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1. II:IDUSTRIA CULTURAL E LUTAS
SIMBOLICAS NA MPB DOS ANOS 1970:

O CASO DO SAMBAO-JOIA

Adelcio Camilo Machado*

Resumo

Em meados da década de 1970, aparece,
na literatura de jornalistas e criticos da musica
popular, o termo “sambdo-joia’, utilizado para
rotular um tipo de samba considerado de mau-
gosto, estandardizado, alienado, massificado.
Essas representa¢des nos remetem ao problema
da legitimidade deste novo repertdrio, uma vez
que os artistas ligados a esse segmento surgem
num periodo onde, por um lado, consolida-se
a industria cultural no Brasil, fazendo com que
a consagrac¢ao do produto cultural se faga cada
vez mais através do mercado, mas, por outro,
sao ainda avaliados por certos parametros de
legitimidade, cristalizados nos anos 1960. Nesse
sentido, procura-se observar em alguns sambis-
tas do periodo, como a dupla Antonio Carlos e
Jocafi, Benito di Paula e Martinho da Vila, de
que maneira suas cangdes dialogam com esse
conflito pela consagragao cultural, contribuin-
do para melhor se compreender as especifici-
dades da consolidagdo da industria cultural no
Brasil.

Palavras chave: industria cultural; lutas simbo-
licas; samba; anos 1970

Abstract

In the middle of the 1970s, appears, in
the literature of journalists and popular music
critics, the term “sambdo-joia’, used to label a
kind of samba considered as bad taste, standard-
ized, alienated, massed. These representations
remind us to the problem of this new repertory
legitimation, once the artists connected to this
segment appear during a period when, by one
side, the cultural industry consolidates itself in
Brazil, making the consecration of a cultural
product happens more thru the market, but, on
the other side, they are still evaluated by some
legitimate parameters, crystallized on the 1960s.
In this purpose, we try to observe in some “sam-
bistas” of the period, like the couple Antonio
Carlos e Jocafi, Benito di Paula and Martinho
da Vila, in what manner their songs talk to this
conflict for the cultural consecration, contribut-
ing for a better understanding of the differences
of the cultural industry consolidation in Brazil.

Keywords: cultural industry; symbolic struggle;
samba; 70’s

* Bacharel em Musica pela Universidade Estadual de Campinas, onde desenvolve atualmente sua pesquisa de

mestrado, tendo o sambdo-joia como objeto.
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Desde que o samba é samba é assim...

Quando se observa o samba nas
primeiras décadas do século XX, cons-
tata-se que, desde a famosa casa da tia
Ciata, um de seus primeiros redutos,
este género encontrou dificuldades até
conseguir se consagrar, em meados dos
anos 1930, como expressdo da identida-
de brasileira, tendo no samba exaltacao
“Aquarela do Brasil” um significativo
representante desse szarus.

Com a bossa nova do final dos
anos 1950 e inicio dos anos 1960, o sam-
ba passa por novo processo de estilizagao,
recebendo influéncias de segmentos ar-
tisticos dotados de grande legitimidade,
como o0 jazz, a musica erudita e a poesia
modernista brasileira!, tornando-se um
produto artistico bastante valorizado,
tanto no cendrio nacional quanto inter-
nacional. O show de bossa nova realizado
em 1962 no Carnegie Hall, em Nova lor-
que, ¢ um claro sinal da importancia que
este segmento musical tinha alcangado
em termos mundiais?.

Por outro lado, o movimento
bossanovista iria sofrer um racha com o
advento de cangdes engajadas politica-
mente, Cujos compositores e intérpretes
passaram a considerar os demais artistas
ligados ao movimento e que empregavam
largamente a tematica do “sorriso, amor
e flor”, como entreguistas e alienados’.

Essa producgao era orientada pelo Cen-
tro Popular de Cultura (CPC), orgao
da Unido Nacional dos Estudantes com
tendéncias politicas esquerdistas, que
passou a interpretar a cultura dentro da
perspectiva do nacional-popular. Segundo
Renato Ortiz, esses termos tiveram duas
diferentes interpretagdes em momentos
historicos distintos. A primeira, localiza-
da em finais do século XIX, identificava
“popular” com uma cultura tradicional,
manifestagdo auténtica das classes popu-
lares, milenar, e que, com isso, encarna-
riam o espirito de um povo, sendo funda-
mental para a constru¢do da nagao. Ja a
segunda interpretacdo entende a cultura
popular como um veiculo privilegiado
para se levar consciéncia politica as mas-
sas, caminhando junto com um projeto
de reconstruc¢ao da nagao através do pro-
cesso revolucionario®.

