, alta cultura x cultura de massas,
tradicdo x vanguarda foram deslocadas a partir da mistura de géneros e conceitos

estéticos™’.

Todo esse fluxo de informacgdo cultural chegava até o Maranhdo pelos
jornais, revistas e, sobretudo, o radio. A televisdo ainda era uma novidade ainda
inacessivel para a maioria da populacdo de classe econdmica. Ainda assim, havia a
necessidade da juventude mais engajada politicamente de se organizar em
movimentos estudantis. A maioria buscou 0s espacos da igreja catolica, naquele
periodo mais atuante com o0s movimentos sociais € com correntes de atuacao
comunitarias e sociolégicas, como a Teologia da Libertacdo®’, com inclinacdo

marxista, liderado no Brasil pelo tedlogo Leonardo Boff.

A juventude participante nos movimentos da Igreja Catélica no Maranhéo é
gue seria a responsavel por movimentar outros campos da arte e cultura e no
Estado. Segundo Tacito Borralho (2005, pg. 37), 0s movimentos jovens estudantis
se infiltraram nos movimentos da Acdo Catdlica (movimento leigo de origem
francesa, com duas fontes de atuacdo: grupos de adultos formados por casais e

jovens que integravam a Juventude Estudantil Catélica — JEC).

Os produtores de teatro do Maranhdo, dos anos 40 aos anos 60, ainda nao
tinham uma producéo organizada. Aqueles que estavam interessados combinavam

montagens reunindo-se de modo aglutinado, mas sem ainda uma estrutura

1 http://tropicalia.com.br/identifisignificados/movimento. Acessado em 22/08/2013.

'2 De origem latino-americana e datando da década de 60, a teologia da libertacdo combina conceitos
oriundos das ciéncias sociais com ideias biblicas e teolégicas. Em particular, no seu uso da teoria
social marxista e ndo-marxista, pode ser superficialmente lida por te6logos poucos perspicazes e
soci6logos condescendentes como uma forma de teoria social radical que incorpora uma ética
secular de justica. Com efeito, uma resposta oficial da Igreja Catoélica questiona seu status
epistemoldgico de uma teologia que integra elementos de teoria marxista (Congregacdo para
Doutrina da Fé, 1984). (OUTHWAITE, William; BOTTOMORE, Tom. Dicionario do Pensamento Social
do Século XX. Traducdo de Eduardo Francisco Alves, Alvaro cabral. Rio de janeiro: Editora Zahar,
1996, pg. 762)
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compromissada. Eles dominavam suas producdes teatrais de acdes de grupo.
Contudo, havia uma boa producdo de textos dramaturgicos, do ‘drama’ popular ao
mais erudito. O que faltava mesmo eram espacos apropriados e equipes
organizadas. O principal teatro de S&o Luis, o Teatro Arthur Azevedo, até os anos
60 estava arrendado a uma empresa cinematografica, restringindo suas funcdes

teatrais a duas sessdes ao maximo em dois dias consecutivos.

De todos eles, o grupo de Teatro Experimental do Maranhdo (TEMA), criado
pelo bailarino e ator Reynaldo Faray representou uma “fronteira temporal” na
producdo teatral maranhense pelas experimentacdes estéticas e que serviria de
referéncia posteriormente para os encenadores populares. Outras experiéncias
teatrais ocorriam paralelamente, como o trabalho da professora Camélia Viveiros
gue desenvolvia um trabalho voltado para o publico infantil usando o folclore como

tematica.

No Saldo Paroquial da Igreja da Sé, no Centro de Sao Luis, atividades
teatrais vinculadas ao movimento da juventude catodlica, sob a orientagcdo do Padre
Jodo Mohana, também direcionavam outro tipo de processo teatral. Em 1971, na
Igreja de Sao Pantaledo (Centro de Sao Luis), jovens daquela comunidade catdlica
organizam o Teatro de Férias do Maranhdo (TEFEMA) e o grupo Chamaté de
dancas folcléricas. O TEFEMA passou a produzir montagens teatrais, musicais,
entre outros espetaculos, sempre incorporando a linguagem da arte engajada em
didlogo com a arte popular e ideologias politicas. Os principais integrantes do grupo
TEFEMA e do Chamaté depois iriam se juntar na formacéo do embrido do Laborarte

(Laboratério de Expressodes Artisticas).

Havia entdo dois tipos bem diferentes de fazer teatral no Maranhao: o teatro
conduzido por Reynaldo Faray, mais elitizado, e o teatro mais engajado do
TEFEMA, que seria depois germinador do processo teatral do Laborarte, como
esclarece Nelson Britto, em depoimento ao livro de memarias do ator Aldo Leite
(2007):

Comecei trabalhando com Reynaldo em 1969 e fui até 1975. (...) Muitas
vezes queriamos propor um determinado espetdculo, mas ndo adiantava,;
Reynaldo era o diretor, o dono do grupo. [...] Entdo, por discordancia da
forma de conduzir o grupo, vérias pessoas foram saindo, e eu fui uma
dessas pessoas que saiu. Havia uma rixa muito grande entre o TEMA e o
Laborarte, que surgiu em 1972, justamente com uma proposta de um teatro
mais engajado nas discussodes, nas questdes sociais e politicas do pais.
(LEITE, 2007,pgs. 228, 229)
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Toda essa preocupagédo e interesse em integrar linguagens e usar a arte e
cultura popular como bandeira de conscientizacao politica j& era a definicdo do perfil

de todos que iriam integrar o Laborarte.

“Jovens artistas idealistas — com praticas e linguagens expressivas
diversificadas e alguns até com exercicio precario das mesmas -
comecavam, a partir de seus préprios objetivos, a tentativa de encontrar um
objetivo comum para o grupo. O estético em principio predominou sobre o
politico engajado, sem que ficasse acordado quem teria o privilégio sobre
quem. Para aquele grupo que discutia inclusive a integracdo das linguagens
artisticas, partindo de pura intuicdo e sentimento, a sua ansiedade em se
definir quanto ao que fazer com a arte e a cultura do povo era visivel.
Parecia aceito por todos, pelo menos em principio, que um povo que
reconhece como legitima a sua producao artistica e cultural e a exerce com
dignidade apropria-se cada vez mais e melhor das suas formas de
expresséo, bem como das ferramentas que as produz.” (Borralho, 2005, pg.
38)

2.3.1 O Laborarte e as discussdes sobre uma arte com tracos da cultura popular.

Em artigo intitulado “Laborarte: raizes de um ideal”, **publicado no blog do
jornalista Zema Ribeiro (www.zemaribeiro.com), em 15 de outubro de 2012, o
compositor Cesar Teixeira (2012) relata a sua versao da criacdo do Laboratério de
Expressdes Artisticas — LABORARTE™, no ano em que o espaco completou 40

anos de existéncia.

Nas memorias de Cesar, desde o inicio do processo de aglutinacéo entre os
artistas desejosos em criar um movimento cultural e artistico que expressasse as
inquietacBes estéticas daquela geracdo, houve desacordo, desavencas e tensoes.
Alguns artistas, intelectuais, poetas, musicos jA comecavam a se organizar no intuito
de formar um “coletivo de arte integrada”, reunindo teatro, musica, dancga, artes

plasticas, fotografia e outras linguagens.

A ideia partiu do Movimento Antropondautica, um grupo de poetas da cidade

ja organizados em torno de uma producdo poética que dialogasse com 0s

'3 http://www.zemaribeiro.com/2012/10/15/laborarte-raizes-de-um-ideal/. Acessado em 22/08/2013.

% O casardo que abriga o laboratdrio fica localizado na Rua Jansen Muller, Centro de S&o Luis-MA,
desenvolvendo uma ac¢éo cultural permanente com oficinas de tambor de crioula, cacuria, capoeira,
percussao, teatro e danca popular, além da producéo de diversos espetaculos e o desenvolvimento
de programas socioculturais com jovens de bairros carentes da cidade. Desde 2007, o espaco foi
reconhecido como Ponto de Cultura pelo Ministério da Cultura — MinC.
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contemporéneos daquele tempo. E, logo na primeira reunido de convocatoéria dos
artistas de S&o Luis, ocorrida no prédio do Liceu Maranhense® em 1970, dia de

domingo, houve um tumulto dos antroponautas discutindo entre si.

Nova reunido aconteceu dois anos depois, nas escadarias da Biblioteca
Publica do Maranhdo, na Praca Deodoro (Centro de S&o Luis), com grupos ja
organizados e instituidos, entre eles, o Teatro de Férias do Maranhdo (TEFEMA),
dirigido pelo dramaturgo Tacito Borralho, e o Grupo Chamat6 de Dancas Populares,
da bailarina Regina Telles. Ficou decidido que o “movimento” faria um manifesto
com varias expressdes artisticas, com o mesmo espirito de vanguarda que
inspiraram os modernistas, na década de 30, e continuavam inspirando o0s
tropicalistas, na década de 60: exposicdo de artes plasticas na escadaria da
biblioteca; performances de teatro, danga e musica no auditorio; leitura de um “acido
discurso-manifesto” feito pelo poeta Raimundo Fontenele; distribuicao de penicos de
leite e caranguejos vivos; bonecos de pano enforcados espalhados pela escada de
acesso ao auditério simbolizando cada artista marginalizado pelo governo
conservador. O principal convidado, o Secretario de Educacdo a época, Prof. Luiz
Rego, deveria ficar sentado num vaso sanitario. A Policia Federal, informada da
programacao, censurou parte do manifesto e 0 movimento seguiu em frente, com o

grupo de artistas instalados no casaréo-sede do Laborarte™®.

O compositor reconhece a proposta do Laborarte como legitima em relagéo

a promocao de uma experiéncia artistica integrada as varias linguagens:

“A proposta de uma linguagem artistica integrada, com identidade propria e
respeitando as raizes culturais, portanto, ja existia antes e se consolidaria
na convergéncia para o Laborarte, instituido em 11 de outubro de 1972,
uma quarta-feira, ocasido em que foi lancado o folheto de poesia
mimeografado ‘Os ossos do hospicio’, de minha autoria. Naquele lugar se
deu uma verdadeira alquimia que ajudou a quebrar alguns tabus e
influenciar positivamente as artes no Maranhdo. Ndo s6é a mdusica ali
produzida, mas sobretudo o teatro, apoiado nos estudos de Grotowsky ,
Artaud, Suassuna, Boal, Stanislavsky e Brecht. Sem esquecer de rezar nas
cartilhas de Eduardo Garrido, Bibi Geraldino e Cecilio Sa, teatrélogos de
verve popular.” (TEIXEIRA, 2012, pg. 2)

'* Primeira instituicdo de ensino plblico secundarista do Maranhdo. Fundada em 1838, ainda é
considerada um simbolo de referéncia educacional no estado.
% http://mww.zemaribeiro.com/2012/10/15/laborarte-raizes-de-um-ideal/. Acessado em 22/08/2013.
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E foi exatamente a linguagem teatral que melhor se organizou dentro da
experiéncia laborarteana, por ter mais pessoas da area envolvidas e pelo forte
engajamento politico que seus integrantes e principais articuladores ja tinham

consigo.

Tacito Borralho, aquela época ex-seminarista, recém-chegado de Recife,
trazendo consigo ex-alunos, artistas plasticos e atores do Grupo Armacéao, do qual
ele era o préprio diretor, foi quem principalmente orientou as discussdes sobre uma
proposta de fazer arte engajada. Ele dedica um capitulo do seu livro “O Boneco — Do
Imaginario Popular Maranhense ao Teatro” (2005) especialmente para contar a
participacdo dele na criacdo do Laborarte, e afirma que a célula-mae do grupo foi a
comunidade politico-religiosa que se tentou implantar no bairro do Anjo da Guarda,

em Sao Luis.

O dia 20 de fevereiro de 1972 é considerado pelos pioneiros como a data de
fundacdo do Laborarte, que passou a existir juridicamente no dia 11 de outubro do
mesmo ano, tendo a seguinte administracdo: Tacito Freire Borralho (coordenador
geral e do departamento de artes cénicas); Raimundo Nonato Polary Pisk
(secretario-geral); Idalina de Jesus Meireles Cardoso (tesoureiro Geral); Sérgio
Roberto Uchbéa Habibe (coordenador do departamento de som); José Tarciso
Gomes de Sa (coordenador do departamento de artes plasticas); Maria Regina
Telles (coordenadora do departamento de propaganda e divulgacdo); Wilson José
Martins (coordenador do departamento de imprensa); José Murilo Moraes dos

Santos (coordenador do departamento de fotografia e cinema).

Ja instalados no casardo da Rua Jansen Muller, o primeiro espetaculo
produzido foi a peca Cristo Cruz, com texto de Marly Dias e Tacito Borralho e
musicas de Cesar Teixeira, apresentado em varias igrejas de Sao Luis durante a
Semana Santa. Foi a primeira experiéncia de producdo coletiva do grupo.
Inicialmente, o Laborarte se mantinha com contribuicbes das quotas de sécios
efetivos e de soOcios especiais e durante 06 meses recebeu ajuda financeira de 50%

do valor do aluguel pela Fundacédo Cultural do Maranhao.

Desde o principio, o objetivo do Laborarte era promover a integracdo das
linguagens artisticas, desenvolvendo um trabalho de educacédo popular para além da

arte-educacao. Sua proposta de acéo cultural ndo se restringia somente a producao
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do que era folclérico ou popular, mas apreender a esséncia das matrizes da cultura
e arte popular e transforma-las numa linguagem mais ampla e universal,

esteticamente mais elaborada de modo a evitar o que era “popularesco”.

Foi no bojo dessas tentativas de produzir uma arte popular com linguagem
estética mais elaborada que foi se delineando um perfil de muasica popular
maranhense, a partir dos principais musicos integrantes do Laborarte.

“Sérgio Habibe relata que naquela época fazia um tipo de musica, Cesar
Teixeira fazia outro e Josias Sobrinho, outro. E que foi s6 comecarem a
trocar ideias para chegarem, facilmente, a um consenso: os ritmos do
bumba-meu-boi, do tambor-de-crioula etc. Foi s6 trabalhar nisso, e comecgou
a aparecer um perfil de masica maranhense. Dois anos depois, quando os
trés tomaram consciéncia da coisa, ja tinham provocado uma reviravolta em
Sao Luis.” (Borralho, 2005, pg. 41)

Nelson Britto complementa a importancia que teve o Laborarte na producao
de uma musica popular com linguagem regional, contudo, destaca que 0 processo
de elaboracdo musical s6 néo foi mais adiante porque 0s muasicos serviam mais de

apoio ao teatro, com pouca produtividade dentro do grupo.

“O Laborarte foi montado em cima de uma estrutura considerada ideal, um
grupo de producdo em varias areas. (...) S6 que esse grupos nunca
funcionaram como um grupo de producao independente. O carro chefe era
o teatro, apesar de Cesar Teixeira e Sérgio Habibe serem fundadores e
depois Josias Sobrinho, raramente se produziam shows. Mas, junto com
Chico Maranh&o, os mesmos iniciam o movimento de trabalhar com os
ritmos tradicionais do Maranh&o, cujo resultado foi uma revolugdo na
musica local. O que eles argumentavam era que o teatro carregava todo o
resto do grupo na definicdo da producdo. Entdo, esses nucleos nunca
funcionavam como nucleos, produzindo independentemente. (...) O que
tinha de musica era mais de apoio ao teatro.” (LEITE, 2007, pg. 231)

O planejamento inicial das atividades no Laborarte foi organizado em quatro
eixos de acdo denominados de quadrantes. Cada um com atividades a serem
desenvolvidas durante 04 anos e que deviam seguir as diretrizes (de forma modular)

do estudo da arte e cultura popular no processo de elaboracao da producéao artistica.

No primeiro quadrante (1972-1976) seriam desenvolvidos o processo de
instalacdo dos integrantes, treinamento/acdo, campo e coleta de material, estudo
interno. No segundo quadrante (1976-1980) seria feito o retorno as comunidades

populares com o resultado das pesquisas e o desenvolvimento laboratério de
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criagdo e recriacdo dos produtos artisticos. Do terceiro quadrante em diante, o
Laborarte ja teria um planejamento de atividades organizado e coerente para a

promocao de cursos, treinamentos e preparacao de novos artistas.

A metodologia de produgdo acontecia da seguinte maneira: uma
manifestacdo ou expressao cultural era escolhida coletivamente como objeto de
pesquisa. O segundo passo era detalhar o foco de abordagem por laboratérios e
cada area decidia o que aprofundar, equipamentos que utilizariam, prazos, roteiro e
guestionarios necessarios. Na volta do trabalho de campo, era feita uma triagem do
gue seria aproveitado para o trabalho atual e o que ficaria guardado para outras
experiéncias. O resultado final poderia se dar na forma de expressfes puras (uma
musica, um poema, uma tela a 6leo, um texto dramatico) ou na forma de obra de

arte integrada.

Embora a producéo teatral do Laborarte tenha sido a mais proficua, pelo fato
de contar com mais participantes, foi o trabalho de musica que resultou na esperada
reelaboracéo estética da musica popular maranhense depois coletada por Papete e
Marcus Pereira para a producdo do disco Bandeira de Aco, como afirma Borralho
(2005):

“A riqueza disso tudo estava, por exemplo, no trabalho de musica: identificar
instrumentos, seus fabricantes, forma de fabricacdo, matéria-prima etc. Mas
também na musicalidade deste ou daquele ritmo, as possibilidades de
conhecer acordes novos, formas de tocar, de harmonizar, coisas que
devidamente depuradas, testadas, resultaram em uma nova proposta de
composicao para a musica popular maranhense.” (Borralho, 2005, pg. 45)

Em artigo publicado no jornal da Fundac&o Joaquim Nabuco, em 1983, o
poeta e jornalista Jorge Pereira do Nascimento sintetizou o processo laborarteano

de trabalho com a cultura popular:

“O Laborarte propds-se a experimentar um método de trabalho
sistematizado, do qual auferiu excelentes resultados, divididos em duas
etapas durante quatro anos. A primeira consistiu na aprendizagem do
proprio método, o que implicou na procura de definicho do método de
trabalho dentro da integracédo de formas expressfes artisticas particulares;
na integracdo dos participantes do movimento; no amadurecimento
psicolégico e artistico dos mesmos, na formacdo necesséria para um
trabalho direto com o povo. A segunda etapa processou-se a partir do
momento em que 0 movimento se definiu quanto ao método e partiu para a
experiéncia de aplicacdo desse método no trabalho direto com o povo,
desenvolvendo, assim, o processo de aprendizagem do trabalho concreto
gue se resume na proposicao inicial, ou seja, educacdo popular através da
arte.” (Nascimento, 1983, p. 259)
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Pensamento que dialoga com a visao de Nelson Britto sobre a importancia
do Laborarte em relacdo a cultura popular e o engajamento politico dentro do

“espirito de uma época” que foram os anos 1970:

O trabalho com o teatro, com a cultura popular é uma caracteristica do
trabalho do grupo. Em qualquer trabalho ha sempre a presenca forte da
cultura popular. A outra é o trabalho com as questdes sociais. Praticamente
todos os nossos trabalhos tém essa preocupacédo. Na década de 70 existia
a discussao: teatro popular é que é teatro; o outro é teatro de burgués. Nos
anos setenta, era o bem contra o mal. Era a democracia contra a ditadura.
Era a liberdade contra a opressdo. Entdo, essa discussdo se estendia a
outras areas com muita nitidez. No teatro, quando discutiamos isso, havia
duas correntes muito fortes: uma que considerava o teatro popular como o
Unico teatro revolucionario, outra, dizia que nem era teatro. Com o passar
do tempo, passou-se a ver que sdo definicBes de grupo, definicbes de
linguagem. (Leite, 2007, pg. 240)

Ao final do periodo do primeiro quadrante, entre 1975 e 1976, houve uma
crise interna cujo estopim foi a falta de fundamentacédo tedrica que norteasse a
pratica de uma arte integrada. A metodologia “pesquisas-laboratério-produgao”
emperrava ho momento em que o processo de produgdo precisava se organizar em
grupo e o departamento que estivesse a frente da criacdo geral sufocava os
processos particulares. E junto com as “crises existenciais” de cada integrante foram
acontecendo as saidas do casardo. Cesar Teixeira foi expulso do Laborarte no inicio
de 1975. Outro problema era a convivéncia em comunidade, o fato de todos

morarem juntos na sede, como relata Nelson Britto:

“Eramos todos adolescentes, solteiros e moravamos todos na sede. Depois
fomos percebendo que isso atrapalhava um pouco o andamento do grupo e
resolvemos acabar com o dormitério. Até porque comecamos a modificar a
forma de organizag&o do grupo. Agora teria que funcionar como um espacgo
cultural, um local de trabalho.” (Leite, 2007, pg. 239)

No livro que conta sua experiéncia no Laborarte, Tacito Borralho (2005)
também apresenta levantamento da producéo artistica do grupo, desde a fundacgéo
até o ano de 1981. Apenas um espetaculo é citado como trabalho de producéo do
Departamento-Laboratério de Som do Laborarte. O show Bizzzzz... aconteceu em
maio de 1973, no Teatro Arthur Azevedo. A ideia do projeto era realizar shows toda

primeira segunda-feira de cada més, as 19h, no teatro, para plateia de universitarios,
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com ingressos acessiveis aos estudantes. No repertorio, cangdes originais de Sérgio
Habibe, Claudio Popd, Cirano Gandra e Cesar Teixeira, com a participacdo dos
cantores Ademar Papaléguas e Saci Teleleu. Havia um cenario metalico com
praticaveis suspensos por cabos de aco, bailarinos e um trabalho de luz e
movimento integrados. Devido a problemas de divulgacdo e de publico, o projeto

nao continuou.

