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RESUMO

A presente pesquisa investiga a atuacdo dos arranjadores na colecdo Historia da Musica
Popular Brasileira (HMPB), publicada entre 1970 e 1972 pela Editora Abril Cultural,
buscando compreender como esses profissionais contribuiram para a conformagao estética dos
fonogramas e para a constru¢do da memoria sonora da cang@o brasileira. Parte-se do
reconhecimento de uma lacuna na historiografia da musica popular gravada, marcada pela
énfase recorrente em cancionistas e intérpretes, em detrimento de agentes como os arranjadores,
cujas intervengdes criativas moldam de forma decisiva o resultado sonoro das gravagdes. A
hipotese central sustenta que, embora frequentemente ausentes dos créditos editoriais da
colegdo, os arranjadores operaram como coautores de sentido, imprimindo gestos estéticos
capazes de reorganizar, reinterpretar e reatualizar o repertorio candnico da musica brasileira.
A pesquisa articula metodologias da historia cultural, da critica musical e da musicologia,
mobilizando escuta critica, transcrigdo musical, cataloga¢do documental e analise de fontes de
imprensa — com destaque para o Caderno B do Jornal do Brasil e a Folha de Sdo Paulo. O
referencial teorico baseia-se em autores como José Geraldo Vinci de Moraes, Michel de
Certeau, Simon Frith, Fred Everett Maus, Luiz Tatit e Luisa Quarti Lamardo, possibilitando
uma abordagem interdisciplinar da cang@o como linguagem hibrida, do arranjo como pratica
autoral e da colecdo HMPB como artefato de escrita midiatica da histéria. O periodo em foco
— entre 1970 e 1972 — corresponde a publicagdo original da colegdo, situada no contexto da
Ditadura Militar e dos intensos processos de consagragdo simbolica da MPB. A tese organiza-
se em cinco capitulos: o primeiro delimita o problema historiografico da autoria dos
arranjadores e propde a escuta como operagdo historica; o segundo analisa a HMPB como
dispositivo editorial e narrativa candnica da cangdo brasileira; o terceiro faz um escrutinio do
projeto grafico da colecdo e de como elementos visuais contribuiram para a narrativa
historiografica da musica popular; o quarto realiza o mapeamento empirico da atuagdo dos
arranjadores na colecdo, sistematizando seus créditos e suas recorréncias estilisticas; e o quinto
propde uma tipologia original de perfis arranjisticos — compositor-arranjador, intérprete-
arranjador, arranjador-colaborador e arranjador-fonografico — com base em analises de
fonogramas selecionados. Entre as principais conclusdes, destaca-se a ideia de que os
arranjadores sdo agentes estéticos e histdricos cujas escolhas formais participam ativamente da
constru¢do da memoria musical. Ao tratar os fonogramas como documentos performaticos e os
arranjos como atos de reescrita sonora da tradigdo, a tese contribui para a reconfiguracio das
hierarquias autorais na historiografia da musica popular brasileira.

Palavras-chave: arranjo musical; historia da musica popular brasileira; induastria fonografica.



ABSTRACT

This research investigates the role of arrangers in the Historia da Musica Popular Brasileira
(HMPB) collection, published between 1970 and 1972 by Editora Abril Cultural, aiming to
understand how these professionals contributed to the aesthetic shaping of the phonograms and
to the construction of the sonic memory of Brazilian song. The study begins with the
recognition of a gap in the historiography of recorded popular music, which tends to emphasize
songwriters and performers while overlooking agents such as arrangers, whose creative
interventions decisively shape the sound of recordings. The central hypothesis argues that,
although often absent from the editorial credits of the collection, arrangers acted as co-authors
of meaning, imprinting aesthetic gestures capable of reorganizing, reinterpreting, and
recontextualizing the canonical repertoire of Brazilian music. The research articulates
methodologies from cultural history, music criticism, and musicology, drawing on critical
listening, musical transcription, documentary cataloguing, and press analysis — particularly the
Caderno B of Jornal do Brasil and Folha de Séio Paulo. The theoretical framework is grounded
in authors such as José Geraldo Vinci de Moraes, Michel de Certeau, Simon Frith, Fred Everett
Maus, Luiz Tatit, and Luisa Quarti Lamargo, enabling an interdisciplinary approach to the song
as a hybrid language, the arrangement as an authorial practice, and the HMPB collection as an
artifact of mediated historical writing. The period in focus — between 1970 and 1972 —
corresponds to the original publication of the collection, situated within the context of Brazil’s
military dictatorship and intense processes of symbolic consecration of MPB. The work is
structured in five chapters: the first addresses the historiographical problem of arrangers’
authorship and proposes listening as a historical operation; the second analyzes the HMPB
collection as an editorial device and canonical narrative of Brazilian song; the third examines
the collection’s graphic design and how visual elements contributed to the historiographical
narrative of popular music; the fourth offers an empirical mapping of the arrangers’ presence
in the collection, systematizing their credits and stylistic patterns; and the fifth proposes an
original typology of arranger profiles — composer-arranger, performer-arranger, collaborative
arranger, and phonographic arranger — based on analyses of selected phonograms. Among the
main conclusions, the research highlights the idea that arrangers are both aesthetic and historical
agents whose formal decisions actively participate in the construction of musical memory. By
treating phonograms as performative documents and arrangements as acts of sonic rewriting of
tradition, the study contributes to reconfiguring authorship hierarchies in the historiography of
Brazilian popular music.

Keywords: musical arrangement; brazilian popular music history; recording industry.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa tem origem em um percurso que remonta aos anos de graduacao
no Bacharelado em Musica Popular pela Universidade Estadual do Parana (UNESPAR), onde
as primeiras reflexdes sobre a cangdo brasileira emergiram do entrelagamento entre pratica
musical, escuta atenta e inquietacdo critica. No Mestrado em Musica, também cursado na
UNESPAR, aprofundei investigagdes na linha de pesquisa “Musica, Cultura e Sociedade”,
direcionando o olhar para os modos como a musica se articula a contextos historicos e estruturas
simbolicas, tendo como perspectiva analitica a fortuna critica construida pelo Jornal do Brasil
em torno da figura e da obra de Chico Buarque, considerando os anos de 1965 e 1968. J4 no
Doutorado em Historia, agora na Universidade Federal do Parana (UFPR), o projeto inicial
partiu do interesse em compreender a critica de musica popular praticada pelo Caderno B, do
Jornal do Brasil, entre os anos de 1970 e 1974, tomando a imprensa como instancia de
mediagdo cultural e consagracdo simbolica. Ocorre que, durante o processo de levantamento e
leitura das edi¢des do Jornal do Brasil, deparei-me com um texto do colunista Julio Hungria,
datado de junho de 1970, que noticiava o langamento do primeiro fasciculo da colegdo Historia
da Musica Popular Brasileira (HMPB), da Editora Abril Cultural, dedicado a Noel Rosa. O
que inicialmente parecia uma referéncia periférica logo assumiu centralidade na pesquisa. A
partir do contato direto com o material — cuja cole¢cdo completa integra hoje meu acervo
pessoal — compreendi que ndo se tratava apenas de um apéndice ilustrativo da critica
jornalistica, mas de um artefato historiografico que demandava ateng¢do propria. A auséncia de
uma reflexdo mais sistematica sobre a atuag@o dos arranjadores na conformagao estética dos
fonogramas da HMPB levou-me a reformular o objeto da tese, concentrando o recorte historico
no periodo de circulagdo da colegdo, entre 1970 e 1972.

O corpo documental da pesquisa tem como base central a colecio HMPB, composta
por 48 fasciculos ilustrados acompanhados de discos de vinil, tendo sido comercializada em
bancas de jornais entre 1970 e 1972. Esta € a unica edig¢@o da colegdo efetivamente analisada
nesta tese, mencionando-se, apenas a titulo de contextualizagdo, ainda que ndo integrem o
escopo analitico do presente estudo, outras duas edi¢des posteriores do mesmo projeto editorial:
a Nova Historia da Miisica Popular Brasileira (1977 a 1979), com 75 fasciculos, e a série
Historia da Musica Popular Brasileira — Grandes Compositores (1982 a 1984), com 52
volumes — das quais possuo em meu acervo pessoal, respectivamente, a totalidade e 35

exemplares. O trabalho empirico foi ampliado pelo cruzamento com fontes de imprensa,
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especialmente os acervos digitais do.Jornal do Brasil, acessado por meio da Hemeroteca Digital
da Biblioteca Nacional, e da FF'olha de Sdo Paulo, consultada como assinante do veiculo. Esse
conjunto de documentos permitiu uma abordagem historiografica sustentada na materialidade
editorial, na escuta critica e na leitura comparada dos discursos midiaticos. Ressalta-se que
todas as fontes foram transcritas em sua grafia original, respeitando os padrdes ortograficos da
€poca.

A pesquisa tem como objeto a atuacdo dos arranjadores nos fonogramas da colegdo
Historia da Musica Popular Brasileira. A partir desse recorte, formula-se a seguinte pergunta-
problema: de que maneira os arranjadores participaram da conformagio estética da musica
popular registrada na HMPB, e como sua presenca se manifesta nas mediagdes textuais,
editoriais e historiograficas mobilizadas pelo projeto da cole¢@o? Parte-se da hipdtese de que
os arranjadores exerceram um papel autoral central na conformag¢io da sonoridade dos
fonogramas presentes na cole¢do, operando sobre repertdrios consagrados por meio de gestos
criativos que envolvem reorganizagdes harmonicas, reconstrugdes formais e escolhas timbricas
de grande impacto estético. No entanto, as contribui¢des dos arranjadores aparecem com menor
destaque nas narrativas editoriais da colegao, reflexo de uma organizagao autoral que privilegia
compositores e intérpretes como protagonistas da criagdo musical, em consonancia com as
convengdes da industria fonografica e da critica especializada da época.

Apesar do prestigio editorial da HMPB, observa-se uma lacuna significativa na
literatura especializada quanto a analise aprofundada de seu funcionamento, especialmente com
relacdo a atuagdo dos arranjadores. Tal lacuna se insere em um contexto mais amplo dentro da
historiografia da musica popular gravada, que tende a privilegiar protagonistas visiveis —
compositores e intérpretes — em detrimento de agentes técnicos e artisticos que operam de
maneira menos ostensiva, mas ndo menos decisiva. A proposta desta tese contribui para os
estudos sobre musica popular ao deslocar o foco analitico da letra e da melodia — elementos
tradicionalmente associados a autoria — para os processos de constru¢do sonora mediados
pelos arranjos, destacando o papel do arranjador como operador da memoria musical e da escuta
historica. Esta pesquisa busca, assim, tensionar as hierarquias estabelecidas no campo da autoria
musical, propondo uma revalorizagdo critica do gesto arranjistico como forma de escrita sonora
e instancia de memoria. Neste trabalho, entende-se por gesto arranjistico a intervengao criativa
realizada pelo arranjador no plano sonoro da cang¢io gravada, operando sobre elementos como
harmonia, forma, timbre, ritmo e textura. Mais do que uma técnica de apoio ou ornamentagao,
0 gesto arranjistico € aqui concebido como uma agdo estética situada, que imprime sentidos,

reorganiza material pré-existente e contribui para a construg¢do da escuta e da memoria musical.
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Trata-se, portanto, de um ato autoral que se manifesta na reconfigura¢do sonora da tradigao,
articulando passado e presente por meio da mediagdo fonografica.

O objetivo geral da presente pesquisa ¢ investigar o papel dos arranjadores na
conformag@o da sonoridade da musica popular brasileira, por meio da analise critica da colegdo
HMPB, considerando os mecanismos de creditacdo de autoria operados em sua estrutura
editorial. Sdo objetivos especificos: analisar o funcionamento historiografico e curatorial da
colegdo, com énfase em seus critérios de selecdo, narrativa e legitimagdo da memoria musical;
mapear a presenga e a atuacao dos arranjadores nos fonogramas da cole¢do, com base em dados
catalograficos, escuta critica e trajetorias estilisticas; analisar arranjos presentes na colegao,
evidenciando suas contribui¢des formais, harmdnicas, timbricas e estruturais.

A abordagem metodologica articula aportes da historia cultural, da critica musical e
da musicologia, combinando estratégias qualitativas e quantitativas. A analise da HMPB foi
realizada em duas frentes: leitura sistematica dos fasciculos, com atengdo a materialidade
editorial, aos textos de apresentacdo e as informagdes técnicas; escuta atenta dos fonogramas,
com transcri¢do e analise parcial de arranjos selecionados. A catalogagdo completa da colegdo
— organizada em banco de dados proprio, denominado HMPB Repertdrio — possibilitou o
cruzamento entre repertorios, autores, intérpretes e arranjadores, permitindo observar padrdes
de recorréncia, lacunas e escolhas estéticas. O trabalho foi ainda complementado por fontes de
imprensa e documentos iconograficos, compondo um conjunto empirico robusto para a analise
critica da coleg¢@o. No caso especifico dos documentos iconograficos, estes foram produzidos
por meio de um processo de registro fotografico de toda a coleg@o, a fim de se construir um
banco de imagens em alta resolugdo que pudesse servir aos propositos investigativos da tese.

O arcabougo tedrico da pesquisa apoia-se em autores que contribuem, a partir de
diferentes perspectivas, para a analise da musica popular como forma de linguagem, mediagdo
e memoria. José Geraldo Vinci de Moraes (2000, 2018 e 2019) oferece subsidios fundamentais
para a abordagem da cang¢do como linguagem, da analise de documentos musicais em pesquisas
historicas e da historiografia da musica popular. Michel de Certeau (1982) € mobilizado a partir
do conceito de operacdo historiografica, que permite pensar os modos de constru¢do narrativa
do passado musical. As reflexdes propostas na tese sobre esse aspecto, embora inspiradas em
Certeau, sdo adaptadas para o contexto editorial da colegdo, substituindo a ideia de uma escrita
académica da histéria narrada pela HMPB por uma escrita jornalistica/editorial. Isso vai ao
encontro da critica musical, drea em que a tese se apoia nas contribuig¢des de Fred Everett Maus
(2001) e Simon Frith (2019), que ajudam a compreender a critica como pratica de mediagdo

estética e producdo de sentido.
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A mediagdo cultural e a curadoria midiatica sdo discutidas com base na tese de Luisa
Quarti Lamardo (2012), enquanto Luiz Tatit (2012) fornece as bases para uma abordagem
musicologica da cangdo, centrada na articulagio entre melodia e palavra. O conceito de arranjo
¢ problematizado a partir de Malcolm Boyd (2001), Paulo Aragdo (2001) e Sérgio Molina
(2017), cujos trabalhos possibilitam compreender o fonograma como unidade composicional
complexa e colaborativa. Felipe Trotta (2008) ¢ referéncia para a discussdo da ideia de
sonoridade nos fonogramas, enquanto Gislene Silva (2005) contribui com a nog¢do de
noticiabilidade, fundamental para pensar a constituigdo do “valor-noticia” no ambito da pauta
jornalistica.

A tese, assim, situa-se no cruzamento entre historia da musica, estudos da cultura
sonora e critica das formas de mediacdo, discussdes que se desdobram ao longo dos cinco

capitulos que compdem este trabalho.

Capitulo 1 - Arranjadores na HMPB: questoes iniciais

O primeiro capitulo estabelece as bases conceituais, metodoldgicas e historiograficas
da pesquisa. Parte-se da compreensdo do fonograma como documento historico e vetor de
memoria cultural, evidenciando a musica gravada como um campo de disputa simbolica em
que multiplos agentes — compositores, intérpretes, produtores e arranjadores — atuam de
forma interdependente. Nesse contexto, o arranjador € posicionado como sujeito estético e
historico, cuja atuagdo repercute diretamente na conformacdo da sonoridade da cangdo
brasileira. A colegdo Historia da Musica Popular Brasileira, ao reunir fonogramas e textos em
uma operagdo editorial de escrita da historia, oferece um exemplo paradigmatico desse
processo.

