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Resumo:

Este texto se propde a analisar o encontro do género musical caribenho do bolero com o samba-
cang¢do no Brasil, ocorrido a partir dos anos 1940 e com forte presen¢a nas midias sonoras
até a década seguinte. Para tanto, levou-se em conta o caminho percorrido pelo bolero e suas
afinidades com o samba-cang¢do e com o cenario brasileiro de quando ocorreram seus marcos
de entrada no pais. A abordagem aqui faz uso da musicologia, da Histdria, da lingiiistica e dos
estudos culturais. Os decorrentes hibridismos, estéticas e suas reacdes foram contemplados,
chegando-se a idéia de que tanto o samba-cancdo quanto a Bossa Nova, encontraram no
bolero protagonismos, antagonismos e praticas musicais que compde a identidade da musica
brasileira.

Palavras-chave: musica; can¢ao das midias; radio; disco; sambolero; bolero; samba-
cancao.

Resumen:

Este texto se propone analizar el encuentro del bolero, género musical caribefio con la samba-
cancion en Brasil, ocurrido a partir de los afios 1940 y con fuerte presencia en los medios de
sonido hasta la década siguiente. Para ello, se tuvo en cuenta el camino recorrido por el bolero
y sus afinidades con la samba-cancion y con el escenario brasilefio de cuando ocurrieron
sus hitos de entrada en el pais. El enfoque aqui hace uso de la musicologia, la historia, la
lingtiistica y los estudios culturales. Los derivados hibridismos, estéticas y sus reacciones
fueron contemplados, llegando a la idea de que tanto la samba-cancion como la Bossa Nova,
encontraron en el bolero protagonismos, antagonismos y practicas musicales que componen
la identidad de la musica brasilena.

Palabras-clave: musica; canciéon de los medios; radio; disco; sambolero; bolero; samba-

cancao.
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Abstract:

This text proposes to analyze the encounter of the Caribbean musical genre of bolero with
samba-can¢do in Brazil, which took place since the 1940s and with a strong presence in
the sound media until the following decade. In order to do so, it was taken into account
the path traveled by bolero and its affinities with the samba-can¢do and with the Brazilian
scenario of when its landmarks of entrance in the country occurred. The approach here uses
the musicology, history, linguistics, and cultural studies. The resulting hybridities, aesthetics
and their reactions were contemplated, arriving at the idea that both the samba-canc¢do and the
Bossa Nova found in the bolero the protagonisms, antagonisms, and musical practices that
compose the identity of Brazilian music.

Keywords: music; media song; radio; disco; sambolero; bolero; samba-cangao.

Introducio

Esse texto contém partes da dissertagdo de mestrado do autor,que se debruca sobre o
cenario musical brasileiro pré-Bossa Nova. As midias sonoras dominavam o periodo, €poca
conhecida também por “Era de Ouro” do radio (1930-1960). Como veremos a seguir, hd uma
fusdo entre o samba-cancdo, género de maior prestigio no Brasil na época, com o bolero,
género caribenho que gozou de imenso sucesso nas Américas, sobretudo nos anos 1940 e
1950. Esse fendmeno de aboleramento do samba foi apontado como depreciacdo da musica
nacional por muitos criticos e musicos de entdo (NAPOLITANO, 2005; MATOS, 2013).

No entanto, o grande sucesso dos boleros granjeou compositores e intérpretes nacionais,
dedicando ao género sambas-cangdes abolerados — ou samboleros, como tenho preferido
chamar essas cang¢des em meus trabalhos - marcantes na memoria musical da musica popular
brasileira, e originou um gosto estético que se tornou marca de uma época e de alguns cantores.
Dentre estes, Dalva de Oliveira, em 1950, desponta para o sucesso, além de outras cangdes,
com o bolero Que Sera?. Angela Maria, em 1952, grava o bolero Sabes Mentir; no final da
mesma década, a cantora Maysa goza de imenso sucesso em seu comeg¢o de carreira como
intérprete e compositora, com cangdes como Meu mundo caiu, que, embora classificada como
samba-cangdo, alude as diversas caracteristicas das praticas musicais hibridas que veremos
adiante. Em tempo, essas e outras (0s) cantoras (es) do mesmo periodo gravaram auténticos

boleros mexicanos ou versdes traduzidas para o portugués.

As linhas a seguir tratam da aderéncia do género musical bolero no Brasil, bem como
das confluéncias com os demais géneros musicais brasileiros Analisarei, ainda que brevemente,
o caminho trilhado pelo bolero até seu encontro com o samba, enfocando o cenario miditico
do periodo; época do despontar da radiofonia e da industria fonografica, que influenciaram em
muito a estética e a difusao desses encontros musicais, dessa circularidade cultural (BURKE,
2003).
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Matrizes culturais e origens de um género musical

Antes de dar inicio a uma analise do bolero ¢ suas derivagdes no ambito da cultura
brasileira, cabe mencionar um panorama sucinto sobre o género. Considera-se como marco
de nascimento do bolero a composicdo Tristezas, composta em 1885, em Cuba, por Pepe
Sanchez, uma derivagdo da trova,'da guaracha,* da habanera’, do danzon®, entre outros
géneros (PEREIRA, 2016). Desde sua origem, percebem-se relagdes com uma “mentalidade
barroca americana” (GARCIA DE LEON, 2002 apud PEREIRA, 2016, p.35) de alegorias,

estetizagdo exagerada da vida cotidiana e estreitamento entre culto e popular.