Foi principalmente essa segunda
interpretacdo do nacional-popular que
permeou o pensamento dos ideologos
do CPC e, por extensao, dos cancionis-
tas engajados dos anos 1960. Com isso,
o samba voltou a ser valorizado, agora
em outra perspectiva, pois passou a ser
considerado como um dos géneros que
melhor representava as classes populares,
sendo, por isso, um veiculo privilegiado
para se levar consciéncia politica as mas-
sas. Nessa direcdo, o género alcangou
alto grau de legitimidade na mausica po-
pular brasileira.

.
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Todavia, mesmo apods todo este
processo de consagrac¢ao, o samba voltou
a ser alvo de criticas durante a década de
1970. Logicamente, a critica nao se diri-
gia a todo o repertdrio sambistico, uma
vez que artistas consagrados da MPB,
como, por exemplo, Chico Buarque e
Joao Bosco, continuaram a se utilizar
deste género em suas composi¢oes feitas
na década em questdo. E foi nesse sen-
tido que surgiu o termo “sambao-joia”
para rotular esse conjunto de sambas dos
anos 1970 sobre o qual pesavam juizos
depreciativos, numa tentativa de distin-
guir o “bom” do “mau” samba. Embora
surgido no meio jornalistico, foi 0 socio-
logo Gilberto Vasconcellos, em um texto
publicado em 1977, quem fez uma ana-
lise mais detalhada desse termo e de seu
respectivo repertorio, caracterizando des-
sa maneira o referido segmento musical:

“Trata-se do sambdo-joia, para usar um
batismo extraido da giria da televisdo, e
que a classe média adora. De uns anos
para ca (1970, se se quiser datar) é impos-
sivel ouvir samba sem arrepiar os cabelos
de tédio. Em termos estéticos, a banalidade
campeia a solta: texto pobre, repleto de lu-
gares-comuns, sempre a caga do efeito, ou
seja, daquela paradinha esperada no meio
da cangéo com a entrada triunfal da cuica,
e o exaltado corinho meloso das vozes
femininas.”

Vasconcellos também aponta,
entre seus principais representantes, oOs
nomes de Antonio Carlos e Jocafi, du-
pla considerada por ele como “modelo
inigualavel de sambao-joia”, Luis Ay-

rdao, Benito di Paula, Gilson de Souza,
Martinho da Vila e Jorginho do Império,
sem deixar de afirmar que “sdo raras as
pessoas ligadas a musica popular (com-
positores, criticos ¢ membros de juri de
festival) que, hoje, estdo vacinadas contra
0 sambao-joia”°.

Uma critica fortemente presente
no texto de Vasconcellos ¢ dirigida a es-
tandardiza¢do do samba: ao identificar,
no repertorio do sambao-joia, a repeticao
exaustiva de alguns modelos, como o uso
da cuica e o coro feminino, o socidlogo
percebe a pertinéncia desse referencial
adorniano, bem como suas consequén-
cias diretas como o fetichismo da musica
e a regressao da audigao, para compre-
ender o samba daquele momento’. Ainda
na visdo de Vasconcellos, com o sambado-
joia, o samba rompia com seu carater de
engajamento politico e, ao invés de repre-
sentar as aspiragdes populares, o género
reforcava “os valores da cultura oficial”,
transformando-se em instrumento ide-
ologico®. Disso, conclui-se que a critica
do socidlogo dirige-se, sobretudo, a mer-
cantilizagdo e a despolitiza¢do pela qual o
samba passava naquele periodo.