Com base nas formulagdes de Boyd (2001) e Molina (2017), o capitulo apresenta o
arranjo como pratica autoral multifacetada: reescrita, estilizagdo e interpretacdo se entrelacam
na elaborag@o de camadas sonoras que, muitas vezes, reconfiguram radicalmente o sentido de
obras consagradas. Ao tomar o fonograma como unidade composicional complexa, propde-se
uma abordagem que reconhece a dimensio criativa do arranjo como parte do nicleo expressivo
da cangdo popular, em vez de tratd-lo como mero ornamento técnico ou suporte de
acompanhamento.

Ao mesmo tempo, mobilizando os estudos de Moraes (2018), o capitulo reivindica a
escuta como operacdo historiografica legitima, desestabilizando a primazia ocularista da
historia tradicional e introduzindo o som como indicio, linguagem e campo sensivel de analise.

Escutar fonogramas ndo significa apenas identifica-los como documentos ilustrativos, mas
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compreendé-los como construcdes estéticas densas, marcadas por mediagdes técnicas, autorais
e editoriais. A escuta, nesse sentido, ¢ uma via ativa de investigacdo do passado, situada cultural
e epistemologicamente.

A esse horizonte metodologico soma-se a ideia de uma operagdo historiografica,
inspirada no conceito proposto por Certeau (1982), por meio da qual sdo articulados trés polos
fundamentais da escrita da histéria: o lugar do historiador, o objeto ausente e o lugar do leitor.
A colecdo HMPB ¢ analisada, entdo, como um artefato discursivo que atua nesses trés polos:
organiza uma narrativa legitimadora do passado musical, resgata objetos sonoros como
vestigios de uma memoria cultural e interpela o publico leitor-ouvinte a partir de uma
linguagem que combina autoridade jornalistica e acessibilidade midiatica.

Por fim, o capitulo revisita os marcos formadores da induastria fonografica e da critica
musical no Brasil, com especial atengdo para a atuagdo de iniciativas como a Casa Edison, o
radio e aimprensa cultural. Essa reconstitui¢@o historica evidencia que a consagragdo da musica
popular brasileira esteve, desde cedo, condicionada a mecanismos de mediagdo técnica e
editorial, nos quais os arranjadores desempenharam papéis decisivos. A partir dessas premissas,
o capitulo propde um deslocamento do olhar historiografico para as camadas sonoras da
memoria, oferecendo instrumentos conceituais € metodoldgicos que orientardo as analises

desenvolvidas ao longo da tese.

Capitulo 2 — Contribui¢do para a historiografia da musica popular: a HMPB como

produto editorial

O segundo capitulo tem por objetivo apresentar a cole¢do Historia da Miisica Popular
Brasileira como artefato historiografico, objeto fonografico-editorial e fonte central da presente
pesquisa. A cole¢do ¢ examinada enquanto dispositivo de media¢do cultural e producdo de
memoria, sendo analisada em sua materialidade sonora, textual e institucional. Consideram-se,
nesse processo, os critérios de curadoria editorial, os mecanismos de circulagdo e recepgao, as
instancias de legitimagdo critica e os discursos midiaticos que consagraram a cole¢do como
narrativa da tradi¢do musical brasileira.

A pesquisa se vale de um levantamento empirico direto dos 48 fasciculos da colecao,
com ateng¢do especial ao primeiro volume (dedicado a Noel Rosa) e ao suplemento “O Som
Brasileiro do Lundu a Tropicalia”, publicado como introdugdo ao projeto. Sdo descritas em
detalhe as estratégias de langamento da colecdo, os modos de divulgagdo publicitaria através
da imprensa escrita (especificamente no Jornal do Brasil e na Folha de Sdo Paulo), a

composigdo e atuagdo do corpo editorial da colec¢do (formado por jornalistas, criticos, musicos



23

e pesquisadores) e as dindmicas de producdo coletiva entre assessores, consultores e redatores.
O capitulo também examina o modelo de negdcios da Editora Abril Cultural, responsavel pela
HMPB, articulando o projeto a logica das cole¢des culturais que, na virada da década de 1960
para a de 1970, visavam democratizar o acesso ao “consumo culto” entre os setores médios
urbanos. Ao explorar essas dimensdes, o capitulo busca compreender a cole¢cdo como operagao
historiografica midiatica, que combina praticas do jornalismo, da critica musical e da edigdo
comercial, resultando numa forma especifica de escrita da historia da musica popular, que era
tanto seletiva e mediada quanto orientada por critérios de valor e disputas simbolicas. Essa
leitura se mostra fundamental para os capitulos seguintes, que aprofundam a analise da presenca

e do papel dos arranjadores na construg@o sonora dos fonogramas da colecio.

Capitulo 3 — A imagem na musica popular brasileira: a HMPB como produto grdfico

O terceiro capitulo, por sua vez, dedica-se a analise dos aspectos graficos, visuais e
iconograficos da HMPB, compreendendo-os como parte constitutiva da operagdo
historiografica empreendida pela colegdo. Partindo do principio de que a imagem também
produz discurso, o capitulo examina as escolhas editoriais no tratamento visual da série: os
critérios de selecdo e enquadramento das fotografias, o uso de retratos de arquivo e imagens
produzidas em coberturas fotojornalisticas, a construg@o de atmosferas simbolicas por meio de
fotomontagens, a diagramacdo dos fasciculos e a articulag@o entre texto e imagem no espago
grafico da publicagao.

Com base em uma leitura critica de capas, encartes, recursos tipograficos e outros
elementos do design editorial, busca-se demonstrar como a dimensdo visual participa
ativamente da conforma¢do de uma narrativa canonica sobre a musica brasileira. Assim, o
capitulo entende o projeto grafico ndo como mero suporte, mas como instancia ativa na
produgdo de sentidos, atuando na constitui¢do da memoria visual da musica popular brasileira.
A andlise permite compreender de que forma o gesto editorial, ao compor uma determinada
visualidade para o passado musical do pais, contribui para fixar identidades e estabelecer

figuras centrais de uma historiografia midiatica da cangdo brasileira.

Capitulo 4 — Os arranjadores na colegdo HMPB: uma discussdo historiogrdfica

O quarto capitulo tem como foco a analise da atuacdo dos arranjadores nos fonogramas
da colecdo HMPB. O objetivo central ¢ identificar quem sdo esses profissionais, quantas vezes
aparecem na coleg@o, quais caracteristicas estilisticas marcam seu trabalho e de que forma suas

contribui¢des participam da constru¢do da sonoridade presente nos discos. Para isso, foi
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realizado um levantamento sistematico de dados extraidos das fichas técnicas, do conteudo
musical dos fonogramas e de fontes da imprensa especializada da época. Com base nesse
mapeamento, sdo destacados nomes como Radamés Gnattali, Lyrio Panicali, Rogério Duprat,
José Briamonte, Julio Medaglia, entre outros. A analise ndo se limita a identificagdo dos nomes:
busca-se compreender como cada arranjador atuou dentro da colegdo, quais escolhas musicais
se repetem em seu trabalho e como essas escolhas interferem na forma como os fonogramas
sdo percebidos. O capitulo parte da escuta critica dos discos da coleg@o, combinando essa escuta
com uma leitura atenta das informagdes editoriais € com a sistematiza¢do de dados em tabelas
que organizam os arranjadores por frequéncia, repertdrio e artistas com os quais trabalharam.
Essa abordagem permite observar que, embora os arranjadores tenham tido uma participagao
expressiva na realiza¢cdo musical da HMPB, suas contribui¢des foram pouco destacadas nos
textos dos fasciculos ou reconhecidas como parte fundamental do projeto. A analise sugere que
o papel desses profissionais se aproxima da ideia de autoria musical, mesmo que essa autoria
nem sempre seja nomeada ou valorizada. Os arranjadores interferem diretamente na harmonia,
na instrumentagdo, no ritmo e na forma das cang¢des, o que os torna agentes ativos no resultado
final da gravagdo.

O capitulo também examina de que forma a atuac¢do dos arranjadores se insere nas
dinamicas da industria fonografica brasileira, com atenc¢do especial a forma como o crédito
autoral ¢ tradicionalmente distribuido nos fonogramas. A partir dessa analise, propde-se uma
diferenciag@o mais cuidadosa entre os distintos agentes criativos envolvidos na elaboragdo da
cangdo gravada. Com base nas reflexdes de Tatit (2012), o conceito de cancionista € aqui
compreendido como aquele que realiza a cangdo articulando letra e melodia, ou dominando ao
menos uma dessas dimensdes. Ja as contribuicdes de Moraes (2000) permitem entender a
linguagem da cang@o como resultado da combinag@o entre texto verbal e forma musical —
combinagdo que, na gravagdo, se enriquece com as intervengdes formais realizadas pelos
arranjadores. Nesse contexto, o capitulo questiona o uso genérico do termo “compositor” para
se referir, de modo indistinto, a letristas, melodistas, cancionistas e outros colaboradores
criativos. Argumenta-se que essas fun¢des, embora costumeiramente agrupadas sob um mesmo
rétulo, possuem naturezas distintas € merecem ser tratadas como tal, a fim de oferecer uma
leitura mais precisa das rela¢des de autoria na musica popular. A contribui¢do dos arranjadores
— ao interferir diretamente na organizag¢do sonora da cangdo e participar ativamente da
construgdo de sua forma final — reforga a importancia de se pensar a autoria musical de maneira
ampliada, reconhecendo diferentes niveis de criagdo e responsabilidade estética no interior do

processo fonografico.
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Ao longo do capitulo, sdo apresentados exemplos concretos que ilustram diferentes
estilos de arranjo dentro da colecdo, com comentérios sobre a atuacdo de cada arranjador
discutido. Esses exemplos reforcam a importancia de considerar o arranjo como uma instancia
criativa relevante na andlise da musica popular brasileira. Assim, o capitulo amplia o olhar
sobre os fonogramas da HMPB, destacando uma camada fundamental de sua elaboragdo que

muitas vezes passa despercebida nas abordagens mais centradas em cancionistas e intérpretes.

Capitulo 5 — Arranjadores na HMPB: uma proposta de categorizagdo

Enquanto o capitulo anterior se deteve na identificagdo, recorréncia e estilo dos
arranjadores da coleg@o, este capitulo busca interpretar a ldgica de suas atuagdes por meio de
uma categorizacao tipoldgica. Desta forma, o quinto capitulo consolida uma das contribuigdes
centrais desta tese: a proposi¢do de uma tipologia autoral para compreender os diferentes perfis
de atuag@o arranjistica nos fonogramas da cole¢do HMPB. A partir de uma escuta analitica e de
analises musicais de fonogramas selecionados, busca-se identificar como os arranjadores, em
suas variadas formas de inser¢do no processo fonografico, operam sobre elementos como
forma, timbre, instrumenta¢do e dindmica, moldando a sonoridade final das obras. O capitulo
parte do entendimento do arranjo ndo como um mero complemento técnico, mas como uma
operagdo estética e narrativa que transforma o material musical e imprime novas camadas de
sentido a cangdo gravada.

A grande proposta analitica aqui desenvolvida é a categorizacdo de quatro tipos de
arranjadores, definidos a partir da documentac¢do da propria cole¢do: o compositor-arranjador,
o intérprete-arranjador, o arranjador-colaborador e o arranjador-fonografico. Essa tipologia,
situada e empirica, emerge do confronto direto com os fonogramas da HMPEB e ndo pretende
ter valor universal, mas sim iluminar as distintas zonas de atuagio dos arranjadores no interior
de um projeto editorial especifico. Cada categoria ¢ discutida com base em casos exemplares,
permitindo observar a diversidade de praticas que constituem o fazer arranjistico na musica
popular brasileira gravada.

O compositor-arranjador € aquele cuja obra ja nasce com a estrutura arranjistica
embutida, quando a composi¢do incorpora harmonicamente, timbricamente e formalmente os
contornos da cangdo final, como demonstram os casos de Dorival Caymmi, Pixinguinha, Tom
Jobim e Edu Lobo. O intérprete-arranjador atua a partir da performance, estruturando o arranjo
com o instrumento e imprimindo uma assinatura sonora por meio de escolhas ritmicas,
melddicas e dindmicas, frequentemente em contextos nos quais a oralidade e a improvisagdo

sdo valorizadas. O arranjador-colaborador, por sua vez, € aquele que constroi solugdes sonoras
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em interlocu¢do direta com o compositor ou intérprete, contribuindo desde as primeiras
decisdes formais e podendo chegar até ao processo de gravagdo fonografica. Ja o arranjador-
fonografico trabalha diretamente com o material ja composto, moldando a versdo definitiva da
cangdo a partir das condigdes técnicas e estéticas do estudio, sendo fundamental na construgio
da moldura sonora que chega ao publico. Essa tipologia ¢ acompanhada por um detalhamento
das etapas do processo de gravagdo dos fonogramas, da escrita do arranjo a gravagdo vocal,
possibilitando relacionar os diferentes perfis de arranjadores as instancias especificas do
processo fonografico em que sua atuagdo se torna mais evidente. O capitulo reafirma o arranjo
como instancia de criag@o situada, que articula saber técnico e escuta estética, e que contribui
decisivamente para a fixa¢do de estilos e para a constru¢do da memoria auditiva da cangdo
brasileira.

A proposta tipologica acopla-se uma sistematizagio empirica do material analisado,
apresentada em tabelas que reinem os arranjadores identificados nos fonogramas da colegdo e
os organizam segundo os perfis de atuag@o aqui propostos. Além disso, o capitulo inclui uma
segunda série de quadros comparativos que relacionam os diferentes gestos arranjisticos
observados com os respectivos fonogramas em que se manifestam, evidenciando padroes,
contrastes e recorréncias. Essas tabelas funcionam como sintese visual das analises
desenvolvidas, permitindo articular os dados levantados com as categorias interpretativas
criadas. Por reunir escuta critica, analise formal e organiza¢do documental, o capitulo reafirma
que os arranjadores desempenharam um papel ativo na construgdo da memoéria musical
registrada pela HMPB. As tipologias propostas ndo apenas ajudam a compreender a diversidade
de praticas existentes, como também apontam para uma amplia¢do necessaria do conceito de
autoria musical. Nesse sentido, o arranjo ¢ assumido como forma de pensamento sonoro que
atravessa a tradig@o, o repertdrio e os dispositivos técnicos da gravagao, atualizando sentidos e

instaurando camadas de escuta que desafiam os limites da historiografia musical convencional.

Apéndice — Ficha técnica dos fasciculos

Além dos cinco capitulos que compdem o corpo principal da tese, o trabalho ¢
acompanhado por um apéndice final que reune a sistematizacdo integral dos dados coletados
durante o processo de investigagdo. Trata-se de um extenso conjunto de fichas técnicas
referentes aos 48 fasciculos da colegdo, que organiza de forma detalhada informagdes sobre os
fonogramas, repertdrios, intérpretes, arranjadores, datas de gravagdo e demais aspectos técnicos
e editoriais de cada volume da série. Esse material resulta de um levantamento empirico

continuo, realizado ao longo de mais de trés anos, e constitui ndo apenas um complemento
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documental a argumentagdo desenvolvida nos capitulos, mas também uma base de dados util
para pesquisas futuras.

A inclusdo desse apéndice responde a dupla exigéncia de rigor metodologico e
transparéncia analitica, ampliando a acessibilidade da fonte e contribuindo para o
aprofundamento das discussdes historiograficas e criticas em torno das media¢des editoriais e
sonoras da musica popular brasileira. Ao reunir os dados de forma ordenada e comentada, o
apéndice refor¢a o compromisso desta tese com o trabalho de documentagdo, escuta critica e
reconstituicdo das camadas técnicas, autorais e simbolicas que estruturam a cole¢do HMPB.

