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Resumo: O mercado da musica e a constituicao da industria cultural no Brasil se estruturam
na primeira metade do século XX e apropriam o samba como a musica popular por
exceléncia. Inserido neste processo, podemos pensar no samba de duas formas, ora como
expressdo da cultura popular, ora como matéria prima na produgdo da musica como objeto de
consumo da industria fonografica. Partindo desta ambiguidade da musica popular brasileira,
este projeto procura investigar as condi¢des e contradigdes do trabalho artistico no final do
século XX por meio da vida e obra de Bezerra da Silva. Nossa preocupacgdo ¢ entender a
producao e a distribui¢do do samba e da boé€mia, no final do século XX, através da relacao
conflituosa entre trabalho artistico e sua apropriacdo/fomentagao pela inddstria cultural como
um bem de consumo destinado a diversao e ao entretenimento.
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Introducio

Este trabalho visa analisar o trabalho artistico de Bezerra da Silva, com o objetivo de
analisar o trabalho artistico do sambista no final do século XX e sua relagio ambigua e
conflituosa com a industria fonografica. Nossa preocupagdo ¢ entender a situacdo do samba,
do sambista ¢ da boémia no final do século XX por meio da relagdo conflituosa entre o
trabalho artistico ¢ sua apropriagdo/fomentagdo pela industria cultural como um bem de
consumo voltado a diversdo e ao entretenimento.

Nosso foco sera analisar expressdes culturais brasileiras como o samba e a boémia, o
que exigira atengdo especial, pois seus conteudos estdo intimamente ligados a formagdo da
“identidade cultural” e ao processo de “modernizacdo” econdmica e social do Brasil. Ao
refletir sobre a consolidacdo do samba como musica brasileira por exceléncia ndo podemos
dissociar, este fato, da formagao e consolidagao da industria cultural nacional. Como notamos,
existem diversos fatores importantes que se relacionam na constitui¢do de nosso objeto de
pesquisa, dentre os quais, alguns merecem ser apontados e elaborados para uma

problematizacdo coerente.

* Bacharel ¢ licenciado em Ciéncias Sociais com énfase em Sociologia pela UNESP de Marilia, e Mestre em
Filosofia pela mesma instituigéo.



Primeiramente, chamamos a aten¢do para a relagdo entre a industria da musica no
Brasil e o processo de modernizagdo do inicio do século XX. Neste sentido, ¢ possivel
notarmos uma transformag¢do ampla na sociedade brasileira, ndo apenas econOmica, mas
também politica, social e cultural. O binémio tradigdo/modernizacdo, entrelacado ao Estado
Novo, suscita uma discussdo importante para o desenvolvimento do samba. Imbuida de um
foco nacionalista e higienizadora a politica getulista influencia o trabalho artistico e a postura
do sambista e transforma o samba em expressao da identidade nacional. A influéncia politica
do Estado no trabalho artistico do sambista também ¢ latente durante a ditadura de 64. Ao
refletirmos sobre este processo, procuraremos abordar como este amplo processo de
modernizacdo influenciou a musica popular brasileira, principalmente o samba, ¢ como a
musica tradicional se insere no mercado, transformando em objeto de consumo da industria
cultural nascente, tornando-se assim, musica moderna.

Em sequéncia a esta discussdo, mas ndo dissociado dela, ¢ importante nos aplicarmos
na compreensdo do nascimento, desenvolvimento e¢ consolidagdo da industria cultural no
Brasil. Para isto, ¢ fundamental entendermos a industria cultural como um empreendimento
capitalista baseado nos moldes da grande industria moderna, marcada pela producdo e
distribui¢do de mercadorias culturais. E principalmente, se faz necessario, focarmos estas
andlises na industria fonografica brasileira (economia do mercado fonogrdfico) com a
finalidade de entendermos a situagdo do mercado fonografico no final do século XX.

Por fim, analisaremos a vida, a producdo e a obra do sambista Bezerra da Silva com o
objetivo de compreender a mediagdo entre sua obra e o processo de sua produgao fonografica,
como também, entender por meio destes elementos, como sdo dadas as relagdes entre o samba
e da industria fonografica deste periodo. Procuraremos analisar as influéncias e interferéncias
da industria da musica no ato de criagao artistica de Bezerra da Silva e refletir sobre o samba
e a boémia no final do século XX por meio da obra de Bezerra da Silva, como também avaliar
o drama da condi¢do do artista entre a liberdade de producado e a necessidade de se pautar pelo
mercado. Neste sentido, refletiremos sobre o samba ¢ a boémia diante de um processo de
apropriagdo da arte e da cultura popular no final do século XX pela industria cultural para a

producdo de mercadorias destinadas ao lazer e ao entretenimento.