O bolero, que se expande pelo Caribe via Vera Cruz e chega ao México pela peninsula
de Yucatan desembarca na capital daquele pais no comeco dos anos 1920,ja com caracteristicas
da trova yucateca e do ritmo afro-caribenho. Guty Cardenas e Agustin Lara sdo tidos como
os primeiros expoentes mexicanos do bolero nesse pais (GONZALEZ, 2000; PEREIRA,
2016). Entretanto, este ultimo teria sido o responsavel pela formagao do bolero como género
romantico urbano, trazendo temas de amor, erotismo e intimidade e traduzindo anseios da
nova camada média urbana que emergia na sociedade mexicana (PEREIRA, 2016). Cardenas
cultivava a cangao folclorica, enquanto Lara iniciou sua carreira como pianista de bordel,
local em que cantores liricos passaram a cantar boleros, atribuindo-lhes prestigio e difundindo

o género ao mesmo tempo que agregavam-lhe aspectos elegantes e exigiam dos intérpretes
maior nivel técnico vocal (RICO SALAZAR, 1999 apud GONZALEZ, 2000).

O etnomusicologo Samuel Aratijo (1999) considera a cangdo Imposible, de 1928, o
primeiro sucesso dos mais de 500 boleros assinados por Lara. Nao descartando as demais
influéncias caribenhas e a importancia de musicos como Ernesto Lecuona no desenvolvimento
do bolero romantico, Agustin Lara foi quem mais marcou essa evolu¢ao, trazendo “o piano e
o violino a instrumentacdo do bolero, dando-lhe caracteristicas originais” (PEREIRA, 2016,
p. 36). Os tenores de Opera, nas palavras de Gonzalez (2000), viram no bolero uma forma

de projetar suas carreiras de forma mais massiva, aderindo bem a um género musical que,

1 Manifestagdo musical popular que teve muita forga em Cuba a partir do século XIX, em que os musicos
viajavam pela Ilha tocando suas proprias composi¢des ou de autores desconhecidos, acompanhando a si mesmos
com guitarra e, posteriormente, piano. Normalmente seguia uma estrutura de versos em quadras de redondilhas
maiores e menores.

2 Género musical cubano oriundo do século XIX de conteudo satirico, em ritmo binario, em que uma
pequena orquestra cujo solista era um acordedo ou guitarra que tocava em alternancia com um coro que enfatizava
um estribilho.

3 Ritmo originario da Contradanga europeia, ¢ uma espécie de releitura feita nos séculos XVIII e XIX
pelos povos negros que ali viviam. Muito popular no século XIX, possui uma estrutura basica em duas partes,
com oito compassos cada, sendo a segunda parte em andamento mais rapido, que se repetem. O ritmo ¢ bindrio
e basicamente composto por uma sequéncia de colcheia pontuada (tempo forte), semicolcheia e duas colcheias,
existindo algumas variagdes.

4 Originado a partir da habanera, o danzon foi muito significativo para os movimentos nacionalistas
cubanos do final do século XIX e comego do XX. Desenvolveu-se como danga de saldo, tocado por pequenas
orquestras em ritmoquaternario.Encontrou muita ressonanciatambém no México, penetrando por Yucatan e
Veracruz.
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embora popular, teve sua primeira fase marcada por interpretacdes com raizes na aria italiana,
na cangao napolitana e na romanza francesa. Eis a letra de Imposible, a fim de que se capte a

ambientacdo desse tipo de cangao:

Yo se que es imposible que me quieras
que tu amor para mi fue pasajero,

y que cambias tus besos por dinero,
envenenando asi mi corazon.

No creas que tus infamias de perjura,
incitan mi rencor para olvidarte,

te quiero mucho mas en vez de odiarte
y tu castigo se lo dejo a Dios.

Trata-se de uma can¢do que tem como tema um conteido amoroso-sentimental,
em tintas carregadas — ainda que o acompanhamento instrumental tenha carater “morno” -

tratareiaindadesse aspecto mais detalhadamente - inspirado no melodrama.

Uma poética construida sobre a narrativa melodramatica

Aponta-se o0 melodrama como uma das matrizes culturais mais relevantes para a
narrativa do bolero (PEREIRA, 2016; FERNANDEZ, 2011; KNIGHTS, 2011). As matrizes
culturais, assim definidas por Martin-Barbero, funcionam como marcas ideologicas que
formam a identidade dos campos sociais. No entender da teoria marxista, elas ndo tratam

daquilo que ¢ arcaico, mas do “residual”, “substrato da constitui¢ao dos sujeitos”, “veios de
entrada para outras matrizes dominadas, porém ativas” (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 258).

