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Resumo

Este artigo traz os mais recentes resultados de nossa pesquisa “Artistas cearenses e circulagao da
cultura popular’, cujo o objetivo primordial é estudar as carreiras dos artistas populares a fim de
testar a hipotese da existéncia ou nao de recorréncias na forma como se estruturam. Tomamos como
objeto empirico a carreira dos musicos integrantes de quatro grupos de “vocalistas” formados no
Ceara entre os anos de 1940 e 1950: Quatro Ases e Um Coringa, Vocalistas Tropicais, Trio Nago e Trio
Guarani, todos representativos de um tipo de musica popular que assumiu diferentes significados
ao longo da formac¢ao de nossa identidade nacional. Para esta interpretacdo inicial, priorizamos o
estudo das trajetérias destes musicos e de seus grupos observando de que modo o Ceara se insere na
questdo nacional e realiza sua relagdo com o popular. Manuseamos os dados empiricos coligidos até
o momento sobre os Quatro Ases e Um Coringa e os Vocalistas Tropicais, dois dos mais expressivos
conjuntos de intérpretes e instrumentistas da tradigdo musical popular brasileira.
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Artists from Ceara and the circulation of popular music
Abstract

This article presents the most recent results from our research “Artists from Ceara and Popular
Culture Circulation”. This project’s main goal is to study the careers of popular artists in order to test
the hypothesis of the existence or not of a pattern that somehow defines their structure. We took
as an empirical object the career of four lead singers from music groups forged during the 1940s
and 1950s in Ceard: Quatro Ases e Um Coringa, Vocalistas Tropicais, Trio Nago and Trio Guarani,
all representative of a type of popular music which undertook different meanings throughout the
development of our national identity. For this introductory interpretation, we set as a priority to
study the trajectories of these musicians and their groups, observing how Ceard inserts itself in the
national scenario and solidifies its relation to what is “popular”. We access and treat the empirical data
gathered so far on Quatro Ases e Um Coringa and the Vocalistas Tropicais, two of the most expressive
groups of performers and instrumentalists on the Brazilian popular music tradition.
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Introdugao

Este artigo, embora trazendo reflexdes ainda
incipientes, segue uma ampla hipotese, isto é, a
de que coisas que estdo muito longe no espago
geografico podem estar muito préximas no espago
pertinente a um campo; ou, por outras palavras, a
ideia de que os fendmenos de nacionalizagdo das
culturassefazemapartirdoseventosdecirculagio,
trocas e transferéncias, muitas vezes ocultados
pelos processos de criagio das identidades
nacionais. De modo semelhante, o texto segue
outra hipdtese mais restrita, a existéncia ou
ndo de uma correspondéncia entre as formas
como se desenvolveram as trajetdrias artisticas
dos artistas populares, oriundos das classes
populares, e a reprodugido das desigualdades
sociais brasileira’. Para testd-las, tomamos como
objeto de analise a trajetdria artistica de quatro
grupos de vocalistas e instrumentistas musicais
formados no Ceara, entre os anos de 1940 e
1950, que se destacaram nos cendrios nacional e
internacional da produ¢ao musical: Quatro Ases
e um Coringa, Vocalistas Tropicais, Trio Nago e
Trio Guarani.

Nosso problema maior de pesquisa esta
centrado no fato de que autonomizados durante
o processo de constru¢ao da identidade nacional,
o0s percursos artisticos destes musicos os inseriu
num espago internacional de competicdo, a partir
de uma base cultural (nacional) e territorial
bem estabelecidas, que foi parte importante
na formagdo do capital simbdlico acumulado
pela musica popular brasileira ao longo dos
anos. Regionalistas vencedores na concorréncia
nacional, quase todos os integrantes tém a mesma
origem social e formagdes musicais. Compdem
e interpretam sambas, sambas-can¢ao, marchas,
batuques, baides e outros géneros representativos
da tradi¢ao da musica brasileira naquele periodo.
Ositinerarios destes musicos seguem os de outros
regionalistas produzidos pela nacionalizacdo

acelerada da época: sdo estudantes dos liceus,
integram bandas militares, autodidatas, nao
profissionalizados, migraram para o centro
cultural do pais, Rio de Janeiro, para seguir seus
estudos, frequentar as universidades, ou mesmo
tentar carreira artistica nas estagoes de radio.

