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Resumo - Este artigo discute a importancia da recepcao critica de uma obra artistica no universo
jornalistico e procura elucidar alguns principios da critica musical como ferramenta para um
melhor entendimento da nossa musica dentro de cultura brasileira. Diferentemente da critica de
musica erudita, que produziu um jornalismo de caracteristicas literarias desde o inicio do século
XX, com expoentes como os escritores Mario de Andrade, Murilo Mendes e Otto Maria Carpeaux,
a critica de musica popular teve inicio efetivamente com o advento da bossa nova, alvo da primeira
grande manifestacéo de critica nos jornais brasileiros, influenciado pela industria cultural e pelo
poder dos meios de comunicagao.
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Abstract - This article argues the importance of the critical reception of an artistic workmanship
in the journalistic universe and looks to elucidate a few principles of musical critique as tools for a
better understanding of our music whitin the Brazilian culture. Different from the critique of classical
music, that produced a journalism of literary characteristics since the beginning of the century
XXth, with writers like Mario de Andrade, Murilo Mendes and Otto Maria Carpeaux, the critique of
popular music effectively had its beginning with the advent of bossa nova, target of the first great
manifestation of critique in Brazilian periodicals, influenced by the industry of culture and the
power of the communicate channels.
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rimeiro grande critico de musica brasileiro, além de
P escritor, pesquisador e professor de piano, Mario de

Andrade escreveu resenhas sobre apresentacdes
musicais na capital paulista em diversos jornais e revistas
durante décadas. Parte desse material esta no livro Musica e
Jornalismo (1993), uma selecédo de resenhas publicadas no
Diario de S. Paulo entre 1933 e 1935. Murilo Mendes, também
escritor modernista e poeta, colaborava regularmente em
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jornais escrevendo sobre musica erudita com a proposta de
auxiliar seus leitores a compor uma discoteca de musica. Suas
resenhas, editadas no livro Formagéao de Discoteca (1993), além
de informar o leitor, analisam estética e historicamente obras dos
grandes mestres, contribuindo para que os leitores pudessem
analisar e apreciar a obra indicada. Otto Maria Carpeaux, escritor
austriaco radicado no Brasil desde 1940, é autor do livro Uma
Nova Historia da Musica (1958), uma das primeiras publicagbes
sobre musica em lingua portuguesa, além de colaborar em jornais
regularmente.

Notamos nos textos desses escritores que ha uma preocupacgéo
de analisar os aspectos musicais da obra com a intengéo de
informar e enriquecer a cultura musical do leitor, trazendo para o
texto interpretacdes muitas vezes técnicas acerca do repertoério
em si. Consideramos ser esse aspecto o mais importante de uma
critica: discorrer sobre a obra em si, sem se ater a formulagbes
externas que nada contribuem para o entendimento e
esclarecimento da obra analisada. Vamos, entdo a algumas
consideragdes sobre a palavra “critica”. Segundo o dicionario
Aurélio, a palavra “critica” do grego kritiké, feminino de kritikos, é
a arte ou faculdade de examinar e/ou julgar as obras do espirito,
em particular as de carater literario ou artistico. A palavra “critica”,
por sua vez, também se origina da palavra grega krinein (krinen)
que quer dizer quebrar: o esforco de quebrar uma obra em
pedacos para pbér em crise a obra em si. Acreditamos ser essa a
funcédo da critica: fragmentar uma obra de arte, colocar em crise
a idéia que se tem do objeto, para, assim, poder interpreta-la.

Diferentemente da critica de musica erudita, que produziu um

jornalismo cultural de caracteristicas literarias desde a primeira
metade do século XX com expoentes importantes da nossa cultura
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como os escritores Mario de Andrade, Murilo Mendes e Otto Maria
Carpeaux, a critica de musica popular no Brasil teve inicio
efetivamente com o advento da bossa nova, na segunda metade
do século XX, alvo da primeira grande manifestagdo de critica
nos jornais brasileiros. Influenciado pela industria cultural e pelo
poder dos meios de comunicagdo (e mais tarde pela
obrigatoriedade do diploma de jornalismo), esse formato de
jornalismo impds novos padrdes a critica musical, sendo o escritor
substituido pelo “cronista”, pelo jornalista ndo-especialista, e ira
explorar do texto um carater mais ideologico e histérico e menos
estético, deixando os aspectos musicais para segundo plano.