Formacao da industria fonografica e do samba no processo de modernizacio brasileira

O estudo da industria da musica no Brasil esta diretamente relacionado ao processo de

modernizacdo capitalista, que remonta ao inicio do século XX (DE MARCHI, 2006;



FENERICK, 2005). Este processo ¢ representado pela busca da transformagao do tradicional
e constru¢do de uma identidade e de um pais moderno, pautado nos parametros do processo
civilizatorio da elite brasileira (NAVES, 1998). “A palavra de ordem no momento, propagada
aos quatro cantos da cidade (Rio de Janeiro), era: Regeneracdo, uma espécie da sintese de
progresso € modernizagdo”. A imagem idealizada “era a de um pais higiénico, burgués,
moderno e acima de tudo, branco” (FENERICK, 2005, pp. 29-30). Ao que nos interessa,
neste processo, o samba tornou-se a musica nacional por exceléncia, ndo o samba tradicional,
mas o samba moderno'. Ndo somente o pais passa por uma moderniza¢io (imbuida de
contradi¢des), mas também a musica e o artista. A elaboragdo do samba produzido para o
mercado e a adequacdo do sambista aos “moldes civilizados” sdo processos ja presentes, de
forma embrionaria, na década de 20, e que nas proximas décadas serdo aprofundados. O ideal
burgués de valorizagdo do trabalho e o processo de industrializagdo e higienizagdo urbana
procuram, a partir da década de 20, acabar com a malandragem boémia, processo este que
seria aprofundado com as politicas ideologicas do Estado Novo, e posteriormente no Regime
Militar de 64 ora como repressor, ora como fomentador de politicas culturais® (ORTIZ, 1994,
p.16). A articulagdo entre politica e cultura ¢ fundamental para percebermos o processo de
construgdo ¢ afirmagdo de uma identidade nacional, assim como para entendermos o
desenvolvimento do samba como expressdao da cultura popular brasileira. Segundo Renato
Ortiz, “ndo € por acaso que a questdo da identidade se encontra intimamente ligada ao
problema da cultura popular e do Estado; em ultima instancia, falar em cultura brasileira ¢
discutir os destinos politicos de um pais” (1994, p.13).

Inseridas no processo de modernizagdo da cidade do Rio de Janeiro, em relagdo a
industria da musica, surgem no pais as primeiras técnicas de gravagdo em disco. Este aparato
veio transformar toda produgao e distribuigdo da mercadoria musical. Se até o final do século
XIX a comercializagdo da musica popular era representada por um simplificado aparato de
producdo e distribuicdo, que ocorria pela venda de partituras, e envolvia diretamente o
autor/compositor, o editor/impressor ¢ os fabricantes de instrumentos musicais’, com o
aparecimento do disco a estrutura produtiva se transforma radicalmente, assim como suas

formas de distribuicdo. Com a gravagdo em disco a cadeia produtiva da musica popular passa

'O termo samba moderno representa o samba profissionalizado, produzido e distribuido nos moldes capitalistas
(compra e venda no mercado), em contraposicdo ao samba tradicional feito e praticado por grupos e/ou
comunidades em suas manifestagdes festivas/religiosas (SODRE, 1998, pp. 39-41).

? Renato Ortiz afirma que “o que diferencia estes dois momentos é que em 64 o regime militar se insere dentro
de um quadro econdmico distinto” (1994, p.117).

3 Segundo Tinhordo (1998), as vendas de instrumentos musicais aumentavam, conforme crescia a popularidade
das musicas destinadas ao lazer.



a ser ampliada, tanto na esfera profissional (artistica), quanto na esfera da fabricacdo e
distribui¢do dos bens musicais* (FENERICK, 2005, p. 158).

O principio da historia da indtstria fonografica brasileira, assim como a reestruturagao
da produg@o musical com o advento do disco, comeca com a fundagdo, na cidade do Rio de
Janeiro, da Casa Edison (1900), fundada por Frederico Figner, considerada a primeira
gravadora da América Latina, que foi responséavel pela gravagao de grande parte da producao
musical brasileira no inicio do século XX. O surgimento das gravadoras no Brasil,
inicialmente com restricdes técnicas, como ¢ o caso das gravagdes mecanicas, €
posteriormente, superiores tecnologicamente, com o0s processos elétricos de gravacdo e
reproducio’, instalam no pais um aparato de reprodutibilidade técnica das obras de arte
(BENJAMIN, 1986) ¢ consolidam a formagdo e a caracterizagdo de uma Industria Cultural®
robusta a partir do século XX’ (ADORNO & HORKHEIMER, 1985).