O melodrama, por sua vez, ¢ entendido como um género teatral e tem suas origens
associadas a opera: “Na Italia, onde era de fato sinonimo de 6pera, também se ligou a opereta
e a 6pera popular, que junta texto e cangdo, sendo conhecido desde o século XVII” (HUPPES,
p. 2000, p. 21); na Franga, o género teria alcangado a aceitagdo e o sucesso, sendo popular
desde o final do século XVIII. Nessa época, na Franca, o melodrama se reconfigura como
género, tornando-se uma peca popular que mostra personagens divididos entre bons € maus
em situacdes apavorantes ou enternecedoras, visando a comogdo do publico e com pouca

preocupagdo com o texto, mas com grandes efeitos cénicos.

O melodrama triunfa com sua estrutura narrativa imutavel: amor, infelicidade,
vinganga, persegui¢des como eixo da intriga, triunfo da virtude, castigos e
recompensas. As personagens surgem ‘claramente, separadas em boas e mas, nao
tém uma opgdo tragica possivel; elas sdo pogos de bons ou maus sentimentos, de
certezas e evidéncias que ndo sofrem contradigdo. Seus sentimentos e discursos,
exagerados até o limite do parodico, favorecem no espectador uma identificagdo
facil e uma catarse barata’ (PAVIS 2005 apud SILVA, 2005 p. 47).

O desenvolvimento do melodrama ocorre no contexto da Franga pds-Revolugdo

Francesa, sofrendo a influéncia das profundas mudancas que se deflagraram naquela sociedade,
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ligadas, assim, a ideologia burguesa no inicio do século XIX. Destarte, o género serviu como

forma de chancelar a nova ordem social recentemente estabelecida (SILVA, 2005).

Na América Latina, o melodrama deve ser reconhecido como uma caracteristica
cultural identificadora de seus povos. Essa “hipersensibilidade” cria ligagdes identitarias tanto
nas culturas marginais ou baixas quanto na alta cultura. De acordo com Daisy Fernandez
(2011), a historia dos povos latino-americanos e caribenhos tem sido um intenso melodrama
em que ha mais lagrima do que felicidade, e essas pequenas tragédias amorosas, pessoais,

intimas, individuais resultam em uma parabola de povos necessitados de autoafirmacao.

Vanessa Knights (2011) faz uma leitura do bolero como um discurso dos excluidos da
cultura dominante que acaba sendo incorporado por essa mesma cultura. Tal discursopermite
as mulheres expressarem seus desejos, a0 mesmo tempo que permite que o patriarca imponha
suas vontades sobre as mulheres em sua vida. Em uma leitura aplicada ao México, o bolero

reflete a modernidade cosmopolita e o nacionalismo do caudilhismo revolucionario.

Nesse contexto, ¢ o bolero cultivadopor Agustin Lara e afins que mais se destaca;
sua musica retrata todo o processo de urbanizacdo e modernizagdo, bem como 0s anseios
das novas camadas médias e as novas dinamicas sociais que se criavam; trata-se de uma
cang¢do romantica, que destaca a voz do cantor sobre um acompanhamento de piano, cordas e
percussdo, cenario certamente transportado dos cabarés nos quais brilham “mulheres fatais”
e sobram histdrias passionais, cigarros, alcool e tudo mais que pertence ao ambiente noturno
e boémio. “Capas de LPs em que predominam as cores vermelha, amarela e roxa, rostos
de mulheres com olhares provocantes, bocas vermelhas, decotes, ressaltando um cenério de
atmosfera e paixao” (Figural) (PEREIRA, 2016, 37).

Figura 1 - Capas de LPs: Cantoras Mexicanas (em cima) e brasileiras (em baixo)®

NOCHE de RONDA
Elvira Rios

5 Na primeira linha, das mexicanas Elvira Rios (1957) e Ana Maria Gonzalez (1960 (?)). Na segunda
linha, das brasileiras Nora Ney (1960) e Dalva de Oliveira (1959).
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Fonte: <http://www.discogs.com/>, 2018.

A década das cancdes hispanicas: O transito Brasil-Caribe, ambiéncia e movéncia

Artistas mexicanos® obtiveram grande sucesso tanto dentro como fora do Pais, a exemplo
de Augustin Lara. Alcir Lenharo (1995) afirma que s6 em 1949 vinte artistas internacionais
vieram ao Rio de Janeiro, quase todos com boleros na bagagem: Elvira Rios, Carlos Ramirez,
Pedro Vargas, Gregorio Barrios, entre outros que estariam por vir, como Lucho Gatica. Nas
palavras de René Bittencourt, “uma sifilis musical”, referindo-se pejorativamente ao bolero
(LENHARO, 1995, p. 74). A (con)fusdo entre géneros musicais brasileiros e hispanicos
se mostra comum no periodo aqui compreendido: Linda Batista, a Rainha do Rddio mais
longeva, foi referida como “salerosa’ cantora de sambas”, na revista Carioca, em fevereiro de
1952 (LENHARO, 1995 p. 75).