Consideramos esse fato um aspecto negativo da critica musical,
criando mesmo um obstaculo para o entendimento do repertoério
musical brasileiro, pois, o objetivo da critica jornalistica € o de ser
capaz de identificar o projeto do artista analisando a obra,
possibilitando que esta seja divulgada e assimilada por outras
pessoas. Segundo o critico de musica do jornal Folha de S.Paulo,
Arthur Nestrovski:

“A critica expressa, sem duvida, alguma coisa de gosto pessoal, tanto
quanto guarda (ou deveria guardar) algo de objetivo e informativo também.
Mas ela é mais do que opinido e reportagem e mais do que a soma dos
dois. O critico ndo esta sé defendendo uma escolha; o que interessa é a
natureza dessa escolha” (Nestrovski: 2000, p.10).

Percebemos, nestas palavras, que a critica necessita estar ao
lado do objeto de estudo e ndo se posicionar contra ou a favor
deste. Ao defender uma escolha, o critico tem de ter, acima de
seu gosto pessoal, conhecimento do que € debatido. O préprio
Adorno pontua que o éxito de um critico (de cultura) é apenas
percebido a medida em que ele exerce a critica, interpreta a obra:

O conhecimento efetivo dos temas néo era primordial, mas sempre um
produto secundario, e quanto mais falta ao critico esse conhecimento,

272



tanto mais essa caréncia passa a ser cuidadosamente substituida pelo
eruditismo e pelo conformismo. Quando os criticos finalmente ngo
entendem mais nada do que julgam em sua arena, a da arte, e deixam-
se rebaixar com prazer ao papel de propagandistas ou censores,
consuma-se neles a antiga falta de carater do oficio (Adorno: 2001,

p.10).

Podemos dizer que esse sintoma acontece com alguma
freqléncia nas resenhas jornalisticas e na grande maioria dos
textos sobre musica, pois o critico, tendo essa caréncia de
conhecimento pregada por Adorno, ocupa-se em admitir seu
gosto pessoal, ao invés de se preocupar em interpretar a obra,
analisa-la. Entretanto, ao fazer uma analise de um cd ou de
um concerto, na grande maioria das vezes, a critica musical
nao da conta de entender e interpretar o projeto de um artista,
do mesmo modo como € chocante a auséncia de comentarios
analiticos sobre musica, especialmente a popular. O préprio
compositor Chico Buarque, em entrevista ha mais de dez anos
para a Folha de S.Paulo (09/01/94) ja afirmava que nao temos
critica de musica, somente de letra:

“E muito dificil alguém que compreenda a parte musical mesmo. Entéao
é dificil encontrar quem saiba escrever sobre Tom Jobim. Nem
compensa, é claro. Vocé néo vai publicar uma partitura num jornal,
publica uma letra, porque qualquer um pode julgar aquilo. Para mim
isso é frustrante, porque eu vejo a letra tdo dependente da musica e
tdo entranhada na melodia, meu trabalho é todo esse de fazer a coisa
ser uma coisa SO, que, geralmente, a letra estampada em jornal me
choca um pouco. E quase uma estampa obscena”. (Chico Buarque:
1994)

Do mesmo modo que artistas se sentem frustrados com a
receptividade critica da imprensa, o publico acaba criando uma
idéia errbnea do objeto analisado. Nao deveria haver uma
produgdo de textos da mesma ordem com que se produz
musica, capaz de instigar o leitor a discernir e interpretar
determinada obra? Na pratica, raros sdo os criticos que
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conhecem musica suficientemente bem para analisa-la; a
grande maioria acaba usando o espaco para fazer
consideragdes ideoldgicas, fora do contexto musical.

A histéria da musica popular brasileira se iniciou praticamente
no inicio do século XX, e, com a chegada do radio e da
gravagao eletromagnética ao pais por volta de 1928, tivemos
acesso a discos importados e também comegamos a produzir
nossos proprios discos. Por outro lado, diferentemente da
erudita, a musica popular praticamente n&o foi pauta dos jornais
diarios em circulagcédo na época, restando as revistas
direcionadas ao entretenimento, as primeiras publicacées
sobre o tema, como a Phono-Arte, PRA Nove, Radiolandia,
Revista da Musica Popular, entre outras. A evolugao da musica
popular brasileira na primeira metade do século XX se deu,
portanto, longe dos fatos jornalisticos, diferindo da musica
erudita que tinha seus concertos mais famosos sempre
pautados nos jornais. Somente com Jodo Gilberto € que os
jornais comegaram a se interessar pelo novo fenémeno
musical.

