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RESUMO

Originario tardiamente em meados do Século XIX, o jornalismo brasileiro de misica passou por inimeras
transformagdes, e também por algumas permanéncias, que foram retratadas ao longo de mais de 200
periodicos especializados lancados no pais desde 1848. Usando especialmente os preceitos teéricos de Jean
Charron e Jean De Bonville (2016), o objetivo desta tese foi fazer um estudo comparado de cinco periddicos
brasileiros especializados em mdsica publicados em décadas diferentes, com o fim de identificar os
determinantes de permanéncia e de transformacao editoriais e dos grupos de produtores de conteldo ao
longo de um século, levando em consideracdo os contextos histéricos dos periddicos especializados em
mausica. Os periddicos estudados foram: A MUsica Para Todos (1896-1899), Ariel (1924-1929), Revista da
Musica Popular (1954-1956), Rolling Stone (1972-1973) e Bizz (1985-2001). Foram levantados trés
aspectos centrais: as identidades editoriais, os produtores de contetdo, e 100 textos sorteados de 20
produtores de contelido que destacamos na pesquisa. Detalhamos a identidade editorial utilizando o método
descritivo. Os grupos de produtores de contelido e as caracteristicas desses foram identificados por meio de
levantamentos biograficos. Por fim, fizemos leituras parafrasticas e de acontecimento dos textos escolhidos
por sorteio. Nossas pesquisas mostraram que o jornalismo brasileiro de musica se transformou na medida
em que as miss@es editoriais moldadas pelos editores e diretores foram modificando. O jornalismo musical
com base na musica erudita que predominou no século XIX tinha, entre outras, uma missao editorial
pedagdgica. O século XX trouxe o desenvolvimento da indUstria fonografica e, com ela, a predominancia
do jornalismo musical com base na mdsica popular, empurrando o campo erudito para a esfera académica.
A missdo deixou de ser pedagdgica e se transformou em uma orientagdo para o consumo. Essa passagem
de tipos de missBes ocasionou mudancas de perfis nos produtores de conteldo e dos temas discutidos nas
paginas dos periddicos. O jornalismo musical também apresentou mudancas que refletiram as inovagdes
tecnoldgicas, e com elas, acompanhou as praticas jornalisticas que nasciam com essas transformacoes.

Palavras-chave: Transformages do jornalismo; Jornalismo de Musica, Jornalistas de mdsica.



ABSTRACT

Originating late in the mid-nineteenth century, Brazilian music journalism has undergone numerous
transformations, and also some permanencies, which have been portrayed throughout more than 200
specialized periodicals launched in the country since 1848. Especially using the theoretical precepts of Jean
Charron and Jean De Bonville (2016), the objective of this thesis was to carry out a comparative study of
five Brazilian journals specialized in music published in different decades, in order to identify the
determinants of permanence and editorial transformation and of the groups of content producers throughout
of a century, taking into account the historical contexts of the journals specialized in music. The periodicals
studied were: A MUsica Para Todos (1896-1899), Ariel (1924-1929), Revista da Musica Popular (1954-
1956), Rolling Stone (1972-1973) and Bizz (1985-2001). Three central aspects were raised: editorial
identities, content producers, and 100 texts drawn from 20 content producers that we highlighted in the
research. We detail the editorial identity using the descriptive method. The groups of content producers and
their characteristics were identified through biographical surveys. Finally, we did paraphrastic and event
readings of the texts chosen by lot. Our research showed that Brazilian music journalism was transformed
as the editorial missions shaped by editors and directors were modified. Music journalism based on classical
music that prevailed in the 19th century had, among others, a pedagogical editorial mission. The 20th
century brought the development of the phonographic industry and, with it, the predominance of music
journalism based on popular music, pushing the erudite field into the academic sphere. The mission ceased
to be pedagogical and became an orientation for consumption. This shift in types of missions led to changes
in the profiles of content producers and the topics discussed on the pages of journals. Music journalism also
presented changes that reflected technological innovations, and with them, accompanied the journalistic
practices that were born with these transformations.

Keywords: Journalism transformations; Music Journalism, Music journalists.
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INTRODUCAO

Durante a década de 2010, alguns jornalistas que fizeram carreira particularmente
como reporteres, editores e criticos especializados em masica, escreveram artigos a
respeito da suposta morte do jornalismo musical. No Brasil, André Forastieri (2014),
jornalista que foi editor da revista Bizz, afirmou que o rock e tudo aquilo que o envolve,
inclusive o jornalismo especializado nele, morreu porque perdeu a relevancia. O rock foi
um dos géneros musicais mais relevantes do Século XX, sendo predominante entre a
juventude ocidental por 40 anos (Friedlander, 1996), até perder espacgo para a musica pop,
no cenario internacional, e para ritmos regionais, no caso do Brasil. O jornalismo de rock
foi dominante dos anos 1960 a 1990. Se este perdeu a relevancia juntamente com o género
musical, o que se pode dizer do jornalismo de musica de uma maneira geral?

Ricardo Alexandre (2013) relatou a fase moribunda da revista Bizz, considerada o
periddico de musica mais importante da histdria do Brasil. Ele, que foi editor da Bizz entre
2005 e 2007, disse que mesmo com a autodeclarada excelente qualidade de conteldo, a
revista ndo conseguia vender mais do que 6 mil exemplares — sendo que nos tempos
aureos, vendia 100 mil (Mira, 2001). Ela ndo era mais importante para a industria
fonogréafica e nem mesmo para os proprios artistas do rock, do pop, do rap ou da MPB
que, aquela época, ja tinham descoberto os beneficios da web 2.0 e do contato com o
publico sem intermediadores. N&o era uma questdo apenas da perda de relevancia do
jornalismo de rock em especifico, mas sim do proprio jornalismo musical.

A discussdo sobre a suposta morte do jornalismo musical também aconteceu na
imprensa anglo-saxa. Em 2017 foi realizado o painel ‘Do music journalists matter
anymore?’ no Festival Cultural South by Southwest (SXSW), realizado anualmente na
cidade de Austin, no estado do Texas. O painel foi organizado por Jason Gross, editor da
revista online Perfect Sound Forever. Gross idealizou o debate a partir das proprias
davidas se o jornalismo musical iria sobreviver & prova do tempo?!, uma vez que as
tecnologias, as redes sociais digitais, e uma geracao milénica superacelerada pareciam
engolir o préprio jornalismo.

Essas angustias também foram externadas por diversos jornalistas entrevistados

para o livro de Mike Hilleary (2020). Embora amantes da musica e apaixonados pela

1 Ver em https://medium.com/@jgrossnas?p=b8baad577f46 acessado em outubro de 2021.



profissdo, esses atores se mostraram preocupados com a instabilidade do mercado. De
modo geral, os depoimentos revelaram que o jornalista de masica se tornou um freelancer
a era da internet, e que as tecnologias digitais criaram mais encalcos do que solugdes.
Amanda Petrusich (Hilleary, 2020) disse que os profissionais sdo tdo mal pagos e pouco
valorizados, que existe uma ansiedade sobre por quanto tempo mais o jornalismo musical
ainda serd uma profissdo. Para Lizzy Goodman (Hilleary, 2020), o jornalismo musical foi
condenado tdo logo o website de compartilhamento de arquivos Napster? surgiu. “Eu vim
de uma época em que o jornalismo musical e a industria fonografica que o sustentava
estavam voando alto, mas o iceberg ja tinha batido no Titanic” (Lizzy Goodman, in
Hilleary, 2020, s/p).

A imprensa francdfona também apresentou seus respectivos questionamentos a
respeito da relevancia do jornalismo de musica. Bester®, em artigo de 2015 para a revista
Gonzali, questionou a necessidade de haver a opiniao de um profissional especializado em
um momento em que as pessoas estdo mais propensas a expor 0s proprios pensamentos e
gostos nas redes sociais e blogues. Emilie Laystary* alertou para a necessidade de se
encontrar novos modelos de negocios para a sustentacdo e sobrevivéncia do jornalismo
musical frente a concorréncia do clique e do algoritmo.