Finalizando a apresentag@o dos capitulos e do conteudo do apéndice com a visibilidade
das fontes primarias, reafirma-se que esta tese tem por objetivo recentrar o olhar historiografico
sobre a can¢do popular brasileira, deslocando o arranjo do plano secundario ao qual muitas
vezes foi relegado. A atuacdo dos arranjadores, longe de ser apenas um complemento técnico,
emerge aqui como componente decisivo na defini¢do da estética e da memoria sonora da musica
popular tal como registrada na colecdo Historia da Musica Popular Brasileira. Mais do que
uma documentagdo do passado musical, os fonogramas da HMPB se revelam como espagos de
invencdo e reinterpretacdo, atravessados por gestos arranjisticos que ainda reverberam nas
formas de escutar, compreender e narrar a cang¢do brasileira. Os capitulos que seguem
aprofundam essas escutas e analises, lancando luz sobre os modos como os arranjadores
contribuiram para dar forma — e também sentido — aquilo que hoje reconhecemos como

tradi¢do musical brasileira.



28

1. ARRANJADORES NA HMPB: QUESTOES INICIAIS

A industria fonografica brasileira se estruturou, ao longo do século XX, a partir da
consolida¢do do fonograma como suporte central da experiéncia musical popular. Mais do que
um simples repositorio de sons, o fonograma tornou-se o ponto de convergéncia entre criagio,
mediagdo técnica e consumo, funcionando como matriz de memoria e circulagdo cultural. Nesse
contexto, a cangdo gravada passou a operar ndo apenas como mercadoria simbolica, mas como
documento de época, resultante de um processo coletivo de criagdo no qual multiplos agentes
(compositores, intérpretes, produtores e arranjadores) atuaram de maneira interdependente. E
nesse entrecruzamento entre praticas técnicas, escolhas editoriais e disputas simbolicas que a
figura do arranjador se revela estratégica na conformagdo da memoria sonora da musica popular
brasileira. A partir dessa perspectiva, esta tese propde observar os arranjadores como sujeitos
relevantes na constitui¢do estética da musica popular gravada. O caso da colecdo Histdria da
Musica Popular Brasileira, langada pela Editora Abril Cultural e que circulou entre 1970 e
1972, é exemplar nesse sentido. Ao compilar fonogramas previamente langados em disco e
recontextualiza-los como documentos de um patrimdnio musical nacional, a HMPB institui
uma narrativa historica em que os arranjadores aparecem de forma desigual: muitas vezes
mencionados apenas em fichas técnicas e raramente destacados nos textos de analise, mesmo
quando sua interven¢do musical foi determinante para a conformag@o da sonoridade das obras.
Este capitulo introdutério, portanto, tem como objetivo construir uma base conceitual e
metodologica para a andlise dessa presenga secundaria dos arranjadores no contexto da musica
popular gravada.

O ponto de partida € uma delimitag@o clara do objeto: o arranjo como forma de atuagdo
musical e o arranjador como agente da materialidade fonografica. Conforme propde Boyd
(2001), o arranjo pode ser compreendido sob trés dimensdes interligadas:

a) como pratica de reescrita musical, geralmente a partir de um material ja existente;

b) como construg@o estilistica, que modela timbre, forma, densidade e textura;

¢) como gesto interpretativo que pode, em determinados contextos, resultar em uma
nova obra. Essa defini¢do ¢ particularmente fecunda para o campo da musica popular, onde o
arranjo frequentemente escapa da notagdo escrita e se manifesta por meio de decisdes de
estudio, ensaio ou performance. No caso da musica gravada, como argumenta Boyd, o
arranjador atua menos como transcritor € mais como reelaborador sonoro, estabelecendo novas

camadas de sentido para o repertorio.
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Essa abordagem dialoga diretamente com as proposi¢des de Molina (2017), que
defende uma ampliagdo do conceito de composi¢do em musica popular, tomando o fonograma
como unidade composicional complexa. Para o autor, a composi¢do da can¢do popular se da
em trés camadas fundamentais:

a) criacdo da melodia e da letra (primeira camada);

b) elaboragdo do arranjo (segunda camada);

¢) performance interpretativa (terceira camada).

Essas etapas ndo operam de forma linear, mas como um processo colaborativo e ndo
raro improvisado, em que a dimens3o autoral se distribui entre diferentes agentes. Assim, o
arranjo deixa de ser visto como uma roupagem de embelezamento para a cangdo e passa a
integrar seu nucleo expressivo, afetando diretamente a percepg¢do publica da obra.

Seguindo nesta direcdo, Moraes (2018) aponta que, nos ultimos anos, o campo
historiografico passou a operar um deslocamento sensivel, ainda em processo, rumo a escuta
como via legitima de acesso ao passado. Esse movimento, embora tardio, responde a
necessidade de reavaliar criticamente a hegemonia ocularista que constituiu a disciplina
historica desde suas origens, tensionando de modo provocador a tradi¢do historiografica
ocidental, que instituiu a primazia da escrita e da leitura como operadores da verdade historica,
relegando os sons, os ruidos e as praticas de escuta a um plano subalterno, instavel e
epistemicamente desautorizado. Essa critica a supremacia do olhar permite compreender a
marginaliza¢do histérica do som como fonte e objeto de conhecimento, bem como a
subalternizagdo das praticas de escuta no interior das metodologias historiograficas. Ao
priorizar o documento escrito € a prova visual como formas privilegiadas de evidéncia, a
disciplina histérica consolidou um paradigma que exclui o sonoro de seu repertorio epistémico.
Moraes sustenta que essa hegemonia ndo € apenas uma preferéncia sensorial, mas um regime
de verdade que condiciona aquilo que pode ou ndo ser reconhecido como passado. Ao colocar
em xeque esse modelo perceptivo, a virada auditiva emerge ndo como substitui¢do sensorial,
mas como ampliacdo dos regimes de sensibilidade e inteligibilidade historica. Trata-se de
reconhecer que a escuta ndo apenas amplia o repertorio das fontes, mas desestabiliza categorias
fundantes da disciplina (como documento, testemunho, autoria e memoria) ao introduzir formas
de presenca que sdo simultaneamente materiais e imateriais, técnicas e afetivas, estéticas e
politicas.

O autor explica que, com o advento das tecnologias de reprodug@o sonora (fondgrafo,
radio, disco) a partir do final do século XIX, inaugura-se um processo que reconfigura ndo

apenas as formas de percepcdo sensivel da modernidade, mas também as possibilidades de
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constitui¢cdo e circulagdo de memorias sonoras ou auditivas. Os fonogramas, portanto, como
objetos culturais e dispositivos técnicos, passam a mediar de forma decisiva a relagdo entre
criagdo musical, recepcdo e registro. E nesse novo regime de audibilidade que a escuta deixa
de ser exclusividade do especialista e se dissemina como pratica social massificada. Contudo,
Moraes (2018) argumenta que tais transformag¢des ndo foram acompanhadas no mesmo ritmo
pela historiografia tradicional, resultando na desvalorizacdo das culturas sonoras urbanas e da
musica popular como objetos historicos legitimos. Reverter esse quadro implicaria reconhecer
o fonograma como indicio e objeto historico, cuja analise requer ndo apenas o cotejamento
técnico de suportes, mas uma escuta situada, culturalmente moldada e epistemologicamente
consciente.

E nessa chave que o presente trabalho considera a escuta critica como componente
metodoldgico da andlise historica da colegdo Historia da Misica Popular Brasileira. Nao se
trata simplesmente de ouvir os registros fonograficos como documentos ilustrativos, mas de
escuta-los como construgdes estéticas densas, mediadas por multiplos agenciamentos (técnicos,
editoriais, autorais, interpretativos) que convocam o historiador a ler o som como linguagem, o
arranjo como gesto discursivo e a gravagdo como cena performativa. A escuta, nesse contexto,
ndo ¢ apenas um ato sensorial: ¢ uma operacgdo historiografica. Ao assumir, portanto, a escuta
como dimens&o critica e sensivel do trabalho historico, a tese alinha-se as reflexdes de Moraes
(2018), porque se propde a tratar o som ndo como dado bruto residual da cangdo, mas como
objeto dindmico, vetor de experiéncias e operador da memoria.

Nesse sentido, a ideia de operagdo historiografica mobilizada na tese e inspirada nas
proposi¢des de Certeau (1982) oferece um modelo complementar a virada auditiva proposta
por Moraes, pois também situa a produgdo do passado como uma construgdo marcada por
auséncias, siléncios e mediag¢des. Para o autor, a historia ndo € uma representacio transparente
do passado, mas uma pratica discursiva e socialmente situada, marcada por um conjunto de
procedimentos que transformam vestigios ausentes em narrativa inteligivel. Escrever historia,
nesse sentido, seria mais do que relatar fatos, porque operaria discursivamente sobre uma
auséncia, ocupando simbolicamente o lugar do acontecimento.

Antes de avangarmos no estudo em torno da HMPB, vamos procurar entender como
esses trés polos atuam no contexto da operagdo historiografica estabelecida pela colecdo. Com
relagdo ao primeiro polo, o do lugar do historiador, € importante considerar que quem escreve
a histéria ndo o faz a partir de um ponto neutro, mas de uma posi¢ao institucional e cultural
determinada, que, no caso da HMPB, ¢ ocupada por uma equipe de jornalistas inseridos no

universo editorial da Abril Cultural. O que se produz ali ¢ uma narrativa legitimada por sua
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forma impressa e fonografica, que assume para si a autoridade de dizer o passado da musica
popular brasileira. A cole¢do, portanto, ndo apenas documenta, mas também interpreta,
organiza e da sentido estético a esse passado, inscrevendo-se como pratica de memoria € como
gesto editorial de canonizagio.

O segundo polo da operag@o historiografica, conforme Certau (1982), o do objeto
ausente, corresponde aquilo que ja ndo fala: o tempo passado, os sujeitos mortos, 0s eventos
encerrados. A escrita da histdria se constitui, justamente, como substitui¢do simbolica dessa
auséncia, que na HMPB se da tanto no plano textual quanto no plano sonoro, dai a ligac¢do direta
com o a proposta de Moraes (2018) de incluir o som como documento histérico. Os fonogramas
regravados, ou organizados em novos contextos, somados as narrativas que os acompanham
nas paginas dos fasciculos, constroem um discurso sobre o passado que privilegia figuras e
simbolos facilmente reconheciveis pelo publico leitor-ouvinte.

Por fim, o terceiro polo, destinado ao lugar do leitor, diz respeito a recep¢do social do
discurso historico. A HMPB, ao ser distribuida em bancas de jornal (como serd descrito de
forma mais detalhada no proximo capitulo), dialogava com um publico consumidor de cultura
que poderia reconhecer na coleg¢@o ndo apenas uma fonte de entretenimento, mas um documento
legitimador de pertencimento. Esse leitor € interpelado ndo por um texto académico, mas por
uma linguagem que combina a autoridade do saber histérico com a acessibilidade da linguagem
jornalistica, criando um efeito de evidéncia e de consenso em torno da memoria nacional
construida.

A partir dessa reflexdo, a HMPB pode ser entendida como uma forma especifica de
operacdo historiografica, que mobiliza os instrumentos da imprensa cultural, da curadoria
fonografica e da estética editorial para organizar o passado da cangdo popular em uma narrativa
sedutora. Como observa Certeau (1982), aquilo que se entende como algo real dentro da historia
ndo ¢ exatamente o que se resgata, mas aquilo que se produz discursivamente. A historia, nesse
sentido, consistiria sempre num gesto de construgdo que transforma a auséncia em presenga
simbolica, sob os condicionamentos do lugar de onde se fala e para quem se fala. A colecdo
HMPB n@o escapa a essa logica, pois, a0 mesmo tempo em que afirma uma memdoria musical
nacional, ela participa ativamente da produgdo dessa memoria, selecionando, rearranjando e
organizando elementos conforme uma racionalidade editorial e mercadologica.

Essa perspectiva permite, portanto, deslocar o foco da analise da colegdo para além de
seu conteudo aparente, e situa-la como dispositivo de escrita da histéria, ou ainda, de uma
escrita marcada por escolhas de linguagem e por operagdes de mediagdo que ddo forma a escuta

historica. A pouca incidéncia de créditos para os arranjadores, por exemplo, ndo representa
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apenas um dado técnico, mas um indicativo da operag@o historiografica em curso: os sujeitos
que mediaram sonoramente a memoria musical brasileira tornam-se menos destacados no
mesmo movimento que consagra determinados intérpretes e cancionistas como icones do
canone popular. Ao assumir essa perspectiva, a presente tese busca reconhecer e analisar a
atuagdo dos arranjadores como coautores da materialidade sonora das cangdes, tal como
registradas na cole¢do HMPB, focalizando os arranjadores que efetivamente foram creditados
nos textos e fichas técnicas da colego, permitindo uma investigagdo critica da maneira como
suas contribui¢des musicais foram expostas dentro de um projeto editorial que se pretendia
memorialistico e enciclopédico. A atuagdo dos arranjadores serd, ao longo da tese, mapeada a
partir de escutas dirigidas e cotejamentos documentais, buscando compreender de que forma
esses profissionais operaram como mediadores estéticos e técnicos. Tal enfoque se justifica ndo
apenas por sua relevancia para a histéria da musica popular brasileira, mas por sua capacidade
de revelar camadas interpretativas que escapam as abordagens centradas exclusivamente no
cancionista e no intérprete. Como demonstraremos, sdo os arranjadores que, muitas vezes,
definem a ambiéncia sonora, as instrumentagdes e a densidade harmdnica das gravagdes,
elementos fundamentais para a forma como as cangdes sdo recebidas e lembradas pelo publico.
O argumento central € que, no contexto da HMPB, os arranjadores ndo foram apenas técnicos
a servigo de um repertorio, mas agentes criativos cujo trabalho moldou a memoria fonografica
no Brasil.

E nesse ponto que a atuacdo dos arranjadores ganha centralidade nesta pesquisa.
Diferentemente de contextos como os festivais de cancdo televisionados, onde a disputa
simbolica era explicitada em performances ao vivo e resultados consagrados pela midia, a
HMPB opera por meio de escolhas curatoriais baseadas, em sua maioria, nos fonogramas ja
existentes. Isso confere ao arranjo um papel decisivo, ainda que pouco comentado, na fixagdo
da sonoridade historica das cangdes. O que se segue, portanto, ¢ uma analise fundamentada
dessas presencas secundarias (nem ocultas, nem plenamente reconhecidas) na constru¢ido da
memoria fonografica da musica popular brasileira. A estrutura conceitual e historiografica
apresentada ao longo da tese buscard mapear essas figuras, evidenciando suas formas de

inser¢do e contribuicdo estética dentro do projeto editorial da colecdo.
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1.1 UM OLHAR SOBRE TECNOLOGIAS, CRITICA DE IMPRENSA E HISTORIOGRAFIA
APLICADAS A MUSICA POPULAR

A fim de se compreender como os fonogramas encaixam-se a discuss@o em torno da
HMPB e de seus arranjadores, € necessario observar primeiro, ainda que brevemente, a
emergéncia de trés tecnologias que impactaram o desenvolvimento da musica popular: o disco,
o radio e a televisdo. O olhar sobre essas tecnologias sera direcionado de forma paralela ao
surgimento de um mercado de entretenimento e a consolidago da critica de musica popular na
imprensa, de onde tem origem a historiografia em torno desse mesmo tema. O ponto de partida
vem do entendimento de que houve uma sucessdo de esfor¢os ao longo do século XX em torno
de se escrever uma historiografia da musica popular brasileira, que encontrou desafios como a
falta de acervos, a marginaliza¢do da cultura popular e até mesmo os processos decolonial e
pos-colonial envolvidos na construgdo do Estado Brasileiro. Muito do que se fez, no entanto,
aconteceu por conta da ag@o de diletantes, principalmente jornalistas e intelectuais, que criaram
os proprios acervos de documentagdo arquivada e utilizaram a imprensa como instrumento
divulgador dessa historia, em grande parte pautada pela memoria.

