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Resumo

E comum estabelecer-se uma as-
sociacao imediata entre a propalada “in-
fluéncia do jazz" e a emergéncia e con-
solidacdo da Bossa Nova. Este artigo, no
entanto, empreende uma viagem de volta
no tempo e pretende documentar, de for-
ma analitica, como as lutas de representa-
¢Oes travadas entre setores que cultuavam
a tradicao e a brasilidade e outros que se
apresentavam como modernizantes an-
tecederam em muito aquela época. Para
tanto, num apanhado geral, retrocede ao
periodo pds-Primeira Guerra Mundial a fim
de flagrar a eclosao das jazz bands, que na
“era do jazz", nos anos 1920, estenderam
seu raio de alcance a diferentes pontos do
Brasil, incluindo cidades interioranas. Em
sua marcha ascendente, a penetracao de
elementos musicais estadunidenses pros-
seguiu, especialmente na década de 1930,
num momento em que o fox-trot se con-
verteu no género de musica estrangeira
mais gravado no pais. Na esteira desse fe-
ndmeno, este texto objetiva, entdo, captu-
rar as reacoes ao que foi entendido como
um processo de desnacionalizacdo da
musica popular brasileira, que culminaria
com a preparacao de terreno para a “desfi-
guracao” do samba “auténtico” promovida
pelo samba-cancao e pela Bossa Nova.

Palavras-chave: jazz; nacionalismo
musical; tradigao; modernidade; identida-
de nacional.

Querelas e aquarelas do Brasil: 0 jazzna mira
do nacionalismo musical

Abstract

An immediate association is usually
established between the proclaimed “in-
fluence of jazz" and the emergence and
consolidation of Bossa Nova. This paper,
however, travels in time with the intention
of documenting analytically how repre-
sentation struggles between, on the one
hand, sectors revering tradition and Bra-
zilianness and, on the other, those pre-
senting themselves as modernizing date
back from before that era. To this end, the
author proposes an overview of the post
WW1 period to spot the rise of jazz bands,
which, in the “jazz age” (the 1920s), ex-
tended their reach to different areas across
Brazil, including inland cities. On their ris-
ing trajectory, American musical elements
continued to seep in, especially during the
1930s, when fox trot became the foreign
music genre with the highest number of
recordings in the country. In order to high-
light this phenomenon, this article intends
to capture the reactions to what was un-
derstood as a process of denationalization
of Brazilian popular music, which would
eventually pave the way to the “disfigure-
ment” of “authentic” samba carried out by
samba-can¢do and Bossa Nova.

Keywords: jazz; musical nationalism;
tradition; modernity; national identity.
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Nos anos 1960, a Bossa Nova rompeu de vez os diques que, sob varios aspectos,
ainda represavam a expansao dos horizontes da musica popular brasileira. Na esteira
da enorme repercussao causada pelo seu carro-chefe “Chega de saudade”, no final da
década anterior, ela se espraiou mundo afora. Sobretudo no exterior, os bossa-novistas,
com Antonio Carlos Jobim e Joao Gilberto a frente, angariaram mil e uma manifesta-
¢Oes de admiracao daqueles que se entregaram ao seu poder de seducao artistica, a co-
mecar pelos musicos que compunham a nata do jazz made in USA (PARANHQOS, 1990).
No entanto, como que a atestar o dito popular de que nem sempre santo de casa faz mi-
lagres, no Brasil nem tudo foram flores na acolhida proporcionada a Bossa Nova. De um
lado, seus cultores a enalteceram como o ajuste de contas do pais com a modernidade
musical. De outro, encararam-na como expressao de um crime de lesa-brasilidade pelo
enlace “espurio” que selou com o jazz. Por essa razdo os puristas de plantdao acionaram,
com uma estridéncia até entdo sem igual, os sinais de alarme.

A trincheira da reagao foi, em larga medida, encabecada pelo critico musical José
Ramos Tinhorao. Em artigos publicados em jornais e revistas (muitos deles agrupados
posteriormente em livros) nos anos 1960, ele investia pesado contra a Bossa Nova. Pu-
dera! Tinhorao e outros que tais atingiam as raias da indignacao ante o que ocorria no
campo musical. Nao admitiam assistir, impassiveis, a “intromissao indevida” do jazz e da
musica norte-americana como um todo na musica popular brasileira ou — o que da na
mesma — ao distanciamento desta das nossas “raizes”. Num texto sobre “Marcha e sam-
ba”“, inserido na Revista Civilizacao Brasileira, ele demonstrava sua total contrariedade
com o que se poderia designar como involu¢gao do samba. Depois de percorrer seu
itinerario por décadas a fio, o desfecho do artigo era um monumento a ortodoxia. Sem
o menor pudor, Tinhordo se recusava a seguir adiante e tratar, mais especificamente,
da Bossa Nova. Nas suas palavras, “surgiu no fim da década de 50 uma mudanca de es-
trutura: o samba de bossa nova. Mas ai ja se penetra na histéria do jazz, e o autor deste
artigo so gosta de falar de musica popular brasileira” (TINHORAO, 1966a, p. 261).

Samba-cancao e Bossa Nova eram atirados as feras, depreciados como represen-
tantes da “corrupc¢ao” dos costumes musicais populares. Nada estranhavel, partindo de
quem elevava o “nacional-popular” a categoria de bem supremo. Particularmente no
caso da musica bossa-novista, a furia que se apossava de Tinhorao o levava a desqua-
lifica-la como um produto bastardo, de pai desconhecido. Sabia-se, porém, quem era,
“inegavelmente, sua mae”; ela que fora gerada como “filha de aventuras secretas de
apartamento com a musica norte-americana” (TINHORAO, 1966b, p. 17). Esse seria seu
pecado mortal ou seu pecado original, tido como imperdoavel num periodo em que,
como relembra Roberto Schwarz (1987, p. 32), no front nacional-populista “reinava um
estado de espirito combativo, segundo o qual o progresso resultaria de uma espécie de
reconquista, ou melhor, da expulsdo dos invasores”.

Trocando em miudos essas consideragdes, 0 que me interessa ressaltar, acima de
tudo, é que, ao colocarem o jazz, de modo geral, sob sua al¢ca de mira, as batalhas cul-
turais desfechadas contra ele — e, por consequéncia, contra a Bossa Nova — objetivaram
converter o “outro” no bode expiatério da afirmacado de um certo nacionalismo musical.
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Nao foi a toa que, com a emergéncia do movimento bossa-novista, nunca, jamais e em
tempo algum, no Brasil, a musica popular figurou no palco de debates publicos como
por essa época®. Num momento em que o “popular” era identificado como “nacional”
por muitos dos participantes ativos da cena politica e cultural brasileira, 0 jazz e tudo o
que a ele se vinculasse deveria ser combatido sem tréguas por se intrometerem na seara
musical destes tropicos®.