As emissoras de radio faziam promocao de suas programagdes por meio de concursos
— que se tornariam muito popular -, algo que aparece em fins dos anos 1940 na Rédio Tupi.
Havia, por exemplo, categorias que concorriam através de votagdo feita pela imprensa:
“Orquestras de saldo, Jazz, Tipicas, Caipiras, Orquestras de Musica Fina, Grupos Vocais,
Cangdes, Canc¢oes Mexicanas, Folclore, Samba” (MAIA, 2007, p. 11). (Grifo meu).

Ja, na Radio Nacional, no Rio de Janeiro, Capital Federal a época, o programa Nas
Asas de um Clipper era transmitido em 1947 retratando o cendrio musical do México, da
Argentina e de Cuba — o0 que ocorria também em cada um desses paises. Durante seis semanas,
cada um dos paises se via retratado e era promovido um concurso que levaria algum ouvinte
a visita-los; o programa era veiculado no horario das 21h30 das sextas-feiras, portanto nobre,

e era realizado ao vivo com a Orquestra Tipica Corrientes, associada ao maestro Eduardo

6 Um estudo mais detalhado apontara a forte presenca de artistas latino-americanos em outras artes, tal € o
caso do cinema (cf. MAIA, RAVAZZANO, 2015). Por razdes de delimita¢do do corpo de analise deste trabalho,
restringimo-nos aos musicos.

7 Aproximagdo de “graciosa” em portugués.
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Patané, mas sob a regéncia de Radamés Gnattali (PINTO, 2013).

A presenca da musica hispanica se mostra também pelo trabalho dos musicos,
compositores e arranjadores, inclusive aqueles que seriam eleitos representantes do “genuino”
samba nacional. E este o caso de Pixinguinha e seu arranjo para piano de uma cancio intitulada
Cuba, de 1943 (Figura 2).

Figura 2 - Partitura de Cuba, uma rumba de autor desconhecido. Arranjo de Pixinguinha, 1943.
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Além da forte presenga nas radios — e at¢ mesmo antes disso — as atragdes internacionais
vinham se apresentar no Brasil, muitas delas sendo mexicanas ou cubanas - como ¢ o caso
do ja citado Agustin Lara, em 1941. Nessa €poca, as radios brasileiras ja faziam versdes
das radionovelas cubanas, através do radio e, mais tarde, da televisdo, além dos filmes
melodramaticos que mantinham “suas trilhas sonoras e pastiches, versdes dos géneros
musicais latino-americanos, incluindo o bolero” (ARAUJO, 1999, p. 44). Logo surgiram

intérpretes especializados nesse tipo de musica.

O jornalista Sérgio Cabral cita os casos de Ruy Rey e El Cubanito que, ... além de cantar
em espanhol, (...) também se vestiam como os cantores estrangeiros e, muitas vezes, adotavam
nomes que disfarcavam a sua origem brasileira” (1996, p.96). Samuel Aratjo comenta ainda a
importancia do arranjador e maestro cataldo-cubano, Xavier Cugat, que arranjava “(...) versdes
pasteurizadas de géneros como o samba, a rumba e o bolero, gerando um impacto nas culturas
musicais dentro e fora da América Latina ainda mais eficaz e duradouro” (1999, p. 44), por
meio do qual se pode reconhecer a importancia do trabalho de um arranjador no sentido de
criar identidades de géneros musicais. Cugat, que trabalhava durante o dia como cartunista
no jornal Los Angeles Times e, a noite, como maestro, atuou em filmes de Hollywood a frente
de sua orquestra ao longo dos anos 1940, e teria sido um dos responsaveis pelo sucesso da
cangdo-bolero Perfidia, de Alberto Dominguez (MOURA, 2008; MOYA, 2016), gravada sob

seu arranjo e regéncia pela RCA Victor em 1940.

Como marco do “estouro” do bolero no Brasil, Rodrigo Faour (2006 apud MOURA,
2008) cita o filme Santa: o destino de uma pecadora, de 1945, que tinha como musica-tema
o bolero Pecadora, de Augustin Lara. O sucesso levou Orlando Silva a grava-lo na versao de
Geber Moreira, em 1947.

Essa explosdo do bolero no Brasil levou a muitas versdes de boleros gravados em
portugués e a muitas composi¢cdes escritas ao estilo “boleristico” mexicano, de autoria
brasileira, contudo (ARAUJO, 1999). Tal fato indica ainda a apropriagdo e o acolhimento do

género pelos artistas brasileiros, em um cenario muito propicio.