O gatilho para todas essas discussdes veio juntamente com a quarta revolugéo
industrial (Schwab, 2018) na virada do século XX para o século XXI, quando a internet,
entre outras tecnologias, provocou mudancas profundas no consumo da mdusica e na
industria fonografica (Herschmann, 2010; De Marchi, 2011). Inddstria e artistas passaram
a se comunicar diretamente com fés e consumidores por meio das redes sociais digitais,
fazendo com que o jornalista musical perdesse a funcdo de gatekeeper e de mediador.
Essas mesmas redes sociais digitais proporcionaram que 0 antes ouvinte pudesse
expressar as proprias opinides, e ficasse mais interessado em escrevé-las do que ler a
analise do especialista, marginalizando e minimizando o papel e a importancia do critico.

Neste cenario, as revistas impressas especializadas em mdsica, que outrora eram

2 Napster foi um servico de compartilhamento de arquivos em MP3 criado por Sean Parker e Shawn
Fanning em 1999. O website tornou-se extremamente popular ao permitir que os usuarios fizessem
download gratuito de musica. O sucesso criou diversos problemas juridicos com a industria fonografica,
qgue a época ainda ndo tinha conseguido compreender e assimilar as novas tecnologias e habitos de
consumo. Napster chegou a ser fechado apds iniUmeros processos na justica. Hoje, ele é um servico de
streaming.

3 Ver em https://gonzai.com/a-quoi-sert-encore-le-journalisme-musical/ acessado em outubro de 2021.
4Ver em https://www.acrimed.org/La-presse-musicale-en-mal-de-boussole-editoriale-et-de-modele-
economigue acessado em 2021.
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largamente consumidas, perderam o financiamento da industria fonogréafica, que ja ndo
precisavam delas para divulgar e validar os grupos e artistas que ela vendia. O sucesso de
uma mausica ou artista € medido essencialmente pelos indicadores de consumo — pelos
numeros de downloads e de compras online, de quantidade de vezes que foi ouvida em
plataformas como Youtube e Spotfy. Como consequéncia, algumas revistas, como New
Musical Express, Spin e Mojo, ou fecharam as portas, ou foram forgadas a diminuir a
escala e a encontrar outro modelo de negécio no formato online para sobreviver®.

Os depoimentos desses profissionais foram um sinalizador de que o jornalismo de
musica morreu®? No ha mais grandes revistas imprensas de musica em circulagio no
Brasil na atualidade. As que ainda persistem sdo dedicadas a segmentos especificos,
vendidas sobretudo por assinatura e mala direta, ou se tornaram 100% online, como € o
caso da Rock Brigate, de rock metal, e da Concerto, de musica erudita. A Rolling Stone
Brasil deixou de ser impressa em 2018, restringindo-se ao portal online. A versao
impressa da Billboard Brasil tinha deixado de circular desde 2015 e, em janeiro de 2019,
a redacdo fechou as portas em definitivo. A Bizz, na década de 10, era apenas um
esqueleto a sete palmos do chdo, uma saudade de jornalistas e de um publico na faixa dos
40 anos, que vivenciou o auge da publicacdo nos anos 1990.

Um certo contingente de jornalistas 6rfdos de veiculos da imprensa musical
migrou para as plataformas digitais, em especial para o Youtube, para continuar a
desempenhar o papel de critico e de desbravador dos bastidores do show business. Entre
eles, podemos destacar o brasileiro Regis Tadeu’, que tinha 553 mil inscritos no canal do
YouTube, até a ultima checagem, em janeiro de 2023. H& também websites destacados,
como Mdsica Instantanea e Trabalho Sujo, o Gltimo criado pelo jornalista de musica

Alexandre Matias. O portal de noticias Tenho Mais Discos Que Amigos comegou como

5> Ver em https://www.hypebot.com/hypebot/2017/05/music-journalism-still-dead.html e
https://globalnews.ca/news/4068416/music-journalism-dead/ e
https://www.theguardian.com/music/2018/oct/24/the-crisis-in-music-journalism acessado em outubro
de 2021.

& Observamos que essa pergunta tem recorréncia também no exterior. Encontramos diversos artigos para
revistas online que abordam o mesmo dilema. Um deles foi ‘Blitzkrieg Pop: Is music journalism dead?”,
escrito por Bram E. Gieben em 2014, disponivel em: https://medium.com/@bram_e/blitzkrieg-pop-is-
music-journalism-dead-e8e7dddal631, acessado em setembro de 2019. O autor argumentou as
mudancas de habitos de consumo e de negdcios da propria industria sobre o fazer jornalismo. Outro
artigo, “Music Journalism R.L.LP? An Introduction”, escrito Sean Adams em 2009, disponivel em:
http://drownedinsound.com/in_depth/4137359-music-journalism-r-i-p-an-introduction, acessado em
setembro de 2019, abordou o fim das revistas de musica como o gatilho para levantar o questionamento.
7 Regis Tadeu, atualmente na faixa dos 60 anos, foi musico e trabalhou como repdrter e editor de revistas
como Cover Guitarra e Mosh. Régis é mais conhecido, porém, por participar como jurado em programas
de calouro.
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um blogue e, em 2023, € a uma das referéncias de noticias de musica que sao publicadas
por meios de redes sociais digitais, em radio online e por podcast. Um dos maiores canais
do Youtube de jornalismo e critica de musica, até o presente momento, é o The Needle
Drop, que pertence ao norte-americano Antony Fontano®, que possui 2,69 milhdes de
inscritos até janeiro de 2023. O programa, tal como a origem do profissional, nasceu nao
mais na imprensa escrita, mas sim, nas radios.

As mudancas nas praticas e nos negdcios que sustentam o jornalismo de musica
também vém sendo discutidas entre os proprios produtores de contetido. Larm® escreveu
uma reportagem para o website Music Ally com o titulo ‘Music Journalism: ‘it’s not
dying. Actually it’s changing’ em que ele repercutiu as discussdes geradas em um
encontro internacional entre jornalistas. Janosch Troehler'® levantou pontos de como os
jornalistas poderiam fazer para melhor se adaptarem a todas as mudancas provocadas pela
era digital. Elias Leight!'!, em reportagem para a Rolling Stone, especulou que a midia
social Tik Tok e os respectivos influenciadores que nele atuam pode ser um caminho para
revigorar o jornalismo de musica, baseado em experiéncias de contas populares.

Percebe-se aqui que a “morte” ¢ um discurso sobre a percepc¢do pontual de uma
geracdo a respeito das mudancas das praticas jornalisticas, dos estatutos e das convencdes
dos quais estava habituada. Nos exemplos citados acima, observamos um grupo de
profissionais que passou pela transicdo de um tempo em que certas revistas e jornalistas
eram referéncias importantes para o publico, para os artistas e para a industria, para outro
momento em que esse poder foi retirado pelo mercado. A digitalizacdo do mundo e as
respectivas consequéncias no consumo, na inddstria e no proprio jornalismo mudaram
essa dindmica, forcando a geracdo em questdo a se adaptar e a compreender quais sdo as
novas regras operantes. GeracGes aprendem sob determinadas praticas e convencgdes
(Charron e De Bonville, 2016), e quando essas mesmas mudam — seja por causa das novas
tecnologias, ou seja, por causa das geracfes mais novas — a ponto de ndo serem mais

reconhecidas, as “mortes” e as crises tomam forma.

8 Antony Fontano é um jornalista jovem na faixa dos 30 anos que estudou em Southern Connecticut
State University. Comecou a carreira na radio universitaria e depois foi trabalhar na Connecticut Public
Radio, onde criou o programa que se tornou o canal no Youtube considerado mais relevante da critica
musical da atualidade.

% Ver em https://musically.com/2018/03/01/music-journalism-dying-changing/?curator=MusicREDEF
acessado em outubro 2021.

10 ver em https://janoschtroehler.medium.com/how-music-journalism-can-survive-the-digital-age-
2a3900226a72 acessado em outubro de 2021.

1 ver em https://www.rollingstone.com/music/music-features/tiktok-music-journalism-
1103594/?curator=MusicREDEF acessado em outubro de 2021.
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Transformacao é o ponto chave. O jornalismo, como uma atividade centenaria,
social e dindmica, e que funciona dentro de préticas em rede (Deuze e Witschge, 2017),
estd suscetivel a inumeras mutagdes em funcdo dos discursos hegeménicos, dos
modismos, dos sistemas sociopoliticos e econdmicos e das condi¢cbes materiais de
producdo da informacéo, da introducdo de novas tecnologias (Jorge, 2013; Charron e De
Bonville, 2016; Le Cam, Pereira e Ruellan, 2015). Para Ruellan (2017), o jornalismo é
uma atividade em evolugdo constante, atravessada por diversos conflitos e formacoes
discursivas. Chris Peters e Marcel Broersma (2017) apontaram para as mudangas na
estrutura de rede de cooperacfes que também modificam o modo como o proprio
jornalismo é feito e compreendido.