Em nosso projeto “Artistas Cearenses e
circulagio da cultura popular” temos como
objetivos entender como estes grupos sao
absorvidos pelo campo da produgido musical,
naquelemomentoemqueacidadedoRiodeJaneiro
representa o lugar do monopdlio de consagracao
mais legitimo; como o regionalismo destes grupos
se integra a cultura nacional; compreender
como se deu o acesso ao reconhecimento, as
maneiras como se distribuiram nas hierarquias
de prestigio existentes; conhecer quais instancias
ofereceram a estes artistas condi¢des materiais
de criagdo, ou seja, quais instancias de acesso
ao reconhecimento dispunha o Ceara, em 1940-
1950, capazes de jogar um papel essencial na
emergéncia e/ou consolidagdo de suas carreiras
artisticas, quais os lugares, na capital cearense,
mas também no Rio de Janeiro, definiram o valor
artistico e econdmico destes artistas. E de modo
equivalente, compreender como contribuiram
para a exportacdo da notoriedade da musica
popular brasileira, passage obligé para a distin¢ao
e manutenc¢ao da exceléncia dos grupos musicais.
Em dltima instincia, interessa-nos observar
o que estes grupos revelam da constituigdo
do campo de producdo da musica popular
brasileira, o que denotam sobre a formagio da
identidade nacional na esfera musical em termos
de uma territorialidade artistica nacional, cuja
construgdo do valor e formas de exceléncia nido
se fez nos limites de um quadro nacional.

Para este artigo, no entanto, nos dedicaremos
a interpretacdo inicial dos dados empiricos
coligidos até o momento sobre as trajetorias do
Quatro Ases e Um Coringa e Vocalistas Tropicais,
tomando-os como objetos heuristicos capazes

3 Ver os trabalhos que suscitaram a hip6tese em BARRETO, Mariana. O artista popular e o contrato: légicas divergentes na
produgdo musical. Revista Ciéncias Sociais Unisinos, Vol. 2, N° 52, Maio-Agosto/2016. P. 253-262. BARRETO, Mariana.
Por uma sociologia do artista popular. Revista Politica & Sociedade. V. 17, N. 38, maio-agosto de 2018. (No prelo).
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de fazer ver como o Ceard se insere na questdo
nacional e realiza sua relagdio com o popular.
A incipiéncia do material empirico disponivel
nao nos permitiria avancar nas andlises dos
dois mais expressivos conjuntos de intérpretes
e instrumentistas da tradicdo musical popular
brasileira.

Quatro Ases e Um Coringa e o privilégio do
lugar de origem

Quatro Ases e Um Coringa foi, em alguma
medida, produto de algumas reconfiguracdes
do chamado Bando Cearense, originalmente
formado em 1940 por universitarios cearenses,
vivendo no Rio de Janeiro (AZEVEDO, 2004). O
grupo foi renomeado como Quatro Ases e Um
Coringa pelo jornalista Demdcrito Rocha, numa
referéncia ao fato de ser composto por cinco
instrumentistas, dentre eles um pandeirista cujo
apelido era Melé, variagdo popular, no nordeste,
do nome da carta curinga, no jogo de cartas. De
volta ao Rio de Janeiro, os musicos adotaram
definitivamente o novo nome do quinteto.
Quatro Ases e Um Coringa gravou musicas dos
mais expressivos compositores cearenses, dentre
eles Paurillo Barroso e Lauro Maia, langou
novos letristas, novos intérpretes, acompanhou
e foi acompanhado por estrelas do radio como
Marlene e Orlando Silva. Gravou mais de uma
centena de discos, boa parte deles pela Odeon,
gravadora referéncia na produgéo e distribuicao
de musica popular.

Figura 1- Quatro Ases e Um Coringa.

FONTE: AZEVEDO, Miguel A. de. Miisica
popular no enfoque. CHAVES, Gilmar; VELOSO,
Patricia. e CAPELO, Peregrina. (Orgs.). Ah,
Fortaleza. 2* Edicao. Fortaleza: Terra da Luz,
2009. p. 151.