Outras notas vao entrar e a base também
é outra

Sem desconsiderar as transforma-
¢Oes estéticas presentes no sambao-joia,
faz-se necessario refletir sobre o contexto
historico e social onde este repertoério foi

nie
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produzido. Segundo Renato Ortiz, du-
rante as décadas de 1960 e 1970 houve
uma intensa expansao na produgao, na
distribui¢cdo e no consumo de bens cul-
turais, levando-o a afirmar que foi neste
periodo que se consolidou, no Brasil, um
mercado de bens culturais®. Os nimeros
que ele apresenta em relagdo ao mercado
de discos sdo significativos: em primeiro
lugar, ele observa que o setor ndo havia
experimentado um consideravel cresci-
mento até 1970, mas que, entre 1967
e 1980, a venda de toca-discos cresceu
813%, sendo acompanhado também por
um aumento de 1375% no faturamento
das empresas fonograficas entre 1970 e
1976'°. Segundo Rita Morelli, durante
a década de 1970, a industria do disco
cresceu a uma taxa média de 15% ao
ano!!, numero nio tdo distante do apre-
sentado por Paiano, que indica um cres-
cimento médio de 20% ano na vendagem
dos discos, apontando, ainda, um cresci-
mento acumulado de 444,6% no periodo
compreendido entre 1966 ¢ 19762,

Essa consolidacao da industria
cultural no Brasil provocou sensiveis
transformacoes de sentido em relacdo a
cultura, “uma vez que definitivamente ela
passa a ser concebida como um investi-
mento comercial’®>”. Nessa direcdo, Ortiz
percebe uma mudanc¢a naquelas nogoes
de nacional e popular tal como eram
entendidas durante a década de 1960.
Segundo o autor, com o advento de uma
cultura de massas no Brasil, o popular

passa a ser identificado com aquilo “que
¢ mais consumido, podendo-se inclusive
estabelecer uma hierarquia de populari-
dade entre diversos produtos ofertados
no mercado” e o nacional, sobretudo a
noc¢ao de nagao integrada, “passa a re-
presentar a interligagdo dos consumido-
res potenciais espalhados pelo territorio
nacional”. Consequentemente, ainda nas
palavras de Ortiz, a cultura nacional-po-
pular ¢ substituida pela cultura mercado-
consumo'?,

E diante deste novo contexto
que deve ser entendida a producao dos
compositores e intérpretes ligados ao
segmento musical do sambao-joia, ja que
suas obras estao permeadas pela realida-
de mercadoldgica que se impdoe aos bens
culturais e também as transformacdes de
sentido que essa logica implica. Diante
da perspectiva apontada por Ortiz, esses
artistas seriam importantes representan-
tes da musica nacional-popular, no sen-
tido dos anos 1970, ja que eles se con-
sagram entre os campedes de vendagem
dessa década, com seus sambas sendo
ouvidos e cantados por todo o territorio
nacional.

Todavia, mesmo com altos indices
de vendagem e ampla penetragdo junto
ao publico consumidor de musica popu-
lar, a obra desses novos sambistas enfren-
ta um sério problema de reconhecimento
e consagragdo, como se pode perceber
no texto de Gilberto Vasconcellos, onde

u
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este repertorio é tido como redundante
e banal. Isso nos sugere que o sucesso
comercial, nos anos 1970, ndo era sufi-
ciente para dar legitimidade a obra dos
cancionistas aqui estudados.

Para melhor compreender este
cenario, o referencial tedrico de Pierre
Bourdieu tem se mostrado bastante pro-
picio. No entender deste autor, o sistema
de producgao e circulagdo de bens sim-
bolicos acaba por constituir um campo
especifico, dotado de relativa autonomia,
sendo capaz de criar suas proprias regras,
no qual se trava uma competi¢cao pela le-
gitimidade propriamente cultural de seus
produtos’. Com isso, Bourdieu retoma
uma tradicdo marxista que entende a
cultura como um espago de luta social.

Apesar de terem surgido para
compreender a produgdo cultural e inte-
lectual europeia, sobretudo na esfera eru-
dita, essas ideias do socidlogo francés ja
foram utilizadas por outros pesquisadores
para se estudar a musica popular brasilei-
ra, chegando, a nosso ver, a conclusdes
de grande importancia para uma melhor
compreensao deste objeto. Sdo os casos,
por exemplo, dos trabalhos de Paiano,
Zan e Napolitano. Os dois primeiros
concordam em apontar a época da bossa
nova como 0 momento em que a produ-
¢ao da musica popular brasileira passou
a apresentar caracteristicas semelhantes
aquelas apontadas por Bourdieu!®. Isso
significa que o repertério bossanovista

alcangou grande legitimidade cultural,
tornando-se um referencial de bom gosto
e de elevada qualidade estética. Nessa
mesma direcdo, Napolitano considera a
MPB como uma “institui¢do”, no sentido
atribuido por Bourdieu, que se consagra
como “fonte de legitimag¢do na hierarquia
sociocultural brasileira”!’. O autor tam-
bém observa que, mesmo quando surgiu
a dissidéncia entre a primeira geragao da
bossa nova e os musicos ligados a cang¢ao
de protesto, estes ultimos nao abriram
mao das conquistas musicais feita por
seus predecessores, por mais que isso
fosse contrario ao que pregava a ideolo-
gia do CPC!8,