Mas, sob a atmosfera politica do nacional-populismo em vigor naqueles anos, as
coisas nao pararam por ai. Em 1962, a reacao a “jazzificacdo” do samba se instalou nas
proprias fileiras bossa-novistas, uma evidéncia de que a oposicdo samba x jazz nao refle-
tia apenas o ponto de vista dos que eram contra ou a favor da Bossa Nova. A realidade se
mostrava algo mais complexa, incapaz de ser submetida a esquemas analiticos simplistas.
Contraditoriamente, Carlos Lyra, um dos mais fecundos compositores da Bossa Nova,
soltou seu grito de alerta em “Influéncia do jazz", que alcancou ampla reverberagao:

Pobre samba meu

Foi se misturando, se modernizando
E se perdeu [...]

E o samba meio morto

Ficou meio torto

Influéncia do jazz [...]

Pobre samba meu

Volta la pro morro

E pede socorro onde nasceu [...]
Vai ter que se virar

Pra poder se livrar

Da influéncia do jazz®

E a musica, calcada nas caracteristicas bossa-novistas, colidia intencionalmente
com a letra, que desnudava o militante Carlos Lyra, ligado ao Centro Popular de Cultura
(CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE), em tempos em que o nacionalismo e o
anti-imperialismo andavam de maos dadas.

Por essas e outras, ganhou forca a ideia que superestima a relagcdo jazz e Bossa
Nova, a ponto de contribuir poderosamente para quase apagar as linhas de convivéncia
que, ao longo da histdria, marcaram a aproximagao entre o jazz e a musica popular bra-
sileira em geral. E como se, no limite, seus vinculos com a producio bossa-novista tives-
sem inaugurado uma nova era, cuja presenca solar turvaria a nossa vista, impedindo-nos

3 Sobre acaloradas discussoes que repercutiram na imprensa e em outros meios, v. BOLLOS, 2010, p. 145-236.

4 Vler, a proposito, GARCIA, 2007, cap. O CPC da UNE, bem como as obras, entre outros, de dois componentes do Iseb (Instituto Superior
de Estudos Brasileiros), de matriz essencialmente nacionalista: CORBISIER, 1958, e SODRE, 1962. Para este autor, povo é uma categoria social
elastica, capaz de abrigar até segmentos burgueses, desde que seus interesses se confundam com os pretensos interesses nacionais.

5 Eu documentei e analisei mais detidamente essa investida nacionalista contra o jazze a Bossa Nova em PARANHOS, 2018.

6 “Influéncia do jazz" se reproduziria em diversas gravacoes. Duas delas de seu autor, em uma das quais, registrada ao vivo no Carnegie
Hall, imprime, em varias passagens, um tom de escracho, como quem escarnece dessa influéncia. Bem diferente seria a interpretagao da mais
jazzistica das cantoras da Bossa Nova, Leny Andrade, que extrai da cancao todas as consequéncias com um ar de quem nao esta nem ai com a
dendncia da qual era portadora, inclusive enveredando pelo scat singing. Para um exame mais detalhado dessas e de outras gravagoes de “Influ-
éncia do jazz', ver PARANHOS, 2004, p. 28-30.
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de enxergar outras dimensdes do passado. Dai que este artigo, na sequéncia, apos uma
breve incursao pela questdo das lutas de representacdes e pelas relacdes entre nacao e
musica, puxa os fios dessa trama sobre as ressonancias do jazz por estas bandas.

Em que pesem as inumeras polémicas desatadas a respeito da coabitagcao musical
entre Bossa Nova e jazz, retrocedo, em rapidas pinceladas, até as primeiras décadas do
século XX. E, avancando no tempo, enfatizo que, de ha muito, a resisténcia a penetra-
¢ao, no Brasil, da musica de procedéncia estadunidense se fez sentir, com maior ou me-
nor viruléncia. Por vezes, repito, a impressao que se tem é de que a “influéncia do jazz"
se expressaria especialmente no periodo bossa-novista. Ledo engano. Desde que o jazz
é jazz (entenda-se o que se entender por jazz, que ja foi denominado jaz, jass, jasz, jas
ou jazze), ele viajou pelo mundo a bordo de partituras, de discos, do radio e do cinema.
E, ao dilatar seu raio de propagacao, suscitou reacdes de setores nacionalistas.

Nessa caminhada, aqui tracada de forma panoramica, o jazz foi recebido entre
tapas e beijos. De um lado, houve quem o acolhesse de bragcos abertos, como um ele-
mento oxigenador da cultura nacional. De outro, ele foi repudiado como um intruso
que deveria ser escorracado em nome da salvaguarda das mais caras tradicdes brasi-
leiras. Tudo isso nos pos frente a frente com lutas de representacdes, dotadas de forte
carga simbdlica.

Representacoes e tensées: um campo minado

As disputas travadas sobre os caminhos trilhados pela musica popular brasileira e suas
relacdes com o jazz nos colocaram diante de um campo minado de tensdes a toda prova.
Por esse motivo, abro, agora, um paréntesis, para adicionar uma pitada de teoria as dis-
cussdes que vararam décadas em torno daquilo que seria ou nao representativo do Brasil.

No fundo, uma série de representagdes sobre o que seria ou ndo “autenticamente
nacional” desfilaram sob os nossos olhos durante o periodo abarcado por este texto.
Isso me remete a uma concepcgao basica da Historia Cultural, tal como formulada, entre
outros, por Roger Chartier: a leitura da realidade obedece sempre a uma determinada
construcao, que €, em ultima instancia, uma representacao. E, no emaranhado de re-
presentacdes, emergem campos tensionados por perspectivas e interesses distintos.
Como num cabo de guerra, eles se embrenham em lutas de representagdes, como as
que opuseram o samba e o jazz. Dai salientar Chartier (1990, p. 17):

As percepcodes do social ndo sdo de forma alguma discursos neutros [...] Por isso
esta investigacdo sobre as representacdes supde-nas como estando sempre co-
locadas num campo de concorréncias e de competicdes cujos desafios se enun-
ciam em termos de poder e de dominacgao. As lutas de representagdes tém tanta
importancia como as lutas econdmicas para compreender os mecanismos pelos
quais um grupo impde, ou tenta impor, a sua concepcao do mundo social, os va-
lores que sao os seus, e o seu dominio. Ocupar-se dos conflitos de classificacoes
ou de delimitacdes ndo &, portanto, afastar-se do social — como julgou durante
muito tempo uma histoéria de vistas demasiado curtas —, muito pelo contrario,
consiste em localizar os pontos de afrontamento tanto mais decisivos quanto
menos imediatamente materiais.
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Alids, uma das referéncias capitais no pensamento de Chartier, o socidlogo Pierre
Bourdieu (20023, p. 113 e 118), ja advertira anteriormente para a relevancia das lutas de
representacdes. Ele insistia na necessidade “de se incluir no real a representacao do real
ou, mais exatamente, a luta das representagdes”, pois a “realidade’ [...] € o lugar para
uma luta permanente para definir a ‘realidade™, o que supde uma “luta para fazer existir
ou ‘inexistir’ o que existe”. Tais consideragcdes desaguam num outro texto no qual Bour-
dieu (2002b, 185) diz que