Durante os anos de 1940 o grupo formado
pelos cearenses: Evenor Pontes de Medeiros, José
dePontes Medeiros, Perminio Pontesde Medeiros,
André Batista Vieira e Esdras Falcao Guimaraes.
Sua formagdo original parece ter sofrido apenas
duas grandes substituicdes: em 1952, quando
Jorginho do Pandeiro substituiu André Vieira
e, posteriormente, quando Miltinho substituiu
Nilo, que entrara para executar as func¢oes de
Jorginho do Pandeiro (CRAVO ALBIN, 2018).
Esta estabilidade contribuiu para transforma-los
num dos mais importantes e longevos grupos a
ocupar posi¢oes privilegiadas na hierarquizagao
das reputagdes e notoriedades de artistas e obras
na produgdo da musica popular brasileira.

Estabelecidos desde o inicio na cidade do Rio
de Janeiro, seguiram o trajeto semelhante ao de
outros artistas que se consagraram em grupos
vocais e instrumentais, enfrentaram um processo
conduzido por uma sucessao de etapas mais ou
menos longas e complexas, segundo as logicas
de reconhecimento que prevaleceram no campo
artistico naquele momento, isto é, trabalharam
como crooners, solistas, apresentando-se nos
programas das emissoras de rdadio, até serem
contratados para o cast das mesmas, gravando
discos, fazendo shows e turnés dentro do pais
em boates, cassinos e fora, em excursdes pela
Europa e demais paises da América Latina, além
das composicoes de trilhas sonoras para filmes e
atuagdes nos mesmos.

Os  géneros  musicais  privilegiados
acompanhavam os padrdes hegemonicos que
iam se estabelecendo ao longo da histéria da
musica popular brasileira, ou seja, ao longo dos
anos 40 gravaram, em sua maioria, sambas,
frevos e marchas; com o advento da nova década
intensificaram as gravagoes de xotes, baides e
rancheiras, acompanhando as metamorfoses dos
significados e sentidos do popular na musica

Programa de Pds-Graduagio em Ciéncias Sociais - UFJF v. 13 n. 2 Dezembro. 2018 ISSN 2318-101x (on-line) ISSN 1809-5968 (print)



brasileira®. A consagracao do grupo pode ainda
ser evidenciada pelas vezes em que foram tema
da Revista do Rddio, um dos periddicos mais
emblematicos do reconhecimento da notoriedade
de artistas e intermediarios que trabalhavam no
campo da produc¢ido musical.

Figura 2 - Capa da Revista do Radio - Quatro
Ases e Um Coringa.

FONTE: Revista do Radio, Ano III, N° 24,
Fevereiro de 1950. Acervo Nirez.

Em fevereiro de 1950, a publicacdo mensal,
com tiragem de 50.000 exemplares, dedica a capa
de seu nimero 24 aos Quatro Ases e um Coringa
justificando

Em nosso nimero de dezembro ultimo contamos
a historia dos “Quatro Azes e Um Coringa’, os
cinco cearenses que formaram um dos melhores
conjuntos do radio brasileiro. Hoje estamos
dando nesta edi¢do a mais recente fotografia désse
quinteto numa concepgdo artistica do desenhista
Adéao Pinho, que pertence com exclusividade a
Rédio Nacional. Como acontece todos os anos os

“Quatro Azes e Um Coringa” deverdo aparecer com

bastante destaque no carnaval que chega, pois as
musicas que gravaram vém tendo ampla aceitagio,

agradando bastante (Revista do Radio, 1950, p. 5).

A Revista como instancia de difusdo e
legitimagdo ratificou em diferentes ocasides
o valor artistico do quinteto e de suas obras, ja
consagrados pelas audiéncias populares dos
discos gravados e das musicas ao vivo difundidas
pelos programas das emissoras de radio e shows.