Nossa hipotese, portanto, ¢ a de
que essa configuracdo de um campo da
MPB na década de 1960, tendo a bossa
nova e a cangdo de protesto como refe-
renciais de legitimidade e bom gosto, se
estende pela década seguinte, e que os
cancionistas desse periodo, além de dialo-
gar com um mercado de bens simbdlicos
mais estruturado, deverdo compreender
as regras desse campo para definir estra-
tégias e agdes no sentido de legitimar a
sua producdo musical. E nessa perspec-
tiva que procuraremos analisar as obras
de Antonio Carlos e Jocafi, de Benito di
Paula e de Martinho da Vila, todos eles
apontados por Vasconcellos como repre-
sentantes do sambao-joia, percebendo de
que modo suas obras entram em conflito
com essa MPB institucionalizada e quais
suas estratégias para se legitimar nesse

.
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meio.
Que me perdoem os intelectos

Em 1971, a dupla de composi-
tores e intérpretes baianos formada por
Antonio Carlos Marques Pinto (Antonio
Carlos) e José Carlos Figueiredo (Jocafi)
lancou seu primeiro LLP pela gravadora
RCA, no qual estava incluida a cangao
que seria o maior sucesso de sua carreira,
o samba “Vocé abusou”. Ao escuta-lo,
percebe-se o intenso uso da repetigao,
presente na propria letra do refrdo “Vocé
abusou / tirou partido de mim, abusou
/ tirou partido de mim, abusou / tirou
partido de mim, abusou”, o qual, por sua
vez, também ¢ repetido varias vezes nesta
gravacdo. Isso demonstra a preocupagio
de seus compositores e intérpretes em
construir um samba de facil memoriza-
¢do, que pudesse consagrar sua obra em
termos de mercado.

Esse estilo de composi¢ao de An-
tonio Carlos e Jocafi, com refrdes curtos,
facilmente assimilaveis e repetidos varias
vezes durante a cang¢ao, que também se
faz presente em muitos de seus sambas,
sugere uma aproximac¢ao da dupla com
uma musica considerada como mais “co-
mercial”, ligada a publicidade, ao jingle.
E, de fato, esses artistas passaram por ex-
periéncias nessa esfera, como ao incluir
sua composi¢cao “Lucia Esparadrapo” na
trilha sonora da novela “O cafona”, da
TV Globo, transmitida no mesmo ano de

1971, e também no ano seguinte, quando
compuseram a trilha completa da novela
“O primeiro amor”, da mesma emissora.
Com isso, mais do que ter seu nome €
sua obra divulgados pela midia televisiva,
nosso argumento ¢ o de que, ao transita-
rem também pela esfera da musica para
novelas, eles incorporaram procedimen-
tos estéticos que foram empregados em
outras composi¢gdes, contribuindo para
que suas cangdes alcangassem a enorme
vendagem como, de fato, aconteceu.

Portanto, parece que a dupla baia-
na ja havia encontrado a solugdao para
consagrar sua obra no mercado de discos.
Contudo, faltava ainda legitimar sua pro-
ducao no campo da musica popular, que,
tudo indica, ainda mantinha a configura-
¢do dos anos 1960. E o caso de Antonio
Carlos e Jocafi encontra uma dificuldade
a mais, pois, em sua grande maioria, as
letras de suas composi¢cOes ndo aderem
ao modelo politizado da cang¢ao de pro-
testo, mas se voltam para a tematica ro-
mantica. No trecho abaixo de “Vocé abu-
sou”, os sambistas informam claramente
sua adesdo ao segmento romantico, mas
mostram consciéncia de que essa opg¢ao
¢ vista como sinal de desprestigio pela
intelectualidade do periodo.