Apesar da producédo escassa da equipe do Laboratério de Som e Musica em
comparacao com o grupo que atuava diretamente no Laborat6rio de Artes Cénicas
dentro do Laborarte, as cancbes ali produzidas trouxeram a novidade que se
esperava dentro da proposta inicial laborarteana: chegar a uma estética propria, ou

como ja definiu o musico Chico Maranhao, a um cancioneiro de “pulsagao boieira”.

A partir de entdo um campo ja estava sendo formado. Estruturado como um
espaco onde as praticas artisticas seriam discutidas, pensadas, re-elaboradas, a
partir de uma metodologia propria e rigorosa, o Laborarte serviu como espaco
catalisador de tudo o que viria depois em relagcdo a arte e cultura popular do
Maranhdo que circulava em Sao Luis. Cada integrante do casardo trazia consigo o
habitus de uma experiéncia pessoal de percep¢cao do mundo que os levariam a agir
em conjunto na construcao social do que depois seria rotulado como musica popular
maranhense. Um movimento que se pretendia regional, e também inserido dentro de

uma estrutura de nacao e de Arte Nacional.

Sobre essa identidade que requisita o lugar do nativo a partir de um discurso

regionalista, Bourdieu (2010) esclarece:

“O discurso regionalista € um discurso performativo, que tem em vista impor
como legitima uma nova definicdo das fronteiras e dar a conhecer e fazer
conhecer a regido assim delimitada — e, como tal, desconhecida — contra a
definicdo dominante, portanto, reconhecida e legitima, que a ignora.”
(Bourdieu, 2010, pg. 116)

Vimos que esse discurso vem sendo reformulado desde o Século 19 com a
invencao de uma tradicdo literaria ligada a ideia da “Atenas Brasileira”, para na
segunda metade do Século 20 essa identidade vincular-se aos valores “auténticos”
da cultura popular, até entdo renegados pelas instituicbes e grupos sociais
aristocraticos. A musica popular maranhense aparece neste momento como

categoria discursiva e como signo de uma identidade subscritos dentro do rétulo de
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uma sigla midiatica, a MPM. Um produto que vai favorecer ndo s6 os artistas,
compositores presentes no disco Bandeira de A¢o, como também todo um aparato
de instituicdes culturais, agentes politicos e sistemas de comunicacdo. E o que

veremos nos capitulos seguintes.
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3. MUSICA POPULAR, IDENTIDADE E CULTURA BRASILEIRA

No capitulo anterior buscamos compreender a transicdo das representacdes
sobre a identidade cultural maranhense, antes vinculadas a tradicdo e canones de
uma inteligéncia literaria (a Atenas Brasileira), até chegar aos vinculos e
apropriagdes da cultura popular, com tracos distintivos, no Maranh&o, da ideia de
nacdo brasileira. Como parte do processo definido por Renato Ortiz de
“‘modernizacdo da tradigdo brasileira”, a musica popular sera um dos elementos
agregadores e definidora do imaginario coletivo sobre a ideia de cultura brasileira,
junto com a literatura, o cinema, as artes plasticas e as outras linguagens. Ha que se
considerar que, entre todas elas, a musica popular seja a expressao artistica que
mais atinja a diferentes classes e publicos, por conta de sua principal via de difusao
(o radio), ja que, no Brasil, passamos de uma cultura oral para a cultura de massa,

sem ter desenvolvido a cultura livresca.

Neste capitulo, chegaremos a discussdo de como a musica popular foi
utilizada na construcéo social da ideia da nacao brasileira, por meio do mercado de
bens simbdlicos reorganizado pela economia e crescimento industrial, em periodo
politico demarcado pelo aparecimento do Estado autoritario e integrador nacional
das diversidades sociais que possibilitou a expansdo dos produtos culturais
disseminados pela televisdo, revistas, filmes, publicidade, jornais e, sobretudo, 0s

discos.

De certo modo, a televisdo e a industria fonografica (ideia que defendemos
nesta pesquisa) desempenharam o papel aglutinador e direcionador, entre 0s anos
de 1960 e 1970, do sentimento de pertencimento a cultura nacional. Fungcédo esta
gue os livros, revistas e o radio tiveram na década de 30, no Governo Vargas. A
diferenca aqui é que, no primeiro momento, havia o projeto unificado de folcloristas,
instituicbes e do proprio Estado agindo no intuito de formatar, por exemplo, 0 samba
e outros ritmos regionais como simbolos musicais genuinamente brasileiros e, no
segundo momento, foi o mercado fonogréafico, em seu processo de producdo e

difusdo de discos que favoreceu a circulacéo de bens culturais diversos e regionais.



47

Daremos destaque o trabalho de coleta musical da gravadora Marcus
Pereira até chegar especificamente ao disco Bandeira de A¢o (objeto de andlise

desta pesquisa) em relacdo a comunidade maranhense.

3.1 Do nacional-popular ao mercado-consumo

Renato Ortiz (1988) é um dos autores que defendem a ideia de que nas
relacdes entre cultura e sociedade no Brasil, a partir da metade do Século XX,
ocorreu o intercambio de esferas culturais distintas, sem haver a preocupagdo em
separar a cultura artistica da cultura de mercado, sobretudo com a consolidacdo da
“cultura de massa”, a partir da fase de industrializacdo da economia nacional. O
projeto de modernizacédo da cultura brasileira foi uma idealizacdo antecipada desde

1922 pelos artistas modernistas e somente estruturado nos Anos 70.

Sair de uma sociedade tradicional para entrar na modernidade foi uma
guestdo politica e teorica debatida nos ultimos cem anos no Brasil. Ser tradicional
era identificado como rural, regional, atrasado, familiar, afetivo, religioso e lento. Ser
moderno era urbano, adiantado, individual, racional, cientifico e rapido. O autor
supera essa dicotomia explicando que o esforco para construir a modernidade ja faz
parte da histéria e tradicdo brasileira. Contudo, alguns rangos permaneceram

guando se trata de classificar bens culturais, como a musica popular.

Para Ortiz, ha no Brasil o estabelecimento de uma ponte entre uma vontade
de modernidade e a construcdo de uma identidade nacional. A necessidade de
superar o subdesenvolvimento estimula o fortalecimento da modernizacdo e a
industria cultural assume a responsabilidade de concretizar a ideia de nacionalidade
brasileira. Foi assim que os veiculos de comunicacdo de massa, mais do que as
instituicbes, tornaram-se 0s responsaveis pela tarefa de promover a integracéo
nacional pela cultura, sob os ditames de um Estado autoritario e censor das
liberdades artisticas e politicas culturais. Ao projeto nacional se incorpora a

dimensédo do mercado e bens culturais se tornam bens de consumo.

O esforco do Estado Militar junto com os empresarios do ramo da
comunicacdo e cultura em promover a integracao nacional, com a formacao de um

mercado consumidor massivo, habilitou toda uma infraestrutura e consolidou a
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industria cultural brasileira, expandindo a producao, distribuicdo e consumo destes
bens. E quando acontece a ascensdo econdmica dos diversos setores da cultura,
especialmente da televiséo e da fonografia. O mercado consumidor se amplifica e a

cultura se torna um investimento comercial.

Até entdo, os intelectuais e folcloristas registravam o popular como algo
ligado ao folclérico alinhado a tradicao nacional. Nos anos 1930, ha uma ebulicdo do
folclorismo, com os projetos de mapeamento capitaneados por Méario de Andrade.
Nos anos 1950 e 1960, a cultura popular é encarada como aquilo que deve levar as

massas a consciéncia critica.

A criacdo do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), em 1955,
como oOrgdo do Ministério da Educacado, e extinto em abril de 1964, reunindo
intelectuais de renome, serviu para sustentar a ideia do desenvolvimento econémico
e a consolidacdo da nacionalidade como parte de um processo emancipatorio com a
finalidade de mobilizar uma consciéncia nacional para o trabalho a favor de um

‘sentimento’ nacionalista rumo ao progresso.

Com posicionamento contrario ao nacional desenvolvimentismo, duas outras
instituicbes de carater popular tinham como base o conceito de alienacdo cultural e
promoviam o discurso “nacional-popular’: o Movimento de Cultura Popular, criado
por Paulo Freire durante o governo de Miguel Arraes, em Recife, e o Centro de
Cultura Popular da Unido Nacional dos Estudantes (CPC/UNE), no Rio de Janeiro. A

partir delas, a no¢cao do nacional - popular ganhou forca e se difundiu por toda parte.

Para Renato Ortiz (1988), a consolida¢cdo da industria cultural fez com que o
popular passasse a ser compreendido como aquilo que € mais consumido. O que
muda € a reinterpretacdo da cultura nacional-popular para a cultura de mercado-
consumo. A valorizacao do regional a partir de entdo se dara como parte do nacional
e o centro (Regido Sudeste), onde estdo concentrados os conglomerados de
emissoras de comunicacdo, empresas e instituicdes culturais, redireciona as
classificacdes culturais, como polo central de uma cultura cosmopolita, moderna e

massificada.

Os bens que expressam uma cultura popular tém seus conteudos
modulados para atender um publico amplo, retirando-se deles particularidades que

venham a impedir sua ampla aceitagdo e consumo. Ha a objetivacdo da construcao
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de uma ideologia que procura tornar-se hegemonica, na medida em que articula o

conceito de democracia e difusdo mercadologica.

O que se V&, entdo, é que o termo popular, no ambito dos debates sobre a
formacdo de uma cultura brasileira integradora, a partir de momentos histéricos
especificos, foi objeto de um conjunto importante de interpretacdes produzidas por
grupos sociais que, em contextos diversos, conquistaram posi¢cdes de hegemonia e,
por isso, influenciou boa parte da producgéo cultural de seu tempo, transformando,
em larga medida, a esfera dos bens pertencentes a cultura popular, em espaco de
reproducdo das relacdes de poder que se travaram em niveis politico, econémico e

social.

3.2 A atualizacédo do projeto modernista e consolidacdo da MPB

A arte brasileira dos anos 1960 acompanhava as mudancgas politicas e
sociais e a musica popular mobilizou complexas articulagdes de vertentes estéticas
variadas. O surgimento da bossa nova, com o langamento do album “Chega de
Saudade”, de Joao Gilberto, em 1958, foi o primeiro acontecimento que despertaria
os ouvidos e a atencao de praticamente todos os musicos que vieram depois dele,
em termos melddicos e harménicos, como nova linguagem musical. Segundo Ruy
Castro (2005)'", a bossa nova comeca a tomar forma a partir das reuniées entre
Vinicius de Moraes, Tom Jobim e Jo&o Gilberto no Clube da Chave, em

Copacabana, quando da montagem da peca “Orfeu da Conceigao”, de Vinicius.

As transformacdes politicas e culturais pelas quais passavam o0 pais em
1950 e o projeto nacional-estatista de ser um Brasil moderno, com desenvolvimento
autbnomo em relacdo ao capitalismo internacional e planejamento de Estado
fortalecido e intervencionista, bem como o processo de industrializacdo, urbanizacao
e ocupacdo dos grandes centros urbanos sensibilizaram os musicos na criacao
deste género musical que, ao mesmo tempo, reafirmava a tradicdo musical brasileira
do samba como grande referéncia e dialogava com o0 jazz norte-americano nas

formas de interpretacéo e no ritmo desacelerado.

" Ver CASTRO, Ruy. Chega de Saudade. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2005, p. 116-118.



50

Ainda, de acordo com Marcos Napolitano (2001), entre os proprios
integrantes do movimento bossanovista, haviam aqueles mais comprometidos com a
batida do samba e o projeto de transformacdo, como era o caso do compositor
Carlos Lyra, e aqueles que reivindicavam a producdo de uma musica sem a
bandeira de conteudo ideoldgico, mais direcionada para a sonoridade jazzistica,
como defendia o compositor Ronaldo Béscoli. Para a maioria dos criticos musicais, a
bossa nova expressava a traducdo da utopia modernizante e desenvolvimentista aos
ouvidos e gostos das classes médias, acompanhando as vanguardas construtivistas,

com destaque para a arquitetura de Oscar Niemeyer.

Para Luiz Tatit (2004), os musicos da bossa nova apuraram o samba-canc¢ao
retirando “os excessos passionais, tematicos ou enunciativos” e substituindo a
“oratdria passional pela linguagem coloquial”, abreviando a poténcia vocal a favor da
melodia, com novos acordes, dando substancia ao formato cangao, originado nos
terreiros do inicio do século XX e que hoje é matéria prima de pesquisadores que
buscam compreender a formacéo social e cultural brasileira. J& para José Estevam
Gava (2002), a sonoridade desenvolvida por Jodo Gilberto elaborou um “ideal de
leveza e desprendimento” atrelado a uma linha evolutiva do ideal artistico formulado
pelos modernistas nos anos 20 e 30, traduzidos em maior controle racional, sutileza,
dominio técnico, economia de elementos e enfeites. Deste modo € que se pode
argumentar que a bossa nova surge como um distintivo na historia da musica
brasileira ao fundir samba e jazz como sintese reformulada do particular/universal da

tradicdo/modernidade.

Desde finais do século XIX e ao longo do século XX a categoria popular e,
mais especificamente, da musica popular foi sendo re-elaborada por diferentes
leituras com finalidade a dar substéncia para a ideia de nacdo ou de identidade
nacional. E o que defendem as historiadoras Martha Abreu e Carolina Vianna
Dantas (2007)*. Primeiramente, se tentou construir uma visdo positiva da misica
popular fundamentada nos pressupostos de mesticagem. Porém, naquele periodo
diversas teorias foram elaboradas sob um ponto de vista negativo sobre o mito da

mistura das “trés racas”, pautadas nas teorias do evolucionismo, do darwinismo

® NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cancgdo: engajamento politico e indistria cultural na MPB
$1959—1969). Sao Paulo: Annablume/Fapesp, 2001, p. 31-32

° ABREU, Martha & DANTAS, Carolina Vianna. “Mdsica popular, folclore e nagdo no Brasil, 1890-
1920”. In: CARVALHO, José Murilo de. Nacdo e cidadania no Império: Novos Horizontes. Rio de
Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 2007.
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social e do positivismo. As trés doutrinas formuladas na Europa do século XIX
pregavam a crenca na existéncia de povos primitivos e simples que evoluiriam
naturalmente para um estagio mais complexo. Os intelectuais que compartilhavam
com o tipo de pensamento vigente aquela época (Nina Rodrigues, Euclides da
Cunha e Oliveira Vianna, entre outros) justificavam o “atraso” do pais colonizado e
estimulavam os brasileiros a buscarem um sentido de unidade com a ambicéo de
nacdo civilizada tal como os paises europeus. Além deles, havia aqueles que
investiram na construgdo de uma “versdo musical mestica”®da suposta identidade
nacional brasileira. Autores como Mello Moraes Filho, Silvio Romero, Afonso Arinos,
Francisco Pereira da Costa, José de SantAnna Nery, e dos maestros Alberto
Nepomuceno e Alexandre Levy, entre outros. Estes autores valorizavam o caréater
mestico e nacional da musica popular, despertando nos leitores ‘0 amor pelos

cantares brasileiros™?*.

Abreu e Dantas (2007) citam texto de Olavo Bilac, de 1906, no qual ele
elege a musica como espaco privilegiado da formacdo da originalidade cultural
brasileira por meio da miscigenagao. Segundo o poeta, “0 samba é [...] uma espécie
de bule, onde entram, separados, o café escuro e o leite claro, e de onde jorra,

homogéneo e harménico, o hibrido café com leite”?.

Outro exemplo é o do intelectual maranhense Coelho Neto que, no inicio dos
anos 1920, também investiu na construcdo de uma identidade nacional através da
busca por tradicdes, privilegiando os ritmos de origem africana, a poesia popular, a
capoeira e escolhendo o samba como exemplo da “cristalizagdo de uma tradigao

musical prépria para o Brasil”?®. Segundo Abreu e Dantas (2007),

O escritor acompanhava de perto o sucesso de publico que os musicos
negros faziam com as gravacdes e apresentacfes (...), aprofundando um ja
longo investimento intelectual na celebracdo de uma mausica popular e
mestica brasileira. A tendéncia de avaliar a musica e a can¢éo populares —
e 0 samba em particular — como simbolos positivos da nagdo marcaria toda
a vasta producao de folcloristas e musicos até nossos dias.**

%% bid, p. 125.

L ARINOS, Afonso apud ABREU & DANTAS, idem, p. 133.

2 BILAC, Olavo apud ABREU E DANTAS, idem, p. 134.

% |bid, p. 140.

*COSTA, Francisco Pereira da apud ABREU & DANTAS, idem, p. 136.
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A partir de 1924, na segunda fase do modernismo brasileiro®®, foi Mario de
Andrade quem se destacou na construcdo de uma interpretacdo de brasilidade
orientada pelas bases mesticas, pensando a realidade a partir do que ele percebia
como especificidades historico-culturais e buscando a mediagdo simbdlica entre o
nacional e o popular a partir de um critério de combate®®. O autor levou para o
campo da musica popular a discussao acerca das teorias evolucionistas e positivas
em voga naquele periodo. Para ele, a formagdo de uma identidade brasileira estava
diretamente vinculada ao desejo de apropriagdo e reconhecimento do que

considerava a “verdadeira musica popular’®’.

Mario de Andrade fazia a distingdo entre duas categorias: o populario e o
popular. A primeira seria a sonoridade folclérica, matéria-prima de onde os
compositores extrairiam elementos e procedimentos estruturais para a elaboracao
de uma musicalidade nacional e artistica. Ja a categoria popular constituiria uma
“categoria nativa” construida historicamente, revestida de certas especificidades,
expressando no¢bes do mundo da musica particulares que as empregam, nao
sendo uma realidade estanque, mudando seus sentidos de acordo com o contexto

histérico e cultural.