Até meados da década de 20 as gravadoras eram essencialmente de capital nacional,
entretanto com os avangos tecnologicos da gravacdo elétrica as gravadoras nacionais, que
sofriam com sua defasagem tecnologica, perdem espaco para grandes gravadoras
internacionais que passam a se instalar no Brasil, por causa do mercado promissor no qual o
pais estava se transformando, como ¢ o caso da Columbia em 1928 ¢ a RCA-Victor em 1929
(DE MARCHI, 2006; FENERICK, 2005;). Neste momento, hd também, o surgimento de
diversos novos artistas e géneros musicais, principalmente o samba (SA, 2002; VIANNA,
1999). As décadas posteriores serdo marcadas pela continuidade do desenvolvimento desta
industria e pela ascensdo do radio (anos de 1930 a 1950 conhecidos como a “Era do Radio”)

que seria o grande divulgador da musica popular brasileira na primeira metade do século XX.

* Neste sentido, Tinhordo comenta: “a primeira, através da profissionalizagdo dos cantores (solistas ou dos
coros), da participagdo mais ampla de instrumentistas (de orquestras, bandas e conjuntos em geral) e do
surgimento de figuras novas (o maestro-arranjador e o diretor-artistico); a segunda, através do aparecimento das
fabricas que exigiam capital, técnica e matéria prima” (TINHORAO, 1998, p. 247).

> Sobre a qualidade técnica das gravagdes e reproducdes fonograficas mecanicas e elétricas ver: Revista Phono-
Arte. Ano 11, no. 31. RJ: 11/1929.

% Adorno e Horkheimer, no ensaio 4 Indiistria Cultural: o esclarecimento como mistificacio das massas (1985),
identificaram, ja em 1944, a formagéo de uma industria marcada pela produgao e distribui¢do de bens culturais —
principalmente na formagdo da industria cinematografica e fonografica — caracterizada pelo monopdlio da
produgdo cultural baseado na grande industria moderna. A técnica da industria cultural baseada na padronizagéo,
na produgdo em série e no esquematismo estatistico, sacrificou, segundo os autores, o que fazia a diferenca entre
a logica da obra e a do sistema social, ao produzir bens culturais sobre a forma de mercadoria. Isso fez com que a
padronizagdo técnica sobre a forma de efeifo sobrepusesse a originalidade da obra.

7 A partir deste momento de consolidagdo da indistria da musica, esta tem passado por diversos periodos de
reestruturacdo em sua cadeia produtiva. Pensaremos o conceito de cadeia produtiva da economia da musica
conforme aponta Prestes Filho: “um complexo hibrido, constituido pelo conjunto de atividades industriais e
servicos especializados que se relacionam em rede, complementando-se num sistema de interdependéncia para a
consecucdo de objetivos comuns nos ambitos artistico, econdmico e empresarial” (2005, p. 29).



Como este trabalho pretende refletir sobre a relagdo do trabalho artistico do samba
com a industria cultural, notamos que diversas sdo as falas sdcio-historicas que abordam esta
tematica para o entendimento da constru¢do da musica popular brasileira. De forma breve,
podemos relembrar algumas destas linguagens que procuraram delimitar o samba, assim
como sua relacdo com a industria cultural em formacdo, desde o inicio do século XX.
Poderiamos lembrar, primeiramente, de uma corrente historiografica que procura buscar as
origens, ou as raizes auténticas da musica popular brasileira, como ¢ o caso dos folcloristas
representados por grandes nomes como Mario de Andrade, Francisco Guimaraes (Vagalume),
Orestes Barbosa, Almirante (Henrique Foreis Domingues) e Ary Vasconcelos. Apesar de suas
particularidades, este grupo preocupou-se em encontrar uma identidade musical e nacional
para o Brasil, assim como os tragos constantes da musica brasileira. Alguns folcloristas
tinham uma postura critica e radical em relacdo a mercantilizacdo da musica pela inddstria
fonografica, como ¢ o caso de Francisco Guimaraes, que afirmaria que esta industria estaria
individualizando o samba que ¢ uma expressdo coletiva, ¢ matando o samba auténtico
representado pela “roda de samba”. Diferentemente de Vagalume, Orestes Barbosa possuia
uma visdo mais arejada desta relagdo entre samba e sua profissionalizacdo/mercantilizacao,
afirmava em tom triunfalista e nacionalista que o “samba ¢ carioca” embora ele tenha
“nascido no morro”. Conclui que o samba ¢ uma “sintese de inteligéncia” e que o fato dele ter
se diluido em outros espagos sociais e culturais ndo foi negativo, e sim positivo, pois
consagrou o samba como género musical nacional, por exceléncia (NAPOLITANO &
WASSERMAN, 2000). Estas duas visdes® sintetizavam as discussdes sobre o lugar social do
samba no inicio do século XX, e irdo marcar as discussdes nas proximas décadas.