Que me perdoem se eu insisto neste tema,
Mas néo sei fazer poema ou can¢ao

Que fale de outra coisa que nao seja o
amor,

Se o quadradismo dos meus versos

Vai de encontro aos intelectos

Que ndo usam o coragdo como expressao

v
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O conflito da dupla se configura,
portanto, na medida em que eles esco-
lhem a tematica romantica por diagnos-
ticar seu potencial mercadologico (vide a
imensa vendagem de discos de Roberto
Carlos), ao mesmo tempo em que que-
rem ver suas obras legitimadas no campo
da MPB, cujas regras eles demonstram
conhecer. Nesse sentido, Antonio Carlos
e Jocafi buscaram, sobretudo com a ajuda
de seu produtor Rildo Hora, uma série
de estratégias para tentar impor sua obra
como legitima. No caso do disco “Mu-
dei de ideia”, no qual estava incluida a
cancao “Voceé abusou”, percebe-se a pre-
ocupacao de informar o nome dos “ma-
estros” responsaveis pelo arranjo de cada
faixa do LP (entre eles, o consagrado
maestro da Tropicalia, Rogério Duprat),
numa tentativa de transpor a legitimi-
dade desses musicos para as cangdes da
dupla. Estratégia semelhante foi utilizada
em outros discos, como, por exemplo, o
LP “Ossos do oficio”, de 1975, que conta
com arranjos de Luiz Eca e com as per-
formances de Hélio Delmiro no violao e
Gilson Peranzetta no piano, musicos de
grande renome na época.

No que concerne especificamente
ao samba “Vocé abusou”, observa-se cer-
to “refinamento” harmonico, sobretudo
na introdug¢ido e no refrdo, que possuem
a mesma progressao de acordes. Por mais
que a linha melddica do refrdo seja cons-
truida quase exclusivamente com notas
do acorde de ténica, observa-se que esta

harmonia, que emprega alguns acordes
invertidos, produz uma linha melddica
cromatica no baixo a semelhanca do
que aparece em algumas composigoes
do repertorio consagrado da MPB como
“Chega de saudade” (Tom Jobim / Vi-
nicius de Moraes), “Primavera” (Carlos
Lyra / Vinicius de Moraes) e “Viola en-
luarada” (Marcos Valle / Paulo Sérgio
Valle). Cabe ressaltar, também, que essa
progressao harmonica de “Vocé abusou”
ja havia sido empregada em outra com-
posicao da dupla, a cangao “Catendé”,
interpretada por Maria Creuza, esposa
de Antonio Carlos, e gravada no LP de
Vinicius de Moraes “En la fusa”, de
1970, do qual participa também o mu-
sico Toquinho. Isso indica, a nosso ver, a
adaptagdo desse procedimento harmoni-
co ao repertorio consagrado da MPB.

E nao foi somente em “Vocé abu-
sou” que Antonio Carlos e Jocafi busca-
ram utilizar procedimentos considerados
sofisticados. As composi¢des “Um abra-
¢o ao Lucien extensivo ao Edu Lobo”,
uma peca instrumental gravada no LP de
1973, e a cangdo “Diacho de dor”, grava-
da no disco do ano seguinte e vencedora
de um festival de musica no Japao, de-
monstram preocupagdes com construgao
formal, com variagdo de orquestragdo e
com a utilizagdo de procedimentos in-
terpretativos da bossa nova, tanto vocais
como instrumentais.

Mesmo com esse esforco, o fato é

b
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que a obra de Antonio Carlos e Jocafi ndo
conseguiu se impor como legitima, o que
se percebe pelo fato de seus nomes nao
estarem associados aos grandes criado-
res da MPB, mas, pelo contrario, por se
transformarem, nas ja referidas palavras
de Vasconcellos, em “modelo inigualavel”
de um samba considerado despolitizado,
previsivel ¢ de ma qualidade. Na busca
de consagragdo entre o mercado € o cam-
po dos produtores, sua obra conseguiu
se legitimar apenas no primeiro, sem,
contudo, alcangar o reconhecimento pre-
tendido por eles.

Estdo querendo tirar meu nome do
samba

Em seu disco de 1977, o pianista,
cantor ¢ compositor Uday Velloso, que
se popularizou no Brasil com o nome
artistico de Benito di Paula, gravou sua
composi¢ao “Osso duro de roer”, cuja le-
tra expressa, de maneira bastante direta e
clara, as suas dificuldades em se legitimar
enquanto sambista:

Estao querendo tirar meu nome do sam-
ba,

Tirar meu tempo de bamba,

Dizendo até que eu ja me despedi...