Podemos considerar que a musica popular brasileira passou
por duas grandes fases que conseguiram sintetizar,
esteticamente, a época em que se deram, trazendo novas
divisas musicais e o aprimoramento musical do pais: a Epoca
de Ouro e a Bossa Nova. A primeira se desenvolveu nos anos
1930, de intensa criagédo, profissionalizagédo da classe musical,
além do grande numero de artistas que surgiu como Lamartine
Babo, Noel Rosa, Custdédio Mesquita, Carmen Miranda, Ari
Barroso, Orlando Silva, Pixinguinha, entre muitos outros
(Severiano, 1998: 86). Entre a geracéo de 30 e a bossa nova,
tivemos a ascensao do baido com Luis Gonzaga e Humberto
Teixeira e a proliferacdo do samba-canc¢ao, influenciado pela
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invasdo do bolero em todo o mundo, propiciando o maior
momento do radio, até entdo.

Por outro lago, a evolugdo da musica popular americana
também se deu paralelamente com a brasileira, ou melhor, foi
modelo para a musica de outros paises, impondo, quase
sempre, os padrbes americanos de difusdo. Se as polcas
européias influenciaram a nossa musica (maxixe, lundu) no
século XIX e n6s criamos o choro, as marchinhas e mais tarde
o samba, nos EUA a influéncia também se deu com o ragtime
e 0 blues, miscigenando, assim, 0S povos europeu € negro.
Nos Estados Unidos, a Era do Swing nos anos 1930, com
orquestras se apresentando em saldes de baile para um publico
expressivo, representou grande influéncia para os
compositores brasileiros da Epoca de Ouro, como Custédio
Mesquita, Vadico e Ismael Silva, entre muitos, criando as
famosas cang¢bes-fox. Entretanto, o samba desenvolvido por
eles sempre foi considerado brasileiro, assim como outros
géneros como o choro e a valsa brasileira, que outrora ja se
influenciaram por outras musicas e dancgas.

Na década de 1940 tivemos a proliferagdo do samba-canc¢éo
influenciado pela invasdo do bolero em todo o mundo,
propiciando, talvez, o maior momento do radio, até entdo. Com
isso, os programadores das radios comeg¢aram a influenciar a
preferéncia musical de seus ouvintes, instaurando-se, assim,
a massificacdo dos meios de comunicagéo que conhecemos
hoje. Paralelamente, o mercado do disco, principalmente no
Rio de Janeiro e Sao Paulo, ampliava-se, a ponto de tornar a
sua industria uma das mais importantes do pais (Tinhoréo,
1997: 57), impondo, assim, um “ajuste” no repertério musical
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nacional, com boleros enfadonhos e cangbdes fox, influenciadas
pela musica popular americana.

Em meados de 1950, havia alguns artistas que ja buscavam
uma saida para aquela musica abolerada imposta pelos meios
de comunicagéo, e, por conta novamente das lojas de discos,
aproximaram-se do novo estilo que estava se formando nos
Estados Unidos, o cool jazz. Com caracteristicas quase
cameristicas - suavidade, pausas, contraponto e harmonizagéo
sutil -, o cool jazz se impOs, nos anos 1950, procurando se
distanciar do modo nervoso do estilo bebop. Como principais
representantes dessa nova corrente jazzistica destacam-se o
compositor e arranjador Gil Evans ao lado do trompetista Miles
Davis. No Brasil, surgia em propor¢do mais modesta, uma
geracao que pode ser considerada precursora da bossa-nova.
Dela fazem parte artistas como Dick Farney, Lucio Alves, Silvia
Teles, Agostinho dos Santos, o conjunto-vocal Os Cariocas,
Johnny Alf, Luis Bonfa, Garoto e Radamés Gnatalli.