A base do projeto musical de Mario de Andrade estava organizada nas
seguintes proposicoes: (1) de que a musica é a expressao legitima da alma dos
povos que a criam; (2%), de que a mera imitacdo dos modelos europeus tende a
tolher os compositores nacionais, entdo forcados a vivenciar uma experiéncia
inauténtica; (3% de que sua verdadeira emancipacao representara definitivamente
uma “desalienagcdo” da sociedade mediante a recuperacdo do contato com a
genuina mausica brasileira, isto €, do encontro da sociedade consigo mesma; (42) de
gue esta musica nacional se encontra em processo de formacdo no ambiente
popular (e rural) e neste espaco deve ser buscada e, por fim, (5%) de que quando
estiver elevada artisticamente através da integracdo com os compositores eruditos,

estara finalmente pronta para participar ao lado de outras manifestacdes estéticas

> MORAES, Eduardo Jardim de. A Brasilidade Modernista. Rio de Janeiro: Graal, 1978.

** ANDRADE, Mério de. Ensaio sobre a musica brasileira. Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 2006, p. 15.
*" TRAVASSOS, Elizabeth. Modernismo e musica brasileira. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2000,
p. 10-11.
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no meio internacional, dando sua contribui¢do singular ao desenvolvimento artistico-

estético da humanidade?.

Para Mario, a funcdo do artista deve ser a de construir uma arte nacional,
ndo de forma arbitréria, e o artista ndo pode construi-la a partir de critérios definidos

por ele. “A arte nacional j& esta feita na inconsciéncia do povo™®

, afirma. A intencao
do escritor era promover um dialogo e esclarecimento, entre as varias classes
sociais, sobre o sentido de nacionalidade tendo a muasica popular como instrumento
pedagdgico. As elites, mais atencio ao folclore e a arte popular, negando a
identificacdo ainda presente aquela época com o modelo civilizador francés. As
classes populares, promover um exercicio de aprendizado e conscientizagdo de
seus papéis pela democratizacdo da cultura brasileira. Para isso, ele fez uma série
de viagens ao interior do pais, coletando e catalogando sonoridades populares das

mais diversas regioes.

Dentro do Movimento Modernista, Oswald de Andrade, diferentemente de
Mario, defendia que o pais deveria assumir a modernidade e os dilemas de seu
tempo, na apropriacdo dos codigos culturais baseada no instinto e experiéncias
sensoriais, tendo no urbano e no industrial os pressupostos por exceléncia da
brasilidade. Em sintese, o manifesto antropofagico oswaldiano reivindicava uma
revolucdo saocio-cultural permanente como estratégia decisiva no processo de
constituicdo de uma linguagem autbnoma em um pais de economia periférica e
como alternativa entre o nacionalismo conservador e a copia dos valores ocidentais.
A arte nacional ndo deveria ser uma coOpia das correntes europeias, mas sim, a sua
subversdo com a insercdo de elementos tradicionais nacionais para originar o

novo°’,

A construcdo de um projeto de nacdo pelos modernistas diz respeito a um
tipo de formulacdo tedrica consciente construida dentro de um campo de
possibilidades, levando em consideracdo os aspectos histéricos, sociais, culturais
presentes na sociedade em que estd sendo gerado, como afirma Gilberto Velho
(1999, p. 27):

%8 |bid, p. 33-34.
2 ANDRADE, Mério de. Ensaio sobre a musica brasileira. Belo Horizonte: Editora Itatiaia, 2006, p. 16.
% ANDRADE, Oswald de. Obras Completas. Rio de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 1972.
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“Em qualquer cultura hd um repertério (...) de preocupacdes e problemas
centrais dominantes. H4 uma linguagem, um cdédigo através dos quais 0s
projetos podem ser verbalizados com maior ou menor potencial de
comunicacao. (...) O projeto é algo que pode ser comunicado. A prépria
condigdo de sua existéncia é a possibilidade de comunicacdo. Ndo &, nem
pode ser fendmeno puramente subjetivo. (...) O projeto, para existir, precisa

expresssar-se através de uma linguagem que visa o outro, € potencialmente
AN H 1y
publico™.

Ele vai além, considerando que o motor da cultura seja “uma produgao
simbdlica e um sistema de simbolos que dao indicacbes e contornos de grupos

sociais e sociedade especificas”

, explicando que o projeto precisa “fazer sentido”
num processo de interacdo com aqueles que partiiham os mesmo codigos. Deste
modo, ainda que seja para ser negado, O projeto precisa ser primeiramente

compreendido. Para Velho (1999),

“Os projetos constituem, portanto, uma dimensédo da cultura, na medida em
gue sempre sdo expressdo simbdlica. Sendo conscientes e potencialmente
publicos, estdo diretamente ligados a organizacdo social e aos processos
de mudanca social. Assim, implicando relacbes de poder, sdo sempre
politicos. Sua eficicia dependera do instrumental simbdlico que puderem
manipular, dos paradigmas a que estiverem associados, da capacidade de
contaminacdo e difusdo que for utilizada (...). Nem tudo nos projetos é
politico, mas quando séo capazes de aglutinar grupos de interesses, ha que
procurar entender sua riqueza simbdlica e seu potencial de
transformacao.*®

Deste modo € que compreendemos o projeto modernista, de construcao de
uma cultural brasileira, elaborado por Mario de Andrade, pela via da musica popular,
como atualizacdo da tradicdo e sua consequente preservacdo considerando o
folclore e o popular ndo como algo estanque e fossilizado, mas como um ‘vir-a-ser’,
com constantes mudancas e transformacfes. O modo de se relacionar com 0s
signos culturais do passado e a constru¢do de uma historicidade coerente com seu
projeto de nacionalizacdo sugerem que 0 modernista dialogue com o tempo

presente.

Em outra obra®, Mario de Andrade argumenta que a musica popular
brasileira foi formada por uma complexa mistura de elementos estranhos entre si,

tendo como premissas a ideia de formacdo de raca (no sentido cultural, néo

L VELHO, Gilberto. Individualismo e cultura. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1999, p. 27.
%2 bid, p. 105.

* |bid, p. 33-34.

% ANDRADE, Mério de. Pequena histdria da misica. S&o Paulo: Martins, 1967.
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biolégico), através dos processos de mesticagem, e que tal amalgama resultaria em

% & aideia de

algo novo. Para o escritor, “a nagao brasileira € anterior a nossa raga
uma musicalidade nacional s6 vai se fortalecer quando ela deixa de revelar
elementos facilmente identificAveis das sonoridades portuguesas, africanas ou
amerindias para apresentar o novo resultante da mistura destes elementos. E
preciso salientar que ele tinha como parametro valorativo a integracdo do compositor

intelectual e erudito com os musicos populares.

Y

Mario de Andrade, naquele periodo, deu pouca importdncia a musica
popular urbana representada pelos sambas, choros e maxixes que estavam em
evidéncia, nas décadas de 1920 e 1930, no Rio de Janeiro. Sua aposta foi na

musica folclorica®®.

Ele também deu pouca importancia as primeiras gravactes feitas pelo
gramofone (primeira forma de registro sonoro), na década de 1930, que seria 0
responsavel por consolidar o formato “cancdo” como modelo sonoro brasileiro
hegemodnico no século XX. Segundo Luiz Tatit (2004), o formato é a juncdo da
melodia com a letra ou canto falado e que resulta da mistura entre a sonoridade
espontanea e percussiva dos batuques africanos, a musicalidade indigena e a

melodia do canto falado, tipicamente portuguesa.

Com a instauracdo do Estado Novo (1937-1945), houve a ampliacdo dos
mecanismos de intervencdo estatal, com apoio de intelectuais, que contribuiram
para consolidar a ideia de que o nacional também necessitava ser popular. A
modernizacdo da economia e 0 sentimento de pertencimento comum a uma nagao
eram as principais premissas de atuacdo do Estado autoritario de Getudlio Vargas.
Além de construir novas relagcdes com a classe trabalhadora e investir em educacao
e cultura, o governo se apropriou de diversas manifestacdes culturais das classes
populares como dispositivo persuasivo do seu projeto de nacionalidade. A capoeira,
o futebol e 0 samba se tornaram alegoria de uma identidade cultural brasileira. Junto
com a ampliacdo dos meios de comunicacao de massa, principalmente as emissoras
de radio, e a evolucdo do gramofone para as vitrolas, houve o surgimento de uma

industria fonografica que algumas décadas depois se estabeleceria como grande

% ANDRADE, Mério de. Ensaio sobre a musica brasileira. Op. Cit. P. 11.
% TATIT, Luiz. O século da canc&o. Op. Cit,, 2004.



56

fonte de renda para musicos e também como principal disseminadora de cancgdes.
Para Tatit (2004), “o encontro dos sambistas com o gramofone mudou a histéria da

musica brasileira e deu inicio ao que conhecemos hoje como cangéo popular®”.

Surgia entdo a “era dos cancionistas”, inaugurando uma concepgao de
estética associada ao entretenimento e ao gosto imediato do publico consumidor. Ao
mesmo tempo em que surgia a cancdo popular massiva ou midiatica no Brasil, 0
samba também se consolidava na memdria nacional como simbolo da identidade
cultural brasileira. Isto representa uma associacao direta entre 0s meios massivos e

a formacéo de sentidos sobre a cultura brasileira pela via da musica popular.

Segundo Hermano Vianna® (1995), o movimento de valorizacdo do samba
pelas elites culturais s6 foi possivel, na pratica, pelos esforcos realizados pelos
“‘mediadores culturais” que favoreceram a interlocugdo entre agentes sociais da
“cultura popular” com a “cultura de elite”. O historiador Marcos Napolitano acrescenta
também que a invencdo do que se convencionou chamar de moderna musica
popular brasileira “ndo esteve isenta de tensdes, encontros e desencontros

construtivos®®”.

Destacamos também que a construcdo de uma identidade musical pela
musica ndo pertencia somente ao meio intelectual ou a artistas mais reconhecidos.
Entre os préprios musicos e sambistas, havia o discurso do ideal de nacionalizagcéo

forjado no interior das cancoes.

Este processo de negociacdo entre diversos agentes sociais sobre a
construcdo do campo simbodlico que é a ‘instituicdo sociocultural’ definida como

musica popular brasileira, € o que reafirma José Miguel Wisnik (2004):

“[Estava] formada a cadeia conflitual bem tipica da discussao brasileira: a
conjuncao entre o nacional e o popular na arte visa & criacdo de um espaco
estratégico onde o projeto de autonomia nacional contém uma posicao
defensiva contra o avanco da modernidade capitalista, representada pelos
sinais de ruptura lancados pela vanguarda estética e mdltiplas e pelo
mercado cultural (onde, no entanto, foi se aninhar e proliferar em multiplas
apropriacdes um fildo da cultura popular)” (WISNIK, 2004, p. 134)

37 H
Ibid, p. 35.
% VIANNA, Hermano. O mistério do samba. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1995.
% NAPOLITANO, Marcos. A sincope das ideias. A questdo da tradicdo na musica popular brasileira.
Sao Paulo: Editora Fundacgéo Perseu Abramo, 2007, p. 27.
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O debate em torno da questéo nacional-popular e da musica que passava a
ser inserida no mercado foi se ampliando e tornou-se importante na definicdo
artistica da MPB.

Até os anos 1940, a musica que circulava no ambiente urbano, a partir das
novas formas de tecnologia e consumidores de discos e programas de radio, passou
a se chamar “popularesca”, em tom pejorativo. No decorrer do século 20, esta
expressao foi abandonada e ela passou a ser conhecida como “popular’, enquanto a

musica rural recebeu a categoria de “folclorica”.

Segundo Carlos Sandroni (2004)*, tal mudanca pode ser explicada por
alguns acontecimentos. Um deles é o surgimento de novos intelectuais que tinham
ligacOes pessoais com a musica sobre a qual vieram a se manifestar por meio de
livros, artigos, entrevistas, reportagens e programas de radio, e que nado queriam
uma associacao de suas obras e discursos a uma etiqueta pejorativa denominada

de “popularesca”.

Outra informacao € que os discipulos de Mario de Andrade passaram a se
fixar no uso da expressao “musica folcldrica” para diferenciar a musica rural da
musica urbana que estava circulando nos radios e nos discos, ja disseminada como
‘popular” no sentido de “popularidade adjetiva” (de aceitacdo ampla) e de

“popularidade substantiva” (associada aos ideais de nacionalidade).

Sandroni também considera a traducdo dos termos distintivos usados na
Franca e na cultura anglo-americana. Em francés, a expressdo musique populare
difere de folklorique, usado para designar as expressdes sonoras rurais tradicionais.
Ja em inglés, folclore se refere a folk music, enquanto popular music ja faz um
paralelo com a ideia de “musica popular’ da sigla MPB. Ele também cita algumas
publicacbes que passaram a discorrer sobre a cancao brasileira, entdo nascente,

usando o termo “musica popular”.

Silvio Romero € um dos primeiros a se interessar pelo assunto publicando

em 1883 o livro “Cantos Populares do Brasil”.

% SANDRONI, Carlos. “Adeus & MPB”. In: CAVALCANTE, Berenice; EISENBERG, José; STARLING,
Heloisa. (org.). Decantando a Republica. Rio de Janeiro: Nova Fronteira; Sdo Paulo: Fundagéo
Perseu Abramo, 2004, vol. 1. p. 23-35.



58

Em 1908 o professor de musica Guilherme de Mello escreve o livro “A
Musica no Brasil”, ja considerando a “musica popular” um fator de identidade

nacional e considerando a musica a “arte mais sociologica*".

Em 1945 a folclorista e poeta Oneyda Paoliello de Alvarenga, discipula de
Mario de Andrade, publica o livro “Musica Popular Brasileira”, ja com um pequeno

inventario de masicas e dancas populares do Brasil.

Nos anos 1950 surge no Rio de Janeiro a publicacdo Revista de Musica
Popular com editorial focado nos compositores e intérpretes do radio e dos discos.

Em 1976 o jornalista Zuza Homem de Mello publica também um livro
chamado “Musica Popular Brasileira”, ja falando da bossa nova e de compositores

daquela geracéo, como Tom Jobim, Chico Buarque, entre outros.

Em resumo: num primeiro momento, até os anos de 1940, musica popular
remetia a folclore e tratava-se da musica do "povo", do meio rural. Com o advento do
radio e da industria fonogréfica, a musica produzida nos grandes centros comecgou a
tornar-se cada vez mais "popular’, isto €, apreciada por um numero sempre
crescente de ouvintes. A partir dos anos 1960, a expressdo "mausica popular
brasileira" passou "a designar inequivocamente as musicas urbanas, veiculadas pelo

radio e pelos discos*"

. No final da década de 1960, transformou-se numa sigla:
MPB, "quase uma senha de identificacdo politico-cultural*®*", um simbolo de

resisténcia contra a ditadura militar.

Neste periodo, a década de 1960, o termo “musica popular brasileira”, com
as trés palavras juntas constituindo a sigla, ja significava um tipo de musica urbana,
tocada no radio, gravada nos discos e veiculada pela TV, mas que ndo contemplava
ainda toda e qualquer sonoridade urbana, como o rock, e um tipo de masica que

posteriormente seria classificada como “brega” ou “cafona”.

Como ja foi exposto anteriormente, os anos 1960 foram marcados pela
instauracdo do regime de exceg¢do e, consequentemente, por uma intensa
efervescéncia politica e cultural no campo da esquerda que atualizava o clima de

nacionalizacao ja instaurado desde os anos 1950.

*1 MELLO, Guilherme. A Msica no Brasil, Bahia, Tipografia S&o Joaquim, 1908.

42 SANDRONI, Carlos. “Adeus a MPB”. In: CAVALCANTE, Berenice; EISENBERG, José; STARLING,
Heloisa. (org.). Decantando a Republica. Op. Cit. p.29.

* Ibid, p. 29.
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Entre 1961 e 1962 sdo criados os Centros Populares de Cultura,
influenciados diretamente pela producao intelectual do ISEB, que elaboraram uma
concepcao revolucionaria para o termo “cultura popular’, entendida como uma
cultura para o povo e uma “acéo politica junto as massas*”. No manifesto publicado
pelo CPC ficava estabelecido que uma das funcdes do artista era realizar um grande
esforco no sentido de adequar suas habilidades formais a um projeto comum capaz
de tornar os contetdos originais inteligiveis as massas. Guardadas as devidas
proporcdes, tanto o plano isebiano quanto o ideéario cepecista se assemelham ao
projeto marioandradiano. Este era 0o pensamento que orientava as acoes culturais

para os esquerdistas naquele contexto.

E um dos objetivos da cultura “nacional-popular” era encontrar as referéncias
estéticas que possibilitassem a afirmacdo ideologica da esquerda na musica
popular. O Golpe de 1964 serviu também como estimulo a procura pela definicdo de
novos modelos culturais em uma cena musical por um lado emergente e difusa, e
por outro, crescentemente organizada e orientada pelo mercado. Nesse contexto é
que os mais diversos agentes sociais e “mediadores culturais” tomaram como
desafio configurar um estilo musical brasileiro, engajado e ao mesmo tempo
comercial para um publico renovado e inserido no contraditorio e periférico ambiente

de modernizacdo nacional onde nasceu a sigla MPB*.

Até entdo a denominacdo ainda estava associada a uma defesa purista da
cultura nacional contra a cultura internacional (representada pela musica pop, rock e
0 movimento jovem guarda) e sendo representada por um grupo de universitarios
que faziam musica “engajada”, sem negar o cosmopolitismo e as contribuicbes
estéticas que a bossa nova apresentara. A sigla deixou de ser mais que uma

abreviacdo para se tornar uma “senha” distintiva da cultura da cancdo universitaria®.

A Revista Realidade foi uma das primeiras publicacdes a disseminar o termo

nesse sentido, se referindo a MPB como “um tipo de musica que se preocupava com

A7y

0s problemas politicos, sociais e econbmicos de seu tempo™” e descrevendo-a

* COUTINHO, Eduardo Granja. Velhas histérias, memérias futuras. Rio de Janeiro: Ed. UERJ, p. 58.
** NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cancdo: engajamento politico e industria cultural na MPB
51959-1969). P. 59.

® WISNIK, José Miguel. “Rotulo ndo serve para classificagdo musical”. Folha de Sdo Paulo, Caderno
llustrada, 8 jan. 1996, p. 1

*" Revista Realidade, nimero 8, 11/1996; pgs 116-125.
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como nova reconfiguracao da bossa nova que se ampliou ao receber influéncias das

manifestagdes musicais das regides brasileiras fora do Rio de Janeiro.

Entre os diversos agentes envolvidos na constituicdo da MPB - artistas,
publico, empresarios, comunicadores e patrocinadores - estava a TV, que

potencializou as disputas ideoldgicas e mercadoldgicas entre eles.

E foi ela quem deu visibilidade e divulgagdo aos artistas da nova MPB,
sendo a TV Record, surgida em 1963, a promover de forma mais ampla programas
musicais, como “O fino da bossa”, liderado por Elis Regina e Jair Rodrigues, langado
em maio de 1965; “Bossaudade”, com Elizeth Cardoso e Ciro Monteiro, em julho, e
“Jovem Guarda”, com Roberto Carlos, Erasmo Carlos e Wanderléa, em setembro do

mesmo ano.

Para Marcos Napolitano (2001)*, a relacdo entre musica e televisdo tem
duas perspectivas: a de que a TV consolidou a mudanca do lugar social da cancgéao
desde o surgimento da bossa nova e a flexibilidade das fronteiras distintivas entre os
consumidores, aumentando a audiéncia em quantidade e alterando suas formas de
composicdo de modo qualitativo. A televisdo, por assim dizer, possibilitou aos
artistas a transferéncia de antigos padrfes relacionados a escuta musical aos
aspectos performaticos, traduzindo em imagens as experiéncias sonoras ja

vivenciadas por meio do radio. E complementa:

Se uma faceta dos artistas os colocava em sintonia com o passado, ao
mesmo tempo experimentavam novas formas de performances de palco e
de composicao de cangdes, traduzindo uma vontade de ‘modernizacédo’ que
se colocava como herdeira da bossa nova e da musica ‘jovem’ (incluindo ai
o préprio rock, no caso de Roberto Carlos). Antes de ser um paradoxo, esse
contraste de séries culturais e tradi¢cdes histéricas diferentes pode ser visto
como um cruzamento de temporalidades e codigos culturais dos quais a TV
nao poderia abrir mdo (NAPOLITANO, 2001, p. 59)

A audiéncia massiva de publicos distintos, da faixa etaria mais identificada
com o radio aos estudantes universitarios, a consolidacdo do samba como género-
matriz e da bossa nova como ideia de modernidade na MPB retomava a perspectiva

da chamada “linha-evolutiva” de uma raiz cultural da musica popular brasileira sob o

*® NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cancgdo: engajamento politico e indistria cultural na MPB
(1959-1969). Op. Cit., p. 59.
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paradigma “nacional-popular” contra a invasdo da musica estrangeira representada

naquele momento pelo movimento Jovem Guarda.