Diferentemente dos folcloristas e dos autores ligados a imprensa carioca que debatiam
sobre a musica popular no inicio do século XX, surge na década de 70 e¢ 80 uma reflexao
marcada pela critica a categoria de “origem” da musica popular brasileira. Estas novas
reflexdes procuraram analisar os géneros musicais urbanos que durante o século XX
consolidaram-se como musica para o consumo. Dentre os principais tedricos desta categoria
encontramos Jos¢ Miguel Wisnik, Jorge Caldeira e Hermano Vianna, e cabe citarmos a
grande importincia destes para a reformulagdo metodologica das teorias vigentes, antes

marcada por um positivismo social e historiografico. Uma das principais contribui¢cdes de

¥ Como exemplo destas duas visdes, podemos relembrar do debate musical entre Noel Rosa (branco, de classe
média, morador da Vila Isabel) e Wilson Batista (negro, pobre, frequentador da “marginalidade” bo€mia da
Lapa), ocorrido entre 1933 ¢ 1935, em torno das “qualidades” do malandro e do lugar do samba “auténtico”. Este
embate deixa de ser expressdo de vaidades e idiossincrasias pessoais e passa a representar as tensdes em torno do
processo de redefinigdo cultural e estética do samba (NAPOLITANO & WASSERMAN, 2000, p.171).



Wisnik (1983) foi romper com a historiografia positivista do samba e evitar trabalhar com os
espagos polarizados (morro versus cidade; terreiro versus teatro), buscando interpretar estas
instancias, ora pelo reconhecimento, ora por sua exclusdo social. Este jogo social promovia o
cruzamento de caracteristica culturais dos dois lados, € permitiu um pacto cultural entre uma
elite que buscava ser representada por uma cultura autenticamente brasileira e o
reconhecimento do sambista como artista da cultura nacional. Neste sentido, o samba tornou-
se um “produto” puramente nacional, como também, fazia parte de um projeto pedagogico
civico nacionalista (estético-ideoldgico). Seguindo a mesma critica de Wisnik, Jorge Caldeira
(1989) procura problematizar os pdlos demarcados pelo pensamento folclorista (coletivo
versus individual; positivo versus negativo). Para Caldeira, o samba ¢ um fenomeno social
que ndo envolve apenas o ato da criagdo fechada e localizada num espaco delimitado, mas
também, todo processo de circulacdo social do samba por meios tecnologicos (mercado).
Desta forma, a trajetoria de nascimento do samba se desenvolve diferentemente do processo
de continuidade das formas coletivas e “puras” vislumbradas pelos folcloristas. E justamente
o fato de profissionalizar-se e difundir-se para diversos espagos que tornaria o samba o padrao
da musica urbana brasileira. Por fim, Hermano Vianna (1999), na década de 90, afirma que o
samba nao nasceu auténtico, mas foi autenticado no inicio do século XX. Procura explicar que
0 samba passou por um processo de “invencio de uma tradi¢io” °, pois demonstra, em seu
processo de consolidacdo, que o samba passou de “musica marginal” a “musica brasileira”,
assim como o ideal racista da elite foi superado por uma valorizagdo da miscigenacao
brasileira durante o século XX. Para Vianna, assim como para Wisnik, o papel agregador e
ideologico do samba foi fundamental para a diluicdo das fronteiras e conflitos, visando a
tentativa de construir uma cultura nacional por meio do samba.

Ao problematizar estas questdes notamos que o samba se consolida como tal, ndo pela
dicotomia entre morro e cidade'’, mas sim por sua interrelagdo, ora harmoniosa, ora
conflituosa. Neste sentido, como afirma Fenerick, o samba ndo se constitui nem no morro
nem na cidade, mas na confluéncia destes dois universos. “O moderno samba nao poderia ser

feito apenas pelo (ou no) morro, ou apenas pela (ou na) cidade, ele precisava dos dois

? Referéncia ao conceito de Eric Hobsbawn. Ver HOBSBAWM, E. et all. A inven¢do das tradi¢ées. Rio de
Janeiro, Paz e Terra, 1987.