Charron e De Bonville (2016) entenderam as transformagdes do jornalismo dentro
de uma visdo paradigmatica. Os autores explicam que o jornalismo muda naturalmente e
constantemente devido as préaticas, as novas tecnologias, as convencdes etc. Os jornalistas
trabalham sob determinadas regras (ndo necessariamente regimentadas) de producéo, de
apuracéo, de formas narrativas entre outras. que se modificam em um dado espago-tempo.
Quando as sucessivas mudangas, chamadas pelos autores de “normais”, adotadas pela
comunidade de profissionais modificam as estruturas da pratica jornalistica, tal como os
modelos de negdcios, entendemos que foi estabelecido um novo paradigma (Charron e
De Bonville, 2016).

Leif Kramp (2015) entendeu as transformacdes com énfase nos impactos dos
processos tecnoldgicos na sociedade. As transformacdes no jornalismo sdo movimentos
resultantes da mediatizacdo dos metaprocessos da vida social e cultural. Segundo o autor,
a mediatizacdo € um fendbmeno ligado ao desenvolvimento tecnolégico e das ferramentas
de comunicaco e de informagc&o. E isso que proporcionou o surgimento do jornalismo, e
é esse acontecimento que também o obriga a se adaptar ao ambiente e a desenvolver novas
formas, enquanto tenta manter suas funcdes, importancia e deveres. Deuze e Witschge
(2018) delimitaram o espaco e as variantes de observacdo em relacdo aos autores que
vimos acima. Eles trazem as transformacbes do jornalismo sob a perspectiva dos
produtores de contelido em conjunto com as praticas e do ambiente institucional na qual
eles se encontram. Nesse sentido, as transformag6es do jornalismo acontecem de acordo
com os processos dindmicos em que essas esferas convergem.

Outros autores direcionam as transformac6es dentro de uma perspectiva micro ou
na observacdo pontual de um elemento dentro do universo que envolve o jornalismo.

Denis Ruellan (2017) entende as transformacgdes dentro de uma atividade construida
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historicamente, que se impde dentro de uma ordem simbolica, que é constantemente
modificada pelos individuos. A tradigdo brasileira mais recente utiliza duas principais
perspectivas tedricas para compreender as transformagées do jornalismo.

A primeira é a tecnoldgica e das convergéncias midiaticas (Moura et. al., 2018),
em que o pesquisador Henry Jenkins € um dos autores mais consultados (Arraes Moreira,
2021). Para Jenkins (2010), a convergéncia de refere aos fluxos de conteidos que
circulam nas mais diversas plataformas midiaticas, formando uma teia informativa que é
conectada pela acdo dos publicos. Trata-se de um paradigma sobre o comportamento
coletivo de pessoas conectadas em rede, que transforma continuamente as relacdes de
cultura e de consumo. A segunda perspectiva mais abordada pelos estudos brasileiros € a
socioldgica que se baseia fortemente no conceito de campo e de habitus de Pierre
Bourdieu (Arraes Moreira, 2021). Aqui coloca-se o jornalismo como uma pratica social
que existe dentro de uma estrutura com regras e condicdes especificas, e que o habitus se
refere a compreensdo e a aceitacdo dessas regras de conduta (Filho e Sa Martino, 2003).

As transformacdes ocorridas durante a quarta revolucdo industrial estdo sendo
muito faladas e discutidas desde os anos 2000 entre profissionais e tedricos do jornalismo,
porque foram processos acelerados que aconteceram diante dos olhos desses atores. 1sso
ndo quer dizer que mudangas significativas ndo ocorreram anteriormente. O jornalismo
brasileiro de mdsica nasceu tardiamente no inicio do século XIX, tal como todo o restante
da imprensa brasileira. Antes proibido por Portugal, a circulacéo de periddicos e folhetos
tornou-se possivel apés a vinda da familia real portuguesa ao continente, devido a fuga e
aos ataques politicos-militares do entdo imperador francés, Napoledo Bonaparte, a
Peninsula Ibérica (Barbosa, 2010). O nascimento da imprensa segmentada de musica tem
um marco bem definido: a revista Ramalhete das Damas (1842-1850), publicada no Rio
de Janeiro.

A Ramalhate das Damas era uma pequena revista de quatro paginas, impressa
pelo pintor inglés George Mathias Heaton, e pelo litografista alem&o Eduardo Rensburg.
A selecdo de partituras para piano era feita pelo musico e professor portugués Rafael
Coelho Machado??, que também era proprietario de uma loja de instrumentos musicais na
Rua do Ouvidor, no centro do Rio de Janeiro. A principio, donos de lojas de instrumentos
em associacdo com casas de impressdo e editoras de musica publicavam partituras em

pequenas revistas. A circulacdo dessas a partir de meados do século X1X, contribuiu para

12 yer mais na pagina da International Music Store Library Project.
https://imslp.org/wiki/Heaton %26 Rensburg acessado em setembro de 2021.
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a popularizacdo de géneros musicais que formariam a masica popular brasileira nos
centros urbanos (Valenga, 1990).

Em 1848, a Ramalhete das Damas inovou quando publicou, pela primeira vez,
juntamente com as partituras, uma pagina de comentarios de musica escrita por Rafael
Coelho Machado, inaugurando, dessa maneira, o jornalismo musical em periddicos
especializados (Giron, 2004; Castagna, 2006). Entre 1879 e 1880, circulou, no Rio de
Janeiro, a semanéria Revista Musical e de Belas Artes, publicada e editada pelos musicos
Arthur Napoledo e Leopoldo Miguez, também proprietarios de uma loja de instrumentos
musicais. Essa seria a primeira dedicada exclusivamente a artigos sobre o tema (Castagna,
2006; Medeiros, 2014). O periddico tinha oito paginas, e possuia no quadro de articulistas
intelectuais como o engenheiro André Reboucas, Visconde de Taunay, o pianista Oscar
Guanabarino e o musico, arquiteto e critico Alfredo Camarate (Medeiros, 2014) — nomes
que fazem parte da primeira geracao de produtores de conteudo do jornalismo brasileiro
de musica.

Se observamos superficialmente e comparativamente a Ramalho das Damas
(1848) e a Revista Musical e de Belas Artes (1880), veremos que ha mudancas entre elas
gue aconteceram em um espaco de tempo de menos de quatro décadas em um periodo em
gque 0S meios impressos e mecanicos estavam em desenvolvimento, embora fossem
dominantes a época. As diferencas estéticas de diagramacdo ainda sdo minimas entre um
periddico e outro por causa das possibilidades limitadas de impresséo. A fotografia, por
exemplo, sé se tornaria uma realidade na imprensa brasileira na década de 1890 (Barbosa,
2010; Martins e Luca, 2013). Por outro lado, o contetido e sua organizagao ganharam em
complexidade. Sob a 6tica do produtor de contetdo, a realidade do editor singular foi
responsavel pela producdo de todos os textos em Ramalhete das Damas. Na Revista
Musical e de Belas Artes essa producéo foi resultado de uma colabora¢do de um grupo
de musicos, jornalistas e de outros intelectuais.

As mudancas ndo séo apenas resultados de revolucdes industriais ou de processos
externos de grande impacto que mudam toda uma cadeia produtiva: elas ocorrem
continuadamente na rotina das redacOes (Charron e De Bonville, 2016). Essas pequenas
mudangas precisam de tempo e de distanciamento para serem notadas, por isso que elas
passam despercebidas pelos profissionais da imprensa, envolvidos na loucura da
producéo didria, que se assustam quando elas se acumulam a ponto de gerar uma mudanca
na empresa. I1sso nos levou a pensar em que tipo de transformacbes aconteceram no

jornalismo de mdsica antes da chamada quarta revolugdo industrial que introduziu a
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internet? Como essas mudancas foram se materializando ao longo do tempo? E quanto
aos jornalistas e produtores de contetido, como esses grupos de atores também foram se
transformando? Serd que outras “mortes” do jornalismo de musica foram decretadas ao
longo dos anos**?
Esses questionamentos e curiosidades nos leva a seguinte pergunta de pesquisa:
Quais foram os fatores de mudancas e de permanéncias na materialidade, no
conteddo e nos grupos de produtores de conteido de periddicos brasileiros

especializados em musica ao longo do século XX?