Para Moraes (2019), as figuras ligadas a escrita da historia da musica popular exerciam
ao menos dois papéis: o de artista (porque havia cantores, compositores e instrumentistas neste
meio) e o de jornalista (devido a atuag@o individual em jornais impressos ou no radio). A ligagdo
entre eles era baseada no cruzamento entre a vida boémia da noite carioca, a pratica musical
nas casas de espetaculo e o fazer jornalistico nas redag¢des dos jornais. Partindo de uma relagdo
entre memoria e historia, Moraes (2019) explora a convergéncia entre essas duas dimensoes,
que passa pelo jornalismo e leva ao estabelecimento gradual de uma operagdo historiografica
que une a memoria ao arquivo, transformando o jornalista em historiador. Ainda segundo o
autor, as pesquisas de carater historiografico produzidas por esses jornalistas entre as décadas
de 1930 e 1940 baseavam-se, quase que exclusivamente, na memoria. Isso provém do fato de
que, em geral, quem escrevia esses trabalhos eram jornalistas contemporaneos dos musicos
populares dos quais falavam. Essa proximidade comegou a ser dissipada no tempo quando
jornalistas mais jovens passaram a escrever sobre o assunto, tendo inclusive as obras publicadas
nesta primeira fase como parte do seu proprio conjunto de fontes.

A partir da década de 1960, observa-se, segundo Moraes (2019), o crescimento de
trabalhos sobre a historia da musica popular brasileira que se apoiam cada vez mais em arquivos
pessoais de jornalistas e criticos. Nesse contexto, comecam a se firmar formas recorrentes de

organizar cronologicamente essa historia, estabelecendo marcos e recortes que funcionam
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como balizas historiograficas. Duas dessas formas de cronologia se destacam: uma baseada na
sucessdo de géneros musicais e outra na segmentacdo temporal por décadas. A seguir,
apresenta-se um quadro comparativo dessas duas propostas, com os principais pontos de

referéncia mencionados pelo autor:

TABELA 1 - POSSIBILIDADES DE CRONOLOGIA PARA A MUSICA POPULAR
Por géneros Lundu, modinha, maxixe, choro ¢ samba
Por periodizagio 1910 a 1920: Fundadores

1930 a 1950: Epoca de Ouro

1960 em diante: MPB

FONTE: Moraes (2019).

No caso da periodizagdo proposta por Moraes (2019), € possivel perceber que sua
organiza¢do cronologica esta ancorada nos marcos histéricos do século XX, comegando entre
as décadas de 1910 e 1920, momento em que se intensifica a articulagdo entre tecnologias de
comunicagdo e praticas musicais urbanas. Este periodo coincide com o crescimento do mercado
de entretenimento, sobretudo na cidade do Rio de Janeiro, onde o fondgrafo, o radio e os
espetaculos ao vivo passaram a compor um ecossistema cultural em transformac¢do. Como
destaca Bessa (2010), trata-se de um contexto marcado pelo florescimento de diversas formas
de lazer urbano impulsionadas por novas tecnologias de reproducdo sonora e visual, que
moldaram os circuitos de difusdo musical da época. A autora associa esse movimento ao surto
de crescimento econdmico e as reformas urbanas da gestdo Pereira Passos, que contribuiram
para a reconfiguracdo da vida social carioca e para o surgimento de espagos como cafés,
cinemas, casas noturnas e teatros de revista.

Esse novo panorama urbano também engendrou tensdes em torno da legitimidade
cultural e do lugar social dos musicos populares (em especial os que atuavam em ambientes
informais, como ruas e botequins), frequentemente associados a marginalidade por meio de
discursos que criminalizavam a “vadiagem”. A expansdo do entretenimento urbano, portanto,
ndo s6 favoreceu a profissionaliza¢do de certos musicos e a multiplicagdo dos circuitos de
difusdo, como também impds novos critérios de distingdo estética e social, que acabariam
moldando os proprios contornos da historia da musica popular brasileira tal como viria a ser
narrada nas décadas seguintes.

Falando especificamente sobre o samba, Queiroz e Freitas (2021) explicam que o
inicio do século XX foi marcado por episddios de repressdo policial ao género. Por meio de um
levantamento de fontes de imprensa, os autores demonstram como a opinido publica era

formada na direcio de se criminalizar a pratica do samba, associando o género musical a vida
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criminosa. O viés da cobertura de imprensa € destacado por eles como sendo um dos possiveis
elementos instigadores dessa percepgdo, porque “as colunas diarias de cultura e musica”, por
estarem mais preocupadas com a “musica erudita”, ignoravam o samba “quase completamente
at¢ meados da década de 1910” (Queiroz & Freitas, 2021, p. 5). Isso pode representar uma
heranga das praticas de critica musical na imprensa adotadas no século XIX, que, de acordo
com Moraes (2019), consistia numa atividade critica voltada a musica da corte, com especial
ateng@o a Opera, tendo em vista sua importancia na vida social das elites econdmicas do periodo.
O desenvolvimento do jornalismo nas décadas seguintes seria o motor para que a critica de
musica comegasse a estabelecer suas bases, muito em fungdo de uma mudanga na cobertura dos
jornais, que, aos poucos, passaram a dar espago a fatos do cotidiano (como a movimentagao
policial e o entretenimento) e ndo somente as questdes politicas e partidarias. Soma-se a isso 0
desenvolvimento de uma atividade remunerada que comegava a ser exercida por individuos que
escreviam nos jornais. Em outras palavras, comeca a existir um jornalismo que atuava também
de forma comercial, ndo apenas pela via do engajamento politico.

Moraes (2019) considera que a atengdo dos jornais a estes conteudos ligados as
camadas populares vai comecgar pelo carnaval, através de uma parceria subjetiva entre as
sociedades carnavalescas (promotoras das festas) e os jornais (como agentes de divulgacgio, por
meio dos seus jornalistas). Aos poucos, com a incorporacdo do carnaval nas politicas de Estado
na Era Vargas, somando-se ao desenvolvimento da induastria fonografica, esses jornalistas que
atuavam como colunistas viriam a ser substituidos pelos criticos de musica popular. A ligagdo
dos jornalistas com o carnaval e, posteriormente, com a musica popular, mostra que estes eram
muito préximos do seu objeto jornalistico. Um exemplo de como essa conexdo gerou
continuidade na critica de musica popular vem da atuagdo do colunista Juvenal Portella, que
trabalhou no Jornal do Brasil nas décadas de 1960 e 1970 escrevendo a coluna Discos
Populares. Portella mantinha uma relag@o proxima com as escolas de samba, o que reverberava
nos textos em que comentava discos que traziam cangdes do género!.

O panorama delineado revela como a formag¢do do mercado de entretenimento no Rio
de Janeiro, entre o final do século XIX e as primeiras décadas do XX, estd profundamente
imbricada com o surgimento de uma critica musical e de uma historiografia informal da musica

popular brasileira. A atuag@o de jornalistas que transitavam entre a boemia, o radio e aimprensa

! Para compreender melhor a visdo de misica brasileira nutrida por Juvenal Portella, vale considerar as criticas
feitas por ele aos trés LPs langados por Chico Buarque pela RGE entre 1966 ¢ 1968. Sobre esse assunto, ver:
DEREVECKI, Daniel. Chico Buarque no Jornal do Brasil: um artista em construcfio, p. 103-122. Curitiba:
CRV, 2021.
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escrita criou um campo de mediagdo simbolica entre a produgdo musical e sua recepgao publica,
onde o julgamento estético € a memoria afetiva se fundem. Como destaca Moraes (2019), esse
processo ndo se deu de forma linear nem institucionalizada, mas sim por meio da pratica de
cronistas que, ao comentar os fendmenos culturais do cotidiano, acabaram por construir as
primeiras narrativas sobre a musica popular urbana.

Considerando o Brasil das décadas de 1940 e 1950, a trajetoria de Lucio Rangel (1914-
1979) como critico musical permite compreender o surgimento de uma critica especializada
voltada a musica popular, articulada a circuitos de imprensa e praticas de sociabilidade
intelectual e boémia. Como mostra Marques (2023), a atua¢do de Rangel em periodicos de
diferentes perfis (da Revista Académica a Manchete e, sobretudo, na Revista da Musica
Popular) evidencia a consolida¢do de um discurso critico que buscava intervir nos debates
sobre autenticidade, tradi¢do e identidade musical. Tal discurso se assentava tanto em vinculos
pessoais com musicos e intelectuais da época quanto em um capital cultural construido por
meio de acervos fonograficos e redes de circulagdo jornalistica. Mais do que apenas um
comentarista da cena musical, Rangel operava como curador e mediador cultural, promovendo
festivais, relangando repertorios e contribuindo para a configuragdo de um pantedo afetivo e
valorativo da musica popular urbana. A critica, nesse contexto, ndo era apenas descritiva, mas
performativa, porque participava ativamente da constru¢do simbolica de um ideal de musica
brasileira com énfase no samba urbano carioca. Essa concepg¢ao se aproximava da ideia de uma
“época de ouro” da musica popular, frequentemente evocada em seus textos, € que ecoaria,
décadas depois, em projetos editoriais como a colegdo HMPB. A andlise sistematica da
producdo jornalistica de Rangel, conduzida por Marques (2023), revela ndo apenas a amplitude
de sua atua¢do, mas também os modos como a critica musical se integrou aos dispositivos
midiaticos de legitimacdo da cang¢do popular no Brasil.

Em paralelo a essa consolidagdo do discurso critico, outros movimentos historicos
ajudaram a configurar os sentidos da musica popular na imprensa. A repressdo ao samba nas
primeiras décadas do século XX, evidenciada por Queiroz e Freitas (2021), revela os limites
sociais e ideoldgicos desse processo, uma vez que o gosto musical dominante ainda refletia os
valores das elites urbanas. Com o tempo, contudo, a aproximagdo entre jornalistas e
manifestagdes populares, catalisada pelo carnaval e potencializada pelas politicas culturais do
Estado Novo, possibilitou que a musica popular ganhasse espago na imprensa e, com ela, seus
cronistas e criticos especializados. Essa transformagdo ¢ fundamental para compreender a

logica de producdo editorial de iniciativas como a cole¢do HMPB, cuja concepgdo, como se
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vera nos capitulos seguintes, esteve diretamente relacionada a esses paradigmas formativos do

jornalismo cultural e da critica musical no Brasil.

1.2 O DISCO

Outro ponto fundamental para se compreender o desenvolvimento da musica popular
e, por consequéncia, de sua historiografia vem do mercado fonografico, que surge no inicio do
século XX e exercerd impacto direto sobre a musica popular, porque havera gravagdes musicais,
ainda no sistema mecanico. Neste contexto, destaca-se o surgimento da Casa Edison, no Rio de
Janeiro, aberta em 1900 por Frederico Figner. Reconhecida como marco inaugural da industria
fonografica no Brasil, desempenhou um papel estruturante na formag@o de um mercado de
musica gravada, moldando praticas de escuta, consumo e circulagdo da cangdo popular. Como
demonstra Gongalves (2011), a Casa Edison ndo apenas introduziu o fonografo comercial no
pais, mas também estabeleceu uma cadeia produtiva que articulava gravagdo, fabricacdo e
comercializagdo de discos, reunindo praticas até entdo dispersas. Seu catdlogo inicial
privilegiava modinhas, lundus, maxixes e choros (géneros que expressavam a sensibilidade
urbana carioca do inicio do século XX) revelando uma estratégia de legitimacio de praticas
musicais populares por meio da tecnologia de gravacdo. Nota-se aqui um paralelo com a
HMPB, que langou junto a seu primeiro fasciculo um suplemento intitulado “Do Lundu a
Tropicéalia”, justamente para estabelecer uma baliza historiografica para a musica popular
fundamentada nos géneros musicais.

Voltando a atuagdo da Casa Edison, de acordo com Gongalves (2011), ao gravar
artistas como Bahiano, Mario Pinheiro, Cadete e Eduardo das Neves, a Casa Edison ndo so
cristalizou determinadas vozes como paradigmas da brasilidade musical, como também
contribuiu para instaurar um novo regime de escuta, baseado na repeti¢cdo e na fixa¢do sonora.
O autor observa que a atuacgdo de Figner e da Casa Edison deve ser compreendida ndo apenas
como uma inovag¢ao técnica ou empresarial, mas como um processo cultural de mediago entre
praticas musicais locais e o ideario da modernidade sonora, operando no entrecruzamento entre
mercado, tecnologia e construgdo simbolica do repertdrio nacional. Nesse sentido, € possivel
dizer que a Casa Edison antecipou mecanismos que mais tarde seriam aprofundados por
editoras, gravadoras e pela propria imprensa cultural, como a defini¢do de canones, a curadoria
de repertorios e a valoragao estética de determinados géneros e artistas, uma logica que ecoara,

décadas depois, no projeto da colegio HMPB.
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A Casa Edison e a HMPB, embora separadas por mais de sete décadas, operam dentro
de logicas semelhantes de consagragdo e organiza¢do da memoria musical: ambas atuaram
como filtros curatoriais, instituindo repertorios considerados representativos e influenciando
diretamente a forma como a musica popular brasileira € narrada, consumida e recordada. Nesse
processo, tanto a Casa Edison quanto a HMPB reproduzem determinadas hierarquias que esta
tese busca problematizar, sobretudo ao trazer a luz a figura dos arranjadores.

Ao destacar os critérios de selecdo da Casa Edison e a centralidade das praticas
musicais urbanas do Rio de Janeiro em seus catdlogos, Gongalves (2011) nos permite entender
como ja nas primeiras décadas do século XX se estabeleciam conexdes entre o mercado
fonografico, a imprensa e a nogdo almejada do que seria um tipo de musica verdadeiramente
nacional. Essa articulagdo retorna com forga no projeto da HMPB, pensado e conduzido por
jornalistas que, a semelhanga dos diletantes do inicio do século, atuam como historiadores e
mediadores culturais. Com isso, a analise da Casa Edison serve ndo apenas como pano de fundo
para entender a formag¢do do mercado musical brasileiro, mas como uma chave de leitura para
os mecanismos de consagragdo que operam nas estruturas editoriais e fonograficas. Em outras
palavras, pensar a Casa Edison a luz desta pesquisa € compreender que o processo de construgdo
historiografica da musica popular brasileira (seja por meio da gravagio, da critica ou da edi¢do)
sempre envolveu disputas em torno da autoria, da memoria e da legitimagdo simbolica.

Nesse sentido, o estudo de De Marchi e Vicente (2014) amplia o entendimento ao
propor uma periodizacdo da industria fonografica brasileira que explicita como sua estruturagao
esteve historicamente vinculada a relagdes de dependéncia tecnoldgica e econdémica com o
exterior, bem como a incorporagao seletiva de repertorios locais nas estratégias comerciais das
gravadoras. A partir da Casa Edison, e ao longo de todo o século XX, observa-se a consolidagao
de um modelo de negodcio no qual as empresas fonograficas constroem discursos de valor sobre
o que deve ou ndo ser ouvido, preservado e comercializado. Essa ldgica encontra
correspondéncia direta na proposta da colegdo HMPB, cuja curadoria editorial operou segundo
critérios de representatividade histdrica, estética e comercial, definindo (ainda que
implicitamente) um canone da musica popular brasileira.

Ao enfatizar a Casa Edison como marco fundacional da industria fonografica no
Brasil, a exemplo de Gongalves (2011), De Marchi e Vicente (2014) sublinham como esse
modelo de mediacdo cultural ja nasce marcado por assimetrias (sejam elas entre centro e
periferia, oralidade e escrita, performance e registro) que permanecem atuantes nas formas
contemporaneas de legitimac¢do musical. Dessa forma, ao colocar em perspectiva histérica a

atuagdo da Casa Edison, torna-se evidente que o processo de institucionalizagdo da musica
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popular no Brasil esteve, desde seus primérdios, intrinsecamente ligado a mecanismos de
mediagdo técnica, mercadologica e simbdlica. A construgdo de um repertorio nacional
legitimado passou, desde cedo, por decisOes editoriais e empresariais que privilegiaram
determinados géneros, intérpretes e regides, enquanto colocavam em segundo plano outros

agentes da criagdo musical, entre eles, os arranjadores.