Nesta cancdo, Benito toca em
uma questdao bastante complexa, a da
constru¢ao da memoria de um género
musical, no caso, o samba. O compositor
nota que essa constru¢ao implica uma re-
lacdo de poder, que privilegia alguns ar-

tistas, supostamente considerados como
principais representantes ou renovadores
do género, e exclui outros, que acabam
sendo caracterizados como artistas me-
nores.

Isso nos remete a dimensdao da
luta simbdlica na MPB dos anos 1970,
que passa pela problematica do mercado
e das regras do campo. Os numeros de
vendagem de discos de Benito di Paula,
ainda maiores do que os da dupla Anto-
nio Carlos e Jocafi, mostram a sua consa-
gracao junto ao publico consumidor de
musica popular. Soma-se a isso o fato de
Benito ter sido o apresentador do progra-
ma “Brasil Som 75”, da TV Tupi, mos-
trando sua integragdo com mais um ramo
da industria cultural, o que contribuiu
para ampliar ainda mais a penetragao de
sua obra durante a década em questao.

Popularidade que foi sendo cons-
truida aos poucos: nascido em Nova Fri-
burgo, estado do Rio de Janeiro, Benito
daria inicio a sua carreira musical como
cantor somente apds sua mudanga para o
estado de Sao Paulo, primeiro na cidade
de Santos e depois na capital paulista. E
foi nesse ambiente, que o colocou em
contato com um repertorio bastante vasto
e diferenciado, que ele foi definindo seu
estilo tanto interpretativo quanto compo-
sicional. Em uma entrevista exibida em
11 de setembro de 2009 no “Programa
do J6”, Benito narraria da seguinte ma-
neira o seu comego de carreira: “Aqui

.
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em Sao Paulo, eu cheguei a ser crooner
também, muito! Entdo eu cantava uma
cantiga italiana: (cantando) Ho capito che
te amo (...).”

Pelo que pudemos constatar, a
cancdo italiana era bastante consumida
pelo publico paulistano. Analisando as
pesquisas mensais de vendagem de dis-
cos, realizadas pelo IBOPE nas cidades
de Sao Paulo e do Rio de Janeiro, ob-
servamos que a cantora italiana Gigliola
Cinquetti foi mencionada apenas uma
vez no Rio de Janeiro no ano de 1968,
mas apareceu sete vezes no mesmo ano
na cidade de Sao Paulo. No ano seguinte,
essa diferenca se acirrou ainda mais, pois
a cantora nao foi citada nenhuma vez na
capital carioca, mas apareceu dez vezes
nas listagens referentes a capital paulista.
Nesse sentido, compreende-se, inclusive,
0 nome artistico italiano adotado por
Uday Velloso, Benito di Paula, muito
semelhante, por exemplo, ao de Peppino
di Capri, cantor italiano que também fez
consideravel sucesso no Brasil.

Tal proximidade com a cangao ita-
liana provoca influéncias sobre a obra de
Benito em diversos sentidos. Se tomar-
mos como exemplo um de seus primeiros
grandes sucessos, o0 samba-can¢ao “Reta-
lhos de cetim”, gravado no LP “Um novo
samba”, de 1973, veremos que Benito
também se utiliza da tematica romanti-
ca, de um estilo de canto marcado por
forte dramaticidade, de uma tensividade

passional’® na construgcdo melddica e de
modulacdo de uma tonalidade menor, na
estrofe, para a homonima ou a relativa
maior, no refrdo. Tais caracteristicas tam-
bém se repetem em outras cangdes como
“Se ndo for amor”, “Além de tudo” e
“Nao precisa me perdoar”.

Contudo, se esses procedimen-
tos contribuiam para que seus sambas
alcangassem grande sucesso comercial,
o0 mesmo nao se pode dizer quanto a
consagracdo dos mesmos no campo da
MPB, que olhava com certa preocupagao
para essa diluicdo do samba em caracte-
risticas vindas do repertorio exterior des-
de a composi¢ao “Influéncia do Jazz”, de
Carlos Lyra, na década de 1960, mesmo
sendo o jazz um género que gozava de le-
gitimidade no campo. No caso da cangao
italiana, que nao tinha esse mesmo szatus,
a questao se agravava ainda mais.