O mercado da industria cultural emergente pelos meios de comunicacao de
massa foi consequentemente se constituindo no espaco privilegiado de construcao
desse imaginario nacional pela via da musica popular. E o0 que esclarece Marcos
Napolitano (2001):

Cruzando linguagens tipicas da fase semi-artesanal do produto televisivo
com estratégias de promocdo e performances altamente sofisticadas, O
Fino da Bossa articulou um novo sentido para a ideia de MPB, no qual
elementos da tradicdo do samba e da vontade de ruptura bossanovista
mesclavam-se a um engajamento cultural e ideolégico difuso. O nacional-
popular ganhava espaco num veiculo imprevisto que, a principio, parecia
resolver o impasse da ‘popularizagao’ do produto musical e da consolidagao
de um espaco de resisténcia cultural de ampla penetracdo social.
(NAPOLITANO, 2001, p. 86-87)

Além do programa “O fino da bossa”, havia o juvenil “Jovem Guarda”, que ia
construindo um novo padrdo de comportamento, uma nova cultura pop de consumo,

com codigos proprios, a partir do género rock. A musica era urbana e moderna.

Os dois programas se tornaram polos opostos na luta pelo mercado da
musica e as disputas entre os artistas e outros atores sociais propiciaram a
reorganizacao da industria cultural e uma aposta na industria fonografica para a
circulacdo social da musica popular num processo que fez convergir 0s interesses
do empresariado e da intelectualidade a esquerda, como aponta Leonardo De
Marchi (2013)*:

Isso ndo vale dizer que a MPB foi um produto manipulado pelo
empresariado, mas que a estruturacao da televisdo comercial no pais foi um
elemento contingencial e fundamental na cristalizacdo desse género
musical. A televisdo se tornava, em outras palavras, o espaco privilegiado
de organizacdo da empresa musical e do embate ideol6gico na musica.

A nascente MPB foi se tornando um espaco de disputas ndo somente

politicas, nem também meramente mercadologica, mas, sobretudo, buscava a critica

*® DE MARCHI, Leonardo. O significado politico da producéo fonogréfica independente brasileira. In:
E-Compds. Disponivel em:<http://www.compos.org.br/fecompos/>. Acesso em: agosto de 2013, p.
131
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estético-ideoldgica que tornaria a cancdo brasileira um dos principais elementos
definidores da cultura brasileira, como afirma Napolitano (2001)*;

A moderna MPB, desde o seu inicio, se firmava sobre um estatuto ambiguo:
disseminar uma determinada ideologia nacionalista que pudesse ser
assimilada por diversas classes sociais e realizar-se como produto de
mercado, utilizando-se dos meios técnicos e organizacionais do mercado a
sua disposicdo. Entende-se, a partir dessas perspectivas, porque 0s
festivais foram pontos de convergéncia entre os interesses do mercado e as
tarefas ideoldgicas assumidas pelos musicos nacionalistas. Tratava-se de
redefinir o popular, arrastando consigo a definicdo do nacional.

O poeta e letrista José Carlos Capinam, em meio aos diversos debates
sobre os caminhos da ‘linha evolutiva” da muasica popular, ideologias,
tradicionalismo, modernidade e engajamento politico, fez a seguinte consideracdo a
favor de que se produzisse uma mdusica voltada para o mercado, sustentada na
pesquisa formal a partir das inquietacbes do compositor, adequada aos
pressupostos de brasilidade e que pudesse ser democratica em termos de
linguagem, capaz de ser ouvida e consumida por todo o publico: “Desde que se
discuta os caminhos para nossa musica popular, ndo vejo possibilidade de se fazer
um programa, criar valores e uma saida para ela sem se considerar um dado

fundamental: o mercado®"”.

Alguns eventos no ano de 1967 vieram a reforcar as disputas e a tornar mais

consistente os elementos formadores da denominada “musica popular brasileira”.

Naquele ano aconteceu o lll Festival da Musica Popular Brasileira. A revista
“O Cruzeiro” publicou duas matérias destacando duas manifestagdes de posicdes
ideoldgicas contrarias: a passeata da “Frente Unica da MPB”, que era contra o uso
das guitarras elétricas na musica brasileira, e o “Manifesto do ié-ié-ié contra a onda
da inveja”, um documento assinado pelos musicos e empresarios da Jovem Guarda
contra as deliberacbes da Ordem dos Mdasicos do Brasil e as dificuldades de

encontrar espaco para participarem dos festivais.

Em agosto, Caetano Veloso faz uma declaracdo que define, sob sua otica,

no que estava se transformando a musica popular brasileira, antecipa o que seria 0

* NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cancdo: engajamento politico e indistria cultural na MPB
51959-1969) Op. Cit, p. 59.
! Ibid, p. 128-129.
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movimento tropicalia e onde a MPB encontraria seu refugio artistico: a industria

fonogréfica®,

O que a gente chama de musica popular, hoje, esta ligado a tradicéo
nacional popular, mas se industrializou e se transformou numa coisa que
ndo mais é musica popular, nesse sentido de mdusica rural ou mesmo de
folclore urbano, como existe no Rio de Janeiro o samba de morro, etc. Mas
€ uma musica de todas as classes, e de classe nenhuma, é uma musica
vulgar, € um produto para consumo geral. A arte que a gente faz é a arte do
disco, (...) e nesse lugar estd a musica do nosso tempo. (...) Acho que a
vulgarizacdo da musica, ela ter sido transformada em produto, fez dela uma
outra coisa que ja é vista de uma outra maneira e dai é que sai alguma
coisa (...) E sob esse signo do produto que a musica esta existindo.

Em outras palavras, o que Caetano reivindica € a compreensao do novo
estatuto da mduasica popular baseado na industrializagdo, na urbanizacao,
materializada na “arte do disco”, e que o disco seria esse produto disseminador da
cancao popular a todas as classes sem a preocupacéo de direcionar a muasica para

determinado publico.

Segundo Celso Favaretto (2003), os tropicalistas realizaram “um
deslocamento da arte participante para um tipo de intervencdo na estrutura da
cancao e no gesto, gestos simbdlicos, que atingiram tdo fortemente [as pessoas]

quanto a estranheza da composi¢ao musical”.>

As novas propostas estéticas do tropicalismo subverteram as estruturas
musicais até entdo em separacdo promovendo o dialogo e a experimentacdo em

instrumentos, harmonias, poesia e performance.

No mesmo festival de 1967, Caetano Veloso, Gilberto Gil e Os Mutantes
fizeram o “corte epistemoldgico” do que eles consideravam a “linha evolutiva” da
musica popular brasileira, para logo depois lancarem seu manifesto tropicalista, a
maneira dos modernistas, com integracdo de musica e artes plasticas, a partir do
langcamento do LP “Caetano Veloso”, de 1968, que trazia uma das cangdes-simbolo

do movimento: “Tropicalia”.

52 H

Ibid, p. 189.
> FAVARETTO, Celso. “Tropicalia: politica e cultura”. In: DUARTE, Paulo Sérgio & NAVES, Santuza
Cambraia (org.). Do samba-cancao a tropicélia. Rio de Janeiro: Relume Dumaré/Faperj, 2003.
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O projeto tropicalista questionava os valores nacionalistas e essencialistas
dos musicos de esquerda e a ampliava as condi¢fes de criagcdo artistica a partir da

incorporacao de outros elementos na masica brasileira.

Através do formato-cancdo, os tropicalistas agruparam elementos artisticos
dispares, fundindo influéncias da bossa nova, da musica pop, da musica nordestina,
da Jovem Guarda, da poesia concretista e da musica considerada “cafona”. A
intencdo era “desmontar” o projeto nacionalista e ocupar todos os espagos nos
meios de massa para difundir o ideario universalista “de acomodagao das

contradigdes”, destruindo a ideologia nacional-popular™.

Para além da proposta estético-musical, a tropicalia surge num momento de
“crise de paradigmas” da contemporaneidade e a década de 1970 vai ser o
panorama para que as ideias ali langcadas ganhem substancia, at¢é mesmo na

revisao do conceito de cultura.

Ao romperem com parametros e abordagens estéticas aprisionadoras para
incluir e aglutinar referéncias diversas da cultura brasileira, os tropicalistas
deslocaram os critérios valorativos estabelecidos, inclusive em termos de gostos, de
géneros musicais e de oposicOes binarias de categorias, como tradicional x

moderno, rural x urbano, popular x erudito, entre outras.

Marcos Napolitano (2001) considera ainda que o movimento construiu um
“polo ativo de uma nova insergao de artistas e intelectuais na sociedade, passagem
de uma cultura politica de matriz romantica (o nacional-popular), para uma cultura de

consumo®>”.

Concluimos que a tropicalia ndo foi a responsavel pela “criagcdo” da
expressao “musica popular brasileira” da forma como se compreende até hoje, uma
instituicdo sociocultural de cancdes brasileiras em diversos géneros e localizadas
em determinado contexto histérico e politico, mas que ela foi responsavel por
esgotar o modelo de cultura nacional-popular, atualizando o projeto modernista da
década de 1920 e promovendo um novo tipo de musica aberta as sonoridades

promovidas na situacdo de encontro transcultural, das raizes folcloricas ao pop,

** VASCONCELLOS, Gilberto. Musica popular: de olho na fresta. Rio de Janeiro: Graal, 1977.
> NAPOLITANO, Marcos. Seguindo a cancdo: engajamento politico e indistria cultural na MPB
(1959-1969) Op. Cit, p. 238.
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incorporando todos os elementos préprios das dindmicas culturais, ndo s6 subscrita

a ideia de nagéo.

Tal abertura possibilitou também a industrializacdo do formato de producao,
circulacdo e consumo da musica popular brasileira e a MPB, mais que uma sigla que
remete a um valor social, tornou-se produto rentavel para a industria fonografica no
Brasil que pode abrir espagco no mercado ndo somente para O que atraia 0S
consumidores mais interessados nos grandes sucessos de vendas, discos de
artistas como Roberto Carlos e Clara Nunes, mas também para o registro de artistas
mais experimentais e os classificados como regionalistas, que foi exatamente onde a

gravadora Marcus Pereira Discos se fixou, como veremos adiante.

3.3 A consolidagéo da industria fonogréafica nos Anos 1970

A industria da masica € parte importante das industrias culturais. O termo
concebido por Adorno e Horkheimer (2000), em 1947, € usado para caracterizar 0
surgimento de produtos culturais massivos (filmes, novelas, programas de radio,
pecas publicitarias, historias em quadrinhos) que circulam nos meios de
comunicacdo massivos (cinema, radio, televisédo), nos quais a estandardizacéo e a
producédo em série sdo a logica da chamada cultura de massa. Nela, a mecanizagao
da producéo transforma o fazer musical em um processo industrial, feito para muitos,
obedecendo a padrdes e com grande circulagdo nos meios de comunicagao

massivos.

As industrias fonograficas surgem como parte da inddstria da musica, que €
uma organizacdo mais ampla, englobando empresas ligadas a musica, gravadoras,
selos, estudios, produtoras, escolas de mdasica, empresas de instrumentos e
equipamentos eletrénicos, associacfes de musicos, produtores e empresarios,
direitos autorais, musicos, engenheiros, compositores, consumidores e criticos.

Cabe a industria fonografica representa o processo de producédo, divulgacao,

circulacdo e venda de discos e, consequentemente, de artistas e géneros.
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Para Renato Ortiz (1988), “se os anos 40 e 50 podem ser considerados
como momentos de insipiéncia de uma sociedade de consumo, as décadas de 60 e

70 se definem pela consolidacdo do mercado de bens culturais”®.

O ano de 1968 é considerado por Rita Morelli (2009) e Marcia Tosta Dias
(2000) como ponto de referéncia para as histérias interligadas da industria
fonogréfica do Brasil e da musica popular brasileira na década de 1970. Foi 0 ano de
recrudescimento das liberdades individuais com a edi¢cado do Ato Institucional n°5 e,

no sentido oposto, um avang¢o da economia brasileira.

A consolidacdo da MPB e de seu mercado foi favorecida pela grande
fertilidade da producéo musical, que articulou as esferas da cultura e da politica, nos
anos 60 e 70, e a chegada definitiva do long play (LP) possibilitou mudancas
econdmicas e estratégicas para o “panorama fonografico”. O LP transformou o
intérprete em artista e, em funcdo disso, algumas gravadoras formaram casts
estaveis, investindo em intérpretes para torna-los conhecidos. Uma significativa
parte do mercado voltava-se para a comercializacdo e circulacdo de musica
estrangeira que, segundo Marcia Tosta Dias (2000), devia-se a algumas vantagens
especificas obtidas pelas multinacionais em relacdo aquelas que atuavam no

mercado brasileiro.

No periodo denominado pelos historiadores como “milagre econdémico”,
houve o crescimento acelerado do mercado de bens de consumo da classe média e
a industria do disco seria beneficiada com aumento de 15% na taxa média de
consumo de discos ao ano. A venda de toca-discos cresce em 813% entre 1967 e
1980 (Ortiz, 1988, pg. 127). Instaura-se neste periodo a efetiva massificacdo do
mercado cultural brasileiro. A cultura passa a ser vista como investimento cultural. A
ideia de nacédo integrada, antes direcionada a formacdo de uma cultura nacional-

popular foi substituida pela cultura do mercado-consumo.

Diversas gravadoras transnacionais iniciaram ou ampliaram suas atividades
no pais durante este periodo: a Phillips-Phonogram (depois PolyGram e, atualmente,
parte da Universal Music) instalou-se em 1960 a partir da aquisicdo da CBD; a CBS

(hoje Sony Music) — instalada desde 1953 — consolida-se a partir de 1963 com o

*® ORTIZ, Renato. A Moderna Tradicdo Brasileira: Cultura Brasileira e Indistria Cultural. Op. Cit, p.
113.
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sucesso da Jovem Guarda; a EMI faz-se presente a partir de 1969, através da
aquisicdo da pioneira no pais e também internacional Odeon; a subsidiaria brasileira
da WEA, o braco fonografico do grupo Warner, é fundada em 1976 e a da Ariola —
pertencente ao conglomerado alemédo Bertellsman — em 1979. A RCA, que mais
tarde seria adquirida pela Bertelsman tornando-se o nucleo da BMG, operava no
pais desde 1925 e completava o quadro das empresas internacionais mais

significativas no cenario brasileiro.

bY

Paralelamente a vinda das novas empresas, a inddstria como um todo
consegue alcancar um alto nivel de organizacao institucional no intuito de defender
seus interesses perante os artistas e o0 governo. A Associacdo Brasileira dos
Produtores de Disco (ABPD), por exemplo, que havia sido criada ainda em 1958,
assume uma atuacao relevante no periodo, obtendo importantes concessdes para
as empresas como um incentivo fiscal através da restituicdo do ICM, em 1967, e a
retirada da lei de direitos autorais de 1973 do artigo — defendido pelos artistas — que

obrigava a numeracéo dos discos produzidos.®’

Rita Morelli ira vincular o inicio desse periodo de consolidagcéo e, a0 mesmo
tempo, internacionalizacdo da industria fonografica do pais as vendas de musica
internacional, apontando para o fato de que, para as subsidiarias e o0s
representantes das gravadoras multinacionais, era “muito mais facil lancar um disco
ja gravado no exterior do que arcar com as despesas de gravag¢do de um disco no

Brasil®®”.

Dados da ABPD apresentados pelo jornal O Estado de Sado Paulo em 1976
demonstram que, embora o numero de lancamentos de discos de musica
internacional tivesse, em alguns anos do periodo compreendido entre 1972 e 1975,
superado o de musica nacional, esta ultima sempre teve os melhores indices de

vendas®.

Ja em relacdo ao custo dos discos, as vantagens econdmicas oferecidas

pelos lancamentos internacionais eram de fato significativas ja que, embora fossem

*" IDART, Departamento de Informacédo e Documentacao Artisticas. Disco em S&o Paulo,

Damiano COZZELLA (Org.), S&o Paulo, Secretaria Municipal de Cultura/ Centro de Pesquisa de Arte
Brasileira, 1980, p. 105.

°® MORELLI, Rita de Cassia Lahoz. Industria fonogréafica: um estudo antropolégico. 22 ed. Campinas:
Editora Unicamp, 2009, p. 48.

%9 A Warner no mercado do disco brasileiro, O Estado de S&o Paulo, 26/08/1976.
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impressos no pais, ndo exigiam gastos para a gravacdo das musicas ou para a
producdo da arte da capa, além de normalmente ndo exigirem grandes
investimentos em promocdo, ja que frequentemente pertenciam a artistas

mundialmente consagrados.

De qualquer modo, com o objetivo de compensar esta diferenca e incentivar
a gravacdo de musica nacional, uma lei de incentivos fiscais foi promulgada em
1967 facultando as empresas “abater do montante do Imposto de Circulacdo de
Mercadorias os direitos comprovadamente pagos a autores e artistas domiciliados

60

no pais””, sendo que as gravacgdes beneficiadas recebiam o selo “Disco é Cultura”.

Rita Morelli aponta que “um consumo maior de musica estrangeira teria
ocorrido nos anos iniciais da década de 70, entre aqueles consumidores recém-
agregados ao mercado brasileiro de discos e que n&o eram exatamente 0s

6» E esses

consumidores tipicos desse mercado, dado seu baixo poder aquisitivo
consumidores eram, basicamente, jovens. Segundo André Midani, diretor da Phillips-
Phonogram na época, o consumidor tipico de discos no Brasil teria, em 71, mais de
30 anos, enquanto no mercado mundial ele estava na faixa de 13 a 25. Em funcéo
disso, ocorria uma diviséo etaria no mercado, com os consumidores de mais de 25
anos comprando discos de musica brasileira — preferencialmente LPs — e os jovens

adquirindo musica internacional na forma de compactos .

As trilhas de novela também se tornaram um grande fildo comercial por
associarem as canc¢des as narrativas e personagens dramatargicos. A Rede Globo,
por exemplo, criou a gravadora Som Livre, em julho de 1971, visando quase que
exclusivamente esse tipo de producdo. Em apenas 25 dias, a gravadora colocou no
mercado seu primeiro disco: a trilha da novela O Cafona, que vendeu expressivas

200 mil copias.

A comprovacao do acerto dessa estratégia veio ja em 1977, quando a Som

Livre torna-se a gravadora de maior vendagem no pais®, com a integragéo entre

% |DART, Departamento de Informacédo e Documentacao Artisticas. Disco em S&o Paulo,
Damiano COZZELLA (Org.), Op. Cit, p. 148.

. MORELLI, Rita de Cassia Lahoz. Industria fonografica: um estudo antropolégico. Op. Cit, p. 51.
®2 bid, p. 67.

® Ibid, p. 70.
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audio e video fornecida pelas trilhas de novela transformando-se “na mais sélida

sustentacdo que o setor conheceu®””.

E preciso considerar que uma mudangca t&o significativa no perfil do mercado
implicava necessariamente numa maior compreensdo de sua dindmica e das
demandas as quais os artistas deveriam atender, além de estar associada ao
estabelecimento de um maior controle sobre a producdo e os meios de divulgacéo
dos novos artistas. O processo de segmentacdo das expressdes musicais acentuou
o crescimento do mercado e possibilitou certa “autonomia” aos artistas da MPB,

também por conta do processo de divisao de trabalho na feitura de um disco.