Estado da arte

De acordo com Jacke, James e Montano (2014), o jornalismo de musica € um
campo pouco explorado em comparacdo ao estudo da masica popular, bem mais robusto
em quantidade de pesquisas. Os autores se referem ao panorama encontrado na Europa,
mas essa mesma constatacao pode ser feita em relacéo aos estudos brasileiros. Os estudos
da musica popular na area de Comunicacao sdo expressivos no Brasil e sdo ancorados por
grupos e associagdes académicas de pds-graduacdo. Ha grupos de pesquisa nao ligados a
uma universidade em especifico, como a Rede de Pesquisadores em Midia e Musica
Popular (Musicom) e a divisdo latino-americana da Associagédo Internacional de Estudos
da Mdsica Popular (IASPM).

Ha também os grupos ativos de poés-graduacdo vinculados aos cursos de
Comunicacdo de universidades, como é o caso do Laboratorio de Estudos
Interdisciplinares de Musica e Cultura (Musilab) da Universidade Federal Fluminense; o
Grupo de Pesquisa em Culturas Urbanas, Musica e Comunicacdo (Urbesom) da
Universidade Paulista; e o0 Grupo de Pesquisa em Comunicacdo, Musica e Cultura Pop
(Grupop) da Universidade Federal de Pernambuco, apenas para citar alguns. Ndo nos
referimos aqui aos inimeros grupos da area de Musica e de Historia que contribuem com
0 grande volume da pesquisa em musica popular realizada no Brasil.

Apesar do bom volume de produgdes vindos desses grupos de pesquisas e dos

grupos académicos, observamos que 0s estudos relacionados ao jornalismo musical ainda

13 Penso aqui no qudo interessante é o confronto de discursos geracionais. Se Ricardo Alexandre (2013)
dizia que ndo existia jornalismo musical no Brasil antes dos anos 1980, José Ramos Tinhordo (2017) ndo
teve papas na lingua, ou na ponta da caneta, para dizer que a mesma geracao de Ricardo Alexandre ndo
passava de divulgadores de press-releases fornecidos pela industria fonografica. Se Ricardo Alexandre
(2013) pensa que o jornalismo de musica nasceu nos anos 1980, e morreu depois da internet 2.0, José
Ramos Tinhordo, que foi o ultimo herdeiro de Mério de Andrade e dos folcloristas urbanos, decretou essa
morte nos anos 1980.



sdo poucos. Fizemos um mapeamento de pesquisas de pds-graduacdo na grande area das
Ciéncias Sociais Aplicadas (onde se encontra a Comunicagdo e o Jornalismo) no catalogo
da Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — Capes. O sistema
faz uma busca automaticamente no titulo, nas palavras-chave e no resumo. Usando a
palavra-chave “jornalismo musical” sem restrigio de tempo, encontramos uma unica
dissertagcdo de mestrado: a pesquisa de Silva (2008) sobre a revista Rock Brigate.

A principio ndo estranhamos esse resultado unitario, uma vez que, no Brasil,
convencionou-se a inserir o jornalismo musical como parte integrante de uma area maior
chamada de jornalismo cultural. O jornalismo cultural € um campo intelectual tedrico e
pratico da atuacdo jornalistica (Basso, 2008) que aborda o fato cultural (Tinhorao, 2007)
e a divulgacdo das novidades no campo das producfes de natureza artistica (Tinhorao,
2007; Morin, 2001; Gadini, 2009).

O jornalismo cultural também € um campo heterogéneo de géneros e produtos
(Rivera, 2003), subordinado a interesses de mercados, sendo que alguns vem disfarcados
de mitos ideologicos (Tinhordo, 2007; Gadini, 2009). Musica, cinema, artes pléasticas,
literatura, moda, gastronomia, videogames e teatro sdo atividades enquadradas em uma
editoria Unica chamada cultura. Esse sistema de organizacdo foi adotado quando os
jornais diarios comegaram a ser divididos em cadernos ainda no século XIX, e a estrutura
foi consolidada nos anos 1920 (Martins e Luca, 2013). A chamada editoria de cultura
surgiu com a organizacdo do contetido jornalistico, colocando em um lugar Unico temas
que fossem relacionadas as diversas artes e ao entretenimento. A academia acompanhou
a realidade que surgiu na pratica.

O que chamamos a atencdo é que ao abordar uma complexidade de temas
distintos, agrupados no campo da arte e do entretenimento, o jornalismo cultural torna-se
um termo generalista, que ignora as especificidades e complexidades de cada area em
nome de uma pratica idealizada comum. O mercado cinematografico é diferente do
mercado fonografico, que é diferente do mercado editorial, e assim por diante. E por essa
razdo que nesta tese nds investigamos o jornalismo de musica de forma distinta do
jornalismo cultural, porque entendemos que essa especialidade tem os caminhos,
mercados, publicos, idiossincrasias e subdivisfes proprias.

N&o se pode ignorar a realidade brasileira, por isso, também fizemos o
levantamento das pesquisas de pos-graduagdo com a palavra-chave “jornalismo cultural”.
Foram gerados 102 resultados sem restricbes de tempo, dos quais apenas quatro sao

estudos sobre musica e jornalismo musical. As dissertacGes e teses se tornam um pouco
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mais numerosas quando usamos palavras-chave que envolvam os titulos de revistas de
masica. S&o encontradas 24 pesquisas a partir da palavra-chave “critica musical”, sendo
que seis delas sdo dedicadas ao estudo do desenvolvimento da critica musical em jornais
e outras plataformas, enquanto o restante dos trabalhos aborda a critica como elemento
de analise discursiva sobre um artista, um género, ou um movimento musical.

Tinhamos a perspectiva de encontrar um volume maior de pesquisa nos
congressos tematicos dos estudos de mdusica. O grupo Musicom organizou nove
congressos entre 2009 e 2020**. Estéo disponibilizados 170 artigos apresentados em cinco
edicdes a partir de 2013. Deste montante, apenas quatro envolvem o jornalismo musical.
O grupo de trabalho Estudos de Som e Musica da Associacdo Nacional dos Programas
em Pds-Graduacdo em Comunicagdo (Compds) existe desde 2015. Dos 70 trabalhos
apresentados entre 2015 e 2021, apenas a pesquisa de Amaral, Monteiro e Soares (2016)
aborda aspectos do jornalismo musical ao fazer uma analise da lista de melhores albuns
publicada pela revista Rolling Stone. Dos 168 estudos apresentados entre 2005 e 2021 no
grupo de trabalho de estudos de jornalismo também da Compos, a quantidade de trabalhos
encontrados sobre jornalismo cultural € de uma unidade, em que Gruzynski e Golin
(2010) analisaram mudancas no projeto grafico e a expansdo da cobertura cultural do
jornal Diério do Sul em meados dos anos 1980.

Ja no &mbito da América Latina, investigamos o0s anais dos congressos realizados
pela IASPM entre 1997 e 2016 em anos ndo consecutivos (todo material disponibilizado
no website da Associacdo). Dos 574 artigos, somente quatro colocaram elementos do
jornalismo musical no centro do debate, sendo que dois abordam as criticas musicais e
dois falam a respeito de jornalistas de musica. Um deles foi o artigo do historiador José
Geraldo Vinci de Moraes (2005), em que ele trata como historiadores varios dos
jornalistas que divulgaram e discutiram a musica popular urbana entre os anos 1930 e
1950, entre eles, a jornalista Mariza Lira, que colaborou com a Revista da Musica
Popular. Luisa Quarti Lamarao (2010) falou da importancia de alguns atores da difusao
da masica nos meios de comunicagdo, entre eles Ana Maria Bahiana, jornalista que
comegou a carreira no jornal Rolling Stone em 1972. Tanto a Revista da Mdsica Popular,
guanto o Rolling Stone sdo objetos de estudo desta tese.