A forcga das ideias [...] mede-se, ndo como no terreno da ciéncia, pelo seu valor
de verdade (mesmo que elas devam uma parte da sua forca a sua capacidade
para convencer que ele detém a verdade), mas sim pela forca de mobilizagdo
que elas encerram, quer dizer, pela for¢ca do grupo que as reconhece, nem que
seja pelo siléncio ou pela auséncia de desmentido, e que ele pode manifestar
recolhendo as suas vozes ou reunindo-as no espaco’.

A forca dessa ou daquela ideia sobre o samba ou o jazz nao resultou, todavia, de
uma iniciativa solitaria nem foi obra que carregasse uma assinatura meramente indi-
vidual. No caso especifico desta pesquisa, ao interpelar o passado, verifica-se que o
nacionalismo, a repulsa ao jazz, a exaltacdo do samba como artefato cultural “autenti-
camente” brasileiro e a rejeicdo a Bossa Nova sao fios de uma meada que nao se desem-
baracam facilmente. Eles estavam entrelacados numa rede autoral que comporta uma
interlocucao polifénica, tecendo um campo de reflexdes habitado pelo dialogismo.

E o que se passa com as ideias afeta também, é ldgico, as can¢des. Parto, assim, do
principio de que cangao alguma é uma ilha, mantida em regime de clausura, como se fos-
se viavel cortar os elos que a ligam a outras can¢des e a mil e um discursos e referéncias
sociais. Sem que se perca de vista sua singularidade, quando alargamos a escala de obser-
vacao de uma criacao cultural, pode-se constatar que, dialeticamente, tudo se acha em
interconexao universal, como que dialogando entre si. Em se tratando de uma cancgao, ela,
para dizer o minimo, esta permanentemente gravida de outras can¢gdes com as quais en-
tretém um constante dialogo, seja ele implicito ou explicito, consciente ou inconsciente.

Nessa linha de raciocinio, tomo como ponto de partida as contribui¢cdes de Mikhail
Bakhtin (1981, 2004; BRAIT, 2001) contidas em seus estudos sobre dialogismo ou inter-
textualidade. E aqui, mais do que uma alusao genérica ao principio dialégico constitutivo
de toda e qualquer linguagem e de todo e qualquer discurso, apelo para o uso dessa fer-
ramenta tedrica e metodologica para demarcar o carater socialmente ampliado de umas
tantas ideias e representagcdes sobre o samba, o samba-cancao, a Bossa Nova e o jazz.
Esse processo autoral polifébnico se conecta, por outras vias, com o que viria a sustentar
Michel Foucault em um de seus célebres escritos, “O que € um autor”. Ao referir-se, por
exemplo, ao dramaturgo Racine, ele, com base em Lucien Goldmann, afirma:

7 Sobre a “forca das ideias’, parece-me pertinente relaciona-la com certas formulacoes de Karl Marx e Antonio Gramsci. Como assinala
o filésofo italiano, convém “recordar a frequente afirmacao de Marx sobre a ‘solidez das crencas populares’ como elemento necessario de uma
determinada situacao. [...] Outra afirmacdo de Marx é a de que uma persuasao popular tem, com frequéncia, a mesma energia de uma forca ma-
terial, ou algo semelhante, e que & muito significativa” (GRAMSCI, 2001, p. 238).
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fui levado a mostrar que Racine ndo é sozinho o unico e verdadeiro autor das
tragédias racinianas, mas que estas nasceram no bojo do desenvolvimento de
um conjunto estruturado de categorias mentais que era obra coletiva, 0 que me
levou a encontrar como “autor” dessas tragédias, em ultima instancia, a nobreza
de toga, o grupo jansenista e, no interior deste, Racine como individuo particu-
larmente importante (FOUCAULT, 2009, p. 290).

Sob esse prisma, procuro compreender as manifestacdes nacionalistas que atra-
vessaram décadas perseguindo o propésito de promover uma cruzada de purificacao
da musica popular brasileira. Muitos foram os “cruzados” que, em suas falas e acdes de
cunho transindividual, buscaram, a todo custo, afugentar o fantasma do jazz que as-
sombrava o Brasil. Se ndo houve, como é comum, uniformidade absoluta nos argumen-
tos que esgrimiram, seu alvo, porém, era 0 mesmo.

Seja como for, fecho este paréntesis dedicado a uma digressao tedrica para des-
tacar que determinadas formulag¢des, correntes entre os anos 1920 e 1960, se afinavam
inclusive com preocupacdes que remontavam ao século XIX, ao estabelecerem uma
rede de interlocucao de teor nacionalista. Criticou-se, desde entdo, tudo o que cheiras-
se a posti¢o, copia, imitacao do estrangeiro, e implicasse inadequacao a nossa realidade
cultural. Nao foi o critico literario Silvio Romero (1897, p. 121-123) que se insurgiu con-
tra a “macaqueacao”, por ele identificada como um fato social dominante nos tempos
pos-coloniais, principalmente no 22 reinado?

A "era do jazz" e as irrup¢des nacionalistas

Numa obra tornada classica, Benedict Anderson (2008), ao enfocar o surgimento
e a difusao do nacionalismo e o sentimento de pertencimento a essa ou aquela nacao,
concebe as nagdes como comunidades politicas imaginadas. Como um de seus tragos
marcantes, os seus integrantes sdo tomados/imaginados como semelhantes, como se
compartilhassem, de uma forma ou de outra, um lastro cultural comum. Sob esse as-
pecto, nagao e nacionalismo, em certas circunstancias historicas, como que se dao as
maos, a ponto de se produzirem o que Homi Babba (1990) designa como “narrativas
pedagdgicas da nacao”.