O transito entre Brasil e América hispanica era intenso ¢ a producdo musical, de
natureza movente. Zumthor (1997)denomina movéncia a capacidade intrinseca a um signo
de se reconfigurar, de acordo com circunstancias as mais diversas, de maneira a incorporar
novas significagdes. O processo de nomadismo, isto ¢, a capacidade de deslocamento
espacial e cultural, desencadeado pela possibilidade de movéncia da obra,é observada nas
configuracdes de um género hibrido como o sambolero, que transita pelas midias de forma
continental, dando a luz novas performances e novas memoérias. E isso que permite a uma

cantora brasileira de sambas-cangdes ser chamada de salerosa’e que, por sua vez, as cangdes

8 “(...) pasteurized versions of genres such as the samba, rumba and bolero making their impact on
musical cultures in and outside Latin America even more effective and lasting”.No original.

9 O adjetivo salerosa foi usado em provavel alusdo a cangdo MalagueniaSalerosa, langada em 1947.
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aboleradas sejam compostas em solo brasileiro e recebam nomes de samba-alguma-coisa, do
mesmo que permite que cancgdes brasileiras também viajem para a América hispanica e receba

outras roupagens.

Exemplo pertinente ¢ a cangdo Caminhemos, de Herivelto Martins, de 1947, gravada

por Francisco Alves pela Odeon em arranjo de Lyrio Panicalli':

Nao, eu ndo posso lembrar que te amei
Nao, eu preciso esquecer que sofri

Faga de conta que o tempo passou

E que tudo entre nés terminou

E que a vida ndo continuou pra nds dois
Caminhemos, talvez nos vejamos depois

Vida comprida, estrada alongada

Parto a procura de alguém, ou a procura de nada
Vou indo, caminhando sem saber onde chegar
Quem sabe na volta te encontre no mesmo lugar

No ano seguinte, a can¢do ganha versdo em espanhol'!, gravada pelo Trio Los Panchos:'?

No, ya no debo pensar que te amé
es preferible olvidar que sufti

no no concibo que todo acabo
que este suefio de amor termind
que la vida nos separo

sin querer

caminemos

tal vez nos veremos después

Esta es la ruta que estaba marcada
sigo insistiendo en tu amor

que se perdio en la nada

y vivo caminando

sin saber donde llegar

tal vez caminando

la vida nos vuelva a juntar

No no no

ya no debo pensar que te amé

es preferible olvidar que sufrir
no no concibo que todo acabo
que este suefio de amor termind
que la vida nos separo sin querer
caminemos

talvez nos veremos después.

Além do idioma, a diferenca na instrumentagao € o que mais chama a ateng@o. Na forma

10

11 O mesmo ocorreu com o samba-cangdo Risque, de Ary Barroso, que ganhou letra em espanhol e
chegou a ser gravado pelo cubano Miguelito Valdés, em 1957 e pelo chileno Lucho Gatica (1956)

12 O Trio era formado originalmente pelos mexicanos Alfredo Gil ¢ Chucho Navarro, e o portorriquenho
Hernando Avilés.
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original, ha instrumentos de orquestra: cordas, que fazem a introdu¢ao com o tema da cangao
— pelo menos dois violinos, um com o tema e outro em contracanto — passando fazer a ponte
para o cantor entrar, com o auxilio de um piano. O piano marca o ritmo sincopado em acordes,
nao sendo audivel qualquer percussao. H4 um ou dois violoncelos que fazem contraponto
grave aos violinos. As entradas e saidas do cantor sd3o sempre assinaladas pelo piano, dando
lugar as pontes'?,construidas por variagdes do tema da primeira estrofe da cangdo, com o piano
pontuando o ritmo, ao fundo.

A versdo do Los Panchos ¢ feita com requinto' - normalmente um deste e um violdo
— congas ou atabaques, que soam por toda a gravacdo, e maracas. O requinto faz muito mais
floreios melddicos do que as cordas orquestrais na versdo original, mas desempenham a
mesma funcdo. Na versdo dos Panchos, trata-se de um trio que canta em homofonia — ainda

que simples -, ao contrario da obra original, que conta com apenas um cantor solista.

Se o maestro LyrioPanicalli dispensa instrumentos tipicos do samba em seu arranjo da
musica de Herivelto Martins, o 7rio faz questao de afirmar uma identidade mexicana por meio
das escolhas do arranjo, algo que nao foge a proposta estética deles: o Trio Los Panchos foi
criado em 1944, em Nova lorque, para tocar musica mexicano-hispanica para consumo local,
nada muito diferente também do que fizera Carmen Miranda em Hollywood com a musica
brasileira. A questao aqui é: um género que se move para o Brasil, ¢ devolvido ao México
por uma composi¢do brasileira — onde j&4 ndo havia muitos signos da tipica musica local — ¢
novamente (re)vestida de hispanica e ¢ apresentada pela América afora. Como argumentaria o

musicologo Rubén Lopez Cano (2012), “o original é a versao”'.