Nesse sentido, Benito vai buscar
outras estratégias no sentido de se legi-
timar nesse campo. Os exemplos disso
sdo vastos e come¢am logo em seu pri-
meiro LP, langcado em 1971, no qual ele
gravou cangoes de artistas consagrados
da MPB, como Chico Buarque, Vinicius
de Moraes, Toquinho e Ivan Lins. Ja em
seu LP seguinte, ele interpretou o samba
“Antonico” (Ismael Silva), que havia sido
gravado por Gal Costa em disco do ano
anterior, e ainda deu ao LP o titulo de
“Ela”, o mesmo do album de 1971 da
cantora Elis Regina.

o
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Benito compods também algumas
cangdes nas quais ele procura estabe-
lecer relagdes com nomes consagrados
do samba e da MPB, como em “San-
fona branca”, uma homenagem a Luiz
Gonzaga, em “Como dizia o mestre”,
uma espécie de continuidade para o
samba “Pois é” de Ataulfo Alves, e no
seu maior sucesso, “Charlie Brown”, que
faz referéncia a Caetano Veloso, Vinicius
de Moraes e Jorge Ben. Mas talvez seja
a letra de “Banda do povo”, cang¢do na
qual ele homenageia Chico Buarque, que
Benito busca estreitar suas relagdes com
esse consagrado cancionista brasileiro e,
por extensdao, com o segmento legitimo
da MPB. Neste samba, Benito di Paula
canta: “Esse amigo, camarada, / sabe do
meu paradeiro / eu confesso, de verdade,
/ sempre fui seu companheiro”.

Mesmo se utilizando de tantas
estratégias para se consagrar, Benito
ndo conseguiu se firmar como legitimo
representante da MPB, confirmando, de
certa forma, a suspeita que ele levantou
na cang¢ao “Osso duro de roer”: o nome
de Benito di Paula nao aparece entre os
“bambas” do samba, mas é colocado
entre os representantes do sambao-joia,
visto como decadéncia do género nos
anos 1970. Contudo, sua popularidade
durante a referida década fez com que
ele continuasse gravando discos de ma-
neira regular também durante os anos
1980 e 1990, contando ainda com o
lancamento de uma série de coletineas

com obras suas e com a recente gravagao
de um DVD ao vivo, 0 que mostram a le-
gitimidade de sua obra perante a cultura
mercado-consumo.

O meu amigo Chico Buarque de Hollanda
dormiu

A primeira faixa do LP de estreia
do sambista Martinho da Vila (Martinho
José Ferreira) mistura trés composigoes
de sua autoria, que sdo prefaciadas por
comentarios falados do referido artista.
A primeira delas ¢ o samba “Boa noite”,
uma espécie de saudagao a seus compa-
nheiros da escola de samba de Vila Isabel.
Em seguida, apresenta-se o samba enre-
do “Carnaval de ilusdes”, feito em par-
ceria com Gemeu. Tudo indica que esse
e outros sambas de enredo de autoria de
Martinho da Vila apresentam novidades
neste subgénero, como se pode perce-
ber em uma matéria escrita por Sérgio
Cabral em 1969 para o jornal Pasquim:
“quando fui consultado sobre uma cam-
panha para se acabar com os sambas de
enredo, minha reposta foi que ndo en-
traria porque Martinho da Vila ja estava
fazendo a renovacdo necessaria.” 2°

Contudo, esse novo tratamento
de Martinho para o samba enredo, se en-
controu entusiastas como Sérgio Cabral,
também encontrou quem o criticasse.
Isso motivou o sambista a compor “Ca-
ramba”, a terceira can¢ao que ele incluiu
ainda na primeira faixa de seu LP de

.
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1969. A semelhanca das demais, antes
de canta-la, ele a apresenta, explicando o
contexto de seu surgimento.

(falado)

Botar musica nessa poesia do Gemeu nao
foi mole, nao!

E os criticos meteram o pau no novo estilo
de samba-enredo.

E a Vila perdeu o carnaval.

O meu amigo Chico Buarque de Hollanda
dormiu.

O resto da comissdo ndo entendeu nada.
No dia do resultado, eu fiz 0 meu primeiro
samba de protesto.