Nesse contexto, historicamente, é possivel captar, em diversas situagdes, os nexos
profundos que enlacaram igualmente a musica e o nacionalismo. Disso se ocuparam
tanto historiadores quanto musicélogos. No primeiro caso, por exemplo, Tim Blanning
(2011) chama a atencao, entre outras coisas, para a associacao, muito recuada no tem-
po, entre as artes marciais e a musica. No segundo, ao pensar o nacionalismo musical,
sobretudo a partir da impulsdo estatal, Julio Mendivil (2016, p. 93 e 95) frisa que “la
musica ha sido y sigue siendo un espacio predilecto para impulsar y difundir discursos
nacionalistas” e emenda que “los nacionalismos requieren siempre de una amenaza ‘fo-
ranea’. Nessa perspectiva, por sinal, a presenca do “outro” &, a rigor, indispensavel para
a moldagem da identidade nacional, ao definir os termos basicos de uma contradi¢cdo
que, dialeticamente, constitui a unidade dos contrarios propria da “dialética do nacio-
nalismo” (BLANNING, 2011, p. 251, e 2007, p. 305-321). E foi o que se viu em meio a “era
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dojazz", carne viva de que se nutriram muitas irrupgdes nacionalistas, seja no Brasil, seja
em outros cantos do mundo.

A expressao “era do jazz", que se situa em particular na década de 1920, foi em-
pregada pela primeira vez pelo romancista Scott Fitzgerald (2003) por alusdo a uma
torrente de mudancgas comportamentais. Num sentido lato, ela englobaria a celebragao
de uma época de efervescéncia cultural, de desintegracao de valores tradicionais, de di-
versao, de modernidade, de velocidade e de alegria contagiante®. Sob essa o6tica, a “era
dojazz" transcende a seu enquadramento exclusivo no ambito da musica e da danga.

Musicalmente, seu berco por exceléncia, segundo os estudiosos, foi a New Or-
leans da virada dos séculos XIX e XX. O estilo dixieland, que la despontou, acelerou a
popularizacao da palavra jazz. Este, entretanto, era um imenso guarda-chuva que dava
guarida a dancas e géneros de varias nomenclaturas como charleston, cakewalk, one-s-
tep, two-steps, shimmy, ragtime, fox-trot. E, no rastro de seu desenvolvimento e de sua
aceitacao social, ele aprofundou sua insercao na area das diversoes.

Conforme Tim Blanning (2011, p. 128), pesquisador que sublinha as origens afro-
-americanas do jazz, “durante parte do século XX, apesar de toda a capacidade do jazz
de expressar o sofrimento e as aspiracdes de uma comunidade oprimida, o género fez
parte integral da industria do entretenimento”. Nesse cenario, no pos-Primeira Guerra
Mundial — e, em especial, nos anos 1920 — assistiu-se a disseminacao do jazz também
pelos lados da América Latina. Na Argentina (PUJOL, 2004, caps. 1-3)°, no Chile (GON-
ZALEZ; ROLLE, 2005, p. 538-574) e no Brasil, para ndo ir mais longe, ele se espalhou
como um rastilho de pdlvora. A isso se seguiria a febre das jazz bands, sinbnimo de
musica dancante. Como anota o musicologo Alberto Ikeda (1984, p. 9), “pela década de
1920 afora proliferaram em diversas cidades do Brasil, até nas cidades interioranas, as
formacodes instrumentais do tipo jazz-band™°. Elas traziam consigo os ultimos passos
da moda musical irradiada pelos Estados Unidos (o que nao excluia necessariamente do
repertdrio das jazz bands brasileiras géneros propicios a danca e a explosao de alegria,
como o samba e o maxixe).

Diante desse quadro, com o fox e o charleston em alta, houve até quem se visse na
contingéncia, ante a proximidade do carnaval, de desencadear uma campanha em favor
do maxixe, em 1928, como foi o caso do redator carnavalesco Arlequim, nas paginas
de O Jornal do Rio de Janeiro. Ele argumentava, sem meias-palavras: “O proprio maxi-
xe perdeu prestigio. O fox e o charleston deixaram-no abandonado e triste”. Afastado
do teatro ou dos clubes, "hoje ndo se danca mais o passo nacional” (apud TINHORAO,
1986, p. 87-88).

O fox e o charleston eram dois tentaculos poderosos da “era do jazz", troncos de
uma arvore frondosa que brotava em mil cantos e recantos do planeta. Sequer a musica

8 Essa decantada “modernidade” foi vivenciada, em terras brasileiras, notadamente no Rio de Janeiro (SEVCENKO, 1998).

9 Ver a linha do tempo do jazz na Argentina em CORTI, 2015, p. 170-175. Sobre os anos 1920 nesse pais, tidos como “tempos moder-
nos’, ver PUJOL, 2013, p. 36-39.

10 Ver um trabalho recente de Sinimb( (2019) a respeito da difusao dos jazzes (sim, este & o nome adotado no Para para as jazz bands) no
sudeste paraense. Sobre a proliferacao das jazz bands no Rio de Janeiro e no Parang, ver LABRES FILHO, 2014, e GILLER, 2013.
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erudita ou as Operas escaparam ilesas ante sua presenca, quando nao onipresenca. O
Jjazz representou um sopro de renovagao nas praticas musicais, ao pavimentar o cami-
nho que conduziu a uma maior aproximacao entre a musica dita popular e a musica
“séria”. Absorvido por compositores eruditos animados por propdsitos antiwagnerianos,
como Hindemith, Stravinsky e Satie, ele provocou novos giros nas engrenagens musi-
cais. Uma sucessao de fatos artisticos como Operas-jazz e festivais realizados na Alema-
nha anunciava outros tempos, aos quais se associaram Kurt Weill e Bertolt Bretch, que
o transpuseram para os palcos, ao celebrarem o seu sentido de emancipacao do ponto
de vista ritmico e harménico™ (WILLET, 1967).

No Brasil, o jazz também insuflou novos ares nos cabarés e nos espetaculos de te-
atro de revista, a semelhanc¢a do que aconteceu em Portugal®?. Como ja foi atestado, no
liquidificador sonoro das revistas ouviam-se, em regime de comunhao de bens cultu-
rais, sambas, maxixes, marchinhas e ritmos estrangeiros, principalmente de origem nor-
te-americana. Contudo, como ressalvam pesquisadores do ramo (VENEZIANO, 1991,
p. 48-50; RUIZ, 1984, 128-129), isso nao implicava pura e simples copia ou imitacdo do
que vinha de fora. O escracho, por vezes, dava o tom, como na letra de uma cancao, de
titulo ndo identificado, interpretada por Araci Cortes na revista As urnas, em 1929, no
Teatro Recreio, do Rio de Janeiro. Num linguajar deliberadamente estropiado, se canta-
va, numa “adaptacao” do idioma inglés difundido como nunca gracas ao cinema falado
que aterrissara no pais em fins dos anos 1920:

Fut bol

Uetor pol

O espi kingles
Very uell tank yu

Ao ary yu
Ao love yu
Yess

Nessas circunstancias, nem uma grande legenda da musica popular brasileira ficou
imune a sanha nacionalista. Pixinguinha, que integraria, posteriormente, o pantedo da
musica nacional como um simbolo da tradi¢ao, seria, de certa maneira, indigitado como
um exemplo de traicdo. Quem diria? Logo ele, em plenos anos 1920, se tornou objeto
de comentarios nada elogiosos por haver assimilado a influéncia das jazz bands. Isso
se evidenciou apos uma temporada de 6 meses na Paris de 1922, onde o conjunto Les
Batutas se exibiu com Pixinguinha a flauta, ao lado de musicos que tocavam banjo, sa-
xofone, clarineta, pistom e trombone, instrumentos pouco comuns as nossas tradigdes.
Mais: as fotos dos batutas mostravam, pela propria disposicao dos musicos, poses tipi-

11 Essa realidade em movimento acendeu vivos debates sobre as relagoes entre masica popular e erudita, algo que acompanhou igual-
mente a “era do jazz" nos Estados Unidos, como se vé em HOBSBAWM (1991, introd.).