Levando-se em conta os “tipos fundamentais de versdes” propostos por Lopez Cano
(2012), parece que Caminemos se encontra no segundo tipo, entre o que o autor chama de
“versdo por adaptagdo”, no limiar entre as duas subdivisdes dessa categoria, “interpretacdo
leve” e “interpretacdo maior'®”. A primeira preserva aspectos como letra, tempo, melodia,
forma dos eventos, instrumentacdo etc., € a segunda, muda o género musical original da
cangdo. Apesar de Caminemos preservar a maior parte da obra original na versdo movente,
muda-se completamente a instrumentacdo, e surgem dividas quanto a questdo do género:
se Caminhemos ¢ um samba-can¢do de andamento mais acelerado do que os subsequentes
sambas-can¢des que, na visdo deste trabalho, se aproximam mais do que seria o sambolero, a

versao Caminemos esta muito mais proxima a um bolero.

13 Trecho musical que conduz uma seg@o a outra.

14 Violao tipico do México de menor porte ¢ de extensdo mais aguda. Foi introduzido por Los Panchos,
na década de 1940. In: Festival del requinto ecuatoriano: <http://www.festivaldelrequintoecuatoriano.
com/index.php?option=com_content&view=article&id=54:historia-isea-inicial&catid=37:historia-
introduccion&lItemid=2>

15 Lo original és La version. No original.
16 Tipos fundamentales de versions; version por adaptacion; interpretacionleve; interpretacion mayor. No
original.
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Em um levantamento feito por Heloisa Valente a partir da Discografia 78 RPM, foram
reunidos quase dois mil boleros'” gravados entre os anos de 1941 ¢ 1964 em 60 gravadoras
brasileiras — além de, ao longo da década de 1950, o formato 78 RPM ceder lugar aos long-
plays, o que poderia justificar a auséncia de gravagdes apds 1964. Curiosamente, esse ano
marca o inicio da ditadura militar brasileira, época em que, “a propria fun¢io social da musica
seria outra” (NAPOLITANO, 2010, p. 72), surgindo as cangdes de protesto.

Dentre os intérpretes dessas cancdes a época, figuram nomes como Dalva de Oliveira,
Emilinha Borba, Angela Maria, Herivelto Martins (intérprete e compositor), Dolores Duran,
Maysa, Francisco Alves, Lucio Alves e tantos outros campedes de audiéncia/vendas; as trés

primeiras, inclusive, foram vencedoras do célebre concurso Rainha do Radio.

Boa parte dos lancamentos sdo regravagdes em portugués de boleros originalmente
cantados em espanhol, mas ha também a proliferagdo de boleros compostos no Brasil e em
portugués, que adotaram caracteristicas formais do bolero composto na América hispanica.
Mesmo a parceria Tom Jobim/Vinicius de Moraes consta na listagem com o bolero O gue
tinha de ser, de 1957, na voz de Dorinha Freitas. Essa lista mereceria uma analise mais
aprofundada, pois se trata de importante fonte de dados, algo que foge as possibilidades deste
trabalho. Nao obstante essa impossibilidade, o que se pode depreender dela € o fato inegavel
de que o bolero gozou de grande prestigio no Brasil, a ponto de influenciar a producao musical

e incrementar a industria fonografica e a radiofonica.

Toda essa gama de gravacdes de boleros alimentou ainda mais a fusdo com o samba-
can¢do e a confusdo em relacdo a géneros musicais. Na pratica, a diferenca entre o bolero
e 0 samba-canc¢do no Brasil se mostra ténue em fins dos anos 1940 e durante os anos 1950,
modificando-se um pouco dos arranjos das cang¢des de acordo com o desejo de aproxima-las
mais de um ou de outro género (ARAUJO, 1999).

A fim de se compreender a fusdo das praticas do bolero com as do samba-cangao e o

modo como esse evento ocorre no campo sociocultural, valem algumas consideragoes.

Os paises latino-americanos sdo o resultado do cruzamento de tradi¢cdes indigenas —
principalmente a América Central e a regido dos Andes — com o catolicismo ibérico e das
acoes politicas, educacionais e comunicacionais modernas, como ressalta o antrop6logo
NéstorGarcia-Canclini (2001). Nas palavras do autor, “apesar das tentativas de dar a cultura
de elite um perfil moderno, excluindo o indigena e o colonial em setores populares, uma
mesticagem interclassista gerou formagdes hibridas em todos os estratos sociais” (2001,
p.71)'8. Ser ndo apenas culto, mas culto e moderno ¢é saber incorporar o repertorio moderno

a arte de vanguarda e os avangos tecnologicos, a matrizes tradicionais de distingao simbolica

17 Trabalho ndo publicado. Foram computadas 1891 gravagdes, a partir da Discografia 78 RPM (1982)

18 No original: “Pese a los intentos de dar a la cultura de élite un perfil moderno, recluyendo lo indigena
y lo colonial en sectores populares, un mestizaje interclasista ha generado formaciones hibridas en todos los
estratos sociales”.
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(GARCIA-CANCLINI, 2001). Misturar ideias de repertorios estranhos e fazé-las dialogar
entre si, dando-lhes sentido e criando narrativas, segundo o autor, esta na base da produgio
artistica latino-americana. E nesse sentido que instrumentos de uma orquestra sinfonica,
simbolo de musica de alta cultura, podem embalar e acompanhar cangdes que falam de temas
prosaicos, intimos ou até improprios para a moral vigente a época, como 0s que vemos nas

cangdes que sao objeto deste estudo.