120 “Morro” representa o local de nascimento do samba, nas comunidades tradicionais formadas geralmente por
ex-escravos e trabalhadores (plebe atrasada) e a “Cidade” representa a elite civilizada e todo o processo de
revitalizagdo social promovido pela modernizagdo capitalista, onde o samba ¢é transformado em objeto de
consumo pela industria cultural. Fenerick afirma que “os dois mundos, o da elite civilizada e o da plebe
atrasada, pareciam bem separados, mas isso era mais um desejo do que propriamente um fato. E ¢é neste
contexto que aparece o moderno samba no Rio de Janeiro. As muralhas da cidadania estavam construidas, mas
0s sons e a musica, ao que parece, ndo respeitavam muito essas paredes socio-politicas” (2005, p.31).



universos culturais agindo mutuamente para sua criagao e difusao” (2005, p. 25). Ao tomar
esta precau¢do metodologica, com a finalidade de ndo cairmos numa visdo dicotomica e
reducionista, adentramos diretamente nos problemas principais deste estudo que visam
analisar as mediagdes do trabalho artistico de Bezerra da Silva e seus parceiros com a
industria fonografica no final do século XX, com a finalidade de analisarmos as contradigdes
o os conflitos entre o trabalho do sambista, ora como artista e produtor cultural, ora como

trabalhador submisso a industria da musica.

Consolidacgao e reestruturacio produtiva da industria fonografica brasileira

Para analisarmos estas questdes precisamos refletir brevemente sobre determinadas
caracteristicas da industria cultural nas décadas finais do século XX. Assim, notamos que a
década de 70 foi outro momento historico importante para a industria fonografica no Brasil,
marcada pela intervengao estatal na economia e na cultura, o periodo do regime militar (1964-
1985) foi um momento de grande desenvolvimento da industria cultural. Conforme Renato
Ortiz afirma em sua obra A Moderna Tradi¢do Brasileira, “o que caracteriza a situagao
cultural nos anos 60 e 70 ¢ o volume ¢ a dimensao do mercado de bens culturais” (1994, p.
121). Se até a década de 50 o consumo de bens culturais era restrito a uma elite, a partir dos
anos 60 esse consumo comeca a se popularizar, tornando-se acessivel a grande massa. H4,
assim, uma grande expansao da produgdo e distribuicdo de bens culturais neste periodo,
continua Ortiz, “é nesta fase que se consolidam os grandes conglomerados que controlam os
meios de comunicacao e da cultura popular de massa” (1994, p. 121). Diante dos efeitos do
“milagre econdmico” e da vigilancia cultural inserida nos pardmetros das leis de “integracdo e
seguranga” a inddstria fonografica se desenvolveu notavelmente'' (ORTIZ, 1994).

No periodo militar as transformagdes politicas e economicas foram acompanhadas
pela entrada de grandes empresas transnacionais no pais. Aproveitando o crescimento
econdmico e a abertura da economia, se instalaram no Brasil grandes representantes

internacionais da industria fonografica, como a WEA, em 1976, a Polygram e a Capitol, em

" Diversos sdo os fatores que contribuiram para a expansdo desta indstria neste periodo, dentre eles podemos
apontar as politicas publicas de incentivo a produgdo nacional, a criagdo da Lei de Beneficio Fiscal da Musica
Brasileira (1967) e a criagdo do Escritorio de Arrecadagdo dos Direitos Autorais (ECAD) que passou a organizar
os direitos sobre as obras e a incentivar a producao de artistas nacionais. No dominio econdmico, o aumento do
poder de consumo da classe média e a politica de incentivo as indistrias de bens duraveis sdo fatores
importantes, pois aumenta o consumo de reprodutores musicais e dos proprios fonogramas. Surgem também
novos suportes fonograficos como o Long-play estereofonico e as fitas cassetes que passam a integrar o habito
dos consumidores e fazer parte das novas estratégias de lancamentos da indistria fonografica (ORTIZ, 1994;
DIAS, 2000).



1978, a Ariola, em 1979, dentre outras que promoveram uma acirrada concorréncia no
mercado nacional da musica. Este ¢ um periodo caracterizado pela concentragdo industrial e
de dominio do mercado pelas transnacionais, pela dificuldade das empresas nacionais suportar
esta concorréncia (DE MARCHI, 2006). Segundo Dias, na década de 80 das seis empresas
lideres de mercado, apenas uma era de capital nacional (2000, p.75).