A produgdo de um disco sempre exigiu uma divisdo de atividades. Na
década de 1970, Othon Jambeiro (1975) dividia a empresa fonografica em 4 areas
de atividades — a artistica, a técnica, a comercial e a industrial — e observava que,

com o advento da gravacéao elétrica,

“tornou-se necessaria a montagem de uma estrutura industrial complexa, o
que exigia também uma complexa divisdo do trabalho. (...) Surgem, ai,
elementos profissionais de quem se exigia relativa especializacdo, como o
diretor artistico, o técnico de gravacéo, o técnico de corte, o assistente de
produgéo, o arranjador, entre outros” (Jambeiro, 1975: 59).

E a partir desta década a industria passa a ter a necessidade de um
profissional que passa a adquirir grande projecdo no campo da producéo fonogréafica
nacional: a do produtor artistico. Antes, a coordenacdo geral das gravacoes era
funcdo acumulada pelo diretor artistico da gravadora. Com o aumento da
complexidade dos sistemas de gravacdo e da importancia de suas funcdes, o
“produtor artistico” passa a ser o profissional responsavel por todos os aspectos
envolvidos na gravagao do disco, como por exemplo, “selecionar repertorio, reunir
maestros e musicos, designar arranjadores, recolher a autorizacdo dos compositores

para a gravacdo das musicas escolhidas e marcar esttdio®”.

A ampliacdo do mercado ir4 determinar, ainda, uma maior especializacéo
dos produtores em relacdo aos diferentes segmentos cabendo-lhes a tarefa de

direcionar a producéo dos discos em funcéo de suas especificidades. Nesse sentido,

% Quem escolhe o que vocé ouve?, Jornal Folha da Tarde, 13/07/75. Matéria assinada pelo jornalista
Mauricio Kubrusly.
® Produtores de discos, esses alquimistas do sucesso, Jornal do Brasil, 23/06/77.
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o produtor acaba por se estabelecer como uma espécie de mediador entre os
aspectos artisticos e mercadolégicos do trabalho. O que se estabelece — através do
produtor artistico — é outro nivel de mediacdo entre as crescentes exigéncias do
mercado (em relacdo a adequacédo do produto) e as de autonomia técnica e artistica.
As interferéncias do produtor e sua postura diante do artista mudam em relagéo a
cada segmento musical e as suas condi¢des de legitimacéo.

As empresas estrangeiras e 0s conglomerados, que ingressaram no
mercado fonogréfico brasileiro a partir dos anos 60, encontravam, vale lembrar, um
territério ja ocupado por empresas de grande porte, inclusive nacionais. A
Continental e a Copacabana eram as maiores dentre estas Ultimas e possuiam
amplos parques industriais que incluiam estudios, gréaficas, fabricas de discos e
duplicadores de K-795.

As multinacionais, com suas estratégias de mercado competitivas,
desregularam o mercado brasileiro, vendendo discos de grande sucesso abaixo do
preco. Restava as gravadoras nacionais entrar na briga por vendas, o que fez com

que o valor do disco aumentasse em 40%.%°

Assim, embora o crescimento do mercado até o final dos 70 tenha
efetivamente viabilizado a criacdo e sobrevivéncia de pequenas empresas, 0S sinais
da concentracdo do mesmo nas maos de grandes conglomerados nacionais e
estrangeiros ficavam cada vez mais evidentes, com as grandes gravadoras

nacionais passando a enfrentar crescentes dificuldades para a sua sobrevivéncia.

De qualquer modo, as empresas fonograficas nacionais pareciam encaratr,
ao final da década, duas situacdes igualmente dificeis: ou permaneciam em
segmentos aos quais a nova configuracdo da industria oferecia pouca viabilidade
comercial ou investiam na prospeccdo e desenvolvimento de novos mercados

musicais, assumindo todos 0s riscos dai decorrentes.

% A luta pelo direito a uma competicéo justa, Jornal do Brasil, 13/07/80.
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3.4. Discos Marcus Pereira: uma gravadora em busca da musica do Brasil

Paulista, nascido em 1930, Marcus Pereira formou-se em Direito na
Universidade de S&o Paulo (USP) em 1954. No ano seguinte, tornou-se secretario
da Revista Anhembi, trabalhando diretamente com um primo de sua mae, Paulo
Duarte, intelectual de renome e um dos fundadores da USP, além de ser amigo de
Mario de Andrade. A devocdo de Marcus pelas ideias de Mario fez dele um
entusiasta da cultura nacional. Em 1957 iniciou carreira na area de publicidade, na
Itapetininga Propaganda, até criar, em 1960, sua propria agéncia, a Marcus Pereira
Publicidade®’. Ele também chefiava, em S&o Paulo, o escritorio de representacdo
politica do Governo do Estado de Pernambuco, a época, administrado por Miguel
Arraes. Em 1964, Aluizio Falcao, integrante da secretaria de Arraes passa a sofrer
perseguicdo politica pela ditadura militar e acaba sendo acolhido como redator de
publicidade na agéncia de Marcus. Dois anos depois se tornou socio da empresa.

Das conversas e debates com os frequentadores do bar Jogral (ponto de
encontro de intelectuais, jornalistas e artistas aficionados pela musica brasileira) veio
a ideia de criar um selo musical para distribuir LPs de musica popular. O selo O
Jogral foi criado para distribuirem LPs como brinde de final de ano. O primeiro disco,
gravado em 1967, com patrocinio da Companhia Financeira Independéncia, cliente

da agéncia, foi o registro de can¢des de Paulo Vanzolini.

A primeira experiéncia logrou sucesso para o selo e mais discos vieram a
ser produzidos em seguida, ainda no esquema de distribuicdo de LPs como brinde
empresarial. Em 1968 foi lancado o disco Brasil, flauta, cavaquinho e violdo, com
musicos que frequentavam o bar. No ano seguinte, um LP com dois novos
compositores: Renato Teixeira e Chico Maranhdo, que compunha cancdes
regionalistas. Em 1970 o dono do bar Jogral, Luis Carlos Paranda, foi homenageado
com um disco de suas composi¢cées. Em 1971, Carlos Magno, Renato Teixeira e

Chico Maranhéo tiveram discos proprios lancados pelo selo.

A boa aceitacdo do publico (clientes e imprensa) em relacdo aos discos
fizeram a dupla de publicitarios apostarem no mercado fonografico de vez com a

abertura de uma gravadora. A grande empreitada seria a producdo de dez discos

® Lembrancas do amanha. Livro de memédrias. 1980
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com mausicas nordestinas. Marcus Pereira ainda tentou um patrocinio junto ao Banco
do Nordeste, mas a demora na resposta fez com que eles decidissem na gravagao

de apenas quatro discos.

Em 1973 foi entdo criada a gravadora Discos Marcus Pereira, com a
intencdo de produzir um catalogo de “discos culturais” que representasse a
diversidade musical do Brasil. Em nove anos de mercado fonogréfico, a gravadora
lancou artistas de relevancia na musica popular, como Cartola, Elomar e Quinteto
Armorial. E também investiu na cole¢cdo chamada “Musica Popular do Brasil”, com
16 discos, com mapeamento da musica do Nordeste, do Sul, do Norte e
Sudeste/Centro-Oeste (estas duas, gravadas juntas no mesmo LP).

Este projeto inicialmente teria o nome de “Musica Popular do Nordeste” e
teria como ponto de partida o registro da musica de Pernambuco. Se houvesse boa
receptividade, a gravadora iria expandir o trabalho de gravacdo de musicas de
outras regides brasileiras. A divisao por regides foi escolha dos idealizadores ja
gue o projeto pretendia realizar um mapeamento sonoro a partir da divisdo
geopolitica. O pesquisador Sérgio Cabral apelidou o projeto de Mapa Musical do

Brasil e Marcus Pereira aproveitou o titulo a partir dos encartes do Sul.

Em entrevista ao Jornal do Brasil (1° de outubro de 1976) e ao Jornal O
Globo (6 de marco de 1979), Marcus Pereira afirmava ter ressalvas ao que se havia
transformado a sigla MPB e que as divisdes regionais brasileiras correspondiam a
‘manchas culturais bem definidas”. O trabalho da gravadora atenderia a trés
objetivos principais: aproximar a cultura popular tradicional (rural) da sociedade cada
vez mais urbanizada, buscar uma opcéo nacional contra as influéncias estrangeiras
da musica de consumo e reintroduzir a muasica popular regional como elemento

importante da musica popular do Brasil.

A primeira colecdo dedicada a musica do Nordeste contou com a
colaboracdo do dramaturgo Hermilo Borba Filho como coordenador do projeto.
Fundador de diversas companhias teatrais, ele matinha contato com um jovem
grupo de musicos de Recife, o Quinteto Violado, que faziam releituras dos géneros

musicais da regiao.

No processo de producdo do disco, Hermilo seria responsavel pelo

planejamento, o Quinteto faria as viagens e coletas das mausicas, produzindo
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releituras em estadio, e Aluizio supervisionaria o trabalho direto de S&o Paulo.
Depois da escolha definitiva do repertdrio para a versao final do disco, intelectuais e
pesquisadores seriam escolhidos para escrever no encarte, como forma de explicar
0s géneros de maneira didatica e nao académica. As imagens das capas também
serviriam como recurso de discurso visual sobre o imaginario do ambiente
nordestino e rural. Com tiragem de 1.500 colec¢des, o disco foi distribuido a clientes
da agéncia em 1972. No ano seguinte, a tiragem foi de 40 mil, obtendo a venda de

12 mil colegbes em dez meses.

O primeiro disco €é praticamente dedicado ao frevo. Assinado pelo jornalista
recifense Paulo Cavalcanti, ele explica as origens e polémicas que envolvem as
variacdes do género. O segundo disco é dedicado a poesia improvisada em forma
de meia quadra, martelo agalopado e galope a beira mar. As variacbes do género
séo explicadas por Ariano Suassuna. O bumba-meu-boi, 0 samba de roda e o coco
sdo os géneros do terceiro disco, executado totalmente pelo Quinteto Violado, a
partir das pesquisas realizadas em Pernambuco, Bahia e Rio Grande do Norte. O
folclorista Renato Carneiro Campos escreve no encarte sobre a origem e variacdes
do coco. O quarto disco apresenta emboladas, o bambelb e ternos de pifano. A
Banda de Pifanos de Caruaru participa da gravacdo. Renato também escreve no

encarte sobre a formacao da banda.

No processo de registro, havia a preocupacdo em tornar as gravacées mais
“afinadas” com o que o mercado exigia. Em entrevista ao jornal O Globo, em 02 de

julho de 1974, Aluizio declarou:

“Para tornar as cangdes mais consumiveis, “temperamos” um pouco, sem
fazer qualquer alteragio basica. E uma atitude admitida até por Camara
Cascudo, que costuma dizer: o importante € manter a ‘estrutura 6ssea’ do
folclore. E isso noés fizemos; mantivemos o som bésico, sem liberdades
excessivas”.

Marcus Pereira preferia a gravacdo documental. Na mesma entrevista,
Aluizio segue dizendo que o objetivo maior da adaptacdo seria acostumar a
audiéncia urbana aquelas musicas “de qualidade” que estavam esquecidas pelo
mercado fonografico, criando, deste modo, um nicho de mercado para a gravadora.
A nova roupagem das mdasicas serviria também como diferenciacdo dos projetos

académicos de registro sonoro, que nao circulavam bem nas emissoras de radio.
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O disco “Musica Popular do Nordeste” comegou como projeto alternativo e
depois se tornou comercial. O sucesso das vendas gerou a reclamacgao de alguns
cantadores que reclamaram ter recebido um valor abaixo do direito autoral. A
discussdo gerou pauta para algumas reportagens da Revista Isto E, de 1977, sobre

a suposta exploracéo dos artistas populares pela gravadora.

Em entrevista a pesquisadora Helena Aragdo (2011), Marcelo Melo explica

gue n&o houve problema reverter o projeto em produto comercial:

Havia uma espécie de caché artistico aos participantes mediante um
documento de autorizag8o de uso do material. No momento que a empresa
se transformou em Discos Marcus Pereira, todas as obras foram
necessariamente cadastradas e editadas por uma editora que funcionava na
propria gravadora. A maior parte das obras contidas naquela cole¢do do
Nordeste ou eram de dominio publico ou dos artistas que ja possuiam obras
editadas.

Outras criticas diziam respeito, além da questdo do direito autoral, a
apropriagao simbolica, acusando artistas de elite de recriar temas folcloricos para
ficar com os lucros e “que a relagao entre a cultura de elite e a popular sempre sera

685

a de opressor versus oprimido™”. As criticas eram excecdo em relacdo a boa

repercussao que teve a primeira colecéo da Discos Marcus Pereira.

Depois foi a vez das regides Centro-Oeste/Sudeste ganharem a propria
colecdo, em 1974, com direcdo musical de Theo de Barros. Foi a colecdo que mais
teve artistas ja famosos nos discos, como Nara Ledo, Renato Teixeira, Clementina
de Jesus e Dona Ivone Lara. A consultoria do disco ficou sob a responsabilidade de
Oneyda Alvarenga, braco direito de Mario Andrade, especialmente em relacdo ao
acervo da “Missao de Pesquisas Folcléricas”. Mais uma homenagem ao modernista.
Os discos desta colecdo ja foram feitos pensados para o mercado. Para o0s
produtores, o ineditismo ndo era uma questdo primordial na hora de selecionar as

musicas que iam entrar nos discos.

No primeiro disco, modas de viola, cururu e catira. Os pequenos artigos do
encarte explicando cada género musical ndo estdo assinados e mesclam referéncias
de livros e autores importantes, como Anténio Candido, Mario de Andrade e Alceu

Maynard. No segundo, sambas pesquisados por Martinho da Vila, além de jongo e

® Jornal Opini&o, 18 de junho de 1976.
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ponto de macumba. O disco encerra com trés benditos e ladainhas recolhidos nas
zonas rurais de Rio e Minas. O terceiro LP investe inteiramente nas cancdes
folcléricas, como a Folia do Divino e Folia de Reis e duas cirandas. O ultimo disco
traz modas de viola, toadas, fandangos e danca de Santa Cruz e abre com uma
cangao de dominio publico, “Cuitelinho”, que se torna um sucesso na voz de Nara
Ledo. As capas dos quatro discos repetem a intencado de descrever uma paisagem

rural: boiadas, vaqueiros e caipiras.

Ao longo do ano de 1974, mais de 20 discos foram lancados pela gravadora.
Muitos eram de samba, registrando tanto os sambas-enredos de escolas de samba,
guanto o trabalho de compositores de samba dos morros do Rio de Janeiro, como
foi o registro do primeiro disco de Cartola.

O catalogo da gravadora ia crescendo, mas nao havia a certeza do retorno
comercial. Em 1974, as dividas comecaram a se acumular e a sociedade entre
Marcus Pereira e Aluizio Falcdo se desfez apos uma briga. Com a saida dele, a
jornalista Carolina Andrade, entdo esposa de Marcus, assumiu a direcéo artistica da
gravadora e comecou a trabalhar na pesquisa da colecdo da musica popular do Sul.
A colecdo foi lancada em 1975 e contou com a consultoria de folcloristas,
pesquisadores e antropdlogos. A direcdo musical e arranjos foram feitos pelo
maestro da tropicalia, Rogério Duprat. Nos discos ficou evidenciada uma significativa

amostra musical da presenca negra no Sul.

O primeiro disco da colecdo é de musica galucha e teve a participacdo da
cantora Elis Regina. No segundo, milongas, musica missioneira, cantos religiosos,
batuques e musica de inspiracao indigena integram o repertorio. Os textos escritos
para o encarte sdo mais descritivos em relacdo ao processo de gravacao, o contato
com o0s muasicos e informacbes sobre os géneros. As imagens das capas
apresentam a paisagem do Sul, com gauchos vestidos em trajes tipicos. No terceiro
disco foram gravados cantos de trabalho, ditos e pajadas, com musicas da regido do
Paranad e Santa Catarina. O ultimo disco é dedicado a dancas: vanerdo, chotes,
rancheira, bugio e fandango. No texto que encerra 0os encartes dos discos, Marcus

Pereira cita pela primeira vez a expressao “mapa musical”.

A Ultima colecéo é dedicada ao Norte do pais e nela foi incluida o Maranh&o.

Lancada em 1976, dois anos antes da gravacdo do disco Bandeira de Ago. Nela, ha
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mais gravacgdes documentais feitas ao vivo. A direcdo musical ficou a cargo de
Radamés Gnattali e, na consultoria, o pesquisador paraense Vicente Salles, o
teatr6logo maranhense Américo Azevedo Neto, o musico maranhense José Ribamar
Viana (Papete), a folclorista paraense Maria Brigido, o pesquisador Rafael José
Menezes Bastos e 0 compositor paraense Ruy Barata. Parte da equipe esteve em
Sao Luis, Manaus e Belém, mas a viagem foi curta, gracas as muasicas recolhidas

pelos colaboradores.

O primeiro disco tem oito musicas do compositor paraense Waldemar
Henrique. Constam também musicas instrumentais de compositores importantes na
consolidacdo da tradicdo da Opera e da orquestracdo da musica popular no comeco
do século XX em Belém. Nomes como, Carlos Cordeiro Tobias, Cincinato Ferreira,
Manuel Castello Branco, Thedphilo Magalhées, e Cirilo Silva.

No segundo disco, bois e tambores do Amazonas e do Maranhao. Papete
fez os arranjos das varias musicas que gravou no estudio Vice Versa de Séo Paulo,
recolhidas pela equipe de pesquisa nas viagens. Ele canta baralho e toadas dos

varios sotaques do boi maranhense.

O terceiro disco intercala gravacdes de estudio com a de festas. O restante
do disco é composto de carimbds da compositorar Maria Brigido. Até o final dos
anos 1960, o género era considerado marginal, mas no comeco da década de 1970,
acontece a popularizacdo do ritmo que impulsionou a venda de discos no Para e
estimulou a criacdo de novos grupos folcléricos. Em 1976, ano de lancamento de

“Musica Popular do Norte”, o carimbo estava no auge, com repercussao nacional.

O quarto disco da colecéo traz trés faixas de batuque do Para que fazem
parte do acervo Figueiredo e Vergolino Silva. Conta também com o canto dos indios
kamayurd, recolhidos por Rafael Menezes Bastos no Parque Nacional do Xingu em
1974, além de musicas da llha de Maraj6. Os textos com depoimentos de viagem e
lembrancas, respectivamente de Carolina e Papete, marcam a guinada para uma

abordagem mais pessoal e voltada para o contexto da época.

José Miguel Wisnik, em artigo para o jornal Movimento, em 15 de setembro
de 1975, analisa o trabalho da colecdo de discos de musica popular e explica o
dilema da preservacao da cultura popular, sem o risco de torna-las estanques ou

institucionalizadas:
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[O mapeamento], mesmo ndo sendo propriamente cientifico, tem sido uma
amostra sintomatica e a Unica disponivel dos caminhos por onde vai a
cultura popular. Ndo se trata de defender a “pureza” do folclore, como se
quiséssemos preservar para o nosso deleite de cidadaos urbanos a “beleza
primitiva” dessas “joias” criadas pelo povo: postura que ndo esconde o
preconceito elitista, além de derrapar pelo saudosismo. (...) A transformacao
dessas populacdes em massas consumidoras de produtos feitos dentro de
padrbes industriais ndo tem sido uma alternativa propriamente melhor. De
resto, fica evidente que ndo se trata de entender essas formas como uma
“reserva” estatica a ser preservada, pura e simplesmente, mas como uma
tradicdo que tem direito a desenvolver a sua prépria histéria, e que,
portanto, necessariamente se transforma.