De modo a evidenciar o protagonismo
que detinha na estrutura de distribuigdo das
diferentes espécies de capitais em jogo no campo
da produc¢iao musical popular no periodo, assim
como acentuar o papel da importante rede de
intermediarios nordestinos que se constituira
na capital federal desde os anos 40, refor¢ando
a importancia das instancias socialmente
autorizadas a chancelar o reconhecimento

artistico, Ruy Castro (2015) nos conta:

O cearense Humberto Teixeira chegara ao Rio em
1932, aos dezesseis anos, e nunca mais voltara ao
Ceard. Era cunhado de outro cearense, o compositor
Lauro Maia, autor da marchinha “Trem de Ferro”
[...] gravada em 1944 pelo Quatro Ases e Um
Coringa, e, em parceria com Humberto, do samba
“Deus me Perdoe” [...], langado por Cyro Monteiro
em 1945. Na época de “Deus me Perdoe’, Lauro
levara a Humberto um acordeonista pernambucano
chamado Luiz Gonzaga, que estava no Rio desde
1939 e tocava tangos, fados e fox-trotes nos bares
da zona de prostituigdo, no Mangue. Ao sentir
que estava marcando passo com aquele material
estrangeiro, o rapaz procurara Lauro Maia para
ajudd-lo a trabalhar com musica do Nordeste.
[...] Por sugestio de Humberto, trocaram aquela
instrumentagéo [a original do baido: rabeca, viola
e pandeiro] para acordeom, zabumba e tridngulo e,
em 1946, compuseram o primeiro exemplar [baido],
intitulado simplesmente... Baido [...]. Gonzaga
sentiu-se inseguro para grava-lo, e o baido foi dado

aos Quatro Ases e Um Coringa, que o levaram as

4 Para uma discussdo sobre esta questdo ver BARRETO, Mariana. Jodo do Vale e a formagio de um artista popular no
Brasil, nos anos de 1950. Revista de Ciéncias Sociais. Vol. 46, N° 2, Jul - Dez/2015. P. 201-224.
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paradas. Carmelia Alves aprendeu-o e o langou em
Sdo Paulo e, em seguida, no Copacabana Palace. (p.

212-213).

A passagem sintetiza a sucessdo de etapas
que asseguraram o acesso a notoriedade,
segundo as logicas de reconhecimento que o
caracterizavam. Torna possivel vislumbrar a
maneira como se distribuem artistas e obras nas
hierarquias de prestigio, permite reconstituir
a trajetéria dos individuos como uma série
de posigdes sucessivamente ocupadas por um
mesmo agente ou por um grupo de agentes na
estrutura de distribuicdo das diferentes espécies
de capital em jogo no campo. Quatro Ases e Um
Coringa, Carmelia Alves e o Copacabana Palace
constituem, sem sombra de duvidas, agentes,
intermediarios, e lugares que detém o monopdlio
do direito de entrada no campo da produgio
musical, do acesso a consagragdo e manutengao
do reconhecimento e da distin¢ao para os artistas
e suas obras. Por outras palavras, asseguraram
por mais de uma década o ingresso num campo
da produgao cultural brasileira.

Figura 3 - Partitura da Odeon da gravagao de
Eu vi um Ledo (Lauro Maia, marcha/batuque)
pelos Quatro Ases e Um Coringa em 1942.

FONTE: AZEVEDO, Miguel A. de. Musica
popular no enfoque. In CHAVES, Gilmar;
VELOSO, Patricia. e CAPELO, Peregrina.
(Orgs.). Ah, Fortaleza. 2* Edigdo. Fortaleza:
Terra da Luz, 2009. p. 150.

O veredito sobre o valor estético daquilo que
produzia o grupo, expresso no sucesso comercial
de suas obras, diz respeito ao papel de selecdo
desempenhado pelos agentes e instancias acima
referidos. No afluxo das alteracdoes de seus
monopolios de legitimacéo, ao longo da histdria,
as classificacoes dos artistas e obras também
sofrerdo mutagdes. Dito de uma outra forma,
os padroes de dependéncia que constituem a
posi¢ao privilegiada destes grupos nas hierarquias
culturais do periodo se alteram com frequéncia.
Sdorarosaqueles que perceberam este movimento
e o acompanharam. De maneira restritiva, a
justificativa mais comum, para explicar o fim dos
grupos, ¢ refrataria da “acidentalidade” daquilo
que se passa em termos das “mudangas naturais
nos critérios de exigéncia do mercado”.