Ja a bossa nova surgiu no cenario musical brasileiro em
meados de 1958 com a cangao Chega de Saudade (A.C.Jobim/
Newton Mendonca) interpretada pelo cantor e violonista Jodo
Gilberto e foi alvo da primeira grande manifestac&o de critica
nos jornais brasileiros. Impressionado com o som inovador do
cantor baiano, Antonio Carlos Jobim, arranjador da gravadora
Odeon em 1957, convidou Joao Gilberto para participar do
disco Cang¢do do Amor Demais (Festa) da cantora Elizete
Cardoso. Na época ela era uma das principais cantoras do
pais e estava gravando um disco somente com musicas de
Jobim e Vinicius de Moraes. Isso se deu em janeiro de 1958 e
Joao Gilberto tocou violao em duas faixas do disco: “Chega
de Saudade” (Jobim/ Moraes) e “Outra vez” (Jobim). Pela
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primeira vez a batida que simbolizaria a bossa nova estava
sendo gravada, porém a forma de cantar de Elizete Cardoso
era convencional, fazendo uso do vibrato, caracteristica vocal
da geragdo do samba-cancédo que Joao Gilberto passou a
abolir, desde a “concepgao” dessa sua nova maneira de cantar.
A forma com que o violao foi tocado, simplificando o samba e
ao mesmo tempo fazendo uso de harmonia sofisticada,
provocou uma reagao imediata de musicos, criticos, e também
da gravadora Odeon, que instantaneamente convidou Gilberto
a gravar o seu primeiro single, com “Chega de Saudade” de
um lado e “Bim Bom” (Joado Gilberto) do outro.

Quando o cantor e violonista Jo&do Gilberto langou o seu
primeiro single, em 1958, com “Chega de Saudade” (A.C.Jobim/
Newton Mendoncga) e “Bim Bom” (J.Gilberto), o publico
imediatamente notou a originalidade, ou pelo menos, a
estranheza daquela musica, quando as radios comecgaram a
tocar. O impacto que essa musica provocou foi enorme,
considerada um verdadeiro divisor de aguas, gerando as
primeiras criticas jornalisticas, mas também influenciando o
estilo de compor de varios musicos, ansiosos por uma musica
mais leve que o samba-cangdo. Em pouco tempo o cantor
baiano se transformou na figura mais polémica da musica
brasileira e impds um novo padréo estético a musica popular
brasileira, inventando um dialogo entre a voz e o violao,
transformando o violdo em instrumento participante do
processo criativo € ndo somente um “acompanhante” da voz,
tdo comum na época.

O préprio poeta Manuel Bandeira escreveu em 1924, que “para

nos brasileiros, o violdo tinha que ser o instrumento nacional,
racial” (Bandeira, 1955). Ao contrario do piano, introduzido nas
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casas da alta classe média no final do século dezenove, o
violao foi escolhido pela classe menos favorecida por ser mais
barato, transformando-se no instrumento mais significativo da
musica popular brasileira, percorrendo o choro, o samba, a
bossa nova com desenvoltura durante todo o século XX. Jodo
Gilberto, por sua vez, conseguiu com que o violao migrasse
também para a classe média, impondo ao violdo um lugar ndo
somente nas rodas de samba, mas também nas casas de
concerto. Vimos, a partir de Gilberto, a musica americana se
voltar para o violdo, criando uma contraposi¢ao clara entre os
grupos de jazz, que tém o piano como instrumento central
(acompanhado de contrabaixo e bateria) e a nova sonoridade
adquirida pelo violao. Com isso, o violado toma o lugar do piano,
criando uma sonoridade “nacional”’, marca de um estilo
inconfundivel que Joao Gilberto, a partir de “Chega de
Saudade”, consagrou.

Com o interesse cada vez maior de se aprender violdo e
conseguir mais alunos, muitas escolas de musica buscaram
métodos rapidos de aprendizagem, em detrimento de um
ensino formal direcionado. O que vimos foi a banalizagdo do
ensino da musica popular, cooperando, de uma certa forma,
para a depreciacdo da cultura popular e a proliferagado de
métodos pouco convincentes para o aprendizado da musica
popular em geral. O ensino da musica popular nas
universidades brasileiras, ainda bastante recente, foi
implantado na Unicamp em 1989, e na cidade de S&o Paulo,
maior cidade do Brasil, este curso n&o é oferecido por nenhuma
universidade publica, cabendo essa tarefa a algumas
faculdades particulares da regiao metropolitana.