A tensdo entre desenvolver um trabalho de pesquisa de musica popular
como bem cultural e ao mesmo tempo tornar esta musica um produto comercial para
a industria cultural culminou no processo de crise da empresa, junto com a
concorréncia de mercado imposta pelas grandes gravadoras. Ao apostar todas as
fichas em discos de conceito e qualidade, sem ter artistas fixos ou albuns “de
sucesso”, a empresa comegou a ter problemas e os empréstimos nao foram
suficientes para reverter a situacdo. Entre 1975 e 1976, a Discos Marcus Pereira

lancou 18 LPs, além dos oito somando duas colecdes regionais: Sul e Norte.

Depois do lancamento da colecdo do Norte, Carolina Andrade saiu da
gravadora e voltou ao oficio de jornalista. Marcus Vinicius Andrade passou a ser o
diretor artistico da empresa (chegando a supervisionar o fim dos trabalhos dos
discos do Norte). Marcus Vinicius era maestro, formado pelo Instituto Superior de
Educacdo Musical em Jodo Pessoa, e foi professor de orquestracdo e analise
musical do Instituto Villa-Lobos no Rio de Janeiro. Mas define seu trabalho de

compositor como mausica popular.

Segundo Marcus Vinicius, a Discos Marcus Pereira era uma gravadora de
“conceito”, e ndo de cast. Quer dizer, sua produgado nao era baseada em um elenco
de artistas que gravavam periodicamente, mas em conceitos ou idéias utilizadas
como icones de universos musicais especificos. Havia discos de artistas que se
identificavam ou eram identificados com a linha da gravadora, como Elomar, Papete,
Altamiro Carrilho, Carlos Poyares, Dércio Marques, Quinteto Armorial, Leci Brandao,
Canhoto da Paraiba, Noel Guarani, Os Tapes e Banda de Pifanos de Caruaru, entre
outros, que eram convidados ou propunham seus discos, mas sempre eram
adequados a uma idéia. Porém a maioria dos discos surgia de um “conceito” e era a

exposicao deste.
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A proposta de detalhamento do “Mapa Musical do Brasil”, entretanto, ndo era
dedicada apenas ao trabalho de gravacao ou documentacao de grupos folcléricos —
isto €, de musica do povo — ou de musicos que trabalham com base em trabalho de
coleta de musica popular ou de pesquisas histéricas — como os LPs de Maria
Augusta Calado e do Grupo Jodo Chaves. Ela abrangia também a gravacgéao in loco
de discos de intérpretes e compositores profissionais que, segundo Marcus. Pereira,
traziam algo de novo a Musica Popular Brasileira por manterem-se enraizados nas
musicas de suas regides. Esse empreendimento estava ligado a um projeto de
regionalizacdo da MPB, quer dizer, de valorizacdo da diversidade cultural do pais,
pensada em termos de regides.

Com esse intuito, a Marcus Pereira produziu os LP Lances de Agora (1978),
de Chico Maranhéo (gravado na sacristia da Igreja do Desterro, em Sao Luiz), e um
disco do Grupo Acaba (“Cantadores do Pantanal”), do Mato Grosso do Sul (1979).
Pereira acreditava que as gravacOes desses intérpretes in loco, com equipamento
portatil, teria a vantagem de “incorporar a autenticidade, a espontaneidade e a
interpretacéo que o artista s6 alcanga em seu meio, na sua terra, junto a sua gente”.
A inferioridade do equipamento de gravacdo em relacdo ao dos estudios, segundo
ele, “é largamente compensada pela veracidade que o registro incorpora”, como diz

Marcus Pereira na contracapa do LP Lances de Agora (1978).

A respeito dessa proposta de regionalizagcdo musical, Marcus Pereira, na
apresentacdo do LP Bandeira de Aco, do cantor e percussionista maranhense
Papete, fala da “imensa riqueza ritmica, tematica e melédica” retratada nas quatro

colecdes e ja anteriormente constatada por Mario de Andrade.

Concluido o “Mapa Musical do Brasil”, o principal projeto da gravadora era
realizar uma reducédo da escala desse mapa. A Discos Marcus Pereira se dedicou a
producédo de LPs que retratavam uma Gnica manifestacdo musical — tais quais Viva a
Nau Catarineta (1977), Frevo de Bloco (1980), dois LPs da Banda de Pifanos de
Caruaru (1979 e 1980) os dois volumes de Violas e Repentes (1980) — ou referentes
a um estado ou regido mais circunscrita — como Musica Popular do Norte de Minas
Gerais e outros dois discos produzidos sobre a regido (1979), Dancas e
Instrumentos Populares de Goias e mais quatro discos dedicados a esse estado
(1979). Havia também a intencédo de expandir os projetos de mapeamento musical

para outros paises da América Latina, mas que nao foram levados adiante.
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Os ultimos anos da gravadora foram complicados. Marcus Pereira viu suas
vendas cairem mesmo com o aumento de seu catalogo. Como decorréncia, em
1978, Marcus devia 800 mil ddlares para o Banco Central e para a FINEP, e tinha
sua casa hipotecada pela Caixa Econdomica Federal (Folha de S&o Paulo,
14/12/1978). No dia 20 de fevereiro de 1981 os jornais noticiaram a morte do
publicitario com um proprio tiro na cabeca. A gravadora encerrou suas atividades em

1982, com mais de 140 discos langados.

Marcus Pereira trata a Muasica Popular Brasileira como campo de debates
sobre a nacionalidade, que deveria ser uma espécie de vitrine da diversidade
cultural do pais. O meio para isso, diz ele, seria os compositores voltarem-se para
géneros “regionais” como frevo, calango, cururu etc. O Brasil é por ele imaginado
como uma unidade baseada na diversidade. A nacdo depende portanto da nao-
supressdo dessa diversidade considerada essencial, contra o que atentam o0s
esforgcos homogeneizantes levados pela indastria do entretenimento. O trabalho da
Discos Marcus Pereira teve como objetivo explicito “descobrir” e “valorizar’ essa
diversidade brasileira, fundada na cultura popular. Esta ultima vista como fonte
perene e dindmica, raiz dura e profunda da “cultura brasileira”’, mas que um enorme

contigente de brasileiros desconhece ou despreza.

No proximo capitulo abordaremos um dos LPs produzidos pela Discos
Marcus Pereira, o Bandeira de Aco (1978), e como ele foi importante na formacao de
um discurso de identidade regional vinculado a uma ideia de modernizacdo da

musica popular feita no Maranhéo.
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4. DISCO E CULTURA

Ap6s o debate em torno das relacdes entre musica popular, identidade e
cultura brasileira, buscando compreender os diversos movimentos que deram
substancia a criagdo do campo simbodlico estruturado como “musica popular
brasileira”, denominativo subscrito sob a sigla MPB, de modo a percebermos como a
musica popular foi utilizada como elemento de construcdo da ideia de nacéo
brasileira, queremos neste capitulo adentrar na materialidade do LP Bandeira de
Aco.

Nosso percurso investigativo até entdo foi o de tracar uma compreensao
mais ampla do objeto de estudo desta pesquisa, qual seja: compreender em que
sentido o projeto do disco, organizado e produzido por uma gravadora nacional, com
cancdes recolhidas entre um grupo de quatro compositores maranhenses, se insere
no campo da musica popular brasileira e gera efeitos de sentido em ambito regional
para também propiciar o aparecimento, por parte da midia radiofébnica e imprensa,

uma sigla em paralelo chamada de musica popular maranhense.

Aqui, entraremos na analise do disco. A proposta € fazer a leitura/audicdo
critica de Bandeira de Ac¢o, procurando relacionar as cancdes com 0s compositores,
tendo como principio a descricdo que os produtores apresentam no proprio texto do
encarte do disco e ampliando o discurso a partir de outras referéncias, como artigos,
entrevistas e textos criticos elaborados sobre o album. Cabe também o esforco em
delinear uma narrativa que descreva um imaginario direcionado para os elementos
da cultura popular maranhense que as canc¢des, em ordem de disposi¢cao no disco,

apresentam.

Noutro aspecto, pretendemos mapear as estratégias que permeiam a logica
de producédo e difusdo que foram adotadas pela gravadora e produtores do disco
procurando refletir sobre as relacbes de apropriacdo do material artistico (as
cancdes) em produto comercial (0 elepé). Em outras palavras, compreender como
se engendrou o processo de feitura da “arte do disco” para que este desvelasse a

“arte de uma época”.

Neste sentido, este capitulo estd centrado em dois movimentos: o da
producéo do disco dentro da proposta da Marcus Pereira Discos, de ser um registro

sonoro da musica popular do Maranhao, e de que maneira 0s musicos participantes
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tinham a consciéncia de estar produzindo uma musicalidade com vocacgéo coletiva

em relacdo a cultura popular maranhense.

Dentro do projeto da Discos Marcus Pereira, seria inevitavel a gravagdo do
cancioneiro folclérico do Maranh&o, uma vez que o grande projeto da gravadora era
o de produzir uma colegédo de albuns que mapeassem a “auténtica” musica popular
brasileira registrando canc¢des folcléricas. Desde o0s primeiros momentos em que 0
publicitario Marcus Pereira articulou seus esforcos em torno da criagdo de um selo
gue propiciasse a realizacdo do seu grande projeto musical, a musica popular do
Maranhao ja chegava a seus ouvidos por intermédio do amigo e freqientador do Bar
Jogral, o compositor Chico Maranhéo.

O mesmo compositor, inclusive, viria a ser um dos primeiros a ter LP’s
gravados por Marcus Pereira quando este ainda estava experimentando
comercialmente a venda de discos como produto de brinde de sua agéncia
publicitaria. O primeiro disco de Chico Maranh&o data de 1969, gravado junto com
Renato Teixeira, e reunia seis composi¢des do maranhense:

Faixa 1: Cabocla (com participacédo da cantora Mércia)

Faixa 2: Verdureiro

Faixa 3: Cirano

Faixa 4: A Capital

Faixa 5: Morena

Faixa 6: Mulata Bem Suada, Abencoada (com participacdo de Renato
Teixeira)

Na ficha técnica do disco consta 0 nome dos musicos Manoel Gomes (flauta)
e Benedito Costa (cavaquinho). No texto de apresentacdo, Marcus Pereira descreve
as composicoes de Chico Maranhdo como “um repertério dos melhores que
conhecemos da musica brasileira contemporanea”, adjetivando Cabocla como
‘momento de insuperavel beleza e ternura”, Cirano, musica de “letra magistral” com

possibilidade inexploradas da “poesia-musica popular”.

Posteriormente, a gravacdo de mais um &lbum, em 1971, intitulado
Maranhdo, e, em 1978, o elogiado disco Lances de Agora (gravado dentro da Igreja

do Desterro, em Sé&o Luis), no mesmo ano de lancamento de Bandeira de Aco.

Ainda na contracapa do LP Lances de Agora, Marcus Pereira anota que as
gravacfes no local, com equipamento portatil, teria a vantagem de “incorporar a

autenticidade, a espontaneidade e a interpretacdo que o artista s6 alcanca em seu
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meio, na sua terra, junto a sua gente”, e que a inferioridade do equipamento de
gravacao em relagédo ao dos estudios, segundo ele, “é largamente compensada pela

veracidade que o registro incorpora”.

Figura 1: contracapa do disco Maranhdo / Renato Teixeira (1969).

Outro “mediador cultural” importante na transmisséao de informagdes sobre a
musica do Maranhdo para o produtor Marcus Pereira foi o0 percussionista
maranhense José de Ribamar Viana. Os dois se conheceram no ano de 1970,
época em que 0 muUsico comecga a se apresentar no Bar Jogral, em Sdo Paulo, onde

trabalhou sete anos. L&, ele ganhou o apelido de Papete:
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“Em um almogo com o artista plastico Aldemir Martins e outros musicos no
centro de S&o Paulo, Aldemir olhou pra mim e, em tom de brincadeira, falou
que eu ndo tinha cara de maranhense, mas de um taitiano, pais cuja capital
€ Papeete. Eu ndo gostei, preferia ser chamado de Ribinha, mas quando

ndo gostamos do apelido, ele pega na hora. Do almogo pra rua virei
Papete”. ®

A época, ja atuava como percussionista e violonista. No ano seguinte, torna-
se musico de estudio, participando dos discos do compositor Toquinho. Ali se
estabelecia a relacdo de amizade e trabalho com o publicitario, do qual se tornaria
um dos bracos direitos na gravadora.

Papete foi o primeiro musico brasileiro a fazer um show exclusivamente
voltado para a percusséo brasileira, em que se destacava o manejo do berimbau,
instrumento no qual se especializou e que Ihe rendeu reconhecimento internacional,
tendo sido considerado pela Revista Dow Beat, em 1982, como um dos cinco
melhores percussionistas do mundo, ao lado de Nana Vasconcelos e Airton Moreira,
e nos trés anos seguintes recebeu o prémio de melhor percussionista brasileiro pela
Associacao Paulista de Criticos de Arte (APCA).

Em 1974, participou, junto com o sambista paulistano Oswaldinho da Cuica,
do disco Mdusica Popular do Centro-Oeste/Sudeste, gravando adaptacfes de
calangos (ritmo regional) de Minas Gerais feitas pelo compositor mineiro Luiz
Claudio. Em 1975, grava um disco solo: Papete, Berimbau e Percussdo. No ano
seguinte, torna-se um dos principais colaboradores na pesquisa e consultoria do
disco Musica Popular do Norte 2, no qual foram registrados grupos folcléricos do
Maranhdo, com a vinda de uma equipe da gravadora para Sao Luis. A experiéncia
foi relatada pela jornalista Carolina Andrade, companheira de Marcus Pereira e
coordenadora do projeto “Mapa Musical do Brasil” naquele periodo. Transcrevo aqui

parte do texto presente no encarte do disco:

“Eu conhecia do Bumba-Meu-Boi aquilo que se 1é nos dicionarios de folclore e
nos raros livros disponiveis. (...) Sabia que o Boi, em cada regido do Brasil,
apresentava-se com caracteristicas absolutamente peculiares e que, no
Maranh&o, apresentava-se sob quatro formas diferentes: Boi de Matraca, Boi de
Zabumba, Boi de Pindaré e Boi de Orquestra, cada qual com suas variantes.
Sabia que, em algumas delas, o0 auto ainda é mantido enquanto que em outras
permanecem alguns personagens (vaqueiros, caboclos de pena, Cazumba, Pai

% Fonte: http://www.ritmomelodia.mus.br/entrevistas/entrev%202011/09%20papete/papete.htm.
Acessado em 20/08/2013.
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Francisco, Mée Catirina) e que a parte mais valorizada das ‘“toadas de boi’,
improvisos ‘puxados” pelos “amos do boi” durante toda a noite e repetidos pelo
coro dos “brincantes”, como la sdo chamados os participantes dos folguedos
populares.

Naquela noite morna de Sao Jodo, tive meu primeiro encontro com o Boi-
Bumba do Maranhdo. E meus olhos, meus ouvidos, meu coracdo foram
pequenos para sentir toda a beleza, sem divida a mais incrivel festa que eu ja
presenciei. Cesario, meu irmdo e companheiro nessas andangas, seguia
silencioso, ouvidos atentos, gravador em punho, procurando fazer com que pelo
menos uma parte de tudo aquilo ficasse fielmente documentada. Foi gracas a
Américo Azevedo, um apaixonado pelo folclore maranhense, que conseguimos
chegar mais perto do Boi. Seus amigos (entre eles, o Gregoério Bacic, da TV
cultura de S&o Paulo e velho admirador do Boi do Maranh&o) nos levaram
até o bairro Madre Deus, atravessando a cidade com suas ruas estreitas, seus
velhos casarfes, janelas, portdes literalmente entupidos de gente alegre, viva,
comunicativa.

A chegada no Bairro Madre Deus foi uma experiéncia extraordinaria.
Nos contaram que, até ha pouco tempo atras, era um bairro marginal,
fechado, no qual “nem a policia entrava”. Agora as coisas mudaram um pouco,
mas continua dificil um forasteiro chegar la. Madre Deus é um bairro pobre como
tantos, em tantas cidades brasileiras. Mas na noite de S&o Jodo, na noite do Boi,
ele se transforma: as ruas ficam embandeiradas e, de espaco em espaco,
grandes fogueiras iluminam as casas, os rostos dos homens que, junto ao fogo,
afinam os grandes tambores do Boi. A sensacdo que tivemos foi a de atravessar
um tanel do tempo, de entrar numa nova dimensdo, num outro mundo. (...)
Tabaco [dono de Boi] deu ordem para comecar. Saimos de sua casa e fomos a
um pequeno largo, pouco mais abaixo. E, realmente, a “coisa” comecgou. Ndo sei
de onde, um som enorme tomou conta de tudo. Um som indescritivel, uma
batida, uma cadéncia que néo tinha nada a ver com as que eu conhecia. (...)

Na face A deste disco, tentamos dar uma ideia da riqueza e beleza do
Boi-Bumba do Norte. A beleza musical das toadas esta exemplificada em “Me
da, me da, Moreninha”, recolhida por Vicente Salles, na praia do Mosqueiro,
Para. “Boi-Bumba” é um exemplo de um compositor erudito ou semi-erudito
como Waldemar Henrigue, inspirado em tema de Boi. Boi do Amazonas é outro
tema de Boi, recolhido por Walter Santos. Com o Boi de Madre Deus fizemos
uma colagem, reunindo toadas, batizado e entrevistas. Uma delas foi com Zé
Igarapé, um velho “amo” de boi, da “turma de 1905”. Uma figura maravilhosa,
respeitadissimo e considerado pelo pessoal do Boi da Madre Deus uma espécie
de patrono, de lider espiritual. Depois, seguem exemplos de Boi de Orquestra,
Boi de Zabumba (Guarnicé) e Boi de Pindaré (Urrou), os varios sotaques
do Boi maranhense. Guarnicé e Urrou sdao duas partes mais caracteristicas da
representacdo do Boi-bumba. Finalizando, mostramos uma gravagéo de 1938,
realizada por uma equipe dirigida por Mario de Andrade, no tempo do
Departamento de Cultura da Prefeitura de Sdo Paulo, o trabalho mais sério que
ja se fez (e isso ha quase quarenta anos), ho campo da cultura popular, e que
prova a permanéncia das caracteristicas fundamentais do Boi ao longo de todo
esse tempo.”

O texto, de carater descritivo e antropoldgico, revela de modo substancial a

ambiéncia sonora do contato feito entre os pesquisadores da Discos Marcus Pereira
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com 0s grupos populares nos espacgos de realizacdo das manifestacdes folcléricas.
A descricdo do Bairro Madre Deus demonstra, sob olhar forasteiro no ambito da
alteridade, um lugar de festa e folguedo. Ndo por acaso, € o mesmo bairro onde
nasceu e cresceu Cesar Teixeira, um dos compositores de Bandeira de Ago. A

mesma paisagem literaria serd descrita por ele no texto de suas cancgoes.

Em todos os discos da gravadora, ha no encarte um texto com o objetivo de
descrever melhor os géneros e ritmos folcléricos, o cancioneiro regional, de modo a
oferecer ao ouvinte um direcionamento didatico antes de ouvir as gravacdes. Além
do texto, sempre uma capa que funcionasse como marca e imagens ilustrativas das
manifestacbes folcléricas como forma de estruturacdo do imaginario dos

consumidores da colecéo de discos.

Figura 2. Capa do disco Musica Popular do Norte 2 (1976).

A cabocla vestida de indio que ilustra a capa foi fotografada no festival

folclérico de Manaus pela jornalista Carolina Andrade. H& também no encarte
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imagens de paisagens das ruas de S&o Luis, tribos de caboclos em Manaus e de
participantes das festas populares. Os textos com depoimentos de viagem e
lembrancas, de Carolina e Papete, marcam a proposta da gravadora por uma
abordagem mais pessoal e voltada para a experiéncia documental. Inclusive, uma
das gravacdes de Musica Popular do Norte € antecedida pelo som de alto-falante in
loco anunciando o apelo para que a policia ajude a retirar o publico do teatro de
arena aonde o boi iria se apresentar para dar ao ouvinte a sensacao do contexto do

lugar e do “clima” da apresentacéo.