Diferente da realidade académica, o mercado editorial brasileiro é rico em

biografias, livros de memorias, ensaios, coletaneas de reportagens, livros-reportagens e

140 congresso tem realizag3o irregular. Musicom ? um congresso em 2021, mas ndo ha como contabilizar
ainda a quantidade de trabalhos e quantos sdo sobre o jornalismo musical.
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de pesquisas feitos por jornalistas de musica. Sdo trabalhos assinados por Mario de
Andrade®®, Mariza Lira, Ana Maria Bahiana, José Ramos Tinhordo, Zuza Homem de
Melo, Sérgio Cabral, Ruy Castro, Ricardo Alexandre, Rodrigo Faour, apenas para citar
alguns com producao bibliografica mais expressiva. Para Forastieri (2014), todo jornalista
conta uma historia, que geralmente é a dele préprio. Por mais que o foco dos livros
escritos por esses atores nao seja a atividade jornalistica, sdo justamente nessas obras, em
especial as contadas em primeira pessoa, onde encontramos informacoes valiosas sobre
rotinas e as praticas de épocas distintas.

A realidade encontrada das pesquisas sobre o jornalismo musical mostra que esse
é um campo ainda incipiente no Brasil. Por outro lado, as pesquisas que investigam
transformagdes no jornalismo s&o mais frequentes. Fizemos um mapeamento das teses
brasileiras defendidas entre os anos 2015 e 2019, na area de Comunicagdo, que
observaram transformacbes nas praticas jornalisticas. Essa producdo cientifica foi
levantada por meio do catalogo de teses e dissertacbes da Capes. Diferente do que
aconteceu com as palavras-chave “jornalismo de musica” e “critica musical”, aqui nds
aplicamos o filtro para delimitar o espaco de tempo e o tipo de graduacdo (apenas
doutorado) devido ao grande volume de resultados gerados e a dificuldade para filtra-los
de maneira adequada.

Com o uso das palavras-chave “transformagao”, chegamos a um total de 111 teses
defendidas entre 2015 e 2019 encontradas no sistema da Capes. Dessas, apenas 15 foram
selecionados para o estudo qualitativo. Isso corresponde a 13,5% de tudo que foi
encontrado. Os demais resultados foram descartados porque falavam de outras areas da
Comunicacdo, como Publicidade e Propaganda, ou porque abordavam outros temas,
como relagbes do corpo, danca, cinema, videogames, etc, ou porque utilizavam como
corpus veiculos midiaticos para estudar outros temas.

O conjunto dessas teses abrange estudos sobre as midias tradicionais (impresso,
radio e televisdo) e as midias digitais, ferramentas das midias sociais. A maioria (no total
de oito teses) parte da observacdo de mudangas engatilhadas por novas ferramentas e
tecnologias. Ndo é a toa que o autor Henry Jenkins (juntamente com Pierre Bourdieu) é
o mais frequente nas bibliografias dessas teses. O estadunidense é um estudioso da cultura

participativa em ambientes digitais. Embora ele ndo aborde especificamente o jornalismo,

15 Muitos dos livros sobre musica popular e de coletdneas de textos assinados por Mério de Andrade
foram langados postumamente, organizados por pesquisadores especializados na obra desse intelectual
brasileiro.
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a ideia de que cada individuo ser potencialmente um produtor de mensagens nos
ambientes digitais (Jenkins, 2010) é muito atraente para se pensar a forma como isso afeta
os veiculos de imprensa e a maneira de se noticiar.

A proporcao de estudos sobre transformac6es no jornalismo € um pouco maior
entre os artigos apresentados no GT de Jornalismo da Comp6s. Moura et. al. (2018)®
mostra que dos 108 textos publicados entre 2008 e 2018 nos anais do congresso, um total
de 23 (20%) abordavam os processos de transformacdo nas praticas jornalisticas. A
pesquisa mostrou que desse percentual, a maior parte dos pesquisadores também
entendiam as transformacgdes como processos engatilhados sobretudo pelas mudancas
tecnoldgicas, que modificavam as praticas, os modelos de negdcios e o perfil dos
profissionais.

N&o ha, ainda, no Brasil um trabalho tedrico de félego dedicado a pensar as
transformacdes no jornalismo. Por outro lado, os historiadores da imprensa costumam
preencher essa lacuna ao abordarem a progressdo dos acontecimentos, e as mudangas
provocadas pelos ambientes politicos, econdmicos, sociais, culturais e tecnoldgicos. O
primeiro grande historiador da imprensa foi Nelson Werneck Sodré, que estudou a
imprensa de 1808 (a chegada da familia real) até os anos 1960 na obra classica A Histdria
da Imprensa no Brasil, lancado originalmente em 1966. Outra obra de referéncia é
Historia da Imprensa Brasileira, de Juarez Bahia, langada nos anos 1970 e que ganhou
versdes atualizadas ao longo dos anos. Destacamos também os trabalhos de Marialva
Barbosa que foi uma das primeiras mulheres académicas brasileiras na area de
Comunicacao e é uma das principais referéncias entre os historiadores da midia.

Apesar dos estudos do jornalismo musical serem ainda incipientes no Brasil,
existe uma certa tradicdo para se compreender o lado das transformac6es. Nesse sentido,
esta tese se prop0s a utilizar as informacdes e teorias relacionadas as transformacdes sob
a perspectiva da materialidade, do texto e do produtor de contetido, e direciona-las para
compreender um campo em que ainda hd muito o que ser explorado, que € o jornalismo

musical.

Problema de pesquisa
Houve no Brasil a publicacdo de mais de 200 jornais e revistas especializadas em

musica ano longo do século XX (Castagna, 2006), entre periddicos académicos,

16 Trabalho resultante do grupo de pesquisa Natureza e Transformacdes do Jornalismo na UnB, da qual
eu fui integrante.
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institucionais e jornalisticos. No final do seculo XIX, esse tipo de especificacdo quanto
ao formato era um tanto difuso. O que se convencionou a chamar de jornal a época, por
causa do formato, do tipo do papel e da impresséo, conceitualmente, as revistas eram
entendidas pelas suas caracteristicas colecionaveis (Martins, 2008). Escolhemos o estudo
de periddicos que funcionem conceitualmente como uma revista por se tratar de um
produto midiatico durével, colecionavel, de natureza segmentada e especializada.

Para Marilia Scalzo (2008, p. 12), a midia revista € um ponto de encontro de quem
a produz e de quem a Ié. Ela traca um fio invisivel que une um grupo de pessoas, que as
aproximam, e tem a capacidade de criar identidade e a sensacdo de pertencimento.
Holmes (2007) e Martins (2008) ressaltam o poder de ligacdo de uma revista com a
comunidade a qual se dirige, 0 que ajuda o pesquisador a melhor compreender néo apenas
uma determinada especializacdo jornalistica tal como os respectivos discursos, como
também os leitores que financiam o contetdo. Marcia Benetti (2013) define o jornalismo
de revista como um discurso e um modo de conhecimento que € segmentado por publico
e interesses, e que reune um conjunto de caracteristicas materiais, editoriais que vincula
o0s produtores de conteudo que dela participam com um determinado grupo de leitores.

A materialidade nesta pesquisa se traduz na identidade editorial, que pode ser
definida como as diferentes dimensdes e processos de uma publicagdo, que séo
materializados no produto editorial (Ferguson, 1976; Tavares, 2013). Essas dimensfes
situam o produto nos contextos sociais, e estabelecem objetivos a serem alcancados por
meio da atividade jornalistica. A identidade editorial envolve um plano que estabelece (1)
a politica e a missdo editorial; (2) o publico leitor que se quer atingir; (3) o tipo de
contetdo oferecido; (4) a apresentacdo desse contetdo; (5) objetivos para a dimensao
comercial que vai sustentar aquele produto (Scalzo, 2008; Ali, 2009; Tavares, 2013). A
identidade editorial traz, portanto, um conjunto de dimensGes em que € possivel usar
subelementos compardveis na observacdo de transformacbes ou permanéncias na
materialidade da revista de masica.