Os Vocalistas Tropicais, recomposi¢oes
pelo lugar de origem e o acesso a notoriedade.

Tanto Quatro Ases e Um Coringa quanto os
Vocalistas Tropicais se formaram nos anos de
1940. Seus nomes denotam, em alguma medida,
os arrimos identitarios daquilo que produziam
em termos materiais e simbdlicos, isto é, o
universo dos cassinos, das boates, das musicas
regionais brasileiras, mas também americanas,
centro e latino-americanas. A consolida¢do
dos Vocalistas Tropicais e seu reconhecimento
artistico estdo intimamente relacionados a estas
influéncias. Embora, o grupo tenha se formado
em 1938 no Liceu do Ceard, na origem como
Conjunto Liceal.

Apresentavam-se com frequéncia na Ceara
Radio Clube, precursora da TV Ceard, ambas
sucursais dos Didrios Associados®. Consagrados
como acompanhantes da orquestra da emissora,
excursionaram pelo Nordeste em dire¢ao ao Rio
de Janeiro, onde apresentaram-se em estagdes de
radio e hotéis-cassinos. Chegaram a entdo capital
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federal em 1946, participaram dos programas
ao vivo nas emissoras de radio e cassinos, dois
espacos privilegiados para o reconhecimento
dos “novos talentos”, quer estivessem prontos,
ou precisassem ser “trabalhados’, socialmente
construidos. Para este tipo de empreendimento,
as injung¢oes identitarias vinculadas ao lugar
de origem, precisaram se combinar a outras,
tais como as influéncias dos estilos musicais
preponderantes e aos capitais especificos em
jogo, de modo a fazer emergir o irrefutavel
“talento” dos musicos. Uma vez conquistadas as
primeiras posi¢des de distingdo, fizeram ainda
acompanhamentos e solos em filmes nacionais,
até, assim como os Quatro Ases e Um Coringa,
assinarem contrato com a prestigiada Odeon,
companhia que produziu mais da metade dos
cinquenta discos langados pelo grupo entre os
anos de 1946 e 1958 (AZEVEDO, 2004, 2009).

Figura 4 - Vocalistas Tropicais.

FONTE: AZEVEDO, Miguel A. de. Musica
popular no enfoque. In CHAVES, Gilmar;
VELOSO, Patricia. e CAPELO, Peregrina. Ah,
Fortaleza. 22 Edicdo. Fortaleza: Terra da Luz,
2009. p. 147.

Com certa instabilidade em sua formagio

original, apo6s varias reconfiguragdes, 0s
Vocalistas Tropicais sdo reconhecidos pelas

execucdes de sambas, marchas e balanceios

interpretados pelos cearenses: Nilo Xavier Mota,
Danubio Barbosa Lima, Raimundo Evandro Jatai
de Souza, Arlindo Borges e Artur de Oliveira.
Antes disso, da formagdo do Conjunto Liceal
restaram poucos integrantes, dentre eles Dantbio
Barbosa. Desde os tempos do cast da Ceara
Radio Clube, e suas versdes para os sambas e
cangOes romanticas que faziam a audiéncia dos
programas ao vivo da emissora, expunham-se os
efeitos deletérios das alteracdes na composi¢do
do grupo. Na verdade, os Vocalistas Tropicais
parece ter nascido da fusido de dois grupos
criados no Liceu do Ceara: o Conjunto Liceal e o
Trio NAP, composto por Nilo Xavier, José Arthur
de Carvalho e José Eduardo Pamplona. O Trio
NAP, mais Danubio Barbosa e Olavo Cordeiro,
formou a primeira versao dos Vocalistas.

A estreia dosvocalistas e instrumentistas nesta
versao inicial aconteceu num dos programas de
calouros da Ceara Radio Clube com trés vocalistas
acompanhados por um tamborim, um violdo
e um cavaquinho. O repertdrio dos musicos,
neste momento, era profundamente influenciado
por referéncias nacionais como o Bando da Lua
e Anjos do Inferno, e pelas composi¢oes dos
cearenses Lauro Maia, José Arthur Carvalho e
José Jatahy.