(cantado)

Fala, fala, falador, ndo lhe dou bola porque
eu sou bamba

Malha, malha, malhador, que ndo aceita a
evolucio do samba

A minha Vila deslumbrou naquela manha
de carnaval

Todo povo incentivou a “Ciranda, cirandi-
nha” no desfile principal

S6 que a comissdo ndo viu cadéncia numa
grande bateria

Nem se comoveu com a beleza do desfile-
fantasia

Caramba, caramba, nem o Chico entendeu
o enredo do meu samba

Essa composicdo de Martinho
possui alguns trechos que tornam ex-
plicito o conflito entre o sambista e o
campo consagrado da musica popular
brasileira. A referéncia a Chico Buarque,
enquanto representante da “tradicao” da
MPB, e a toda a comissao julgadora, que
ndo entenderam o enredo e que também
nao aceitaram a evolucdo do samba,
demonstra isso de forma bastante clara.
Creio, contudo, que ¢ ao se utilizar do

termo “samba de protesto” para carac-
terizar sua composicdao “Caramba” que
Martinho, de maneira ainda mais sutil,
cria uma forte tensdo no campo simboli-
co. Isso porque, para o nacional-popular
dos anos 1960, a ideia de samba de pro-
testo era muito clara e se referia aquele
repertorio voltado para levar consciéncia
politica as massas, conforme pudemos
apontar. Martinho tomou esse termo em-
prestado, mas deu a ele outro significado,
ndo enquanto engajamento politico, mas
enquanto forma de legitimar seu estilo de
compor sambas.

O fato é que, ao produzir um
samba fora dos padrdes politizados da
década de 1960, Martinho da Vila en-
controu dificuldades, sobretudo no ini-
cio de sua carreira, para se legitimar na
MPB. Uma entrevista concedida pelo ja
referido Sérgio Cabral a revista Veja no
ano de 1979 fornece um rico testemunho
disso, ao informar que os criticos “mais
contumazes ao bem-sucedido samba do
momento alegam que ele ndo evoluiu, e
ainda perdeu seu carater reivindicatd-
rio”, apontando Martinho da Vila como
um dos artistas sobre o qual pesou essa
critica?!.

Entretanto, mesmo enfrentando
dificuldades para se consagrar no inicio
de sua carreira, penso que a situagao
de Martinho ¢ diferente da dos demais
sambistas aqui analisados: mesmo sem fi-
gurar no “primeiro time” da MPB, como

e
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Tom Jobim, Chico Buarque e Caetano
Veloso??, Martinho foi um dos sambistas
surgidos na década de 1970 que conse-
guiu alcancar maior legitimidade. Creio
que a inclusao de seu nome em duas im-
portantes colegdes fonograficas de mu-
sica popular brasileira, a saber, a “MPB
Compositores”, da editora Globo, ¢ a
“Nova Historia da Musica Popular Bra-
sileira”, da Abril Cultural, das quais nao
participam nenhum dos outros sambistas
referidos por Vasconcellos, é sintomatica
da consagracdao de sua obra no cancio-
neiro de nossa musica popular.

Isso possivelmente se deve aquela
primeira interpretacdo do nacional-po-
pular trazida por Ortiz. Zan mostra que
essa interpretagdo também se fez presen-
te na cang¢ao de protesto dos anos 1960,
que recorreu ao “povo”, enquanto fonte
de “autenticidade” e de “tradi¢cdo”, como
estratégia de distingao e legitimagao para
seu repertorio®’. Acreditamos, portanto,
que Martinho da Vila, por ser um sam-
bista negro, morador dos morros cario-
cas, malandro, tenha sido beneficiado
por essas ideias, contribuindo para que
sua obra alcangasse posi¢gdes superiores
na hierarquia da musica popular brasi-
leira. E nesse sentido que consideramos
o caso de Martinho como diferente dos
outros sambistas aqui estudados, uma
vez que, mesmo entrando em conflito
com algumas regras, como a questao do
engajamento politico, ele conseguiu legi-
timar sua obra tanto no mercado quanto

no campo da MPB.
Conclusédo

A analise das obras dos sambistas
aqui estudados permite diagnosticar que,
mesmo com a consolidacdo da industria
cultural no Brasil e a consequente mer-
cantilizagdo da cultura, a consagragiao de
um produto musical ndo se da exclusiva-
mente no bindmio mercado-consumo.
Ao menos ainda na década estudada, é
preciso que os compositores busquem
estratégias para conseguir conciliar a
demanda mercadologica com a demanda
do campo cultural, no sentido de Bour-
dieu, que possui as suas regras proprias.

Com isso, mais do que apontar
para a decadéncia de um género musical,
o repertorio do sambao-joia representa a
luta simbdlica que acontece no interior
do campo pela conquista da legitimidade
cultural num momento de re-significacdo
do nacional-popular no Brasil.
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