Havia no Brasil dos anos 1950 uma sede de afirmacéao
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desenvolvimentista em todos os setores. Havia Brasilia e a
promessa de estradas e de progressos. Havia uma arquitetura
se firmando, como resultado do crescente surto imobiliario.
Havia um Brasil aparecendo diante do mundo, com o seu
nacionalismo acentuado (Paulino, 1964). Por outro lado, as
emissoras de radio ndo supriam a classe média no seu anseio
de boa musica. As emissoras de radio preferiam, por uma
questdo de comodidade, priorizar a musica comercial, mais
rentavel. E na hora de travar um dialogo musical com essa
classe média sedenta de renovacgao, apelavam para a musica
estrangeira, (principalmente o jazz americano), ja conhecida,
de repercussao assegurada. Se antes os jovens da zona sul
do Rio de Janeiro s6 ouviam jazz, passaram a se interessar
também pela bossa nova, e conseqientemente pelo violdo. A
batida que Joao Gilberto imprimiu, desde a sua primeira
gravagao com Elizete Cardoso (Cang¢do do amor demais,
1958), foi decisiva para que muitos jovens se interessassem
em tocar esse instrumento.

Constatamos, nesta pesquisa sobre critica musical brasileira,
que, a partir do advento da bossa nova houve um movimento
nos jornais para tentar explicar o movimento bossanovista,
formando-se, assim, dois grupos de criticos de musica popular.
Primeiramente formou-se um grupo conciliador, que se
preocupou em interpretar a nova musica, mais de que impor o
seu gosto, sua preferéncia, como musicélogos vindos da area
académica. O outro grupo, formado, em grande parte por
cronistas que trabalhavam no jornal, mostrou-se em parte hostil
ao movimento, tendo admitido seu gosto pessoal muitas vezes,
nao conseguindo propor uma interpretacéo da obra. Devemos,
aqui, nos remeter a Antonio Candido, que faz algumas
consideracdes sobre o trabalho critico afirmando a importancia
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de ultrapassar a sua pessoa como critico, sem exibir a
personalidade de si proprio e sua preferéncia por um texto
partidario, pois o trabalho do critico s6 comecga quando ele
ultrapassa a sua pessoa, num esforgo de colocar em primeiro
plano aquilo que lhe parece a realidade da obra estudada
(Candido:1943).

Um outro fator que contribuiu para a disseminagdo dos
cronistas na imprensa foi a obrigatoriedade do diploma de
jornalismo a partir da década de 1960, afastando, assim, a
intelectualidade dos jornais. A critica de musica erudita, por
sua vez, a partir da década de 1960 viu sua participagédo no
jornal diminuir, cedendo um pouco do espaco (que ja era
pequeno) a critica de musica popular, em decorréncia do
interesse abrupto dos leitores pela bossa nova, € mais tarde
pelas outras formas de musica popular, como o tropicalismo.
A Bossa Nova teve, de fato, grande importancia na constituicao
da musica popular brasileira atual, assim como a Epoca de
Ouro, sintetizando, em parte, a originalidade e a for¢a da cultura
nacional com uma musica sofisticada, mas também simples
em sua esséncia. Devemos sempre nos preocupar em melhorar
0 gosto musical de nosso pais também através de uma melhor
divulgacdo da “alta” musica, popular e erudita. Nao ha
possibilidade de diminuirmos a musica comercial dos meios
de comunicagdo se nao melhorarmos a qualidade da musica
gue ouvimos em casa. Para tanto, faz-se necessario que haja
um aprimoramento do ensino musical brasileiro constante,
através da aquisicdo de livros e discos, assim como de um
engajamento politico de instituicbes culturais e
governamentais, para que assim melhore o nivel cultural da
populacao brasileira em geral. Se Manuel Antdnio de Almeida
percebeu em 1855 que a musica popular era “uma das nossas
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raras originalidades”, dado o seu papel tdo importante na
cultura brasileira moderna, a musica popular ja comega a ser
estudada de forma mais criteriosa e pontual, para que se
reconhega o real contexto em que as cangdes se dao, e assim
possamos contribuir para o melhor entendimento da cultura
brasileira.
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