De maneira semelhante se d4 o uso da lingua culta entre os pares apaixonados nas letras
que tanto falam de desavengas e separagdes amorosas, a partir do uso da segunda pessoa do
singular (tu), da mudanca de sentido das frases e das metaforas exageradas e mesmo estranhas,
como ocorre em Aves Daninhas, de Lupicinio Rodrigues (1954). Nela, o compositor diz:
“(...) JA ndo chegam essas magoas tdo minhas/a chorar nossa separagdo/ainda vém essas aves
daninhas/beliscando o meu cora¢do”. “Aves daninhas” que lhe beliscam o coragdo referem-
se aqueles que lhe perguntam sobre a pessoa amada em momentos em que o eu-lirico tenta

esquece-la.

A natureza hibrida se mostra também no proprio espirito barroco das letras dos sambas-
cancoes e boleros (BORGES, 1982), que “gritam desesperadamente para que se viva o momento
intensamente, esquecendo-se da eternidade” (PEREIRA, 2016, p.38). Como exemplo, tenha-
se em mente a célebre cancao Bésame mucho, de Consuelo Veldzquez, composta em 1940,
em que a autora canta: “Bésame/ Bésame mucho/como si fuera esta noche la ultima vez (...)".
A eternidade, contudo, ¢ lembrada em letras que falam do julgamento divino, que decidira
quem estava certo e quem estava errado na contenda romantica. O apelo a figura divina ¢ um
trago da tradicao catdlica, citada por Garcia-Canclini (2001); o divércio ainda era tabu nos
anos 1940 e 1950, e a antitese entre razao e culpa se faz presente, como na cancao Orgulho,
de Waldir Rocha e Nelson Wanderkind, gravada em 1953 por Angela Maria, pela gravadora

Copacabana:

Tu me mandaste embora, eu irei
Mas comigo também levarei
O orgulho de ndo mais voltar

Mesmo que a vida se torne cruel
Se transforme numa taga de fel
Este trapo tu ndo mais veras

Eu seguirei com o meu dissabor
Com a alma partida de dor
Procurando esquecer

Deus sabe bem quem errou de nds dois

E dara o castigo depois
O castigo a quem merecer
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E sobre esse hibridismo cultural que se edifica 0 musical também: os violinos dividem
espaco com os pandeiros; os trombones, com as congas, € o piano oscila entre harmonias
tradicionais e acordes dissonantes, oriundos do jazz. Assim, os arranjadores tinham a tarefa de
trabalhar com vérios elementos de linguagem vindos de estéticas e praticas diferentes, como

o bolero, o samba e o jazz.

Como lembra Merhy (2012, p. 190), “nos night-clubs dos anos de 1950 desenvolveu-
se praticas sofisticadas do bolero/samba-cangdo por compositores como Dolores Duran e
Antonio Maria”, ambos ligados ao cenério musical hibrido abordado neste trabalho. Aratijo
(1999) observou que, no Brasil, os padrdes do bolero foram “de alguma forma integrados ou
retrabalhados dentro das praticas musicais locais”. Com isso, ndo se pode dizer que houve
uma ruptura estética do bolero/samba-cang¢ao/sambolero e, sim, uma tentativa de rompimento
sociocultural, algo que se deu, primeiro, com os folcloristas ou puristas do samba, preocupados
com uma integridade da musica nacional (NAPOLITANO, 2010), depois, com um projeto de
modernidade atrelado ao surgimento da Bossa Nova que refletiria a modernidade social e

econdmica daqueles anos de politicas desenvolvimentistas.

Apesar da tentativa da Bossa Nova de se distanciar do bolero ou sambolero — e de suas
inevitaveis caracteristicas hispanicas e caribenhas —, suas praticas musicais parecem ter vindo
de um hibridismo natural que ocorria no periodo e que nem sempre foi possivel dissociar-se

dos signos hispanicos (Figura 3).

Figura 3 - LP gravado em 1963 pela orquestra do maestro Osvaldo Borba'

/ .‘-' A DR UL ROTA B - BRARILIE R W 6O

DN RELSHARE - ARSARTE L BANOALIA - THO®

Fonte: <https://www.discogs.com/>, 2018

19 Comercializado fora do Brasil em paises como Holanda ¢ a antiga Iugoslavia.
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Parece bolero... te quero? Consideracgoes finais

A despeito de um bom acolhimento pelos contumazes ouvintes de programas
radiofonicos, havia a negacao do bolero e seus subgéneros por parte de algumas alas de artistas
e profissionais, principalmente em dois momentos: primeiramente, por parte dos entusiastas

do samba em suas vertentes tradicionais; mais adiante, dos ditos fundadores da Bossa Nova.