12 Como eu verifiguei in loco, no desenrolar das minhas pesquisas referentes ao projeto PQ desenvolvido entre 2017-2020, Fado, um “ini-
migo nacional” na terra do samba? Lutas de representacoes no Brasil nos anos 1930. Ao me debrucar sobre o copioso material disponivel na Colecao
de folhas de muasicas do Museu Nacional do Teatro e da Danca, em Lisboa, deparei-me com um sem-nimero de partituras de revistas em que
variantes do “jazZ’, como one-step, fox, fox-trot, fox-slow e charleston suplantam, com folga, a quantidade de fados.
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cas das jazz bands estadunidenses. Algum tempo depois, Cruz Cordeiro (1928-1929),
codiretor da revista Phono-Arte, denunciaria a influéncia da musica norte-americana na
melodia e na parte ritmica de “Lamento”, “Carinhoso” e “Gaviao calcudo”. Ao escrever
sobre este samba, o critico era categdrico ao emitir sua condenacao: “Mais parece um
fox-trot que um samba. [...] Tudo respira musica dos ‘yankees'**.

Apagados esses fatos da memoria, em 1954 a Revista da Musica Popular, dirigida
por Lucio Rangel e Pérsio de Moraes, dedicava a capa do seu numero de estreia a Pixin-
guinha, saudado como modelo do “auténtico musico brasileiro, o criador e verdadeiro
que nunca se deixou influenciar pelas modas efémeras ou pelos ritmos estranhos ao
nosso populario” (2006, p. 25). Detalhe: no seu rol de colaboradores figurava ninguém

menos do que Cruz Cordeiro... Ironias da historia.
Guerra e paz nas fileiras nacionais

A crer nas informacdes apresentadas por José Ramos Tinhorao, a calmaria voltaria
a reinar nas hostes nacionalistas quando raiou a década de 1930. Para esse autor, “a vol-
ta da influéncia avassaladora da musica norte-americana deu-se apds uma trégua de 15
anos (os 15 anos de clausura politica do Estado Novo), por volta de 1945, por forca do
falso principio de reciprocidade instituido com a Politica de Boa Vizinhanca”. (TINHO-
RAO, 1966b, p. 37)*.

Na verdade, a cada linha dessa citacdo ha um equivoco a ser desfeito. Em primeiro
lugar, a ditadura estado-novista ndo se estendeu por todo o periodo 1930-1945 (ofi-
cialmente, ela cobriu os anos 1937-1945), nem a politica da boa vizinhanca orquestrada
pelos Estados Unidos foi deflagrada por volta de 1945 (ela aflorou na década de 1930),
como Tinhorao deixa subentendido. O mais grave, no entanto, consiste em desconsi-
derar que, no que tange a propagacao do fox-trot, este género musical expandiu o seu
raio de penetragcdo — se levarmos em conta os registros fonograficos — particularmente
nos anos 1930.

Uma consulta a Discografia brasileira 78 rom (SANTOS et al., 1982, vols. 2-3) evi-
dencia que o fox-trot estava no topo da lista das musicas estrangeiras mais gravadas no
Brasil entre 1930 e 1945 (na sequéncia vinham o tango e o fado, se excluidas as valsas).
Ele inclusive servia de pau para toda obra ou todo tipo de acasalamento musical. As eti-
quetas dos discos arrolam uma diversificada gama de foxes: fox-cangao, fox-cangone-
ta, fox-cowboy, fox-marcha, fox-sertanejo e... fox-samba. E se ouviram também foxes
nacionais e estrangeiros, no original ou em versdes (como as versdes de Jodo de Barro,
Alberto Ribeiro, Lamartine Babo e Orestes Barbosa, muitas delas de filmes musicais es-
tadunidenses). O versionista-mor do momento era Osvaldo Santiago, posto ocupado

13 Sobre o0 assunto, para maior riqueza de detalhes, ver MARTINS, 2014, p. 67-74, CAZES, 1999, cap. 8, e BESSA, 2010, cap. 5 e p. 208-
215. Uma das teses centrais desta autora assinala que, na sua formagao musical, Pixinguinha cultivou uma escuta aberta a sonoridades de
procedéncia variada, entre as quais a do jazz. Acrescente-se que, em entrevista concedida, em 1989, ao jornal Libération, Joao Gilberto, em pouco
menos de duas linhas, reconheceu que “o jazz e a misica americana em geral sempre influenciaram os misicos brasileiros’, o que, como ele ad-
mite, ocorreu com Pixinguinha (apud GARCIA, 2012, p. 60).

14 Tal afirmagao se conservou, ipsis litteris, na 3. ed., revista e ampliada desse livro, lancado 31 anos depois e reimpresso em 2002 (p. 50).
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por Haroldo Barbosa na década de 1940. Até o nacionalista e antilusitano por exceléncia
Orestes Barbosa converteu-se, em meio a essa onda, em coautor de fox-can¢des e de
fox-trots, em parceria com o maestro J. Tomas. Chegariam a compor um fox-samba,
“Flor do asfalto™®, em 1931. Nesse terreno, todavia, como é voz corrente entre os pes-
quisadores, ninguém excedeu a Custodio Mesquita, com impecaveis composicdes em
que dava mostras da assimilacao criativa de procedimentos musicais norte-americanos,
tal como em “Nada além” e "Mulher™,

Armado esse cenario, compreende-se por que, ja em 1930, num samba amaxixado
de Randoval Montenegro, Carmen Miranda descarregava a ira dos nacionalistas contra
o fox-trot e proclamava em “Eu gosto da minha terra™:

Sou brasileira, tenho feitico

Gosto do samba, nasci pra isso

O fox-trot ndo se compara

Com o nosso samba, que é coisa rara

Por outro lado, Noel Rosa, um dos maiores icones do samba — sendo o maior — da
década de 1930, se juntava ao coro das vozes descontentes com o estado de coisas que
apontava para a paulatina (embora bastante relativa) americanizacao do Brasil. Ele nem
de longe compactuava com o modismo do fox-trot. Tudo o que lhe parecesse ameri-
canizado o desagradava profundamente, da mesma maneira como achava deploravel
o brasileiro cantar em outras linguas. Nas palavras dos seus melhores bidgrafos, “os es-
trangeirismos simplesmente nao combinam com seu jeito de ser. Sao chiqués de gra-fi-
nos e intelectuais enfatuados, pura moda, mania de exibicdo”. Dai seu nacionalismo po-
pular, em linha direta com o que envolvia as classes populares: “Seu nacionalismo tem
esse sentido. De gostar das ‘coisas nossas’. De preferir o samba ao fox-trot” (MAXIMO;
DIDIER, 1990, p. 242)Y. Seu ponto de vista foi sintetizado numa de suas obras-primas,
“Nao tem traducao”, de 1933, em sua investida contra aqueles que, “dando pinote”, s6
queriam “dancar o fox-trot”. Seu desfecho é digno da maestria de Noel:

Amor la no morro € amor pra chuchu

As rimas do samba nao sdo “I love you”
Esse negdcio de “ald, ald, boy, ald, Johnny”
S6 pode ser conversa de telefone

Nacionalista assumido, Assis Valente, um dos mais destacados sambistas dos anos
1930, repugnava igualmente os estrangeirismos. Ele aconselhava em “Good-bye™, uma
marcha gravada em 1933:

15 Sobre a defesa do samba e a luta do jornalista e poeta Orestes Barbosa contra a “invasao” do Brasil pelos portugueses e pelo fado, ver
PARANHOS, 2017.

16 Em tempo: o maestro e arranjador Custodio Mesquita era, além do mais, um compositor de samba de mao-cheia. Ouvir, por exemplo,
“"Doutor em samba". Sobre 0 musico, ver BARROS, 2001.

17 0 nacionalismo popular de Noel, destituido de quaisquer tracos ufanistas e grandiloquentes, & examinado por mim em PARANHOS,
1999, itens 1e 2.

18 Sobre Assis Valente, ver SILVA; GOMES, 1988.
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Good-bye, boy,
Good-bye, boy

Deixa a mania do inglés
Fica tao feio pra vocé
Moreno frajola

Que nunca frequentou
As aulas da escola

Por sinal, na sua estreia em disco, em 1932, com “Tem francesa no morro”, ele con-
fiara a Araci Cortes, estrela cintilante do teatro de revista nas décadas de 1920 e 1930,

a missao de mostrar, com muita graga, que samba e “morrd” (ou seria “morreaux”?) ndo
rimavam com Franca e, en passand, esculachava a lingua francesa:

Vian

Petite francesa
Dancé le classique
Em cime de mesa

Alguns anos mais tarde, em Oui... oui..., Floriano Pinho bateria na mesma tecla:

As francesas sambando
Eu fiquei a sorrir
Marcacdo de bailado

A moda chic de Paris!

Decididamente, inumeros exemplos poderiam ser colhidos para ilustrar como, en-
tre 1930 e 1945, a musica oriunda dos EUA continuou sua marcha por estas terras, o
que, de resto, estava em sintonia com as novas rotas mundiais do capitalismo e da sua
industria de entretenimento (MOURA, 1984; TOTA, 2000). Num samba que atravessaria
geracgoes, Assis Valente emplacou, no inicio dos anos 1940, um sucesso que, ao que tudo
indica, foi encarado como um tanto quanto insolente e desafiador por Carmen Miranda,
justamente a intérprete que mais jogou luz sobre a obra desse autor e que, em tempos
de politica da boa vizinhanca, houve por bem nao grava-la. Como quem percebe que os
pratos da balanca das relacdes entre os Estados Unidos e o Brasil pendiam muito mais
para o lado dos norte-americanos, Assis Valente, nao sem certo sarcasmo, propds que as
coisas fossem recolocadas no devido lugar no esfuziante samba “Brasil pandeiro”:

Chegou a hora

Dessa gente bronzeada
Mostrar seu valor

[.]

Eu quero ver!

Eu quero ver o Tio Sam
Tocar pandeiro

Para o mundo sambar
[.]

Brasil! Brasil!

Esquentai vossos pandeiros
[luminai os terreiros
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Que nds queremos sambar
Ha quem sambe diferente
Outras terras

Outra gente

Num batuque de matar
Batucada

Reuni vossos valores
Pastorinhas e cantores
Expressdes que ndo tém par
O, meu Brasil!

Na década de 1940, contudo, gravacdes embaladas por sons de “outras terras, ou-
tra gente” eram ouvidas até na instrumentacdo de sambas, como em arranjos produzidos
por um dos mais conceituados maestros brasileiros, Radamés Gnattali. Sua orquestracao
para o samba-exaltacdo “Onde o céu azul é mais azul” € um desses exemplos. A introdu-
¢ao, na conjugacao de metais, contrabaixo e bateria, soa as big bands norte-americanas,
com a pulsacao do jazz. E por ai vai o arranjo cuja sonoridade, com a harmonizagao a
base de um naipe de metais, nos transporta, em outros momentos, para um contexto
ritmico-timbristico de além-Brasil, notadamente no final da execug¢ao, o que nao deixa
de estabelecer um contraponto critico com o teor ufanista/nacionalista da letra?®.

Na primeira metade dos anos 1940, a brasileira Leny Everson (nascida Hilda Cam-
pos Soares da Silva) comecou a gravar como crooner de Anthony Sergi (Totd) e sua
orquestra Columbia ou em discos solo, e se sucederam também as gravacdes de The
Midnighters, grupo instrumental liderado por Zacarias, cujo crooner era Nilo Sérgio, que
desenvolveria carreira em disco de 1945 em diante. Ambos cantavam em inglés, fosse
fox-trot ou simplesmente fox. Data desse periodo ainda o que se poderia chamar de
fox-similes, casos de cancdes melodicamente bem elaboradas por José Maria de Abreu,
como o fox-cangdo “Brigamos outra vez” (com acompanhamento de Fon-Fon e sua
orquestra, gerando uma sonoridade a la EUA, ao promover o feliz casamento entre ins-
trumentos de sopros e de cordas) e o fox “Eu, vocé e mais ninguém” (com acompanha-
mento ao piano de Carolina Cardoso de Menezes e seu quarteto, numa demonstragao
de pleno dominio da linguagem musical norte-americana).