Se a década de 70 ¢ marcada por um grande desenvolvimento da industria da musica,
na qual o mercado fonografico brasileiro torna-se, em 1979, o quinto maior do mundo com
64.104 milhdes de unidades vendidas (DIAS, 2000, p. 55), nos anos 80 ¢ 90 o movimento ¢
contrario. Este periodo ¢ marcado pela instabilidade econémica do pais com a tentativa de
sucessivos planos'? econdmicos para reverter os desajustes da economia e o processo
inflacionario, como também um periodo de instabilidade politica com o fim da ditadura, e
com o processo de redemocratizagdo do pais, que culminaria no impeachment de Fernando
Collor. Assim, esta fase turbulenta “jogou a industria fonografica na mais grave crise que o
setor ja havia presenciado no pais” (FENERICK, 2009, p.167). Se em 1979 o Brasil era o
quinto maior mercado do mundo, em 1988 caiu para o 13° lugar, em 1989 foram vendidas
76.686 milhdes de unidades, em 1991 declinou para 45.130, e em 1992, para 30.959, numero
equivalente ao ano de 1974 quando o mercado estava se expandindo com um crescimento
médio de 20% ao ano (DIAS, 2000, p.105).

Em meio a esta fase turbulenta, com a finalidade de diminuir os déficits acumulados,
as empresas transnacionais adotam um modelo de acumulagdo flexivel de gerenciamento da
produgdo industrial. Conforme afirma Harvey, a acumulacdo flexivel ‘“se apdia na
flexibilidade dos processos de trabalho, dos mercados de trabalho, dos produtos e dos padrdes
de consumo (...)” (1989, p. 140). A industria fonografica reestrutura suas formas de produgao
e distribui¢ao musical. Dentre suas novas estratégias encontram-se o arrendamento de parte da
etapa de produgdo, politicas rigidas de geréncia de catdlogos e investimento em novas
tecnologias. Houve também a sublocacdo de servicos como gravagdo, prensagem e
distribuicao, e ainda o afrouxamento das rela¢cdes empregaticias com os artistas e equipes de
producao, além de adotar o compact disc CD como seu principal produto em meados dos anos
90 (DIAS 2000). Somado a esta reestrutura¢ao produtiva, em meados da década de 90 tem-se
o principio da recuperagdo econdmica brasileira com o Plano Real (1994), e com isso, o
mercado fonografico comeca dar sinais de recuperagdo. Entretanto, a industria fonografica

nunca mais seria a mesma diante de toda reestruturacao e dos novos cendrios para o mercado

2 Plano Cruzado (1986), Planos Collor I e IT em 1990 e 1992 respectivamente.



fonografico no final da década de 90. Neste sentido, podemos notar “a crescente
interdependéncia da fonografia em relacdo as novas tecnologias da informacdo e da
comunicagdo e as industrias a elas relacionadas” (DE MARCHI, 2006, 172).

Se nas décadas de 20 e 30 estavam sendo constituidas as bases da industria cultural
brasileira, a partir das décadas de 60 e 70 ela se consolida. O moderno samba ¢ um produto de
mercado, realizado por musicos profissionais inseridos na cadeia produtiva da industria
fonografica, que cada vez mais passa a administrar e controlar as produ¢des dos sambas e
modificar suas caracteristicas tradicionais. E neste contexto que esta inserido Bezerra da Silva
€ seus parceiros, entre o morro € a cidade e em conflito direto com as gravadoras para
poderem produzir e viver de sua musica. E justamente por esta atuagio conflituosa entre
morro € cidade, tradicional € moderno, arte e entretenimento, contestagdo € participagdo,
malandro e trabalhador que se faz importante materializarmos este estudo em Bezerra da
Silva e seus parceiros, pois se esta andlise sobre o samba e a inddstria cultural estivesse

dissociada de seus profissionais perderia sua profundidade e suas contradi¢des.

Bezerra da Silva entre a boemia e a industria cultural

Entdo ¢ importante perguntarmos, quem ¢ Bezerra da Silva? Apenas mais um sambista
que canta o sofrimento da vida nas favelas e suburbios cariocas? Ou simplesmente um
interprete das musicas produzidas no morro?

José Bezerra da Silva nasceu no ano de 1927 em Recife (PE), (embora haja davidas
em relagdo a data precisa), onde comegou a enfrentar diversas dificuldades depois de ser
abandonado pelo pai, ser expulso da escola da Marinha Mercante apos ser assediado por um
superior, e sofrer problemas familiares causados por esta expulsdo. Bezerra segue para o Rio
de Janeiro em busca do pai e fugindo dos problemas familiares, onde se depara com a dificil
luta pela sobrevivéncia tendo que trabalhar de pintor, sem ter habitacdo fixa e dormindo
muitas vezes nas obras em que trabalhava, até ir morar no Cantagalo, onde morou por vinte
anos. Inicia-se ai sua intensa identificacdo com o morro citado tantas vezes em suas
composicdes (VIANNA, 1999).