Os vinculos estabelecidos na Ceara Radio
Clube
materiais de criagdo e, consequente, difusdo de

ofereceram aos artistas condigoes
suas obras. Rapidamente excursionaram pelo
interior do Ceara, foram levados para outras
cidades nordestinas, para o norte do pais, até
gravarem seu primeiro disco, apenas um ano apds
sua primeira apari¢do publica em 1941. Quando
foram ao Rio de Janeiro, em 1945, ja haviam
assinado um contrato de trabalho com a Radio
Tupi, a emissora carioca que primeiro os acolheu,
abrindo-lhes as portas para o acesso a rede de
intermediarios cearenses estabelecidos no campo

da produ¢io musical radiofonica na cidade. A

5 Para uma discussdo sobre a importincia dos Didrios Associados para a processo de modernizagio cultural do Ceara
ver BARRETO, Mariana Tv Ceard: processo de modernizagio da cultural local. Dissertacdo de mestrado. Universidade
Estadual de Campinas - UNICAMP, 2009. http://repositorio.unicamp.br/jspui/handle/REPOSIP/281863. Problematica
sintetizada em BARRETO, Mariana. Tv Ceard: processo de modernizagio da cultural local. Revista Pés Ciéncias Sociais.
Vol. 5, N° 9/10, 2008. http://www.periodicoseletronicos.ufma.br/index.php/rpcsoc/article/view/776

Programa de Pds-Graduagio em Ciéncias Sociais - UFJF v. 13 n. 2 Dezembro. 2018 ISSN 2318-101x (on-line) ISSN 1809-5968 (print)

YdNLIND 3 VIHO3L

193



TEORIA E CULTURA

194

partir dai, incrementaram-se a diversificagao das
novas oportunidades de trabalho, os artistas se
dividiram entre as apresentagdes regulares nos
programas da estagdo de radio, entre as turnés
dentro e fora do pais, entre as gravagdes de discos,
participacdes em filmes e execugdes de trilhas
sonoras para as companhias cinematograficas
(LIMA, 2006).

As apresentacdes rotineiras na Radio Tupi
e a realizacgdo do musical “Balanceio™, sob
a direcdo do maestro e compositor cearense
Paurillo Barroso no Cassino Balnedrio Atlantico
franquearam o reconhecimento do talento
artistico do grupo e fomentaram a assinatura
do primeiro contrato com a Odeon em 1946.
Da mesma forma, esta primeira gravagao trouxe
composicdes de dois outros cearenses: Paulo
Sucupira com o fox Papai, Mamde, Vocé e Eu e
Lauro Maia e seu balanceio Tdo Fdcil, Tdo Bom. A
participagao em filmes ja havia acontecido desde
a passagem de Orson Welles pelo Ceara para as
filmagens de “It’s all true”, e intensificou-se apds
a realizacdo de “Caidos do Céu” (1946), onde os
Vocalistas atuaram ao lado de Dercy Gongalves e
Adoniran Barbosa interpretando Tdo Fdcil, Tdo
Bom, e “Carnaval no Fogo” (1949) produzido
pela Atlantida onde atuaram executando a
marcha Daqui Nédo Saio (CRAVO ALBIN, 2018;
AZEVEDO, 2009).

Dentro da Odeon, os Vocalistas se destacaram
pelas interpretagoes, rapidamente transformadas
em sucessos nacionais, de marchinhas
carnavalescas como Daqui Ndo Saio (1949),
Jacarepagud (1949), Tomara Que Chova (1950),
compostas por Paquito, Romeu Gentil e Marino
Pinto. Pela Copacabana Discos gravaram Turma
do Funil (1956), de Mirabeau, Milton de Oliveira
e Urgel de Castro, sucessos populares replicados
quando langaram, pela gravadora Continental, o
samba de Zé Keti, A Voz do Morro (1955). O's
grupos musicais ocuparam lugar privilegiado no

campo da produgdo musical popular brasileira
até o inicio dos anos 60, quando alteram-se os
sentidos e significados do popular, dos artistas e
de suas composigdes, transmutando a morfologia
do mercado de musica popular como um todo.
A inteligibilidade das alteracdes operadas, para
quem foi parte deste processo, se da por outro
caminho. Para o vocalista Nilo Mota (AZEVEDO,
1971), por exemplo,