1.3 O RADIO

Essas dindmicas de consagragdo, iniciadas no ambito do mercado fonografico
nascente, serdo intensificadas nas décadas seguintes com o advento da radiodifusdo. O radio,
ao transformar radicalmente as formas de escuta e difusdo da musica popular, tornou-se o
principal vetor de formagdo de gosto e de circulagdo das cangdes no Brasil urbano do século
XX. Se a Casa Edison inaugurou o paradigma da escuta mediada pela gravagdo, alicercando o
nascente mercado fonografico brasileiro com base na reprodutibilidade técnica da musica, o
radio veio intensificar e ampliar exponencialmente o alcance dessas praticas de escuta,
transformando a maneira como a musica popular era consumida, valorizada e difundida no
Brasil. A transi¢do do disco para as ondas de radio ndo representou uma ruptura, mas sim uma
expansdo do campo sonoro, que passou a ser construido em tempo real, com forte apelo a
performance e a presenga do intérprete. Ao mesmo tempo, essa nova tecnologia implicava
também transformagdes nos modos de producdo musical, abrindo espago para um corpo técnico
especializado, entre os quais se destacam os arranjadores, cuja atuagdo se tornaria decisiva para
o sucesso de programas de radio e, posteriormente, de produtos fonograficos. Como se vera a
seguir, o desenvolvimento da radiodifusdo a partir dos anos 1920 ndo apenas consolidou o radio
como principal meio de comunicacdo de massa até meados do século XX, mas também
redefiniu o papel dos agentes envolvidos na criagdio musical, contribuindo para o
estabelecimento de novos padrdes sonoros e novas hierarquias na industria cultural brasileira.

Com relagdo a radiodifusdo, Delgado (2021) explica que os primeiros experimentos
no Brasil datam do final do século XIX, através do padre gaucho Roberto Landell de Moura
que realizou, em 1892, testes pioneiros de transmissdo de voz por ondas eletromagnéticas.
Apesar de suas contribui¢des terem sido reconhecidas com patentes no Brasil e nos Estados
Unidos, o padre ndo obteve reconhecimento em vida, pelo contréario, Delgado (2021, p. 23)
conta que o padre enfrentou preconceito por parte de moradores da cidade onde residia,
Campinas — SP, que o tratavam como “louco” e “bruxo”. Foi somente no inicio do século XX

que o radio definitivamente passou a operar no Brasil, com a primeira transmissdo oficial
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ocorrendo no dia 7 de setembro de 1922, nas celebra¢des do Centenario da Independéncia do
Brasil. Foram transmitidos o discurso do entdo presidente, Epitacio Pessoa (1865-1942), e a
execucdo orquestral da opera O Guarani, de Carlos Gomes (1836-1896), apresentada no Teatro
Municipal. Apesar da novidade, o radio ndo se mostrou, de imediato, um instrumento eficiente
para a difusdo da musica popular, porque, em fun¢do dos valores para se adquirir um receptor
de radio, somente as camadas mais abastadas da sociedade tinham condi¢des de comprar o
aparelho. Além disso, as emissoras, que passaram a funcionar a partir de 1923, operavam no
esquema de sociedades, patrocinadas pelos proprios criadores e por individuos que estavam em
seus respectivos circulos de amizade e convivéncia. O resultado era o de uma programacio
voltada a atender aos gostos desta fatia restrita da sociedade, logo, priorizava-se uma selec¢ao
musical repleta de obras eruditas europeias.

Azevedo (2002) amplia e aprofunda a discussdo sobre a radiodifusdo no Brasil,
especialmente em sua relagdo com a constitui¢do da cultura popular urbana e a consolidagdo da
musica popular como pratica cotidiana e fendmeno de massa. A autora oferece uma perspectiva
historica e cultural sobre o papel do radio entre 1923 e 1960, apontando-o ndo apenas como um
veiculo de comunicagdo, mas como um agente formador de habitos, sensibilidades e valores
sociais. Diferente de abordagens centradas apenas nos marcos tecnoldgicos ou nas politicas
publicas de regulagdo, Azevedo (2002) propde uma leitura em que o radio € entendido como
parte integrante da vida cotidiana e da estrutura simbdlica da modernidade brasileira. Seu
argumento central € que a penetragdo do radio nos lares reordenou o uso do tempo dentro da
casa, organizou novas formas de sociabilidade e contribuiu para a constitui¢do de uma cultura
urbana compartilhada, na qual a musica desempenhou papel de destaque.

Essa perspectiva dialoga diretamente com os objetivos desta pesquisa, na medida em
que evidencia como os meios de comunicagdo, desde suas primeiras manifestagdes de massa,
atuaram como espacos de mediagdo entre produgdo cultural, mercado e praticas sociais. O
radio, assim como posteriormente a imprensa cultural e os projetos editoriais como a HMPB,
teve um papel determinante na legitimagdo simbolica da musica popular, na consagragdo de
repertdrios € na construgdo de uma narrativa sobre um ideal nacional. Além disso, Azevedo
(2002) reforca a centralidade do Rio de Janeiro como epicentro irradiador de padrdes culturais
e de modelos de programagdo radiofonica, fato que ajuda a compreender a razdo pela qual a
HMPB pautava-se em determinados critérios estéticos e historiograficos que remontavam a
chamada “Era do Radio”.

Outro ponto fundamental trazido pela autora ¢ a critica a auséncia historica de estudos

sobre o radio no campo da historiografia cultural brasileira, lacuna que também se observa em
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relacdo a atuag@o dos arranjadores, tema central desta tese. Ao considerar o radio como um
lugar privilegiado de produgdo de sentido e de disputa simbdlica, Azevedo (2002) contribui
para evidenciar como determinados agentes da criagdo musical (especialmente os maestros e
arranjadores) operaram nos bastidores da cultura de massa, influenciando diretamente a forma
como a musica era veiculada, consumida e valorizada. Portanto, as reflexdes de Azevedo (2002)
legitimam metodologicamente a escolha do radio como uma chave interpretativa para pensar
os mecanismos de consagragdo e silenciamento na historia da musica popular brasileira,
oferecendo suporte teorico e histérico a proposta de investigar as tensdes entre autoria,
mediagdo e memoria musical.

Entretanto, a historia do radio brasileiro também pode ser compreendida de maneira
sistematica por meio de uma proposta de periodizacdo que leve em conta os principais marcos
de transformagdo tecnoldgica, regulatoria e de habitos de consumo envolvidos com o processo
de radiodifusdo. Ferraretto (2012) identifica quatro fases centrais no desenvolvimento do radio
no Brasil: a) implantagdo; b) difusdo; ¢) segmentacdo; e d) convergéncia. Cada uma dessas
fases, segundo o autor, € caracterizada por mudancas significativas nas tecnologias disponiveis,
na regulacdo do setor e nos habitos culturais da audiéncia. A fase de implantagdo apontada por
Ferraretto (2012) coincide com o mesmo ambiente histérico discutido por Bessa (2010), que
compreende o desenvolvimento de um mercado de entretenimento, a0 mesmo tempo em que
se encaixa as fases dos “Fundadores” e da “Epoca de Ouro”, conforme o modelo de
periodizagdo da musica popular proposto por Moraes (2019). No caso das radios, isso se daria
através da mudanca do modelo de gestdo das emissoras, que saem do associativismo e passam
para uma administracdo de carater comercial. Portanto, a fase de implanta¢do, conforme
Ferraretto (2012, p. 4) “corresponde a instalagdo das emissoras pioneiras, organizadas sob a
forma de entidades associativas”, enquanto as outras trés fases estariam baseadas na
“hegemonia do radio comercial”.

Esse panorama vai ser modificado a partir do periodo delimitado por Moraes (2019)
como “Epoca de Ouro”, das décadas de 1930 a 1950, que foi marcado pela consolidagdo da
musica popular no radio. E neste periodo que surgem emissoras como a Radio Nacional, em
1936, conhecida por seus programas de auditério nos quais a musica popular consistia num dos
pontos altos da audiéncia. Pereira (2012) destaca a importancia dos arranjadores que
trabalharam para a Radio Nacional entre as décadas de 1930 e 1960, oferecendo uma anélise
detalhada de 59 arranjadores e 31 maestros que atuaram neste periodo nos programas
produzidos pela emissora. Dentre os mais destacados estavam Radamés Gnattali, Lyrio

Panicali, César Guerra-Peixe e Lindolfo Gomes Gaya. Pereira (2012, p. 159) conta que esses
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musicos também “trabalharam para gravadoras e empresas cinematograficas”, compondo

“desde cangdes até concertos sinfonicos”, como veremos de forma aprofundada no capitulo 3.

1.4 ARRANJADORES EM TRANSITO: O CASO DE GAYA

Um exemplo dessa atuagdo ampla dos arranjadores pode ser encontrado em edi¢des
do Jornal do Brasil publicadas em novembro de 1967, quando o maestro Lindolfo Gaya foi
contratado para escrever arranjos orquestrais de obras de Chico Buarque, o que rendeu uma
reportagem factual no /° Caderno e duas colunas de opinido no Caderno B, o caderno cultural

do jornal:

Com o Teatro Municipal repleto por 2 500 pessoas, Chico Buarque de Holanda
recebeu ontem A tarde a maior consagragdo de sua carreira artistica ao ver aplaudido
de pé., durante varios minutos, o poema sinfonico que o maestro Lindolfo Gaia
compds, baseado em suas principais musicas ¢ interpretado pela Orquestra Sinfonica
Brasileira, sob a regéncia do maestro Isaac Karabtchevsky (Jornal do Brasil,
12/11/1967, 1° Caderno, p. 21).

Apesar do foco central da reportagem ser a figura de Chico Buarque, o texto menciona
o arranjador Lindolfo Gaya e o coloca como “compositor’, o que de certa forma reconhecia o
papel central do profissional do arranjo na elaborac¢do das obras que seriam expostas ao publico
naquela ocasido. No entanto, o caso em questdo extrapola os limites de um arranjo
convencional, porque, ao compor o poema sinfénico a partir de fragmentos de diversas cangdes
de Chico Buarque, Gaya ndo apenas orquestra ou reveste melodias j4 acabadas, mas reorganiza
trechos musicais sob uma nova légica formal, criando uma pega com ambigdes proprias no
campo da musica de concerto. Essa operagdo se aproxima mais de uma composi¢ido derivativa
do que de um simples arranjo, o que torna sua classificagdo ambigua. A propria terminologia
empregada pela matéria jornalistica, ao chamar a peca de “poema sinfdnico”, contribui para
essa indefini¢do, a0 mesmo tempo em que legitima a autoria de Gaya como compositor, mesmo
que esta ainda estivesse sujeita a contestagdo no campo da critica especializada. Esse fragmento
de reportagem analisado pode servir para fomentar uma discussdo sobre coautoria,
considerando que o arranjador faz interven¢des cruciais na obra musical, muitas vezes
modelando a percepcdo do publico, assunto que trataremos com maior aten¢do nos capitulos 4
es.

Ocorre que, no caso do poema sinfénico sobre as obras de Chico Buarque, a recepgio
da critica de musica erudita do Jornal do Brasil, por meio da coluna do maestro italiano Renzo

Massarani (1898-1975), ndo foi das melhores. Uma semana antes da estreia, Massarani ja havia
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se manifestado sobre o espetdculo, ao comentar o anuncio de que a Orquestra Sinfonica
Brasileira (OSB) executaria a obra sinfonica composta por Lindolfo Gaya a partir de temas de
Chico Buarque. Sua percepgio antecipada ja sinalizava um posicionamento critico e reticente,
cuja resisténcia parece se articular a partir de multiplos elementos: o publico tradicional da
OSB, o repertorio da apresentagdo, o prestigio crescente de Chico e o lugar de Gaya como
figura de transito entre mundos estéticos distintos. Massarani ironiza o uso da estratégia
promocional adotada pela administragdo da OSB, sugerindo que a aproximagio entre a cangdo
popular e o concerto sinfonico era, naquele caso, uma tentativa desesperada de atrair audiéncia.
Nesse contexto, a escolha por Chico Buarque, campedo dos festivais de musica popular na
televisdo, também pode ser entendida como estratégia de legitimagdo simbodlica de uma
producdo sinfonica brasileira que, naquele momento, buscava novas formas de inser¢o cultural
e mercadoldgica. Tal gesto inscreve-se em uma tradicdo historica que remonta ao final do
século XIX e ganha forca nas décadas de 1950 e 1960, ligada a uma utopia voltada a construgio
de uma musica sinfonica nacional baseada na cangdo popular. A presencga de Chico no palco do
Teatro Municipal, ao lado da OSB, encarna essa tentativa de articulagdo entre dois mundos
estéticos, ainda que os resultados artisticos e a recepgdo critica tenham evidenciado as
dificuldades desse transito.
Parece que o nimero de socios da OSB continua diminuindo. Para salva-la, os
organizadores pensam em macumbas; Santa Kim Novak (cujo nome aparece nos
cartazes do ultimo gala em caracteres maiores do que os do regente ¢ do solista) ndo
féz milagres, na bilheteria; agora, anuncia-se um arranjo de Lindolfo Gaya, um
Poema Sinfonico sobre cancdes de Chico Buarque, “que assistira a execucdo”. Este
mdgo vitorioso merece todo o respeito, obviamente, mas éle mesmo terd ficado
espantado com a promogao publicitaria em prol da OSB, que o leva para um campo

musical que ndo ¢ o seu [...] (Jornal do Brasil, Renzo Massarani, 07/11/1967, Caderno
B, p 4.

A critica insinua que a presenga de Chico Buarque como mote da obra teria sido
concebida mais como artificio publicitario do que como projeto artistico legitimo. No centro
dessa discussdo emerge a figura de Lindolfo Gaya, que, ao compor o poema sinfonico a partir
de fragmentos melddicos de Chico Buarque, ultrapassava os limites do arranjo tradicional e
propunha uma sintese estilistica que, se por um lado o aproximava de uma linhagem de
compositores como Villa-Lobos e Mignone, que também trabalharam com elementos da musica
popular, por outro revelava a dificuldade de ocupar simultaneamente os espacos da musica
orquestral e da cultura de massas. Como se nota pela cita¢do, a critica de Massarani atua como
um reflexo das disputas simbolicas envolvidas na tentativa de inscrever a cangdo popular

brasileira no repertério sinfonico do periodo.
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Uma semana mais tarde, na edi¢do do Jornal do Brasil do dia 14 de novembro, uma
terca-feira, Massarani voltou ao assunto, desta vez analisando o concerto que havia ocorrido no
sabado. No texto, ele oferece outros indicios que demonstram seu descontentamento com o
espetaculo, comegando por discutir as motivagdes da OSB ao incluir musica popular em seus

programas e citando textualmente o convite da administrag@o da Orquestra para cobrir o evento:

Sabado, 17° de gala, o Municipal estéve lotado de mocinhas e mocinhos entusiastas e
fremebundos; os so6cios da OSB deviam ser bem poucos, ¢ muitos os convidados,
conforme a circular mimeografada do dia 31: “A OSB, entidade tradicional do Rio,
vem solicitar a sua presenga ¢ cobertura para uma iniciativa que certamente ¢ da maior
importancia para a musica do nosso pais: o maestro Isaac Karabtchewski, em nome
da OSB ¢ de todos os que trabalham pela misica erudita, prestard uma homenagem a
miusica popular na pessoa de um dos seus mais jovens ¢ representativos compositores.
No concérto do dia 11, no Municipal, sera executado um poema sinfonico sobre temas
de Chico Buarque de Holanda. Pedimos que telefone para .... 22-5842 ¢ 22-4592 a
fim de nos dizer quantos ingressos teremos o prazer de lhe oferecer.” Na circular, ndo
ha nem o nome dos autores Mignoni, Weber, Chopin, nem o dos intérpretes, menos o
de Karabtchewski (Jornal do Brasil, Renzo Massarani, 14/11/1967, Caderno B, p. 2).

Massarani intitulou sua coluna do dia 14 de novembro como “Dois Chicos”, em alusdo
a Chico Buarque, nominado como “Chico n.° 17, e o compositor Francisco Mignone, o “Chico
n.°2”, que usara uma gravata preta na noite do concerto, sinal interpretado por Massarani como
um protesto silencioso ao que se veria no palco. Acontece que o programa, além do poema
sinfonico, também trazia obras de Chopin, Webber e Mignone, em alusdo ao aniversario de 70
anos do compositor, como informado na reportagem factual veiculada no /°Caderno do Jornal
do Brasil.