Neste mesmo LP, Papete atua como cantor e percussionista em adaptacdes
de ciranda, danca da caninha verde e boi do Amazonas, e de géneros de musica e
danca do Maranhdo como carogo, pela-porco, baralho (antiga brincadeira de

carnaval), tambor de crioula, tambor de indio e tambor de mina.
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4.1 - O projeto do LP Bandeira de Aco

-~ ”

Em depoimento ao jornal “O Estado do Maranhao” de 1985, reproduzido no
livro Almanaque Guarnicé (LIMA, 2003), Papete conta que o projeto, em 1978, era
fazer mais um disco autoral de percussao, mas que tinha mudado de ideia quando
ouviu do compositor maranhense Chico Saldanha algumas cancdes de jovens
compositores do Maranhéo.

Ap6s a gravacao do disco Musica Popular do Norte 2, Papete volta a Sao Luis
com uma equipe da gravadora Marcus Pereira a fim de conhecer composicdes de
Sérgio Habibe, Cesar Teixeira e Josias Sobrinho. O encontro foi intermediado por
Chico Saldanha. Na ocasido, houve um desconforto por parte de Cesar Teixeira, por
ter encontrado na casa de Chico uma aparelhagem de gravagcdo ja montada sem
antes terem negociado a efetivacdo do registro. A pressdo pela gravacdo nao
agradou Cesar que decidiu ndo concluir o trabalho.

A equipe da gravadora estranhou o temperamento de Cesar Teixeira, mas,
ainda assim, resolveram fazer o registro das composi¢cdes dos maranhenses durante
um show de Cesar e Josias realizado no Bairro da Madre Deus. “A distancia, a
equipe de Marcus Pereira capta o som, apesar dos musicos estarem cantando sem

microfones ou qualquer aparelhagem eletrénica” (TEIXEIRA, 2005, p. 64).

Papete ainda interveio na negociacdo com 0s compositores e, apos idas e
vindas, o disco € gravado. A aproximacdo dos produtores com os muasicos foi
avaliada pelos proprios compositores em entrevista ao Jornal O Estado do
Maranhéo, de 19 de agosto de 2001.

Cesar Teixeira avalia a importancia do disco dentro do contexto da época.

“Bandeira de Ac¢o é resultado disso. O Marcus Pereira fez um trabalho
excelente. Quando ele chegou aqui fiquei meio desconfiado. “O que esse
cara quer?” Ele veio procurar a nossa musica, que era diferente, tinha raiz e
autenticidade. E esse periodo, em 1978, era reflexo do que vinhamos
fazendo”. (Cesar Teixeira em entrevista Itevaldo Junior, Jornal O Estado do
Maranhdo, Caderno Alternativo, 2001)

° TEIXEIRA, 2005, p.63.
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Sérgio Habibe analisa o trabalho pelo viés do projeto comercial da gravadora.

“‘Bandeira de Aco foi uma tentativa de comercializagdo desse trabalho,
vislumbrado por um cara que tinha sensibilidade, o Marcus Pereira. A
participacdo do Papete nesse disco foi acidental. Acredito que o projeto ndo
tinha grana para gravar todos os compositores. Foi entdo sistematizado na
voz dele, na expressao dele cantar. E isso ndo foi nenhum demeérito. (Sergio
Habibe, O Estado do Maranh&o, Caderno Alternativo)

Josias Sobrinho enfatiza o aspecto da difusdo do disco fora do Maranhé&o.

“N6s ndo mandamos a musica, ndo fizemos fitinha. Um certo dia o cara
aportou aqui. Além disso, depois que o disco passou a existir, ele prestou
um servico a cultura maranhense: difundiu o nosso trabalho. Um disco da
status. As pessoas passam a ver o artista de outra maneira. Além disso,
Bandeira de aco virou um classico da musica. Em relagéo ao Papete, ele so
veio fazer show do disco 10 anos depois. Ele foi banido, ficou com medo de
vir para ca (risos) e depois tirou proveito disso por um bom tempo. (Josias
Sobrinho, O Estado do Maranh&o, Caderno Alternativo)

O disco é lancado nacionalmente em 1978, no eixo Rio — S&o Paulo. No
encarte, o texto de Marcus Pereira descreve os propésitos da gravadora em fazer o
registro das musicas dos compositores maranhenses, enquanto Papete descreve o
“espirito” de cada compositor e o lugar onde essa musicalidade brota, no caso, a
capital maranhense, S&o Luis do Maranh&o. Reproduzo aqui parte do texto de

Marcus Pereira.

“Este disco é um dos mais importantes frutos do trabalho que iniciamos ha 11
anos atras, quando nos propusemos a documentar e divulgar masica brasileira
de qualidade através de autores e géneros inéditos ou esquecidos. Em 1976
com o lancamento da colecdo de quatro discos "Musica Popular do Norte"
terminamos a cartografia musical do Brasil que inclui também os 12 discos da
regido Nordeste, Centro Oeste/Sudeste e Sul. (...) Porque, entdo, desde muito
tempo a maioria dos compositores se ateve ao samba a ponto de este género - e
€ apenas um género entre muitos outros - se confundir com a composicao
musica popular como um todo? Acreditamos que a resposta esta no fato de que,
com o surgimento dos meios eletrénicos de comunicag¢do de massa, inicialmente
o radio e, posteriormente, a televisdo, passou a haver a hegemonia de alguns
centros culturais em detrimento de outros, desenvolvendo-se um processo de
colonizagéo cultural interna.(...)

Este disco mostra uma parte da surpreendente riqueza musical de uma regiao
do Brasil, cuja sede é Sao Luis do Maranhao. No fim de 1.976, eu - com uma
comitiva familiar de 10 pessoas - fui passar as festas de fim de ano em Sao Luis.
E, logo entrei em contato com um grupo de compositores maranhenses que nos
convidou para um reunido boémia na Madre Deus trincheira maior dos
resistentes a favor da cultura popular regional, dos tambores, do bumba-meu-
boi. E, perplexos, assistimos ao desfile de composi¢cdes surpreendentes de
Carlos Cesar, Josias, Ronaldo e Sérgio Habibbe. Muito antes, a partir de 1968,
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Chico Maranhdo, cujo apelido ndo deixa duvidas, vinha me mostrando as coisas
de sua terra. Nosso encantamento foi tal que as musicas se instalaram dentro de
nds e NOSSO grupo passou a ter uma senha que era cantarolar e assobiar a
fantastica musica de Sao Luis.

Papete - irmao, afilhado, amigo e contratado - é de la. Aquele repertério ele o
conhecia ha muito. Quando comecamos a discutir o seu segundo disco (o

s

primeiro é "Papete, birimbau e percussédo" - MPL 9335) logo ficou claro que o
melhor caminho seria mostrar ao Brasil aguela enorme riqgueza escondida de
Sao Luis do Maranhdo. Ela aqui esta, revelada pelo talento impar de Papete,
autor dos arranjos, intérprete e musico (violdo e toda variadissima percussao).
Os temas sdo regionais, o ritmo do bumba-meu-boi e dos tambores do
Maranhdo. Este disco € uma surpresa. Como certamente serdo os que forem
gravados com compositores fiéis aos valores das regides em que vivem por este
Brasil afora. Entdo, a musica brasileira se enriquecera e ficara claro que o
famoso impasse de que se fala ha mais de dez anos nédo é impasse da musica
do pais, mas sim - na melhor das hipéteses - deformacédo de comportamento
dos responsaveis pelo seu registro e divulgacao. Afinal, que nem existe impasse
e que nem a saida seriam os modismos e a macaqueacgdo apenas com roupa
nova. A saida é o Brasil mesmo. E uma prova definitiva é este disco.”

Marcus Pereira reafirma no encarte do disco a intencéo do projeto em sua via
de méao dupla: reconhece o processo de industrializacdo e massificacdo da cultura e
da musica popular pelos meios de comunicacéo, especialmente o Radio e TV, que
limitou uma legitimacéo forjada do samba como principal género musical brasileiro,
representacdo de mais um simbolo de identidade nacional, ao mesmo tempo em
gue usa a mesma ferramenta de difusdo — um LP — como produto de circulacéo da
musica folclorica e popular das diversas regides brasileiras. Um projeto idealista, que
retoma o trabalho desenvolvido anteriormente pelo pesquisador Méario de Andrade,
mas que também estava subsidiado por estratégias econémicas. Como foi abordado
nos capitulos anteriores, a Discos Marcus Pereira se utilizou do selo de incentivo
fiscal dos anos 1970, Disco € Cultura, para poder investir na producdo de
fonogramas de musica regional em combate a venda e alto consumo de discos

internacionais pelas empresas multinacionais.

Ao reforcar no texto a importancia do registro de temas regionais, com
gravacdes de compositores “fiéis a cultura popular” local, Marcus Pereira insere a
musicalidade dos maranhenses no campo cultural do que na década de 1970 era
definido como “musica popular brasileira”, como espago em que cabiam as
dicotomias e tensdes das classificacdes de estilo musical, territorialidade, poética e
classes sociais. Bandeira de Aco aparece como um disco também emblema de um

lugar periférico, distante do centro, e que ainda mantinha vinculos fortes com o0s
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festejos e folguedos populares. O que se reflete nas composicdes presentes no
disco que desvelam perfis diferentes entre os quatro compositores integrantes. O
mote central estd na representacdo do personagem da principal manifestacédo
cultural do Maranhdo, o Bumba-Meu-Boi, como se pode ver na foto de capa do

disco.

PAPETE

Figura 3. Capa do disco Bandeira de Aco (1978).

O icone do boi com a estrela na testa, o titulo Bandeira de Aco e o subtitulo
“Papete. Compositores do Maranhao” ganhou repercussédo nacional e foi bastante
veiculado nas radios. O intérprete passou a ser requisitado para shows executando
o repertorio do disco. Ndo houve lancamento do LP em S&o Luis, mas o album
passou a ser o primeiro trabalho que levou o cancioneiro do Maranhdo a ser

executado fora e gerou também entre os ouvintes maranhenses o reconhecimento
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necessario de uma musicalidade que dialogava com o folclore e cultura popular

maranhense.

Toda elaboracao de arranjos, execugao de instrumentos de percussao, voz e
0 violdo-base sdo do musico Papete. Na ficha técnica do LP constam também os
nomes dos musicos Carldo (viola 12 cordas e coro), Otacilio (contrabaixo), Sérgio
Mineiro (flauta e coro), Marcio Werneck (flauta e coro) e Rodolpho Grani (coro), o
gue demonstra um trabalho quase artesanal na feitura do disco e que acaba

revelando o talento de um grande artista e musico.

As musicas de Bandeira de Aco fazem a fusdo de elementos estéticos que
remetem a instituicdo sociocultural denominada de MPB, sobretudo nas harmonias
das cancbes, com a base percussiva (matracas, zabumbas, pandeirdes, tambor-
onga e outros instrumentos) usados nos grupos de Bumba-Meu-Boi e que véo
aparecendo no disco no inicio de cada faixa musical. Estas experimentacdes
estético-musicais ja vinham sendo utilizadas pelos proprios compositores dentro dos

espetaculos produzidos no Laborarte e em alguns projetos musicais itinerantes.

O repertorio faz com que o disco ultrapasse o campo da arte para chegar a
um campo mais amplo e simbdlico, como uma obra de arte multivoca e polissémica,
por chegar a diferentes receptores e ouvintes, de diversas geracdes, que
estabelecem com o LP diferentes apropriacdes. Usando a metafora do auto do boi a
narrativa mescla uma variada gama de emocdes, desejos e sentimentos humanos.
No enredo criado a partir do entrelacamento das can¢des, 0os compositores reunidos
em Bandeira de Aco produziram uma narrativa de amores, expectativas,

inquietacdes sociais, religiosidade e festejos.

Mais da metade do disco toca no tema do boi em varios aspectos, seja na
descricdo do auto, na adesédo religiosa da festa, nas angustias e desejos dos
personagens do Pai Francisco e Mae Catirina e na descricdo da paisagem rural
onde o boi vai brincar. Das nove cangdes, duas usam a palavra “boi” no titulo (Boi da
Lua e Boi de Catirina). Com isso, o disco responde a uma musicalidade voltada ao
‘imaginario nativo”, com aspectos “étnico-religiosos-culturais” descritos em

elementos sonoros e poéticos no LP.
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4.2 Compositores e cangdes

Pelo fato da obra de arte ser também um reflexo da subjetividade dos seus
criadores, pretendemos também fazer a associacdo entre os compositores que
integram o LP Bandeira de A¢o com suas respectivas cangdes. A intengdo aqui ndo
€ relacionar vida e obra com a coeréncia de uma biografia artistica, mas possibilitar
a leitura/audicdo do disco de modo mais préximo da personalidade de cada autor, a
fim de perceber de que maneira o album desvela referéncias culturais particulares,

sociais e poéticas, a partir da descricdo de um breve perfil.

4.2.1 — Cesar Teixeira.

Cesar Teixeira nasceu em 15 de abril de 1953, no Beco das Minas — Madre
Deus, bairro boémio no centro de Séo Luis. Filho do compositor Bibi Silva, cresceu
ouvindo o som dos tambores e batugues que vinham da Casa das Minas e Casa de
Nagb — duas casas de culto de matriz africana, e também dos blocos e grupos de

folia do periodo do Carnaval e Sdo Jodo que circulavam pelo bairro.

A Casa das Minas foi uma das grandes influéncias de Cesar. O terreiro da
Casa das Minas, o mais tradicional de minas-gége do Estado do Maranhdo, foi
fundado pela mae de santo, Mae Andrezza, ha mais de cem anos. Apesar de ser um
terreiro tradicionalmente de ritmos africanos, podia-se também encontrar outros
ritmos, como o bumba-meu-boi e o tambor de crioula, através dos grupos que se
dirigiam ao terreiro nas festividades juninas, a fim de reverenciar as antigas maes e
filhas-de-santo, ndo s pelo respeito que essas senhoras possuiam, como pela

tradicao religiosa dos tocadores da brincadeira.

Antes de se tornar compositor, Cesar experimentou a pintura como sua
primeira linguagem artistica. Os programas de auditério da Radio Ribamar, que
funcionava no centro da cidade, no bairro do Apicum, eram sua segunda diversao e
propiciaram ao compositor o contato com cantores da época e com a musica popular

gue ja procurava elaborar uma identidade artistica regional.

J& na adolescéncia, os festivais do colégio Liceu Maranhense, onde estudou,

estimulariam em Cesar a vontade de escrever poesia e cancdo. De 1968 a 1973
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participou do Teatro de Férias do Maranhdo, sob coordenacdo de Tacito Borralho,
guando também integrou o Coral Liceista do Maranhao, regido por Edenir Guara.
Com apenas 16 de idade participou em 1969, concorrendo com quatro composicoes,
do | Festival da Musica Popular Brasileira do Maranhdo. Em cada atividade ou
expressao artistica na qual Cesar tomava partido, sempre procurou relacionar arte
com militAncia politica e seus ideais foram sendo reforcados pela via de sua
expressdo musical, até os dias atuais. O compositor formou-se em Jornalismo pela

Universidade Federal do Maranhao.

Boi da Lua

A cancao que abre o disco Bandeira de Ago é de 1972. Uma toada que fala
da promessa que esta no auto: preparar um boizinho e alegrar a festa de S&o Jo&o.
A letra toca em memodrias de infancia do compositor, que ajudava sua madrinha a
fazer boizinhos de papelédo, pintados com anil, e com “olhos de papel de seda e uma
estrela na testa”. A imagem do Boi da Lua dangando no planeta do Brasil € uma
metafora de Cesar as memorias de apresentacdes do Boi de Axixa na porta da Casa

das Minas, quando o grupo vai pedir a bencdo dos santos.

Flor do Mal

A primeira referéncia nesta cancao € literaria. A conhecida obra As Flores do
Mal, de Charles Baudelaire, considerada o marco da poesia moderna, € uma das
principais influéncias poéticas de Cesar. Do sublime ao escabroso, os temas
desenvolvidos por Baudelaire vao da queda a expulsdo do paraiso; o amor; a morte;
o tempo; o exilio e o tédio. A homenagem ao escritor também cabe como
autorreferéncia ao proprio compositor que transforma em poesia a angustia do
tempo entregando-se a dor e aos vicios. A musica significa também mudanca e
irreveréncia. Flor do Mal, segundo Cesar, serviu como metafora para despedida dos
excessos de boemia que tinha em companhia de poetas de mais idade: Nauro
Machado e José Maria Nascimento. Cesar queria que a cancao soasse amarga.
Segundo o compositor, 0s versos vinham quando ele estava em estado de febre,
uma febre profunda. Apos trés anos foi que ele percebeu que a cancéo estava

pronta e podia ser escrita no todo. A ambigua frase “eu te amo, bananeira, la no
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fundo do quintal” representa a fase de iniciacdo sexual da maioria dos meninos em
cidades do sertdo, descascando um pedaco do tronco e fazendo um orificio para
servir de objeto sexual. O uso do termo “macacos” € uma referéncia aos soldados,
assim chamados na época do cangaco, que percorreram 0 sertdo a caca do
cangaceiro Lampido. A musica também faz referéncia ao processo de libertacéo,
pela via da luta armada, das col6nias africanas em Portugal.

Bandeira de Aco

Esta cancdo encerra e dd nome ao disco. Escrita em 1972, passou pelo crivo
da censura, mas conseguiu ser liberada ap6s um jogo de cintura de Cesar em fazer
trocadilhos com algumas letras do titulo, apresentando a “bandeira” como “bandeja”.
A musica faz referéncia ao proprio regime ditatorial. Os sentimentos de Cesar
naquele periodo aparecem em versos liricos e ansiosos pela mudancga. O “fundo de
quintal” que esta na letra € uma referéncia a América Latina, tendo a cidade do Rio

de Janeiro como fundo deste quintal americano.

4.2.2 — Josias Sobrinho

Homem do interior do Maranhdo, Josias nasceu no povoado Tramauba,
municipio de Cajari, na regido conhecida como Baixada Maranhense, area de
campos alagados. Por aquela localidade passeiam diversos grupos e manifestacdes

da cultura popular, com destaque para o Bumba-Meu-Boi.

Com 12 anos, Josias muda-se para a capital maranhense a fim de terminar os
estudos do colegial. A muasica estava sempre presente por meio de uma vitrola
comunitaria. Em 1969 vai morar em Belo Horizonte e comeca a estudar Cinema. Por
problemas financeiros, volta a Sdo Luis em 1972, quando integra o grupo gque estava

comecando as atividades no Laborarte.

Suas cancdes falam pessoas, cheiros, sabores e sonoridades do ambiente e
modo vida do homem mais interiorano, da regido da Baixada, seja no sotaque

diferenciado, seja no ritmo de vida mais contemplativo.
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De Cajari pra Capital

A segunda faixa do &album Bandeira de Aco fala do éxodo do homem do
campo para a cidade, como sugere o titulo. A referéncia ao colar e a bola de meia
sugere a metafora do dinheiro guardado e prevenido para em caso de necessidade
de fome. O recado materno representa a condicdo da educacdo que o sujeito da
cancao teve de ter um comportamento adequado. O pio de coruja nas cidades do

interior significa agouro, sinal de alerta.

Engenho de Flores

A cancao tem uma melodia forte e repetitiva, em sinal de mobilizacdo. Pode
ser definida como uma cancao de trabalho porque situa duas realidades especificas:
a vida operaria do trabalhador nas fabricas e a vontade de liberdade, na substituicao
do engenho, que em Sao Luis produzia algoddo, para um engenho poético,
campesino, engenho de flores. A fé nos santos-meninos e a dificil lida diaria e
cotidiana que fazem até a pele (couro) esquentar, pelo calor do sol ou das fornalhas.
O engenho aqui cabe como metafora por um sinal de mudanca: da escraviddo na

plantacdo e corte de cana para uma vida livre e poética.