A politica editorial € um elemento interno a redagdo e ao corpo administrativo
organizacional. Trata-se de um guia de operagdes cotidianas, que ajudam o editor a
manter a revista em consonancia com o propo6sito e a mensagem. Uma revista sem uma
politica editorial bem estabelecida faz com que o editor precise tomar decisdes de ocasido
edicdo apos edicdo, fazendo com que a revista se torne mais personalista, 0 que traz
impactos na colecdo (Ferguson, 1976). A politica editorial raramente é explicitada para o

leitor, que quando o faz, é por meio de um editorial ou como um breve informe fixado.
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Uma forma de se averiguar se uma revista possui ou ndo uma politica editorial solida é
por meio da andlise do contetdo e da organizacdo visual. A falta dela mostra um produto
com variagOes significativas de uma edigdo para outra, quanto as padronizacdes de
secOes, diagramacdo, teor dos textos, entre outros. As diferencas identificadas em uma
mesma revista em um curto periodo dizem mais respeito ao personalismo do editor, do
que propriamente as mudangas no jornalismo. A missdo editorial, por sua vez, é o
propdsito maior do periddico, muitas vezes explicitado nos editoriais. As missdes
editoriais direcionam o tipo de conteddo oferecido aos leitores que se quer atingir.

Vimos que as mudangas passam pelas novas tecnologias, pelos novos sistemas
organizacionais, pela politica, pela economia etc. Mas, existe uma unidade fundamental
que engatilha todo o processo de transformacdo: o individuo (Charron e De Bonville,
2016; Ruellan, 2017). Todos os componentes que formam o mercado jornalistico sdo
realizados por pessoas estimuladas por interesses e motivacdes variadas, e que interagem
entre si. S&0 esses atores que produzem e que contravém as proprias regras e normas sobre
as préticas e sobre a organizacao jornalistica (Charron e De Bonville, 2016), fazendo com
que a transformacédo aconteca. A importancia de se estudar os grupos de produtores de
contetdo é porque eles mudam conforme a época e o lugar, tal como as respectivas
identidades e fungdes sociais (Donsbach, 2010).

Grupos de jornalistas formam uma comunidade interpretativa (Zelizer, 2010), que
é unida por meio de discursos e de interpretacbes coletivas a respeito dos eventos
publicos. Segundo a teoria de Barbie Zelizer (2010), € por meio dos discursos, das
narrativas das estruturas de storytelling, além dos canais de interacdo entre os produtores
de contetdo, que essa comunidade € capaz de refletir as formas como eles entendem a
producdo de noticias, além das ideologias e da forma como eles veem o mundo. O
conteddo e os textos sdo as bases materiais para o entendimento desses individuos como
uma comunidade, e como esses mesmos grupos compreendiam a masica, a respectiva
industria e o papel deles préprios neste conjunto.

Entre os mais de 200 periddicos de musica editados no Brasil do século XIX ao
ano 2000, nds selecionados cinco, sendo dois jornais e trés revistas de diferentes décadas,
com espacos de tempo entre eles de pelo menos 15 anos, que séo capazes de cobrir 0
século de transformagdes na qual investigamos. Sao eles: A Mdsica Para Todos (1896-
1899), Ariel (1923-1929), Revista da Musica Popular (1954-1956), Jornal Rolling Stone
(1972-1973) e Bizz (1985-2001). Procuramos trabalhar com periddicos com

caracteristicas jornalisticas, de circulagdo comercial, adquiridos pelo publico por meio de
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assinaturas ou compras diretas. Escolhemos essas pecas porque nds entendemos que a
imprensa escrita € a midia mais apropriada para se observar o desenvolvimento dessa
especialidade jornalistica porque ela abrange o intervalo de tempo que nos propomos
observar, diferentemente do radio, da televisdo e da internet. Além disso, a imprensa
escrita ainda na atualidade é um lugar nobre de atuacgéo jornalistica.

A escolha desses periodicos atende aos seguintes critérios adotados: (1) a
relevancia dessas publicaces nas respectivas épocas; (2) a existéncia de uma literatura
de estudos a respeito desses periddicos, ou de estudos em que essas publicacbes foram
importantes fontes de informacao; (3) a existéncia de conexdes entre essas publicaces,
ou por meio dos produtores de contetido, ou por meio de certas continuidades de temas,
contetidos e géneros jornalisticos; (4) a disponibilidade de exemplares que nos permita
um melhor estudo do desenvolvimento do contetddo, da maneira como ele é organizado e
comercializado, e a melhor identificacio do grupo de produtores de contetdo
participantes.

O periodo centenario corresponde ao tempo de desenvolvimento, de apice de
vendagens e de popularidade desses periddicos segmentados na midia impressa,
sobretudo os de musica. O extenso periodo também se faz necessario para melhor
observar as transformagdes e as permanéncias dentro de um espaco de tempo em que 0
jornalismo de mdusica comegou a se configurar em paralelo ao jornalismo diario que
passava pelo processo de industrializacdo e de profissionalizacdo no Brasil (Barbosa,
2010). A proposta desse estudo abarca o final do Século XIX, em um periodo em que 0s
aparelhos culturais estavam sendo consolidados no Brasil, até o final do Século XX,
quando o jornalismo de musica passa por um periodo de popularidade, em especial por
meio da revista Bizz nas décadas de 1980 e 90.

Depois desse periodo, na entrada do século XXI e com a ocorréncia da quarta
revolugdo industrial, o jornalismo entrou em uma fase de transformacdes profundas,
forcando os veiculos de imprensa e os jornalistas a se readequarem a nova realidade do
mundo digitalizado (Peters e Broersma, 2017; Rusbridger, 2018). No caso especifico do
jornalismo musical, o periodo foi particularmente turbulento frente a necessidade de
compreender e assimilar as novas formas de producdo e de consumo da musica apds a
internet, além do enfrentamento das muitas “mortes” das praticas profissionais e das
proprias idiossincrasias (Forde, 2001). Entendemos que pelo fato desse periodo ter

provocado mudancas radicais, em que os préprios jornalistas musicais ainda estdo se
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adaptando a situacdo, seria mais proveitoso realizar o estudo deste periodo em especifico,
em um momento posterior.

Dessa maneira, 0s objetivos dessa pesquisa sdo: (1) analisar as mudancas e
permanéncias na identidade editorial e no contetdo textual dos periddicos; (2) identificar
0 grupo de produtores de contedo em seus respectivos contextos socio-histéricos; (3)

fazer a comparacgéo entre os periodicos pesquisados.

Conducao da tese

Este estudo esta dividido em seis capitulos. O primeiro capitulo é destinado as
discussdes teoricas e a contextualizagdo do tema na historia. No primeiro capitulo
exploramos o conceito do que pensamos ser o jornalismo. Procuramos nos distanciar de
elementos que vao caracterizar essa atividade social regionalmente, como a ideoldgica
funcdo de vigilancia da democracia que muitos profissionais jornalistas ocidentais
pensam exercer. Focarmos em pontos do jornalismo que sejam comuns nessa atividade
em qualquer tempo e espaco em que ela e praticada. Assim, entre outros autores
encontramos em Jean Charron e Jean De Bonville, Barbie Zelizer, Muniz Sodré a defesa
da nocédo do jornalismo como, essencialmente uma atividade discursiva. Discutimos as
nogcOes de transformacbes, de onde e o porqué delas acontecerem. Entrando na
especialidade, que é ponto central do nosso estudo, explicamos o que é o jornalismo
cultural e como ele foi concebido, para finalmente, conceituar o jornalismo musical na
qual vamos nos referir ao longo de toda a tese.

No segundo capitulo, tragamos um breve histérico dos percursos do jornalismo
musical na Europa, nos Estados Unidos e no Brasil, com o objetivo de situar e introduzir
o leitor nas particularidades do tema. O capitulo 2 tem o objetivo de contextualizar o leitor
a respeito dos cinco periodicos analisados em relacdo aos contextos historicos na qual
estdo inseridos. Informamos como e onde encontramos 0s exemplares, como 0s
periddicos foram usados em pesquisas académicas, por que eles sdo importantes e as
principais caracteristicas. Em seguida, situamos o leitor em relacdo & imprensa da época
e as manifestaces musicais.

As analises dos periddicos sdo feitas nos capitulos 3, 4 e 5. Todos esses sdo
iniciados com a explicagdo metodoldgica, seguida dos estudos descritivos. Encerramos
0s capitulos apresentando nossas conclusdes parciais sobre o contetdo. O capitulo 3 é

dedicado as identidades editoriais dos periddicos, em que estudamos as identidades dos
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editores, seguido dos meios de sustentacdo, publico-alvo, a materialidade e, por ultimo, o
conteddo.