A primeira parte do programa, homenagem ao septuagésimo aniversario do
compositor brasileiro Francisco Mignone, constou das pecas Euryanthe, de Webber,
Concerto n.° 2, de Chopin (solista Arnaldo Estréla) ¢ o Concérto para Violino e
Piano, do prdprio maestro Mignone (solista Mariuccia lavocino ¢ Arnaldo Estréla).
O regente de todas essas pecas foi o maestro Isaac Karabtchewski (Jornal do Brasil,
12/11/1967, 1° Caderno, p. 21).

Ocorre que a atragdo principal era Chico Buarque, que estaria presente para assistir a
execucdo do poema sinfonico, impactando diretamente no perfil e na presenga do publico,
inclusive atrasando o horario do evento: “O inicio do espetaculo foi retardado em virtude de
um grupo de pessoas, a maioria jovens, que mesmo sem bilhetes insistia em assistir ao
concérto”?, levando o diretor do Teatro Municipal, Antonio Vieira da Silva, a liberar a entrada

de todos. A leitura que Massarani faz desse cenario ¢ a de um ambiente insalubre para a musica

2 Jornal do Brasil, 12/11/1967, 1° Caderno, p. 21.
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dita “séria”, a comegar por sua ja demonstrada contrariedade com o texto do convite, que ndo

apresentava os nomes de Mignone, Chopin, Webber e nem os dos solistas:

Nos antincios OSB, o nome ¢ o renome de outro Chico — o0 Mignone — era reduzido a
um milimetro. Dé€le, entretanto, o programa oferecia em primeira mundial (e para
festejar seus 70 anos) um Concérto para Piano ¢ Violino. Vi o Chico n.° 2, de longe,
humilde ¢ reservado, com uma gravata preta que interpretei como um protesto. Ouvi
sua obra, mas tdo mal-humorado ¢ distraido pelas conversas do publico do futuro,
impaciente de chegar ao Chico n.° 1, que ndo saberia falar dela. Mignone, desculpe ¢
acredite que essa tomada de posigdo ¢ para defender os musicos que, como éle,
pensam em arte e em publico carioca, enfrentando lutas e problemas bem maiores que
aquéles dos arranjadores, mas construindo para o Brasil o que nenhum arranjador
patenteado ¢ régiamente pago conseguiria (Jornal do Brasil, 14/11/1967, Caderno B,

p- 2).

Uma conclusdo possivel a que se pode chegar a partir da leitura da fonte, ¢ a de que
Massarani considerava o trabalho feito por Lindolfo Gaya como algo de menor valor, se
comparado as obras de Francisco Mignone, por exemplo, exibidas no mesmo concerto. Essa
percepcdo se torna mais evidente no trecho final da citag@o, no qual ele declara que “nenhum
arranjador patenteado” seria capaz de enfrentar os problemas artisticos e ideoldgicos da musica
que compositores como Mignone tinham a prerrogativa de lidar. Essa desvalorizagdo ndo
parece se dirigir apenas a presenca da musica popular no ambiente sinfénico, mas
principalmente a forma como Gaya a traduziu para esse contexto. O que esta em jogo € menos
o gesto de transposi¢cdo da cangdo popular para o espagco do concerto e mais a linguagem
adotada pelo arranjador, talvez entendida por Massarani como pouco inventiva frente as
expectativas estéticas do periodo. Assim, o critico parece reivindicar uma abordagem mais
auténoma e sofisticada, que n3o se limite a orquestrar melodias populares, mas que as
transforme por meio de procedimentos composicionais mais ousados. Tal expectativa de
sofisticacdo pode ser ilustrada por obras que, como o Choros n° 10 de Villa-Lobos,
incorporaram temas populares a procedimentos composicionais mais arrojados, fazendo da
can¢do um material transformado e ndo apenas ornamentado pela linguagem sinfonica. Em
outro registro, compositores como Guerra Peixe e Radamés Gnattali também atuaram no lugar
entre a musica de concerto e o arranjo para a industria cultural. O caso de Gaya insere-se nesse
campo de disputa, onde os limites entre composicdo e arranjo, arte e induastria, tornam-se
especialmente complexos. Desta forma, a critica de Massarani aponta para uma fronteira
simbolica ainda rigida entre os lugares do arranjador e do compositor, sugerindo que, para
ocupar o segundo, Gaya precisaria demonstrar maior distanciamento e liberdade em relagdo ao
material de origem. Essa disting@o revela o quanto a atua¢do de musicos que circulam entre

diferentes campos pode ser tensionada por critérios hierarquicos de reconhecimento.
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De igual modo, a presenca de Chico Buarque, apontada pelo colunista como sendo
motivada por interesses puramente publicitarios, demarca com nitidez as fronteiras simbolicas
entre aquilo que se entendia como musica de concerto (portadora de um suposto valor estético
intrinseco) e a can¢do popular (associada a induastria cultural e ao consumo massivo). Ao
destacar a incongruéncia que, em sua avaliagdo, marcava a direcdo artistica da Orquestra
Sinfonica Brasileira, Massarani langa m3o de uma critica que vai além do caso especifico do
poema sinfonico composto por Gaya, sugerindo que a OSB se afastava de seu suposto papel
institucional ao buscar legitimacao através de figuras populares de grande apelo midiatico. Sua
critica incorpora, assim, uma defesa da autonomia da linguagem erudita e de sua distingdo em
relacdo a esfera da can¢do popular, reafirmando os limites que historicamente estruturaram a
hierarquia entre os dominios da arte erudita e os produtos da industria fonografica. Nesse
sentido, o colunista expressa descontentamento com o que considera uma dilui¢do dos critérios
artisticos que deveriam reger a programacdo sinfonica da OSB, ironizando a tentativa de

aproximagao com o universo popular como um equivoco institucional e estético.

Pensando no show Karabtchewski-Gaya, ndo falem em célebres precedentes, pois
com Mussorgsky e Smetana, Liszt e Brahms, Stravinsky e Bartok, Vila e Mignone, o
material popular ¢ aproveitado musicalmente por musicos, com arte ¢ personalidade.
A amostra de sabado, que a OSB ignorantemente definia poema sinfonico, nio ¢ nem
uma rapsédia, mas o arranjo andnimo ¢ estereotipado, primeira etapa da vida (que,
antes de ser ecventualmente artistica, ¢ industrial) das cangdes: inicialmente
assobiadas, as cangles passam pelas mdos do poeta, dos que fazem o
acompanhamento, concluem com o arranjo dos profissionais para chegar ao editor ¢
gravador, ¢ finalmente tomar contato com o publico (Jornal do Brasil, 14/11/1967,
Caderno B, p. 2).

No entanto, ainda que sem uma aparente inten¢do, o critico acaba por descrever, com
notavel precisdo, o papel desempenhado pelo arranjador no interior da cadeia produtiva da
musica popular gravada, ao delinear as etapas pelas quais uma cangio transita desde sua criagao
até sua circulagdo comercial. A trajetdria evocada por Massarani (que se inicia com a melodia
“assobiada”, passa pelas “maos do poeta” e pelo “acompanhamento”, culminando no “arranjo
dos profissionais” antes de chegar ao editor, ao gravador e, por fim, ao publico) sintetiza as
instancias que moldam o resultado final de um fonograma. Quando analisadas a luz das
reflexdes de Pereira (2012, p. 159), essas observagdes permitem reconhecer que a atuagdo do
arranjador est4 intrinsecamente associada a uma pratica profissional complexa, multifacetada e
remunerada, na qual se exige ndo apenas dominio técnico, mas também flexibilidade para
transitar entre diferentes fun¢des, como tocar, arranjar, ensaiar, reger e gravar, incluindo-se

também a presenga nos palcos.
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Podemos observar esse modelo de atuacdo na trajetéria de Lindolfo Gaya, cuja
inser¢do na induastria fonografica o posicionava como um musico capaz de operar
simultaneamente como agente criativo e executor técnico. Assim, o episodio envolvendo sua
composigdo sinfonica a partir das melodias de Chico Buarque evidencia como a figura do
arranjador ocupava um lugar ambiguo, ora secundario sob os critérios da musica de concerto,
ora central nas praticas da produg@o fonografica. Essa tensdo entre esferas de reconhecimento
artistico permite compreender como os arranjadores, embora fundamentais na conformagéo do
som da musica brasileira, foram historicamente alocados em zonas intermediarias entre autoria
e servico, entre arte e oficio. Nesse sentido, o episddio envolvendo Lindolfo Gaya revela ndo
apenas as disputas simbolicas no campo da musica de concerto, mas também a complexa
trajetoria de musicos que transitaram por diferentes esferas da industria cultural brasileira ao
longo do século XX. Gaya, como outros arranjadores de sua geragdo, construiu sua carreira
entre estudios, palcos e emissoras de radio, operando entre a tradi¢do popular e as linguagens
orquestrais. Sua passagem por ambientes tdo diversos mostra como o radio e a induastria
fonografica compartilhavam, em muitos casos, 0s mesmos agentes criativos, contribuindo para

moldar o gosto musical do publico e consolidar repertdrios legitimados.

1.5 RADIO, ACERVO E HISTORIGRAFIA: O CASO DE ALMIRANTE

E nesse cruzamento entre praticas musicais, circuitos midiaticos e processos de
mediagdo simbolica que se insere o papel fundamental desempenhado pelas emissoras de radio
na conformag¢do de uma memoria musical brasileira. Destaca-se nesse contexto o radialista
Henrique Foréis Domingues (1908-1980), conhecido como Almirante, cuja trajetoria conferiu
novos contornos a escrita da historia da musica popular brasileira ao articular memoria e
arquivo. O amplo acervo por ele reunido, composto por partituras, programas de concerto,
discos e fotografias, servia de base para os programas que produzia e foi posteriormente
incorporado pelo MIS (Museu da Imagem e do Som), do Rio de Janeiro, tornando-se acessivel
ao publico. Moraes (2019) identifica em Almirante um exemplo de pratica historiografica que
conjuga fontes documentais e testemunhos orais, recusando dicotomias rigidas entre memoria
e arquivo. Para o autor, o trabalho desenvolvido no radio por Almirante evidencia uma
concepgdo de historia aberta a sensibilidade e a experiéncia, sem perder o compromisso com a
documentagdo. Além dessa dimensdo metodolégica, Moraes (2019) discute o perfil de sua
programacdo, marcada pela valoriza¢do da musica popular urbana e pelo enfrentamento ao que

identificava como excessos de estrangeirismo na induastria cultural da época. As séries
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transmitidas entre 1947 e 1952, como Curiosidades Musicais, O pessoal da Velha Guarda e
No tempo de Noel Rosa, atestam seu engajamento na defesa de uma memoria musical nacional.

De acordo com o LHC (Laboratorio de Historia da Cultura Sonora)®, os programas
idealizados por Almirante tornaram-se marcos na historia da radiodifusdo e da musica popular.
No caso de No tempo de Noel Rosa, ao longo de 22 episddios, transmitidos em um periodo de
quatro meses, Almirante combinou depoimentos de contemporidneos e memorias pessoais,
compondo uma narrativa que articulava lembranga individual, testemunho oral e acervo
musical. A série contou com a participagdo de Aracy de Almeida, Hélio Rosa, o Regional de
Claudionor Cruz e a Orquestra Tupi, sob regéncia do maestro Carioca, cujo nome era Ivan
Paulo da Silva. Carioca* foi trombonista, arranjador, regente e lider de orquestra e trabalhou
nas radios Nacional, Tupi e Mayrink Veiga, deixando uma produg@o fonografica significativa
entre as décadas de 1940 e 1960. Formado em Harmonia, Fuga e Contraponto, escreveu arranjos
para diversas gravadoras, incluindo a Odeon, onde colaborou com intérpretes como Orlando
Silva, Dircinha Batista e Jameldo. Na série No fempo de Noel Rosa, sua atuagdo como regente
da Orquestra Tupi foi fundamental, sendo possivel que tenha também assinado os arranjos
musicais, ainda que ndo apareca creditado.

As fichas técnicas dos programas disponiveis no acervo do LHC confirmam a presenga
das formagdes instrumentais mencionadas, mas ndo identificam seus arranjadores. Essa lacuna,
comum nas praticas do radio e da industria fonografica do periodo, reflete a auséncia de
procedimentos sistematicos para o registro dos aspectos técnicos da produgdo musical. No caso
especifico da série, os arranjos exerceram papel decisivo na ambientagdo e no encadeamento
sonoro dos episodios, mas sua autoria permanece indefinida, o que evidencia os limites das

fontes para a reconstitui¢do integral dos processos criativos.

1.6 ATELEVISAO

A cronologia por periodizagdo proposta por Moraes (2019) tem seu ponto de chegada
na consolidagdo da MPB, ja a partir dos anos 1960, quando a musica popular brasileira passa a
ocupar espago central na televisdo e a articular diferentes matrizes estéticas. Esse momento ¢
marcado, por um lado, pelo intimismo da bossa nova (com sua harmonia influenciada pelo jazz,

a renovagdo ritmica do samba e o gesto interpretativo de Jodo Gilberto) e, por outro, pela

3 Disponivel em: https://www.memoriadamusica.com br/index.php/almirante-a-mais-alta-patente-do-radio/
4 Segundo o verbete do Diciondrio Cravo Albin, disponivel em: hitps://dicionariompb.com br/artista/maestro-
carioca/



https://www.memoriadamusica.com.br/index.php/almirante-a-mais-alta-patente-do-radio/
https://dicionariompb.com.br/artista/maestro-
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assimilagdo de referéncias internacionais, como o rock britanico, o blues e o soul norte-
americanos, que impactam fortemente o mercado fonografico nacional e ajudam a configurar o
fenomeno da Jovem Guarda, identificado pela imprensa como ié-ié-ié. A chegada da televisdo
ao Brasil, nos anos 1950, e sua ampla difusdo na década seguinte, contribuem para transformar
a musica popular em elemento estruturante da programagdo televisiva, reforcando sua
capacidade de gerar audiéncia, mobilizar afetos e fidelizar publicos.

As razdes para isso sdo varias, mas talvez na cabeceira da lista estejam os festivais da
cang¢do, promovidos por emissoras como a 7V Record (Sdo Paulo) e a TV Globo (Rio de
Janeiro), além de programas como o Jovem Guarda e o Fino da Bossa, que contribuiam para
que o debate estilistico sobre tradi¢do e modernidade estivesse sempre na pauta de discussao,
fosse nos meios artisticos ou na critica musical praticada na imprensa. Foi por meio da televisao
que o pais assistiu, por exemplo, ao surgimento do Tropicalismo, em 1967, e tomou contato
com muitas das cangdes de protesto que fariam oposi¢do ao Regime Militar, especialmente a
partir de 1968. Napolitano (2010, p. 57) oferece uma anélise densa e multifacetada da relagio
entre musica popular e televisdo, destacando os festivais da cangdo como ponto de inflexdo
tanto na histéria da MPB quanto na configurag@o do sistema televisivo brasileiro. Para o autor,
a televis@o dos anos 1960 operava em uma zona de transi¢do entre a "paleo-televisdo", ainda
marcada por um contrato comunicacional vertical e pedagdgico, e a "neo-televisdo", mais
fluida, interativa e voltada ao entretenimento continuo. Os programas musicais, especialmente
os festivais, tornaram-se espagos ambiguos, funcionando ora como instancias formadoras de
opinido, ora como palcos de convivéncia cultural. O autor também destaca que os festivais de
musica televisionados ndo apenas ampliaram o alcance da MPB para além do publico
universitario, como também ajudaram a consolidd-la como uma verdadeira institui¢do cultural
no Brasil. No auge da sua audiéncia, entre 1965 e 1968, esses festivais sintetizaram os embates
entre tradi¢do e modernidade, induastria cultural e engajamento politico.