Dente de Ouro

Ter um dente de outro pode representar duas riquezas: material ou espiritual.
Aqui, Josias escreve uma can¢ao que toca nos mistérios da religiosidade, com um
personagem que aponta segredos e lendas, mais contemplativo, ensimesmado em
sonhos e projetos de vida. A sorte de quem acredita. O toque de mina no ritmo

acentua a experiéncia sonora voltada para espiritualidade.

Catirina

A cancdo junta a ternura da menina Catirina que sente-se percebida pelo
desejo alheio. Aquele que a corteja e enamora tem que acompanhar a festa,
acompanhar o destino do Boi, do folguedo. Ele tem que cumprir com sua promessa
em brincar na capital. Promete a ela o retorno no fim do ano. Enquanto isso, segue

seu ciclo com a saudade no coracao.
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4.2.3 — Sergio Habibe e Ronaldo Motta

Sao os dois compositores de verve mais urbana. Sérgio Habibe chega ao
Laborarte vindo de Recife na década de 1970 e permanece até 1973. No mesmo
ano, muda-se para os Estados Unidos onde vai trabalhar produzindo trilhas sonoras
para cinema. A experiéncia na América do Norte Ihe rendeu folego para produzir
shows em sua volta ao Brasil. De espirito mais irrequieto e desapegado, Habibe se
contrapde ao perfil de Cesar e Josias por ter uma experiéncia mais préatica de
mundo, de ser um viajante nato. Ronaldo Mota permanece no Maranhdo até a
década de 80 para depois migrar para o Rio de Janeiro, onde compde para pecas e

espetaculos até os dias atuais.

Boi de Catirina

A cancao apresenta o lirismo da aflicdo do personagem do Pai Francisco que
pede perdao ao boi querido e desejado por ter que cumprir a promessa de saciar o
desejo da mulher gravida em comer a lingua do novilho. A aflicio em forma de
compaixao pode ser compreendida também para além do auto, chegando mesmo a

uma metafora das mazelas sociais, a justificativa da violéncia para aplacar a fome.

Enquanto Ronaldo Mota apenas sugere questdes pelo lirismo da compaixao

do Pai Francisco, Sérgio Habibbe traz o tema para o plano politico.

Eulalia

Uma cancéao estruturada como tema de boi, mas com cadéncia de balada. A
cancado fala de um personagem que também precisa seguir a festa e cumprir sua
promessa de acompanhar o boi. O destino do boi € promessa de um futuro incerto e

sombrio, “no pais que nao amanhece”.

Apés a leitura e audicdo de cada faixa do disco, podemos perceber que existe
uma narrativa voltada para a promessa de vida dos préprios compositores — anseios,

perspectivas, futuro — que acompanham a metafora da festa do Boi. O destino de
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seguir em frente, pagar a promessa e esperar por mais um ano quando comega um
novamente outro ciclo junino. Entremeados ao enredo que o0 auto sugere, 0S
compositores vao apontando o contexto social de uma época de liberdades
cerceadas, de uma regido com habitos ainda rurais e religiosos, onde a festa e os

batuques representam também uma libertacdo ou fuga da dura realidade social.

A musicalidade dos ritmos, melodias e harmonias propicia o deslocamento do
ouvinte para 0 ambiente sonoro mais rural e regional, com som de pandeirdes,
matracas, zabumbas, que executam ritmos diversos, ndo somente o boi, como o

baido e o forro.

O LP Bandeira de Aco consegue se tornar um produto cultural de referéncia
sonora nao somente para os “nativos” do Maranh&o, que conseguem identificar e se
reconhecer nas variagdes ritmicas e na memoaria coletiva que as canc¢des do album
geraram, mas também naqueles que querem “ouvir’ o lugar pela via da cultura

popular.

4.3 P6s- Disco

Com o album pronto, vieram as burocracias e formalidades para liberacéo das
musicas, registro e pagamento de direitos autorais. Os compositores aquela época
nao tinham visdo comercial, muito menos compreendiam suas atividades artisticas
enquanto exercicio profissional. O pesquisador Bruno Azevedo (2012) explora a
guestdo com mais afinco, a partir de dois depoimentos contraditorios entre Cesar

Teixeira e Papete.

O primeiro recusou-se assinar um contrato que liberava as musicas dele para
a gravadora poder comercializar o disco. Foi preciso que Papete viesse a Sao Luis
falar com a mée de Cesar para conseguir a autorizacdo. O mesmo reclama ainda
gue o percussionista por varias vezes omitiu 0 nome dos compositores quando foi
necessario, inclusive em contratos realizados com empresas privadas, que lancaram
discos promocionais sem a autorizacdo dos autores das cancdes. Papete esclarece
gue, apo6s a gravacao do disco, veio a Sdo Luis, chamou os compositores para que
pudessem organizar a elaboracdo dos contratos para recebimentos dos valores

correspondentes aos direitos autorais e direitos artisticos. A principal exigéncia era a
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abertura de conta em banco pelos compositores, o que nao fizeram. Com o tempo, 0
disco passou a tocar bastante em radio e os locutores ndo anunciavam, como de
costume, o nome dos compositores a cada execucdo das cancdes. Ou seja, ao
disco Bandeira de Aco se atribuia a Papete, intérprete, a assinatura das musicas.

Tal fato gerou um desconforto entre os musicos que decidiram emitir uma
nota, publicada no jornal Folha de S&ao Paulo, reclamando direitos autorais. Marcus
Pereira respondeu com outra nota declarando “que no que dependesse dele o

Maranhdo estava riscado do mapa das produgdes da gravadora”.

Outra questdo que o disco propiciou foi o surgimento do denominativo
‘musica popular maranhense”, amplamente utilizado pelos radialistas e, depois,
apropriado pela midia, critica e pelos proprios musicos. Na década de 1980 um
grupo de jovens poetas resolveu montar um programa de radio para veicular idéias,
poesia e musicas que comunicassem a realidade cultural local em dialogo com o
gue vinha sendo produzido no resto do pais. Entre 0s jovens, estavam o0 poeta e
jornalista Celso Borges, o radialista Ademar Danilo, o cineasta e politico Joaquim
Haickel, entre outros. O grupo, advindo do chamado Movimento Guarnicé de Poesia,
criou um programa que tocaria no radio a musica dos compositores do Maranhao.
Naquele momento, o termo MPM, masica popular maranhense, passou a ser usado
para rotular a musica dos compositores do Maranhdo em analogia as cancdes

definidas dentro do “género” MPB.

Bandeira de Aco serviu no Maranhdo como um disco tdo emblematico quanto
outros LP’s brasileiros, como os produzidos pelos baianos Caetano Veloso e
Gilberto Gil, pelos mineiros do Clube da Esquina, pelos cearenses do Pessoal do
Ceard, no que diz respeito a insercdo dos ritmos e elementos da cultura popular na

elaboracdo de uma musicalidade brasileira, ampla, de acento regionalizado.
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5. CONCLUSOES

Nosso ponto de partida para esta dissertacdo foi a indagacdo sobre o
denominativo “musica popular maranhense” e o0 que ele representaria no campo
cultural do Maranhdo. Chegamos ao disco Bandeira de Ac¢o, como simbolo e
materializacdo de uma possivel estética artistica que representasse a simbiose entre
a cultura popular, a identidade regional e uma musicalidade particular. O LP tornou-
se entdo o locus privilegiado para a reformulacdo dos objetivos as quais esta
pesquisa se propds. Entre eles, de modo implicito, esta aqui a argumentacédo a favor
do fonograma (disco, album, LP, CD, entre outros) como um dispositivo de formacao

cultural.

Nosso percurso investigativo se ampliou. Foi preciso compreender o0s
movimentos culturais que antecederam o periodo em que o disco foi lancado no

mercado e também os efeitos que o LP gerou entre os agentes envolvidos.

Comecamos pela composicdo de um aporte tedrico que pudesse explicar o
processo de estruturagcdo de um setor especifico da cultura, na constituicdo e
consolidacdo de uma regido das artes no Maranh&o, e, sobretudo, de que maneira o
uso da arte e cultura serviram como refor¢co na estruturacdo de representacdes de

uma identidade cultural territorializada.

Depois, desenvolvemos o0 debate sobre o uso da mdsica popular na
construcdo social da ideia de nacionalidade brasileira, no periodo histérico de
fortalecimento do mercado de bens simbolicos e expansao da industria cultural no
Brasil, com direcionamento para o mercado da indastria fonografica, responséavel

pelo processo de producéo, circulacdo e consumo de discos.

Em seguida, entramos na analise do disco, buscando mapear as referéncias
e signos que as cancdes comunicam em relacdo a proposta maior da pesquisa que
€ compreender as relacdes entre arte, cultura e identidade pela via da musica como
expressao artistica. A leitura/audicdo do disco mais atenta fez-se no sentido de
analisar de que modo Bandeira de A¢o construiu uma narrativa que desvelasse a

arte de uma época e seu contexto social.

Algumas questdes se tornaram importantes desenvolver. A primeira delas foi

perceber de que maneira o disco reforcou 0 movimento, que vem desde o periodo
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dos modernistas, em estabelecer com a cultura brasileira a perspectiva da
“‘modernizacao”, de enraizar no pais simbolos culturais que reforcassem o discurso
de uma identidade nacional integrada, em meio a diversidade e pluralidade de

manifestagdes culturais regionais.

Dentro do campo da arte, o aparecimento da expressdo musica popular
brasileira (MPB) como instituicdo sociocultural, veio retomar as discussdes sobre
arte, identidade, produto cultural e contribuiu por evidenciar as tensdes e
negociagdes que estdo dentro daquilo que Bourdieu define como “campo simbdlico”.
O que percebemos durante a pesquisa foi que o momento de consolidacdo do
discurso da identidade nacional brasileira aconteceu no mesmo momento de
estruturacdo da industria cultural no pais com o fortalecimento dos meios de

comunicacao de massa e o mercado de bens culturais.

Os simbolos culturais brasileiros na década de 1970 foram sendo
legitimados a partir do mesmo esquema com que opera a industria cultural. Deste
modo € que Bandeira de Aco significou naquele momento uma novidade musical
dentro do mercado da industria fonografica, sendo um produto cultural que revelava

a musicalidade de uma regido pouco explorada culturalmente pelo resto do Brasil.

As cancdes ndo foram compostas para atender a necessidade da industria
fonografica. Elas surgiram como parte de um processo coletivo no panorama cultural
do Maranhdo dos Anos 1970 e do esfor¢co de um grupo de artistas em desenvolver
um movimento cultural e artistico que expressasse as inquietacdes estaticas
daquela geracdo e projetasse o estado dentro do cenério cultural brasileiro. Ao
serem reunidas como repertério do LP Bandeira de Aco e registradas com arranjos e
estéticas sem a “pureza” das sonoridades dos grupos folclorico e populares, as
cancdes e o disco formataram um produto simbélico que passou a ser vinculado a

memoaria e contexto do espirito de um tempo.

Embora o disco tenha tido uma considerada repercussdo nacional e
instaurado entre os maranhenses o0 sentimento de pertencimento a um territério de
expressdo cultural distintiva do resto do pais, ele ndo conseguiu mobilizar os
principais agentes do campo da cultura na consolidacdo da uma industria musical a
nivel local que pudesse promover o fomento e difusdo da musica produzida no

Maranhao.
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Com isso, a expressdo musica popular maranhense, que a midia utilizou
logo apds o lancamento do disco para categorizar a obra dos muasicos do Estado,
tornou-se sinbnimo de bairrismo e atraso em relagdo ao que se pretende ser
moderno. O resultado foi que o termo MPM tornou-se caduco e ndo se renovou por
ndo ter acompanhado o fluxo das dindmicas culturais, apoiadas pela industria
fonografica, como aconteceu com a instituicio MPB.

Porém, o disco tornou-se um simbolo e um marco de identidade, por ter
ainda uma “aura” vinculada com a memoaria coletiva e evidenciar o que de mais forte
produz efeito no reconhecimento e sentimento em ser maranhense: a cultura
popular. O disco, no ano de 2013, foi registrado pela Assembleia Legislativa como
bem imaterial do Maranh&o, tornando se patriménio cultural maranhense. Ou seja,
Bandeira de Ago deu materialidade fisica e simbdlica a uma estrutura de sentimento

mais ampla vinculada a cultura popular maranhense.

A pesquisa nao se encerra e nem responde a todos os questionamentos que
envolvem as relacbes entre arte, cultura popular e identidade. O que pretendemos
aqui foi desenvolver um estudo interdisciplinar que pudesse explorar as
possibilidades de compreensdo dos processos que forjam a nocédo de cultura

brasileira a partir de uma expressao cultural, no caso, a musica popular.
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ANEXOS



BANDEIRA DE ACO
PAPETE
Compositores do Maranhéao
Discos Marcus Pereira
1978

1 BOI DA LUA
Carlos Cesar Teixeira

Meu Séao Joéao...

Sao Jodo, meu Sao Joao
Eu vim pagar a promessa
De trazer esse boizinho
Para alegrar sua festa
Olhos de papel de seda
Com uma estrela na testa.

Chora, chora
Chora boi da lua vem pedir uma esmola
Pr'aquela boneca de anil
Maméae eu vi boi da lua
Dancar no planeta do Brasil.

Meu Sao Joao.

Sao Joao, meu Sao Joao
Eu vim pagar a promessa
De trazer esse boizinho
Para alegrar sua festa
Olhos de papel de seda
Com uma estrela na testa.

Chora, chora
Chora boi da lua vem pedir uma esmola
Praquela boneca de anil
Mamée eu vi boi da lua
Dancar no planeta do Brasil.
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2 DE CAJARI PRA CAPITAL
Josias Silva Sobrinho

(Mas) Olha, mogo, eu vim
(De) pra la da Ponta d’Areia
(Eu) Trago no bolso um colar

E uma bola de meia
Quando sai de casa, minha méae
Me levou I4 na porta da rua
Me disse: eu te levo, te trago
Te ponho de novo na rua
E a coruja piava no galho
Com a fome espetada no olho
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3 FLOR DO MAL
Carlos Cesar Teixeira

A flor do mal me quer
Para me desfolhar
O amor que tenho em mim
Do coragéao roubar
E receber do mundo
Moeda de cego
Que sempre me deram
Que eu sempre nego
E pego procurando
Pela flor do mal
Eu te amo bananeira
L4& no fundo do quintal

Eu quero a flor do mal
Para te perfumar
Porque s6 tenho em mim
Espinhos para dar
Depois morrer na sombra
Da caranguejeira
Deixando de heranca
O mal da vida inteira
Bananeira ndo tem flor
Mas tem no chéo
Bananas para 0s macacos
Que mataram lampiéo

A flor do mal me quer
E eu a quero também
SO pra saber o gosto
Que a morte tem
E quando os espiritos
Voltarem da guerra
Encherei os olhos
Com a mais suja terra
E ferrarei a mula
Rumo a Portugal
Eu e a minha bananeira
Duas bandeiras do mal
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4 BOI DE CATIRINA
Ronaldo Mota

Sinto frio e vergonha
Que nao cabe no meu peito
Pois eu tenho que enganar

Meu boi com uns pensamentos
Mas |14 perto da fogueira
Minha nega me espera
Com crianga na barriga
Arredia e preguicosa
Cheia de desejamento
Ah! Essa dor de ver
Meu boi lindo me olhar
E sem nada saber
Sem se defender
Urrou meu boi!

Ah! Bumba boi
Bumba bumba

Me perdoa por querer

Tua lingua s6 pra dar

Pressa nega Catirina



5 ENGENHO DE FLORES
Josias Silva Sobrinho

E alumid, toda terra e mar
E alumid, toda terra e mar
Eu vi fortaleza abalar
Eu vi fortaleza abalar
Agora qu'eu quero ver
se couro de gente € pra queimar
Agora qu'eu quero ver
se couro de gente é pra queimar
Vou Pedir pra Sdo Joao
Cosme e Damiao
Pra nos ajudar
Vou Pedir pra Sdo Joao
Cosme e Damiao
Pra nos ajudar
Era o apito do engenho de flores
Chamando pra trabalhar
Era o apito do engenho de flores

111



112

6 DENTE DE OURO
Josias Silva Sobrinho

Se eu tivesse um dente de ouro
Eu mandava tirar pra viver
Eu mandava encruzar e benzer
Eu mandava entregar pra gegé
Se eu quisesse uma vida comprida
Eu seria no fundo um besouro
Teria no escuro da ilha

Enterrado um bonito tesouro

Se eu tivesse no peito um novelo
Eu tecia com ele um caminho
Com o rumo voltado pra dento

E aberto pro mundo todinho

Se eu tivesse um rosario de pena
Eu andava com ele no dente
s6 guardava no fundo do poco
do outro lado da gente



7 EULALIA
Sérgio Roberto Uchoa Habibe

Amura o canto
Noite j& vai dentro afora
Co’a Eulalia
Esse boi me leva
Eu n&o fico pra dormir
Voltei com a madrugada
Me espalhar em qualquer dia, Eulalia
Hoje mesmo eu néo fico
Pra dormir nesse pais
Que ndo amanhece
Nem acorda com meu boi
E, meu boi
Mas toca pra diante
Quem ficou ndo vai chegar
Esse boi me leva
Euldlia, eu ndo posso esperar
Amura o canto...
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8 CATIRINA
Josias Silva Sobrinho

Catirina que so6 quer
comer da lingua do boi
carne seca na janela
guando alguém olha pra ela
pensa que lhe d&o valor

Ai Catirina poupa esse boi,
Ai Catirina poupa esse boi.
Que quer crescer

E la vai meu boi prenda da cidade
Moca de idade ndo pode me acompanhar
Que a saudade a traca estracalha o coracao
E mulher bonita chave de prisdo

Catirina que soO quer
Comer da lingua do boi
Carne seca na janela
Quando alguém olha pra ela
Pensa que Ihe d&o valor

Ai Catirina poupa esse boi,
Mae Catirina poupa esse boi.
Que quer crescer

E la vai meu boi no romper da aurora
Moca linda chora, com saudade vai ficar
Quando eu for me embora
No aeroplano mais no fim do ano
Eu volto pra te encontrar.

Catirina que s6 quer
Comer da lingua do boi
Carne seca na janela
Quando alguém olha pra ela
Pensa que Ihe d&o valor

Ai Catirina poupa esse boi,
Méae Catirina poupa esse boi.
Que quer crescer

E la vai meu boi dando adeus pra ela
Que fecha a janela trancando meu coracao
Que é um boi de pasto carregando sela
Fazendo vergonha pra ela e pra Sédo Joéao
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Catirina que so quer 144

Comer da lingua do boi
Carne seca na janela
Quando alguém olha pra ela
Pensa que Ihe d&o valor

Ai Catirina poupa esse boi,
Mée Catirina poupa esse boi.
Que quer crescer

E la vai meu boi arrastando a barra
A mare esbarra no meio do boqueirao
Levando um recado pro meu senhor Sao Jodo
La na capital Sao Luis do Maranhé&o.

115



116

9 BANDEIRA DE ACO
Carlos Cesar Teixeira

Se ela soubesse
Da areia que eu como
Ela nem perguntava
Se ela soubesse do p6 da sereia
Ela nem se zangava
Vento na cumeeira
Nem dizia palavra, palavra, palavra

Mamae eu tou com uma vontade louca
De ver o dia sair pela boca
De ver Maria cair da janela
De ver maresia, ai, maresia
De ver besouro, ai, ai, besouro
De ver lobisomem, ai, lobisomem

E ela nem se parece
Com nhozinho Chico Soldado
Que na subida da bandeira
Pensou que tava no mundo
E era fundo de quintal

Bandeira de aco
Bandeira de aco
Bandeira de aco
Bandeira de aco