Bezerra da Silva era musico de qualidade reconhecida, havia estudado violao classico
durante oito anos e lia partitura, mas sua carreira de musico e interprete evoluiu lentamente,
enfrentando diversos obstaculos. Mesmo com diversas tentativas de se profissionalizar como
musico, os caminhos trilhados pelo sambista ndo foram tranquilos. J4 havia adquirido certa

notoriedade no mundo do samba, como também ja havia realizado pequenas insercdes de



trabalho na industria cultural (VIANNA, 1999), mesmo assim, Bezerra so iria conseguir
gravar seu primeiro compacto em 1969. Na década de 70 surgem seus primeiros Lps,
entretanto seu sucesso se realizou nos anos 80 quando sua musica foi popularizada. A partir
da década de 80 até 1995 Bezerra havia vendido cerca de quatro milhdes de copias - segundo
as contas de Bezerra e contas publicadas em matérias de jornal foram mais de 10 milhdes de
copias (VIANNA, 1999) - com discos que ultrapassaram a tiragem dos 600 mil exemplares,
como “Alo malandragem, maloca o flagrante”, de 1986 (Informagdes retiradas do encarte do
cd de Bezerra da Silva da Série Aplauso, 1995).

Em 1969 gravou seu primeiro disco, um compacto, pela Copacabana Disco (fonogramas
adquiridos pela EMI Music): Essa viola é testemunha € Mana cadé meu boi. Em 1970 gravou
seu primeiro LP pela Tapecar: Bezerra da Silva o Rei do coco, volume 1, disco que so foi
langado em 1975 devido a crise mundial do petréleo que comprometeu a distribuicdo da
matéria prima do disco. Em 1976 gravou Bezerra da Silva o rei do coco, volume 2, pela
mesma gravadora. Em 1977 foi contratado por Jodo Luz para trabalhar na orquestra da Rede
Globo como instrumentista, onde permaneceu por oito anos. Este foi seu primeiro emprego
com carteira assinada e que lhe garantiu alguma visibilidade, a partir deste momento pode
viver somente de musica. Em 1978 gravou com Genaro seu primeiro disco de samba pela
gravadora CID: Genaro e Bezerra da Silva partido alto nota 10. A gravadora colocou o nome
de Genaro na frente, pois ndo acreditava no nome Bezerra da Silva. Nos proximos dois discos
pela mesma gravadora (CID) seu nome aparece sozinho. Em 1979 grava Partido alto nota 10,
volume 2 (seu primeiro grande sucesso nacional) € em 1980 Partido alto nota 10, volume 3.
Depois de cumprir o contrato de trés discos rompeu com a CID e foi para a RCA (atual Sony
BMG/Ariola), onde ficou 14 anos (1981-1993) e gravou, segundo suas contas, um disco por
ano (VIANNA, 1999). Acreditava que a RCA teria estratégias de marketing para divulgar seu
trabalho, mas percebeu que a gravadora pretendia deixéd-lo na “geladeira” para garantir o
sucesso de outro sambista. A partir de entdo teve que desenvolver suas proprias estratégias de
divulgagao - “excussao dos discos nos sistemas de som comunitarios das favelas e suburbios,
shows neste lugares e em presidios, bancados pela comunidade, bicheiros e traficantes”
(VIANNA, 1999). Bezerra consagrou-se como interprete de compositores anonimos e
desconhecidos que cantavam a marginalidade do morro e a exclusdo social que sofria o
morador da favela. Em 1984 decide abandonar o trabalho na Rede Globo e viver de sua
producao musical. Depois de gravar grandes sucessos pela RCA, percebe que estava sendo
roubado e controlado pela gravadora que ndo pagava corretamente seus direitos autorais e

sonegava o numero de copias vendidas. Nos relatos de Bezerra da Silva contidos no trabalho
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de Leticia Vianna (1999) encontramos aspectos das praticas trabalhistas exploratdrias
exercidas pela industria cultural. Bezerra revolta-se, rompe seu contrato em 1993 sem gravar
o ultimo disco previsto e processa a gravadora posteriormente. Em 1994 estava gravando pela
CID Os trés malandros, e aguardava um contrato de trés discos com a RGE (Som Livre),
onde gravou O verdadeiro canalha, em 1995 e Duro na queda, em 1996, e nao gravou o
ultimo disco previsto (VIANNA, 1999, pp. 29-37). “Estava em um momento delicado em sua
carreira. Sentia-se inseguro por estar sem contrato, cansado, mas ainda com forcas apoiados
no otimismo mais ou menos forjado como tnica maneira de enfrentar a vida” (VIANNA,
1999, p. 36).