Nesse campo, a mobilidade de fronteiras do samba iria se manifestar novamente. E
ele, aos poucos, enveredava, uma vez mais, por territérios inexplorados, como preludio
de tempos que estariam por vir, cenas dos proximos capitulos que desembocariam na
Bossa Nova. Sob a rubrica de samba-swing, um compositor admirado por Joao Gil-
berto, Janet de Almeida, trazia o futuro para o presente. “Pesadelo”, gravada em 1943,
€ rico em dissonancias e recortes harmdnicos pouco usuais no Brasil de entdo. Dai ao
samba “Boogie-woogie na favela“?® (de Denis Brean, pseudénimo de Augusto Duarte Ri-

19 Naquela época, entre determinados adeptos do nacionalismo musical, a cangao popular urbana era olhada de viés, sob uma pesada
carga de preconceitos, porque estaria “sempre ameacada pela ‘conspurcacao’ estrangeira’, como esclarece Orlando de Barros (2001, p. 359). Nao
foi a toa que, apesar de rasgar elogios ao talento de Radamés Gnattali, Mario de Andrade (1976, p. 286) ponderava, em 1939: “é certo que ‘jaz-
zifica’ um pouco demais para o meu gosto defensivamente nacional”. Heitor Villa-Lobos nao ficava atras: ele ndo simpatizava com o que soasse
a "acordes americanizados’, em descompasso com o “Brasil brasileiro” (apud BARROS, 2001, p. 360). Sobre Radamés Gnattali, ver BARBOSA;
DEVOS, 1984, e DIDIER, 1996.

20 No mesmo ano foi lancado “Gosto mais do swing", no qual Lauro Maia propunha uma unido por compatibilidade de génios entre o sam-
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beiro), de 1945, o caminho a ser vencido era curto, a despeito da reacao que, em honra
as tradicdes nacionais, insistia em dar o troco em “Boogie-woogie nao é samba”.

“Masica de boate” para “beautifull people”

Nesse contexto, o pano se levantou para a entrada em cena de um marco do sam-
ba-cancao, “Copacabana”, sucesso imediato na voz aveludada de Dick Farney (batizado
Farnésio Dutra), cujo nome se devia a sua admiragcdo por cantores estadunidenses como
Bing Crosby. Nele o culto aos encantos da praia de Copacabana — cujo bairro se tor-
naria sindbnimo da “era do samba-cancao” — antecipava algumas das tematicas favoritas
da Bossa Nova:

Tuas areias

Teu céu tao lindo
Tuas sereias
Sempre sorrindo

la para o ar uma can¢ao embutida numa moldura harménico-melddica com a so-
fisticacao bossa-novista, que enaltecia o que ja foi denominado “boemia solar”: “pelas
manhas tu és a vida a cantar”. Mas o que contava, acima de tudo, nesse quesito, era, efe-
tivamente, a boemia noturna de Copacabana (MELLO, 2017, caps. 10-14; CASTRO, 2015).

Neste rapido e lacunar inventario de momentos marcantes da historia da musica
popular brasileira, € imprescindivel relembrar que o samba-cancao, surgido no final da
década de 1920 como samba de meio de ano, passou a dominar a noite do Rio de Janei-
ro a partir da segunda metade dos anos 1940 e, principalmente, na década de 1950, com
sua “musica de boate”, que iria se espraiar por outros centros urbanos como Sao Paulo.
Uma parcela tida como mais exigente do publico consumidor de musica, normalmente
de extracao social de classe alta e média (“beautifull people”, frequentadores do “café
society”), identificava nele uma coisa de “bom-tom”, que convivia com a assimilacao
de componentes da musica norte-americana. Apesar de descambar, as vezes, para o
“sambolero” ou “sambalada” pouco significativos e, em casos extremados, conferir aos
dramas humanos ares de dramalhdao a mexicana, com direito a sangue e punhal, a pro-
ducdo mais consistente do samba-cancdo® e o clima de intimidade que ele instalava
propiciaram, até certo ponto, a aparicao da Bossa Nova.

Musica cantada em pequenos ambientes, associada frequentemente a cultura de
fossa, as casas noturnas em que era ouvida serviram de escola para Tom Jobim e Johnny
Alf, por exemplo, destaques nas noites cariocas e paulistanas. Cantores rotulados como

ba e o swing: "Nasci e sou do samba/ mas eu gosto do swing/ eu tenho a alma do fox dentro de mim [...]/ € o swing, de fato, verdadeira vibracao/
quando o jazz rasga a mlsica la dum canto do salao”. Em 1946, sob o r6tulo de samba-boogie, a proposta de "Momo-boogie” era consumar uma
relacdo inusitada no carnaval: "Agora a turma sé pede/ samba com boogie [...]/ com o big-boogie-woogie/ todo mundo vai sambar”. A propésito,
ver CASTRO, 2007.

21 Frise-se que o primeiro Tom Jobim — para nao me reportar aqui a outros compositores de peso, como Newton Mendonga — era esco-
lado no samba-cancao. Ouvir o CD Antonio Carlos Jobim: meus primeiros passos e compassos, do qual constam 23 gravagdes originais (de 1953 a
1956) de composicoes que levam sua assinatura (20 delas em regime de coautoria).
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“romanticos”, especialmente Dick Farney e Lucio Alves, lembrados como “precursores”
pelos bossa-novistas, marcaram época nesse periodo. Compositora e cantora cercada
de grande respeito, Dolores Duran era mestre no scat singing, no que viria a influenciar
Leny Andrade, que até hoje a reverencia como sua “diva”.??

Simultaneamente, Os Cariocas, um dos emblemas da Bossa Nova, ja em 1948 es-
meravam-se na ousadia de harmonizacdes dissonantes. Reprocessando elaboracdes de
grupos vocais norte-americanos (notadamente os Modernaires e os Pied Pipers), eles se
consagrariam, na opiniao de muitos criticos e apreciadores de musica, como o mais cria-
tivo conjunto vocal da historia deste pais. Suas duas primeiras gravagcdes, o samba-can-
¢ao “Nova ilusao” e o samba “Adeus, América”, destoavam bastante da maneira como
cantavam outros grupos, embora nao se deva desconsiderar a relativamente inovadora
atuacdo de conjuntos como Os Namorados da Lua, a frente do qual figurava o crooner
Lucio Alves, familiarizado com as vocaliza¢gdes de congéneres dos Estados Unidos.

O samba-cancdo expressava, como observou o critico José Lino Grunewald, a
internacionalizacao do samba “através do abandono da tipicidade dos instrumentos”,
enquanto “o ritmo se adapta a orquestracdes com predominancia de cordas” (apud PA-
RANHQOS, 1990, p. 25). E essas influéncias “estranhas” e “estrangeiras”, incidindo sobre
a perda de importancia da percussao, iriam, obviamente, suscitar criticas: a reacao ao
samba-cancao representou, sob diversos aspectos, a antessala da reacao a Bossa Nova.