[...] [os Vocalistas Tropicais] ndo se dissolveu,
0 conjunto apenas parou de trabalhar. Cansou,
saturou. Entraram novos conjuntos. Uma turma
com mais saude, com mais vitalidade, com um
repertério diferente. Na época, chamava-se “a
invasdo dos cabeludos”. Esses meninos comecaram
a trabalhar por qualquer preco, de graca ou
pagando, e isso mexeu muito com os brilhos dos
[outros] profissionais [...], porque inclusive os
diretores de emissoras, os donos de programas ja
davam mais facilidade pra esses meninos por varias
razdes, e a principal é que ndo dava despesa pra eles.
E inclusive o publico jovem aderia, aceitava muito
esses garotos, deixando os mais antigos, assim, num
segundo plano, a ponto da maijoria abandonar,

como nos fizemos.

Os Vocalistas Tropicais seguiram trabalhando
até a década de 70, gravando alguns discos,
retomando géneros e ritmos musicais com os quais
haviam erigido uma carreira de sucesso dentro
e fora do pais. A forma como a cultura popular
sera reinterpretada a partir do desenvolvimento
e consolidacio de uma industria cultural no
Brasil, nos anos 60 e 70, estard assentada sob uma
hegemonia que aperfeicoa, desenvolve, diversifica
e difunde os meios de comunica¢iao, buscando
integrar todo o pais, transformando o conceito
de “popular” e seu sentido no campo da cultura.
Fortemente administrada pelo Estado, submetida
a um processo de racionalizagdo impar, a esfera

6 Segundo os Vocalistas, o “balanceio” foi um ritmo criado por Danubio Barbosa Lima, quando das primeiras
interpretagdes realizadas pelos Vocalistas Tropicais. Ganhou reconhecimento a partir das composi¢des de Lauro Maia,
ainda que o primeiro balanceio, “Tiririca’, tenha sido composto por Aleardo Freitas, e gravado pelos Vocalistas Tropicais.
Explicam ainda que o balanceio “consiste na mistura das marchinhas cariocas com os ritmos tipicamente nordestinos”.

(Negrito nosso). (AZEVEDO, 1971).
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da cultura refletia a politica de planejamento
das agdes governamentais em diferentes ambitos
administrativos, cujo propodsito era dar uma
nova orienta¢ao ao modelo de desenvolvimento
da sociedade brasileira.

Um mercado cultural desenvolvido em
dimensdes nacionais, integrando as diferencas
regionais fazia parte deste modelo, que ganhou
forca a partir de 1964 com o reforco, por parte do
Estado autoritario, do uso da cultura como meio
de integracdo do espago publico, parte da politica
de Segurancga Nacional. Neste periodo, expandem
e consolidam-se os grandes conglomerados da
comunica¢do e do entretenimento no mercado
brasileiro, crescem os ndmeros de produtos
consumidosem diversasareaseo propriomercado
brasileiro tem sua importincia internacional
impulsionada por uma articulagdo bem urdida
entre Estado e companhias multinacionais, seus
dois maiores investidores (ORTIZ, 1988).

%%

Este  artigo introdutério nao poderia

apresentar consideragoes conclusivas.
Como advertimos, ele é produto de achados
interpretativos fruto das primeiras imersoes
em um pequeno numero de dados empiricos
coletados. Seu objetivo é apresentar, dispor para
debate, elementos significativos da formacao de
nossaculturanacional, de parte de nossa formacao
societdria, muitas vezes rechacada e acentuar a
importancia dos trabalhos desenvolvidos nas
regides do pais, muitas vezes tomadas como
periféricas, numa outra chave compreensiva.
Primeiro, abrindo méao de enfoques comparativos
desiguais do tipo: centros com maiores graus
de autonomia e periferias marcadas pela
heteronomia. Acreditamos que a comparagdo