Ainda no final dos anos 1940, Vasco Mariz (1959 apud MATOS, 2013, p. 130)
observou que o samba vinha se “abolerando” e que “gragas a esse novo estilo amolengado,
esta perdendo o ritmo que conquistou o mundo”. Ainda mais radical Augusto de Campos?
classifica esse periodo como “fase de decadéncia e de transi¢ao da musica popular brasileira
que precedeu a revolucao da bossa-nova”. (1974 apud MATOS, 2013, p.130).A Revista de
Musica Popular, publicada entre 1954 ¢ 1956, segundo Napolitano (2010), circulou sob o
forte pensamento folclorizador que emergiu nos anos 1950, ajudando a implantar uma linha
de pensamento que atribuia autenticidade a compositores como Noel Rosa e Pixinguinha,
“isolando esses criadores de uma realidade urbana marcada pela génese do mercado de bens
simbolicos voltados para um publico consumidor amplo e anénimo” (NAPOLITANO, 2010,
p.61). A Revista de Musica Popular contava com articulistas de renome e serviu de modelo de
negacao do proprio tempo, de ponto de resisténcia ao estrangeiro e a modernidade, no sentido
de que “combatia o que ela julgava como influéncias deletérias na musicalidade brasileira,
como as marchinhas, rumbas, boleros e suingues” (NAPOLITANO, 2010, p.61) e at¢ mesmo

aos sinais da vindoura bossa nova.

Apesar de toda a tentativa de afastamento por determinados grupos de toda a tematica
do bolero ¢ do samba-cang¢ao, muitos dos compositores de samba — em suas outras variantes
- ¢ da Bossa Nova criaram sambas-cangdes, choros e boleros, conforme relata Silvio Merhy
(2012, p. 191): “(...) a busca da génese da nossa simpatia pelo samba-cang¢do pode revelar se ha
de fato uma mistura desse género com o bolero”. Em outras palavras, a ideia de rompimento
¢ afastamento, na pratica, ndo se comprova, ou, pelo menos, ndo se estabelece em termos
plenos. Ainda segundo o autor: O impacto das formas de bolero nas praticas musicais locais
tem sido avaliado de forma fortemente negativa pela critica e pelos music6logos. Porém,
‘a ampla popularidade da conexdo bolero/samba-cangdo, em toda a sua ambiguidade, tem
resistido como fato social visivel’. (ARAUJO, 1999 apud MERHY, 2012, p. 189).

Nesse sentido, o estudioso Jos¢ Ramos Tinhordo (1986) sustenta que a unica diferenga
restante entre o samba-cangdo pos-década de 1940 e o bolero € a questdo linguistica. Ampliando
a analise, Samuel Aradjo (1999) indica a dificuldade de se enxergar diferencas entre o bolero
e o samba-cancdo, e elenca alguns pontos em comum: a) conteiido dos textos, tratando de
impasses amorosos, raiva, humilhagao e conflitos oriundos de mobilidade social — para cima

e para baixo; b) ambos sdo dangantes, possuem andamento médio-lento e entram em voga

20 De certo modo, pode-se entender a atitude do poeta como uma comparagdo a Bossa Nova. Campos
assume se entusiasmo pelo género, pela modernidade e carater inovador.
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juntamente com o sucesso da pratica de dangas de saldo; c) a instrumentagdo similar, usando
instrumentos tipicos de orquestra ou pequenos conjuntos de violdo (requintos) no caso do
bolero mexicano, ou cavaquinhos, no caso do samba-can¢ao, além de leve percussao feita por
congas e/ou pandeiros, conforme se quisesse se aproximar do bolero ou do samba.A partir
dai, pensa-se no nome sambolero, que, de alguma forma, exemplifica a fusdo ocorridas em

detriment de um dos géneros.

Ainda, Aratjo (1999) salienta ainda uma segunda andlise, que a “sofisticagdo” da
pratica do samba-cangdo/bolero dos anos 1950 indicada por Merhy (2012) se mostra na
apropriagdo do proprio sambolero pela Bossa Nova, ou no despontar de caracteristicas que
desembocam na Bossa Nova. Cabe mencionar que cantores que fizeram sucesso com sambas-
cangdes ou samboleros, levando em conta a discussdo ora apresentada, também obtiveram
prestigio dentre os bossa-novistas, como Maysa, Dolores Duran, Nora Ney e Elizeth Cardoso.
Compreende-se, entdo, que o bolero caribenho ndo somente teve imensa aceitacdo no Brasil,
como influenciou profundamente as praticas musicais locais, sendo uma das bases da Musica
Popular Brasileira — moderna, inclusive — comprovando o transito cultural entre o Brasil e
os demais paises da América Latina, que encontram ressonancias mutuas em seus discursos

poéticos.
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