A relagdo entre os festivais de musica televisionados e o mercado fonografico
brasileiro nos anos 1960 e 1970 foi marcada por uma intensa retroalimentagdo. As cangdes
apresentadas nesses eventos, muitas vezes inéditas, eram rapidamente absorvidas pelas
gravadoras, que langavam versdes em disco em diferentes formatos, compactos simples, LPs
individuais ou coletaneas dedicadas ao repertorio dos festivais. Esse movimento ndo apenas
ampliava o ciclo de vida das musicas junto ao publico, como também transformava o espetaculo
televisivo em estratégia de divulgagdo fonografica. Um exemplo emblematico dessa dindmica
¢ o LP com as 12 cangdes finalistas do III Festival da Musica Popular Brasileira, realizado pela

TV Record em 1967, langado no mesmo ano pela gravadora Chantecler (codigo CMG-2489).
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O disco funciona como um recorte da cena musical daquele momento, reunindo composi¢des
e intérpretes que obtiveram destaque na competicdo e servindo, a0 mesmo tempo, como registro
historico e produto comercial. Outro caso semelhante ¢ o LP As Favoritas da parte
internacional do 1V Festival Internacional da Cang¢do (FIC), promovido pela 7V Globo em
1969, langado pela gravadora Philips (codigo R 765.094 L). Nesse album, percebe-se a
articulacdo entre a dimensao nacional dos festivais e a tentativa de inser¢do da musica brasileira
em um circuito internacional, mediada tanto pela televisdo quanto pela industria fonografica.
Assim, os festivais operavam como vitrines de langamentos, a0 mesmo tempo em que
funcionavam como vetores de consagragdo artistica e comercial, impulsionando a
profissionalizagdo da cang@o popular brasileira e estreitando ainda mais os lagos entre musica,

midia e mercado.

FOTOGRAFIA 1 - CAPA DO LP COM AS FINALISTAS DO III FESTIVAL DA RECORD (1967)
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FONTE.: Chantecler, fotografia produzida pelo autor (2025).
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FOTOGRAFIA 2 — CAPA DO LP COM CANCOES DO IV FIC (1969)
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FONTE: Philips, fotografia produzida pelo autor (2025).

1.7 ARECONFIGURACAO NO CAMPO DA MPB

Esse pano de fundo envolvendo tecnologias, critica de imprensa e historiografia nos
conduz ao ano de 1970, periodo que inaugura uma nova configura¢do no campo da musica
popular brasileira, fortemente impactada pelo endurecimento do Regime Militar apds o Ato
Institucional n°® 5, de 13 de dezembro de 1968. A partir desse marco, houve uma retragdo no
ciclo criativo que caracterizou a segunda metade da década de 1960, acompanhada por um
clima de vigilancia cultural crescente. Conforme aponta Napolitano (2004), o AI-5 consolidou
um novo patamar de repressdo politica, com consequéncias diretas para o universo da musica

popular. A censura sistematica, os exilios for¢ados e a repressdo a espetaculos e fonogramas
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instauraram uma ruptura com o ambiente de debate, invencdo e experimentagdo que até entdo
marcava a MPB. Artistas como Gilberto Gil, Caetano Veloso, Chico Buarque, Geraldo Vandré
e Edu Lobo (todos homenageados na colegdo Historia da Musica Popular Brasileira) foram
diretamente afetados por esse cenario, tendo cangdes vetadas, apresenta¢des canceladas ou
sendo obrigados a se exilar. Nesse novo contexto, como observa o autor, a cangdo passou a
operar como um instrumento de resisténcia simbolica, no qual cada gesto musical (poético,
harménico, interpretativo) podia adquirir valor politico, mesmo em fonogramas anteriores ao
periodo de maior repressdo. A oposi¢ao entre tradicdo e modernidade, que até entdo definia os
principais embates no campo da musica, cede lugar a uma divisdo mais nitida entre liberdade
de expressdo e autoritarismo.

E nesse ambiente, de reconfiguracio das disputas simboélicas e culturais, que se insere
o projeto editorial da colecio HMPB. Embora pautada por uma proposta celebratéria da
tradi¢do musical brasileira, a cole¢do opera como um artefato mediado pela conjuntura politica.
A reedicdo de fonogramas consagrados, muitos deles gravados décadas antes, adquire novos
contornos a medida que esses registros sdo reapresentados ao publico durante o auge da
repressdo estatal. Ainda que a coleg@o parega buscar um discurso conciliador, distanciado das
disputas politicas, suas escolhas curatoriais sdo inevitavelmente lidas sob o filtro autoritario do
presente. Em outras palavras, os fonogramas reeditados sdo ressignificados pela conjuntura
historica que os enquadra, revelando camadas de sentido que extrapolam seu contexto original
de producio.

Essa perspectiva ¢ aprofundada pelas analises de Lamardo (2012), que trata a HMPB
como uma pratica de mediagdo cultural. A autora evidencia que o projeto ndo se limitava a uma
compilagdo neutra de repertorio, mas funcionava como um mecanismo editorial de legitimagdo
simbolica, atuando na constru¢do de uma memoria da cangio brasileira esvaziada de conflitos
politicos. A curadoria da cole¢do evitava mengdes aos exilios, censuras ou perseguicoes,
conformando uma narrativa de continuidade e evolug¢do consensual da MPB, marcada por um
discurso conciliatério. Lamardo observa que essa atenuacdo de tensdes se manifestava ndo
apenas nas escolhas de repertorio, mas também na linguagem jornalistica dos textos, no
tratamento grafico dos fasciculos e na auséncia de conflitos nas trajetorias ali narradas.

O esforco por uma filtragem editorial torna-se ainda mais evidente diante de
documentos oficiais produzidos pelos orgédos de vigilancia do regime. Um relatorio do Centro
de Informagdes do Exército, datado de 5 de outubro de 1971 e citado por Lamardo (2012, p.
109), evidencia o monitoramento sistematico sobre projetos culturais vinculados a artistas

exilados, em especial aqueles identificados com a esquerda. A leitura desse documento revela
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ndo apenas a preocupacdo das autoridades com a circulagdo simbdlica de determinados nomes
da MPB, mas também a suspeita explicita sobre estratégias editoriais e fonograficas que
buscavam promover esses artistas no mercado interno, apesar do exilio. O relatério menciona
diretamente o langamento de uma “série” de discos que seria distribuida em bancas de jornal a
pregos baixos, referéncia implicita a cole¢do HMPB. Nessa formulacdo, os produtos culturais
passam a ser interpretados como veiculos de infiltragio ideologica e instrumentos potenciais de
financiamento de campanhas de oposi¢do no exterior. Tal formulagdo confere uma nova
camada de sentido & HMPB: ainda que editorialmente neutra em sua aparéncia, a colegdo
circulava em um ambiente de alta vigilancia simbdlica, sendo potencialmente percebida como
um artefato ambiguo, ou seja, a0 mesmo tempo instrumento de consagragdo e vetor de risco

politico. A seguir, insere-se o trecho do relatorio militar citado por Lamar@o:

Alguns grupos, suspeitos de ligacdo subversiva, vinculados a determinados 6rgados de
imprensa ¢ compositores de musica popular reconhecidos como de “esquerda”, estdo
mostrando um interesse inusitado em promover diversos compositores brasileiros
asilados no exterior, por motivos politicos, alguns participantes da campanha de
difamagdo contra 0 BRASIL [...]. Convém assinalar que esses discos fazem parte de
uma série que serd langada nas bancas de jornais a precos baixos, a fim de atingir ¢
influir sobre o grande publico ¢ também, ao que parece, com o objetivo de conseguir
fundos para a campanha que esses ¢ outros subversivos empreendem no exterior
(Centro de Informagdes do Exército, 05/10/1971, apud Lamardo, 2012, p. 109).

Essa mengdo explicita a inteng@o de “atingir e influir sobre o grande publico” mediante
discos acessiveis e lancados em série, reforca a leitura de que a coleg¢@o ndo apenas participava
das disputas simbolicas da época, mas era também objeto de vigilancia e preocupagdo por parte
do Regime Militar. A HMPB, nesse contexto, consolida-se como um projeto de mediagdo
cultural cujas escolhas editoriais ndo podem ser desvinculadas do clima politico repressivo no
qual foi produzida.

A vigilancia sobre o circuito da musica popular ndo era percebida apenas nos
documentos internos do Regime Militar, mas também encontrava eco na imprensa da época,
que registrava os impactos imediatos do exilio e da repressdo no cenario cultural. A percepg¢io
de que o campo musical havia sofrido uma espécie de esvaziamento, provocado pela retirada
forcada de artistas e pela intensifica¢do da censura, aparece de forma nitida na coluna de Julio
Hungria, publicada no Jornal do Brasil em 1° de janeiro de 1970. Nesse texto, o colunista avalia
0 ano anterior como um periodo de ruptura e descontinuidade, mas também sinaliza uma
tentativa de reconstrugdo gradual do ambiente musical. Sua analise, escrita no calor dos
acontecimentos, sintetiza o sentimento de suspensdo e de busca por recomposi¢do que marcou

a transi¢@o para a nova década:
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A continuidade foi prejudicada. A fuga em massa para o exterior de muitos dos nossos
nomes mais importantes entre autores e intérpretes foi uma constante todo €sse ano.
As sementes plantadas, no entanto, impediram o pior. Com o passar do tempo, o
quadro foi-se refazendo. Retoma-se hoje, quase um ano depois, o fio da meada (ou,
pelo menos, parece que estamos tentando retoma-lo (Jornal do Brasil, Jilio Hungria,
01/01/1970, Caderno B, p. 8).

O diagnostico de Hungria explicita o abalo provocado pelo AIL-5 e pelas politicas de
repressdo na cena musical brasileira, a0 mesmo tempo em que aponta para uma tentativa de
recomposi¢do gradual daquele campo. A metifora do “fio da meada” sugere tanto a
descontinuidade quanto a aposta em uma reconstrugdo simbdlica, que terd na colecio HMPB
um de seus principais vetores editoriais. Essa leitura encontra ressondncia na analise de
Lamardo (2012), para quem o langamento da colegdo, entre 1970 e 1972, representa uma
tentativa de estabilizacdo do campo da MPB no contexto de retragdo politica e cultural. Ao
reunir fonogramas consagrados, evitar temas sensiveis e apresentar uma narrativa continua e
harmoénica da tradigdo musical brasileira, a HMPB atua como uma operagdo de remendo,
moldada por critérios estéticos e comerciais que evitam explicitar os conflitos do presente.

Napolitano (2004), por sua vez, ajuda a compreender esse processo como parte de um
movimento mais amplo de reconfiguragdo da cultura brasileira sob o Regime Militar. Para o
autor, o endurecimento politico inaugurado pelo AI-5 redefiniu os termos do engajamento
artistico, deslocando o foco das disputas estéticas (como a oposi¢do entre tradigdo e
modernidade) para uma tensdo mais clara entre liberdade de expressdo e autoritarismo. Nesse
novo contexto, mesmo manifestacdes aparentemente neutras, como as reedigdes fonograficas
promovidas pela HMPB, tornam-se significativas. A cole¢do, ao promover nomes associados a
resisténcia (como Gilberto Gil, Caetano Veloso, Geraldo Vandré e Chico Buarque) em meio a
um discurso despolitizado, opera como dispositivo ambivalente: reinscreve figuras da oposi¢ao
na memoria cultural nacional, a0 mesmo tempo em que silencia os motivos de seu afastamento.
Trata-se, como sugere o proprio documento militar citado por Lamardo, de uma acéo de alta
carga simbdlica, cujas camadas de sentido sé se tornam plenamente visiveis a luz do contexto
repressivo e das estratégias de mediagdo cultural da época.

Ao fim, é possivel compreender que a HMPB operava em uma dupla dimensdo: como
arquivo da tradi¢do musical brasileira e como rearticulagio editorial da memoria sonora sob as
condi¢des do autoritarismo. A contribui¢do de Lamardo (2012) reforca essa leitura ao destacar
o projeto como dispositivo de mediacdo cultural, que selecionava, filtrava e legitimava,
promovendo um canone nacional sob uma logica estética e politica marcada pela conciliagdo.

Assim, os arranjos presentes nos fonogramas, mesmo que oriundos de outras décadas,
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participam dessa operagdo ao moldarem esteticamente aquilo que sera ouvido, lembrado e
consagrado como patrimdnio musical.

A pratica de mediacdo promovida pela colecdo também se evidencia no uso de
recursos visuais e textuais que combinavam sofisticagdo grafica com linguagem jornalistica
acessivel. Como observa Lamardo (2012, p. 107), o carater “conciliatorio” da colecdo se
manifesta ndo apenas nas escolhas curatoriais, ao evitar a problematiza¢io de figuras em exilio
politico, mas também na forma como o projeto evitava marcar conflitos ou fissuras historicas.
A narrativa resultante € aquela de uma musica popular que sempre existiu em estado de
evolucdo progressiva e consensual. Desta forma, a autora evidencia a HMPB como uma
operacdo de escrita midiatica da historia, cujo efeito ndo € apenas informativo ou
comemorativo, mas normativo. A cole¢do ensina o leitor-ouvinte a escutar, a valorizar, a
distinguir aquilo que deve ser preservado como patrimonio. Nesse processo, os arranjadores
aparecem de forma lateral, ainda que seus gestos musicais moldem, de forma definitiva, as
sonoridades que a coleg@o propde eternizar.

Essa dimensdo mediadora da HMPB, centrada nas escolhas editoriais e fonograficas,
pode ser ampliada se pensarmos a cole¢do ndo apenas como produto editorial, mas como
discurso critico que orienta modos de escutar e legitimar a tradi¢io musical. E nesse ponto que
as proposi¢des de Frith (2019) se tornam especialmente Uteis. Para o autor, escrever sobre
musica ndo significa apenas descrevé-la, mas participar ativamente de sua construgdo
simbolica. Ao analisar a critica musical como uma pratica performativa (atravessada por
julgamentos de wvalor, critérios estéticos e referéncias intertextuais), Frith propde um
deslocamento da critica enquanto simples comentario para uma instancia de mediagao cultural,
que influencia diretamente os modos como a musica € escutada, classificada e legitimada.

Ainda que a HMPB nédo se configure formalmente como um exercicio de critica
musical, sua curadoria editorial e fonografica opera em registro semelhante, orientando a escuta
e instituindo pardmetros normativos sobre o que deve ser preservado como heranga musical
brasileira. Nesse sentido, pode-se compreender a cole¢do como uma forma institucionalizada
de critica expandida, na medida em que suas escolhas de repertorio, os textos que acompanham
os fasciculos e os recursos graficos e editoriais que compdem sua materialidade convergem
para a produgdo de uma narrativa que educa o gosto e orienta a memoria. A leitura de Frith
(2019) permite, portanto, problematizar a cole¢do ndo apenas como um repositorio
comemorativo, mas como uma instancia ativa na constitui¢do do canone, que articula escuta,
valor cultural e performance discursiva. A HMPB nédo apenas documenta uma historia da

musica popular brasileira, mas participa de sua configura¢do simbolica, instaurando um regime
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de inteligibilidade que naturaliza certas continuidades historicas e suaviza tensdes,
reposicionando a escuta no interior de um projeto editorial atravessado por logicas de mediagao,

legitimagdo e consumo.

1.8 FUNDAMENTOS TEORICOS E ENCAMINHAMENTOS

Diante do percurso tragado até aqui, € possivel consolidar algumas premissas teoricas
e metodoldgicas que orientam a presente investigagdo. O ponto de partida foi o reconhecimento
do fonograma como unidade complexa de mediag@o estética e historica, na qual multiplos
agentes, entre eles os arranjadores, atuam na conformagéo de sentidos sonoros. A escuta, nesse
contexto, foi proposta como ferramenta historiografica fundamental, capaz de operar
deslocamentos analiticos que ampliam o repertorio das fontes e problematizam a prépria escrita
da historia musical.