nestes termos mostra-se improdutiva, pois

faz perder de vista caracteristicas importantes
dos padroes de dependéncia que marcaram
as formagdes periféricas, constitutivos de sua
heteronomia. Além disso, tais padrdes, quer
tenham se formado em referéncia a uma demanda
de classe, exigéncia politica, ou em consonancia
com uma autoridade cultural, ndo se limitam
aos transitos locais e nacionais’. As estratégias
de atuagao entre campos nacionais dominantes e
dominados, tém no espago internacional umlugar
privilegiado para a subversdo das dominagdes,
como ja mostrou Sapiro (2013, p.78)%. Para as
formagdes regionais, as coisas nao se passam de
modo tao distinto, isto ¢, elas nao se conformam
a0s seus espagos regionais e nacionais; transitos
de empréstimos e intercimbios entre produtos
das industrias culturais se realizam nos espagos
transnacionais, onde também participam. E
justamente um estudo dedicado a trajetéria destes
grupos musicais originalmente “periféricos” que
pode romper com a crenga de que s6 ha o que
dizer sobre a heteronomia de um campo musical
se comparada a autonomia de outro, cujos
padroes de dependéncia ha muito deixaram de
existir.

Uma ultima palavra sobre as homologias
entre as trajetorias dos artistas consagrados e
a estrutura do campo de producdo da musica
popular brasileira. Parece certo que os itinerarios
dos conjuntos “regionais” e a atribui¢dao do valor
de suas obras (expressivas da cultura nacional-
popular) se fazem numa mistura sincrética. Seria
impossivel descrevé-las,encerrando-asemrigidas
fronteiras regionais, nacionais, internacionais
ou transnacionais, como ratificamos. As
carreiras e obras produzidas aqui parecem mais
heterogéneas do que nos fazem crer as formagoes
das identidades nacionais, quando examinadas
a partir de suas representagbes nas musicas
populares.” Elas se fazem a partir dos papéis

7 Para uma recente e aprofundada discussio nestes termos ver MICELI, 2018.

8 Em sintese, a autora mostra que quanto mais os campos nacionais ocupam posi¢des dominadas no espaco internacional,
mais seus hegemonicos se voltardo para os espagos internacionais, capazes de impor modelos estrangeiros em seus paises.
Por outro lado, quanto mais os campos nacionais ocupam posi¢des dominantes no espago internacional, mais seus
hegemonicos se concentrardo sobre a acumulagdo de capital simbdlico no 4mbito nacional, garantindo sua visibilidade

internacional.

9 O que nio significa dizer que as trocas realizadas sejam simétricas.
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especificos que desempenham as gravadoras de
discos, os produtores musicais, os produtores
de shows e turnés, as redes internacionais,
formais e informais, de profissionais da musica,
e as politicas publicas de apoio a circulagdo
internacional da musica popular brasileira desde
tempos bem remotos.

Por fim, seria pouco provavel a realizagao
disso sem a configura¢io das instancias de
difusdo e legitima¢do no periodo, enredando
um grupo significativo de compositores,
intérpretes, radialistas, diretores de estagdes de
radio, apresentadores de programas de auditorio
cearenses e, por isso, favorecendo aproximagoes
e o consequente desenvolvimento de trabalhos
conjuntos. Gravadoras de discos, emissoras
de radio, cassinos e boates representavam a
exceléncia dos produtores musicais e as vias
de acesso mais legitimas as posi¢oes mais
elevadas dentro do campo de reproducio
da musica popular brasileira no periodo. A
circulagdo internacional destes grupos, em
turnés pela América Latina', atesta a forca desta
estrutura, a0 mesmo tempo em que fomentava
as diferencas de notoriedade para artistas e
obras. Nessa hierarquia, em termos de géneros
musicais, sdo representativos da musica popular
brasileira sambas e marchas carnavalescas,
dois dos géneros musicais responsaveis pelas
projecdes extraterritoriais de nossos Bando
Cearense e Conjunto Liceal, abrindo-lhes acesso
a notoriedade e ao reconhecimento artisticos,
crismando-os pelas designagoes de Quatro
Ases e Um Coringa e Vocalistas Tropicais,
respectivamente.
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