A atmosfera musical que imperava nas boates ficou sob a mira de muitos nacio-
nalistas. Textos publicados na Revista da Musica Popular®®, em sua breve existéncia
(1954-1956), ilustram notavelmente bem o descontentamento que grassava em relagao
a situacao reinante. Ary Barroso, um dos mais festejados compositores brasileiros, nao
tinha papas na lingua. Para ele, uma palavra resumia tudo: “decadéncia”. E como isso era
passivel de constatacao? Ele enumerava seus argumentos:

2. Antigamente ndo havia ‘acordes americanos’ em samba. [...] 3. Antigamente
nado havia ‘boites’, nem ‘night clubs’, nem ‘black tie’ [...] 4. Antigamente ndo havia
‘fans-clubs’ [...] 5. Antigamente as orquestras [...] eram bandas auténticas” [...] 9.
Antigamente samba era uma coisa, hoje é outra... 10. Decadéncia! Decadéncia!
Decadéncia! (BARROSO, 1955, p. 463).

Proliferou, entao, uma espécie de samba de uma nota sé nas criticas encampadas
pela revista. Claudio Murilo (1954, p. 35), outro insatisfeito, ao deplorar o que designava
como “espirito de imitagao”, era curto e grosso: “Positivamente, o musico brasileiro esta
com espirito de imitacdo. [...] No Brasil, toca-se ‘be-bop’, toca-se ‘cool’ e difundem-se
as duas coisas”.

22 Dois exemplos, entre outros tantos: no registro do samba-cancao “Fim de caso’, Dolores Duran exibia o seu dominio vocal das impro-
visagoes jazzisticas, tipo scat singing, do mesmo modo como na rumba “Ave Maria Lola". Sobre Dolores Duran, ver MATOS, 1997. Leny Andrade,
que por sua vez deglutiu influéncias de Dolores Duran e Ella Fitzgerald, admite, implicitamente, ter chegado ao jazz via Dolores, a quem sempre
admirou. Ouvir o seu depoimento em “O negdcio & amar’, misica de Carlos Lyra colocada sobre um poema péstumo de Dolores Duran caracteri-
zado pelo tom francamente coloquial, muito ao seu estilo.

23 Por ora, considerados os limites de um mero artigo, faco tao somente uma pequena incursao em torno do que ai se pode encontrar
acerca da presenca do jazz nas praticas musicais adotadas no Brasil dos anos 1950.
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Se o quadro que se desenhava era desalentador, de acordo com esses porta-vo-
zes do nacionalismo musical, o pior consistia em os brasileiros se deixarem enganar,
comprando gato por lebre. Em outras palavras, em vez do “puro” e “verdadeiro” jazz,
aquele que remetia ao inicio do século, produzido pelos negros de New Orleans, nos
embarcavamos na canoa furada do “pseudojazz” (o bebop e o cool jazz), uma desca-
racterizagcao do dixieland. Essa posicao era explicitamente assumida pelos dois criticos
que, em momentos distintos, atuaram como diretores da secao Jazz da Revista da Mu-
sica Popular, José Sanz (1954, p. 60-81; 1955, p. 378-379) e Marcelo F. de Miranda (1955,
p. 602-604)%*. Ressalve-se que Jorge Guinle (1956, p. 706-707), um aficionado do jazz,
que colaborava também com esse periddico, ndao partilhava dessas convicgdes, nem
sequer das de Lucio Rangel; ele era, porém, uma voz solitaria nesses assuntos?>.

Proposta de armisticio

O debate que girava ao redor da musica popular iria se acirrar alguns anos mais
tarde. Enquanto isso, ja com a Bossa Nova na praca, provocando furor, um baiano, com-
positor e humorista, Gordurinha (por conta de sua magreza...), unia sua verve ao talento
do paraibano Jackson de Pandeiro. Em 1959 ambos deram a luz o samba (sambaido,
samba-roque ou o que for) “Chiclete com banana”. Com toda a sua carga de humor,
eles conceberam um desafio aos gringos que, na verdade, era uma proposta de convi-
véncia musical amistosa:

Eu sé boto bebop no meu samba
Quando Tio Sam tocar um tamborim
Quando ele pegar

No pandeiro e no zabumba
Quando ele aprender

Que o samba ndo é rumba

Ai eu vou misturar

Miami com Copacabana

Chiclete eu misturo com banana
E o meu samba vai ficar assim:
Tururururururi bop-bebop-bebop
Tururururururi bop-bebop-bebop
Tururururururi bop-bebop-bebop

Eu quero ver a confusao
Tururururururi bop-bebop-bebop
Tururururururi bop-bebop-bebop
Tururururururi bop-bebop-bebop
Olha ai, o samba-rock, meu irmdo
E, mas em compensacio

Eu quero ver um boogie-woogie
De pandeiro e violdo

24 Quanto aos discursos sobre o0 jazz e a cena musical de Copacabana da década de 1950, ver ainda SARAIVA, 2008.

25 Esse autor chega a mencionar “criticos por vezes superficiais (entre n6s José Sanz, Lucio Rangel e M. Miranda)” (GUINLE, 1956, p. 707).
Em 1953 ele escreveu o primeiro livro sobre jazz publicado por um brasileiro (GUINLE, 2002).
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Eu quero ver o Tio Sam
De frigideira
Numa batucada brasileira

Com muito molho, como que a exalar o tempero da Paraiba e da Bahia, a cozinha
ritmica da gravacao funde, na pratica, chiclete (o bebop e o boogie-woogie) com a
banana da terra (o samba e o baidao, género que se difundiu enormemente pelo Brasil
desde a segunda metade da década de 1940, capitaneado por Luiz Gonzaga), acrescen-
tando pitadas de rock e de scat singing a moda da casa. Essa composicao era uma falsa
peca da artilharia musical nacionalista, como se percebe. Representava, isso sim, uma
abertura para o diadlogo artistico com gente de outras terras.

Ndo por acaso o tropicalista Gilberto Gil a regravou, em 1972, a semelhanca do
que fizera Caetano Veloso, em 1967, ao reaclimatar, numa perspectiva internacionalista,
a nacionalista “Yes, nés temos bananas”.?® Tinhordo e outros mais tinham tudo para ver
nisso as artes do tinhoso. Estava tudo perdido! E a perdicao tinha nome e sobrenome:
Bossa Nova. Com ela, como uma ndédoa aparentemente irremovivel, a sombra tenebro-
sa do jazz continuaria a pairar sobre os destinos da musica popular brasileira. Mas tal
fato, enfim, como procurei evidenciar ao longo deste texto, ndo era exatamente uma
novidade sendo para os desavisados.
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