O capitulo 4 se dedica a fazer um levantamento de informacg6es biograficas dos
produtores de conteudo. Neste, fazemos um levantamento geral de todos os colaboradores
creditados pelos periodicos, na qual tracamos o perfil do grupo em relacdo a
nacionalidade, sexo, profissdes associadas. Em seguida, destacamos os quatro produtores
de contelido mais notéaveis, seguindo o critério de participacdo e de producdo que cada
um desempenhou nos periodicos.

O capitulo 5 € dedicado a uma leitura hermenéutica parafrastica e de
acontecimento sobre os textos assinados pelos produtores de conteudo na qual
destacamos no capitulo anterior. O objetivo dessa anélise &€ compreender mais
detalhadamente o que era e como eram discutidas as questdes em relacdo a cultura da
musica, ou de outros assuntos correlacionados que apareciam nos textos.

No capitulo final, resgatamos as concluses parciais feitas ao final de cada um dos
capitulos anteriores para discutirmos comparativamente o quadro geral das
transformacdes e permanéncias as praticas do jornalismo musical no Brasil. Em nossas
considerac0es finais, recapitulamos o caminho da pesquisa, propomaos outras perspectivas
para pesquisas futuras e fazemos projecOes sobre o que esperar dessa especialidade

jornalistica nos tempos atuais.
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CAPITULO 1 - Viséo geral sobre o jornalismo de musica

O jornalismo de musica, tal como a atividade jornalistica brasileira, por mais que
apresente peculiaridades devido ao contexto socioeconémico e politico do pais, nasceu
europeu e herdou desse ponto inicial a tradicdo centenaria de se fazer noticias e
comentarios sobre os assuntos de interesse do publico. Por mais que o0 modo de se fazer
jornalismo de mdsica seja diferente do hardnews, especialmente em relacdo aos géneros
textuais adotados, essa especialidade faz parte da area jornalistica. Neste capitulo,
comecamos a pesquisa discutindo o que seria o jornalismo, e 0 conceito que adotamos
nesta tese. Acompanhando o fluxo do raciocinio, fazemos uma breve discussdo sobre o
que entendemos por transformacdes do jornalismo, conceitos de jornalismo cultural e de

musica.

1.1 Conceitos de jornalismo
H& muitas formas de se entender o jornalismo. Dentro do grupo de autores que

consultamos, ha aqueles que estudam o jornalismo sob a ética de algumas perspectivas,
como a funcionalista e a estruturalista. No grupo funcionalista, Kovach e Rosenstiel
(2014) séo alguns dos estudiosos que definem essa atividade com base nas fungdes que
ela supostamente deveria possuir. O jornalismo, segundo os autores americanos, é 0
sistema de producdo de informacdo que as sociedades desenvolvem para suprir a
necessidade de acompanhar e debater sobre o que esta acontecendo e o0 que vira, tendo
compromisso com a cidadania, com a democracia, e com a construgdo de um senso de
comunidade que governos ndo podem controlar. E, portanto, o mediador da discussdo
publica,!” e também um moderador nos estados democraticos.

O sistema de producdo jornalistica dissemina o conteldo necessariamente por
meio das midias modernas de comunicacdo em massa, e quem desempenha tal fungéo é
chamado de jornalista (Demers, 2007; Wilke, 2013). Por ser uma atividade resultante da
invencdo de um mecanismo que possibilitou a comunicacdo de massa, a imprensa de
Gutenberg, o jornalismo € uma atividade de origem europeia que nasceu no século XVIII,
quando as estruturas sociais, profissionais e econdémicas que o envolvem comecaram a
ser estabelecidas, tal como a funcéo de mediacdo das discussdes publicas (Wilke, 2013;

Thompson, 2013). Essa visdo do conceito de jornalismo, e a funcéo de watchdog atribuida

170 entendimento de mediag¢3o da opinido publica colocado pelos autores geralmente é uma reflexdo do
pensamento de Walter Lippmann que esta no livro Opinido Publica, originalmente langcado em 1922.
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a ele nas sociedades liberais e democraticas encontra ecos também em Traquina (2005),
Kucinski (2005), Schudson (2018), mesmo que esses autores possuam uma Vvisdo que 0S
faz colocar em perspectiva o ideal em oposicdo ao real.

A definicdo funcionalista, embora majoritaria, e a ideologizacdo do jornalista
como watchdog se perpetuam como um imaginario da profissdo (Adghirni, 2017; Pereira,
2020), e encontram também criticos importantes. Para McNair (2006), o jornalismo é o
mediador por exceléncia da discussao publica da era moderna, porém o seu conceito € um
debate entre aquilo que ele deveria ser, aquilo que ele ndo é, e aquilo que ele se torna
mediante a intervencao dos mais diferentes interesses politicos, econémicos e sociais. O
jornalismo deveria idealmente apresentar os valores ocidentais e éticos em noticiar
somente a verdade (McNair, 2006; Kucinski, 2005; Kovach e Rosenstiel, 2014), mas o
préprio processo de construcao da noticia ja implica distor¢des importantes. 1sso porque
os jornalistas ndo reportam os fatos como eles realmente aconteceram, mas sim como eles
os interpretaram. Essa percep¢do vem imbuida pelo background do profissional, pelas
inclinacBes ideologicas dos veiculos de imprensa, e também dos inimeros interesses
externos (Meyer, 1989; McNair, 2006).

Hanitzsch et al. (2019) entendem que isso gera uma série de distorcGes e de
preconceitos sobre o que consiste a atividade em sua esséncia. Os conceitos ocidentais
relacionam o jornalismo a uma atividade essencial para a democracia; contudo, a maior
parte da populacdo mundial vive sob regimes ndo democraticos. Nao quer dizer que o
jornalismo ndo exista nessas sociedades, ao contrario, 0s estudos comparativos mostram
a variedade de praticas nos mais diversos contextos sdcio-politicos. Nos paises orientais
e africanos, o papel do jornalista é visto como o de educador e o de agente social de
mudanca. Além disso, normas e convencdes podem variar de maneira significativa
mesmo entre paises ocidentais liberais e democraticos. Para Hanitzsch et al. (2019), isso
acontece porque existe um véo entre as orientagcdes do jornalista com suas respectivas
ideologias politicas e as praticas reais. Esses dois pontos ndo convergem, propriamente,
devido a uma série de pressdes, sobretudo as externas a redagdo. No fim, o jornalista
exerce um papel social que € possivel dentro do contexto socioeconémico e politico em
que ele se encontra.

Tambem critico da perspectiva funcionalista, Rusbridger (2018) afirma que a
midia tradicional se tornou preguicosa e corrupta, € que a era digital potencializou
também o aparecimento de novos jogadores que inundaram o sistema com noticias que

nem sempre sdo suficientemente confiaveis. A questdo primordial para Rusbridger (2018)
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€ que a noticia provinda de veiculos comprometidos € um material caro, e passou a existir
um perigoso interesse politico e financeiro para a promocéo da desinformacdo e das
noticias falsas disseminadas por multiplos atores. Rusbridger (2018) € corroborado pelas
estatisticas trazidas por Van Dalen (2020), que mostram a queda da confiabilidade da
imprensa por parte das audiéncias nos Ultimos anos em paises liberais e democréaticos
como os Estados Unidos.

De acordo com Van Dalen (2020), para a midia desempenhar propriamente a
funcdo de watchdog e de moderadora em paises democraticos, € preciso que as audiéncias
ratifiquem esse status, contudo, os nimeros mostram o contrario. Nos Estados Unidos, a
queda dessa confianga comeca nos anos 1980 (Kovach e Rosenstiel, 2014; Van Dalen,
2020), e em 2016, as pessoas que “dificilmente confiavam” na imprensa era de 60% (Van
Dalen, 2020). O autor também traz dados da World Values Survey, que mostram que,
entre os anos de 2010 e 2014, menos de 50% da populacéo confia na imprensa em paises
como Brasil, Argentina, Suécia, Paises Baixos e Alemanha (Van Daslen, 2020). No
Brasil, o instituto PoderData fez um levantamento em 2020 mostrando que apenas 18%
dos brasileiros confiam totalmente na imprensa.® Por isso, diante de todos esses dados e
informacdes, acreditamos que os conceitos funcionalistas e os ideais de guardido
democratico ndo sejam os mais apropriados para compreender o que € o jornalismo.