Diante do problema suscitado neste trabalho, algumas reflexdes merecem ser
apontadas como discussdes proficuas para alcangarmos nossos objetivos. Primeiramente,
podemos pensar sobre a relagdo de trabalho conflituosa entre Bezerra da Silva e as
gravadoras. Algumas das queixas apresentadas pelo sambista se referiam a negacdo das
gravadoras em produzir suas musicas, pois a atengdo da midia estava voltada para outros
fildes do mercado, muito rentdveis nesta €época, como € o caso da Jovem-Guarda, da nova
MPB, e de outros artistas que passam a se consagrar a partir da consolidacao da televisdo
como meio de comunica¢do de massas. Podemos enunciar, também, as criticas do sambista
direcionadas as gravadoras, criticas essas que se referiam as questdes financeiras de
exploragdo do interprete e dos compositores dos sambas, ora pelo ndo pagamento correto dos
direitos autorais, ora por ocultarem os nomes dos compositores. Outra questdo que também
merece nossa atengdo foi a dificuldade em adequar o samba de partido-alto, (modalidade
promovida por Bezerra e seus parceiros), ao formato fixo exigido para a gravagdo. Segundo
Fenerick, os pagodes em sua forma de partido-alto sdo aqueles nos quais um tema principal é
improvisado varias vezes pelos partideiros, eram sambas varidveis que ndo possuiam a
segunda parte. Esta musica improvisada, presentes nas “rodas de samba”, passa cada vez mais
a estar presente nos discos, e vao ganhando uma “segunda parte” fixa (FENERICK, 2005, p.
160). Outro fator importante € a tensdo entre parceria ¢ autoria, muitas vezes exigidas pelas
gravadoras como estratégia de negocio para dar visibilidade ao produto musical, como
também, a relacdo de Bezerra da Silva como interprete de sambas andnimos e compositores
desconhecidos. Temos ainda uma relacdo conflituosa entre a postura do sambista participante

da malandragem-boémia e a necessidade de se inserir na industria fonografica como um
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profissional, e se submeter as exigéncias do mercado'® da musica para poder gravar e difundir

suas musicas.

Conclusao

Tomando como referéncia a vida e obra de Bezerra da Silva, notamos que estes sdo
alguns conflitos e contradi¢des que marcam a producao do samba no final do século XX. O
artista vé-se obrigado a inserir-se num gigantesco aparato industrial, mesmo sabendo que a
“ideologia da industria cultural é o negocio” (ADORNO & HORKHEIMER, 1985, p.128).
Sendo um negocio, como qualquer outro, a industria fonografica ndo pode mais prescindir de
uma estratégia que lhe garanta uma grande rentabilidade (DIAS, 2000), ainda mais num
momento de crise econdmica como ¢ a década de 80 e o inicio dos anos 90. Ocorre, assim,
um processo de administracao e controle da musica popular brasileira, impondo ao publico o
que pode e o que ndo pode ser ouvido, pois um dos principios deste negdcio € a capacidade de
obter lucros sem correr riscos.

Com a finalidade de analisar a situagdo do trabalho artistico do samba no final do
século XX este estudo sustentou-se na hipotese de que o sambista, o samba e a boemia sdo
elementos imbuidos de determinada contradi¢do no final do século XX. Por um lado vemos o
declinio da liberdade do sambista em rela¢ao ao seu trabalho com o aumento da interferéncia
da industria cultural na apropriacao e fomentagao da musica popular brasileira como objeto de
consumo. Por outro lado, entretanto, vemos o sambista como um sujeito ativo inserido no
universo cultural brasileiro que procura produzir sua musica, defender seus direitos e viver de
sua arte. O declinio da autonomia do sambista em relagdo ao trabalho artistico esta ocorrendo
no final do século XX, momento em que a industria fonografica ja consolidada passa a
exercer estratégias gerenciais diferenciadas para diminuir os riscos e obter maiores lucros em
sua produgdo. Mas isso ndo significa que o sambista seja condescendente desta interferéncia
realizada pela industria da musica no ato de sua criagdo artistica. Neste sentido, sustentamos
que no final do século XX o sambista vive uma situa¢ao dramatica e conflituosa, ora luta para
defender sua autonomia, sua musica e sua liberdade, ora luta para se inserir na cadeia
produtiva da musica como profissional que trabalha para o aparato da industria cultural,

tornando-se produto administrado pelos gestores da industria fonografica.

"> Walter Benjamin em seu ensaio sobre a Boémia ja havia descrito a situagdo conflituosa e dramtica do artista
em relacdo ao mercado: “Baudelaire sabia como se situava, em verdade, o literato: como fldneur ele se dirige a
feira; pensa que ¢ para olhar, mas, na verdade, é para procurar um comprador” (1989, p. 30).
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