Ao articular as reflexdes de autores como Moraes (2018), Certeau (1982) e Frith
(2019), buscou-se construir um referencial critico para compreender a colecio HMPB nao
apenas como um repositorio de fonogramas e textos, mas como uma operagdo discursiva de
producdo de memoria. A colegdo, ao mobilizar recursos da imprensa cultural, da curadoria
editorial e da critica musical expandida, participa ativamente da constitui¢do de um regime de
escuta e de um canone da cangdo popular brasileira. A analise empreendida até aqui permite
situar a HMPB no interior de uma longa tradi¢do de mediagdes culturais da musica popular
brasileira, atravessada pela atuagdo de jornalistas, intelectuais, radialistas e produtores
fonograficos. Da Casa Edison a imprensa cultural do século XX, passando pela radiodifusdo e
pela emergéncia da MPB como linguagem hegemdnica e geradora de audiéncia televisiva,
construiu-se um repertorio de praticas e discursos que conformam o que hoje entendemos como
historia da musica popular brasileira. Ao incorporar os arranjadores a esse campo de
investigagdo, esta tese pretende ampliar o escopo da narrativa historiografica, evidenciando
camadas de elaboragdo estética que permanecem, em grande medida, pouco exploradas. Nesse
cenario, o arranjador surge como figura estratégica: embora lateralizado nos créditos € nos
textos editoriais, sua atuag@o intervém diretamente na configuragdo sonora dos fonogramas,
reabrindo sentidos e tensionando, ainda que discretamente, a harmonia aparente da narrativa
construida pela colecdo.

A partir dessas premissas, o percurso que se segue aprofunda a investigagdo sobre a
colegdo HMPB, explorando suas camadas editoriais, fonograficas e simbolicas com o intuito

de compreender como se constroi e se consagra uma determinada memoria musical brasileira.
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A escuta critica dos fonogramas, o exame dos arranjos e a leitura dos dispositivos editoriais
convergem para lancgar luz sobre praticas de mediacdo que atuam simultaneamente como
celebragdo e filtragem, moldando o que sera lembrado. Longe de oferecer uma narrativa
univoca ou meramente comemorativa, esta tese propde um deslocamento de olhar, valorizando
0s gestos arranjisticos como formas de escrita sonora e reivindicando a escuta como ferramenta
legitima da critica e da histéria. O que se propde nas paginas seguintes, portanto, € uma travessia
entre sons e siléncios, onde os fonogramas, textos e elementos visuais dos fasciculos da HMPB
deixam de ser apenas documentos de um passado musical e passam a ser compreendidos como
arenas de disputa simbolica, reconfigurando o modo como escutamos € narramos a musica

popular brasileira.
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2. CONTRIBUICAO PARA A HISTORIOGRAFIA DA MUSICA
POPULAR: A COLECAO HMPB COMO PRODUTO EDITORIAL

O presente capitulo busca conhecer a coleg¢do Historia da Miisica Popular Brasileira
(HMPB), a fim de se depreender o papel ocupado por ela na historiografia da musica popular.
Formada por 48 fasciculos acompanhados de discos de 10 polegadas langados entre 1970 e
1972 pela Editora Abril Cultural, a colegio era vendida em bancas de jornais e revistas a precos
populares. Investigar o funcionamento dessa cole¢do pode ajudar a compreender suas
imbricagdes nos estudos da histéria da musica popular, bem como nos de critica musical e
imprensa, além do trabalho dos arranjadores responsaveis pela escrita dos arranjos musicais
gravados nos diversos fonogramas.

Unindo o mercado editorial ao fonografico, por meio da critica de imprensa, a colegdo
de fasciculos HMPB foi um produto inédito no segmento, representando um marco importante
na historiografia da musica popular. Apesar do seu pioneirismo, a colecdo ndo era uma
novidade, propriamente dita, ao menos do ponto de vista criativo. Moraes (2019) conta que o
jornalista Lucio Rangel, criador da Revista de Misica Popular, mantinha uma colegio
particular de discos de vinil e almejara, ainda na década de 1950, criar uma Antologia da Musica
Brasileira. O projeto, cujo objetivo era preservar fonogramas que estariam esgotados nas lojas
de discos, nunca saiu do papel, mas sua semelhan¢a com o produto langado duas décadas mais
tarde pela Abril Cultural € inequivoca.

Para compreender a génese e o funcionamento da colegdo HMPB, € necessario situa-
la em um circuito mais amplo de praticas de mediagdo cultural e escrita da historia musical que
se intensificaram na virada da década de 1960 para 1970. Como discutido anteriormente, o
processo de consagracdo da musica popular brasileira ndo se estruturou exclusivamente por
vias académicas ou institucionais, mas se constituiu por meio de dispositivos midiaticos como
o radio, o mercado fonografico e a imprensa cultural — instancias que articularam memoria,
gosto e valor cultural em uma dindmica continua de legitimagao. Nesse contexto, a HMPB deve
ser compreendida ndo como uma ruptura, mas como desdobramento editorial de um longo
processo de mediacdo que atravessou diferentes formatos e suportes ao longo do século XX.
Sua narrativa sobre a cangdo brasileira ndo € apenas comemorativa, mas organizada em
construg¢des discursivas que transformam vestigios do passado em narrativas inteligiveis,
definindo continuidades, exclusdes € modos de reconhecimento. A critica musical — central

nesse processo — atua como pratica discursiva que interpreta, hierarquiza e historiciza
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repertorios, e seus saberes sdo transpostos para a cole¢do por meio de uma combinacdo de
curadoria fonografica, linguagem jornalistica e sofisticacdo grafica. Como propde Lamario
(2012), a HMPB funciona como dispositivo de mediagdo cultural, filtrando e reordenando
elementos do passado musical conforme critérios de narrativa e valor cultural. A cole¢do ndo
apenas relata a histéria da cangdo popular brasileira: ela a organiza e a legitima segundo uma
logica editorial de inteligibilidade e reconhecimento publico, participando ativamente da
constru¢do de um canone e de um regime normativo de escuta.

Antes de se observar a HMPB de forma mais criteriosa, € necessario conhecer um
pouco da operacdo da Abril Cultural, brago da Editora Abril que atuou no mercado brasileiro
de 1968 até 1982. A empresa foi a responsavel pela publicacdo de quase duzentas colegdes de
fasciculos sobre os mais diferentes temas, que eram comercializados semanal ou
quinzenalmente nas bancas de jornais e revistas. Quatro aspectos parecem estar no centro do
modelo de negocio desenvolvido pela Abril Cultural:

a) distribui¢@o em larga escala nos pontos de venda;

b) conteudo que agregava sfatus social as classes médias;

¢) pregos populares e o desenvolvimento do gosto por colecionar;

d) publicidade intermidiatica.

O primeiro aspecto ¢ traduzido em numeros, porque, de acordo com Pereira (2005),
em estudo sobre a trajetoria da Abril Cultural, com especial atengo a atuagdo de seu editor e
fundador, Victor Civita, havia cerca de 12 mil bancas de jornais contra 800 lojas de livros, o
que possibilitava uma distribui¢do ampla dos fasciculos, que eram impressos em grafica propria
e na casa dos milhares. O autor ndo define se este nimero representava o total de bancas e de
livrarias existentes no Brasil em 1970, mas é possivel supor que seja este o caso. A razdo vem
do fato de que a Editora Abril langava produtos para serem comercializados em todo o territério
nacional, tendo até mesmo algumas de suas cole¢des traduzidas para outros idiomas, a fim de
serem comercializadas no exterior. O importante ¢ que, como resultado dessa escolha pelas
bancas para serem os pontos de comercializag@o, durante seu tempo de funcionamento a Abril
Cultural vendeu mais de um bilhdo de fasciculos, conforme o levantamento de Pereira (2005).

Quanto ao segundo e ao terceiro aspectos, ¢ possivel associa-los, porque se
relacionavam a uma percep¢do da empresa sobre os anseios de uma classe emergente, que
procurava se afirmar na sociedade de consumo e buscava por contetido cultural. A ideia de se
langar impressos educativos/culturais, que fossem vendidos em partes para serem encadernados
em forma de cole¢@o, fazia com que os fasciculos se mostrassem atraentes a esta fatia do tecido

social e econdomico. No caso da colegio HMPB, seu primeiro fasciculo, langado em junho de
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1970, custava Cr$ 7,00 para o comprador nas bancas. Corrigindo esse valor por meio do indice
IGP-DI (Indice Geral de Precos — Disponibilidade Interna) da Fundacio Getilio Vargas,
conforme a Calculadora do Cidaddo®, oferecida pelo Banco Central, estima-se que o fasciculo

com o disco de 10 polegadas custaria cerca de RS 72,00 em valores de 2024.

FIGURA 1 - CALCULO DE CORREGCAO DO VALOR DE VENDA DO PRIMEIRO FASCICULO DA
HMPB, CONFORME O INDICE IGP-DI DA FUNDAGCAO GETULIO VARGAS

06/01/2025, 18:07 BCB - Calculadora do cidadio
£ L BANCO CENTRAL = Acesso piiblico
, Calculadora do cidadao
&' DO BRASIL 06/01/2025 - 18:02
Inicio > Calculadora do cidaddo -» Corregdo de valores [CALFW0302]

Resultado da Correcédo pelo IGP-DI (FGV)

Dados bésicos da correcdo pelo IGP-DI (FGV)

Dados informados

Data inicial 06/1970

Data final 11/2024

Valor nominal Crs 7,00 (CRUZEIRO)
Dados calculados

indice de correcdo no periodo 28.287.793.233.972,85792570

Valor percentual correspondente 2.828.779.323.397.185,792570 %

Valor corrigido na data final R$ 72,01 (REAL)

FONTE: Banco Central do Brasil (2025).

Uma forma de verificarmos se esses pregos praticados pela Abril Cultural nas vendas
da colecdo HMPB eram, de fato, populares, é compara-los com o salario-minimo da época.
Novamente as fontes de imprensa nos ajudam a entender melhor este contexto, como, por
exemplo, uma reportagem de capa da Folha de Sdo Paulo a respeito do aumento do salério-
minimo:

O presidente da Republica [Emilio Garrastazu Médici] assinou ontem o decreto que
majora o salario minimo em todo o Pais. Para os Estados de Sdo Paulo, Guanabara e
Rio de Janeiro, os novos niveis minimos salariais sdo de NCr$ 187,20; para o Piaui,
Ceara e Rio Grande do Norte, NCr$ 124,80. Os trabalhadores de 16 a 18 anos
perceberdo 75% do estabelecido na nova tabela ¢ os com menos de 16 anos, 50%
(Folha, 01/05/1970, 1° Caderno, p. 1).

Toda a regulamentacdo e tabelas para o calculo dos valores do novo minimo de 1970
foram divulgados através do Decreto 66.523%, do dia 30 de abril, com os percentuais de calculo

valendo pelos trés anos seguintes. Novamente utilizando a Calculadora do Cidadido para

* Disponivel em:

https://www3.bcb. gov.br/CALCIDADAO/publico/exibirFormCorrecao Valores.do?method=exibirFormCorrecao
Valores

¢ Disponivel em: hitps://www2.camara.leg br/legin/fed/decret/1970-1979/decreto-66523-30-abril-1970-409281-

publicacaooriginal-1-pe.html
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atualizar os valores, percebe-se que o salario-minimo na cidade de Sdo Paulo por ocasido do

langamento da HMPB equivalia a R$ 1.956,44 em valores atuais.

FIGURA 2 - CALCULO DE CORRECAO DO VALOR DO SALARIO-MINIMO EM 1970, CONFORME O
INDICE IGP-DI DA FUNDACAO GETULIO VARGAS

06/01/2025, 18:34 BCB - Calculadora do cidadio

Acessn piihlico

06/01/2025 - 18:33
[CALFW0302]

4 L BANCO CENTRAL
&’ DO BRASIL

Inicio > Calculadora do cidad3o Correcado de valores

Calculadora do cidadao

Resultado da Correcdo pelo IGP-DI (FGV)

Dados basicos da correcdo pelo IGP-DI (FGV)

Dados informados

Data inicial 05/1970
Data final 11/2024

Valor nominal NCr$ 187,20 ( CRUZEIRO NOVO )
Dados calculados

fndice de correcio no perfodo 28.740.397.925.716,42366050
Valor percentual correspondente 2.874.039.792.571.542,366050 %
Valor corrigido na data final R$ 1.956,44 ( REAL)

FONTE: Banco Central do Brasil (2025).

A comparagdo dos valores nos mostra que cada fasciculo custava o equivalente a pouco
mais de 3,6% do salario-minimo da época. Considerando que o consumidor levava para casa
um material impresso colorido, com 12 paginas em papel de gramatura espessa e duravel,
acompanhado de um disco com oito musicas, a cole¢@o se configurava como um dispositivo de
mediagdo cultural que articulava valor cultural, acessibilidade e pertencimento. Mais do que
um simples produto de entretenimento, ela oferecia ao publico a possibilidade de construir um
acervo legitimado, que funcionava como marcador de distingdo e capital cultural dentro do
espaco doméstico. Entretanto, ¢ importante considerar que os langamentos ocorriam em dois
fasciculos mensais, o que provavelmente dificultava a aquisi¢do continua por parte de muitos
consumidores. E possivel, portanto, que o piblico priorizasse os volumes dedicados aos artistas
com os quais mantinha maior afinidade ou identifica¢@o auditiva. Ainda assim, diante do que
oferecia e do valor cobrado, € possivel afirmar que se tratava de um produto de prego popular.

Por fim, o Gltimo aspecto demonstra a ideia de massificagdo em torno dos fasciculos
que se conectava a ampla divulgag¢do das colecdes em diferentes meios, a comegar pelos

cartazes expostos nas bancas e chegando a publicidade nos jornais, conforme segue:
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ANUNCIO 1-JOGADOR JAIR COMEMORANDO GOL, COM FOTO DO FASCfCULO 1 DA HMPB
R
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<. , oucaoi’fasciculoda Hist

« - .- OaNusica Popular Brasilera.
‘' Vvaivibrar desse jerto.

FONTE: Jornal do Brasil, 15/06/1970, 1° Caderno, p. 33.

ANUNCIO 2 — “TORCIDA BRASILEIRA”, COM FOTO DO FASCICULO 1

7

FONTE: Jornal do Brasil, 17/06/1970, 1° Caderno, p. 21.

Os anuncios 1 e 2 representam, a0 mesmo tempo, o que seria essa publicidade
intermidiatica promovida pela Abril Cultural e o senso de oportunidade envolvido na criagao
das pegas publicitarias. O primeiro desses anuncios foi veiculado pelo Jornal do Brasil na
edi¢do do dia 15 de junho de 1970, destacando o jogador Jair Ventura Filho (1944-), o Jairzinho,
numa comemoracdo de gol. Acontece que, no dia anterior, a Selecdo Brasileira venceu o time
do Peru por 4 a 3, em partida que rendeu o avango a semifinal da Copa do Mundo de 1970. Do
ponto de vista jornalistico, como Jairzinho marcou o gol que fechou o placar, uma fotografia
sua comemorando um gol era a imagem da vitoria. Parece ter havido a preocupacido de se criar
uma publicidade que se pautasse num fato noticioso para impulsionar as vendas do fasciculo
inaugural da colegdo, porque o anuncio estampava a foto do atleta ao lado da mensagem: “Jair,
ouga o 1° fasciculo da Historia da Musica Popular Brasileira. V. vai vibrar desse jeito.”” Para
completar a mensagem publicitaria, havia do outro lado uma foto do fasciculo com informagdes
diretas sobre o conteudo (Noel Rosa), o preco (sete cruzeiros) e os pontos de venda (bancas de
jornais). Dois dias mais tarde, na edi¢do de 17 de junho, o anuncio 2 seria publicado, desta vez
com uma visdo de futuro, porque se dirigia a “Torcida Brasileira”, convidada para “festejar a
vitoria com confete, serpentina e Noel na vitrola” #. Aquele seria o dia da semifinal da Copa do
Mundo, quando o Brasil venceria o Uruguai por 3 a 1 e avangaria para a decisdo, no dia 21 de

junho, contra a Italia. Novamente a estratégia publicitaria se repetia, inclusive na diagramagao

" Jornal do Brasil, 15/06/1970, 1° Caderno, p. 33.
8 Jornal do Brasil, 17/06/1970, 1° Caderno, p. 21.
































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