H& também um grande grupo que procura compreender o jornalismo por meio das
estruturas que formam o sistema e por meio das instituicbes que o compde por serem
elementos mais estaveis no espago-tempo (Kammer, 2013). Ainda assim, a quarta
revolugdo industrial desafia tal I6gica. De acordo com Broersma e Peters (2017), o avango
tecnoldgico acelerado na era digital abalou os paradigmas perpetuados ao longo do século
XX, tanto no que se refere ao ideal do jornalismo como atividade fundamental na
manutencdo das democracias, quanto as praticas e normas perpetuadas dentro das
instituicdes. A logica industrial do jornalismo ficou defasada, as funcdes principais (de
reportar) foram corroidas, e as fungdes retdricas (como a propria importancia perante a
democracia) sdo consideradas problematicas.

Pedro Jorge Sousa (2006) define o jornalismo como a atividade profissional de

divulgacdo mediada, periddica, organizada e hierarquizada de informac6es com interesse

18 \Ver em https://www.poder360.com.br/midia/poderdata-mostra-queda-de-confianca-dos-brasileiros-
na-imprensa/ acessado em margo de 2022. Os indicativos dessa pesquisa foram depois confirmados
pelo Instituto Reuters, em pesquisa divulgada em 2021. Ver em
https://reutersinstitute.politics.ox.ac.uk/overcoming-indifference-what-attitudes-towards-news-tell-us-
about-building-trust acessado em margo de 2022.
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para o publico. Mas o proprio estudioso portugués reconhece que tal conceito é falho,
pois ha diferentes formas de fazer jornalismo, que acontecem longe das redagfes e dos
veiculos tradicionais e que trazem tensGes e contrapontos a tal definicdo. Deuze e
Witschge (2020) também entendem que o jornalismo como um conjunto de convencoes,
praticas e férmulas que emergem de dentro da redacdo, e que a dinamica discursiva da
construcdo jornalistica é uma nocdo a ser moldada casuisticamente pelas a¢des cotidianas.
Contudo, a dupla de pesquisadores reconhece que existe um mundo dindmico além do
jornalismo institucionalizado e dos binarismos, e que o jornalismo é uma atividade
maultipla que desafia a todo instante os conceitos que lhe séo colocados.

Holsgens et al. (2020) defendem que as defini¢des funcionalistas e estruturalistas
do jornalismo ndo sdo suficientes, pois esse € um campo de atuagdo complexo, que
apresenta inconsisténcias e dissonancias, cujos processos de producdo correspondem as
experiéncias e as possibilidades materiais dos produtores de contetdo. Para o trio de
autores, o jornalismo € uma atividade criativa e dinamica, e que os adventos da quarta
revolugdo industrial s6 evidenciaram tal mutabilidade ao pressionar as estruturas
tradicionais. Zelizer, Boczkowski e Anderson (2022) questionam os conceitos de
autonomia, de centralidade, de coeréncia e de permanéncia cultivada pelas grandes
instituicdes que representam o jornalismo liberal e comprometido com a democracia, que
é supostamente praticado no ocidente.

Autonomia, centralidade e coeréncia sdo ilusérios, pois as grandes instituicdes ndo
sdo independentes, devido ao compromisso estabelecido com um determinado grupo
politico e econdmico, e 0 mesmo se pode dizer sobre a coeréncia na forma pela qual
noticiam os acontecimentos. N&do mais se centralizam as discussdes, devido ao
surgimento de uma série de outros jogadores que, por vezes, sdo considerados fontes de
informagao mais criveis, e que “roubam” a audiéncia dos grandes grupos midiaticos. Isso
porque, segundo Zelizer, Boczkowski e Anderson (2022), as empresas tradicionais estao
comprometidas com uma elite social, politica e econbémica e com o0 proprio
funcionamento e normas. A pressuposta autoimportancia desconectam as empresas
tradicionais da audiéncia e do mundo que as rodeia, fazendo com que as instituicoes
jornalisticas se permitam ficar dentro de uma redoma ideolégica. Isso explica porque boa
parte da populacdo ndo confia na imprensa: ela ndo se reconhece na realidade que os
discursos dos jornais apresentam. Por fim, o dinamismo das transformagdes desafia o
discurso de permanéncia dessas instituicdes, tal como os respectivos propositos (Zelizer,
Boczkowski e Anderson, 2022).
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Charron e De Bonville (2016), em uma definicdo mais simples, dizem que o
jornalismo é o oficio de se fazer o jornal. Essa pratica é entendida por dois tracos
essenciais: como uma préatica discursiva sobre 0s objetos de interesse do publico e como
elas se manifestam no suporte material; e, segundo, por uma pratica interdiscursiva de
que o jornalismo é o encontro de diversos discursos e fontes de discurso em um suporte
material. O discurso também €é ponto chave para se conceituar o jornalismo na visao de
Sodré (2012). O autor brasileiro entende que o jornalismo é um processo comunicativo
com escopo mais amplo do que prover informacao noticiosa. Trata-se da mobilizacdo de
diferentes discursos que ocorrem dentro da esfera publica, “mas a sua moderna
centralidade conceitual apoia-se na noticia” (Sodré, 2012, p. 15).

Em vez de falar a respeito de funcdes e de estruturas, que sdo parametros que
mudam conforme o tempo e o lugar, os estudiosos parecem ter encontrado no discurso
um ponto em comum para o entendimento mais universalizado do que seja o jornalismo.
Nesse sentido, Hanitzsch et al. (2019) trazem como proposta a reducdo do conceito
jornalistico para o ponto que é a esséncia: jornalismo é uma instituicdo social que é
discursivamente (re)criada. Os autores observaram gue mesmo em diferentes contextos
culturais e politicos, o jornalismo é visto como uma atividade institucionalizada, que tem
obrigagdes e responsabilidades frente a sociedade a que serve. Para Hanitzsch et al.
(2019), as estruturas organizacionais, as praticas, as normas formais e informais como os
codigos de conduta, tabus, culturas etc., sdo partes que formam o discurso jornalistico,
bem como o jornal € o meio pelo qual esse discurso se materializa. A perspectiva
discursiva permite que se entenda a instituicdo jornalistica como uma estrutura dindmica
de significados que séo continuamente (re)negociados.

Nesta tese, nds concordamos que o discurso parece ser a unidade fundamental do
jornalismo, quando procuramos encontrar um sentido universal para ele, uma vez que as
perspectivas funcionalistas e estruturalistas sdo carregadas de preconceitos e imprecisoes,
ao serem comparadas a outras realidades e praticas. Entendemos que as fungdes do
jornalismo remetem ao ethos profissional e, por isso, sdo importantes. Contudo, ndo é
isso que o define, mas o que o caracteriza dentro de um determinado contexto. Por outro
lado, o estudo das estruturas, das identidades dos jornalistas, das relagdes entre eles
proprios e com atores externos a redacdo, e da materialidade do jornal sdo caminhos que
levam ao entendimento do desenvolvimento dessa atividade em uma determinada

localidade. Isso nos aproxima em especial do conceito e das discussdes propostas por
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Hanitzsch et al. (2019), no sentido de que essa é uma base que melhor nos leva aos

cumprimentos dos objetivos propostos.

1.2 Transformacdes e permanéncias do jornalismo
O jornalismo musical morreu ou se transformou? Essa foi a questdo inicial que

nos levou a desenvolver essa pesquisa, visto a quantidade de depoimentos de jornalistas
de musica preocupados com o futuro ndo apenas das proprias carreiras, mas também com
a existéncia da especialidade. O que os estudos falam a respeito? Que gatilhos provocam
as transformacbes e, por fim, como podemos compreender as transformacfes no
jornalismo?

Os estudos sobre as transformacdes das praticas, das normas, das materialidades
e das instituicdes do jornalismo, em especial na era digital, sdo abundantes, e a maior
parte dos pesquisadores concordam que a tecnologia tem papel preponderante nesse
processo. A perspectiva tecnoldgica e de convergéncia das midias € o que concentra a
maior parte dos estudos na tradigéo brasileira (Moura et. al., 2018), e o pesquisador Henry
Jenkins € um dos autores mais referenciados (Arraes Moreira, 2021). Nas pesquisas
diretamente consultadas, essa € a linha adotada pelas brasileiras Del Bianco (2004) e
Jorge (2013), e também pelos estudiosos internacionais Kramp e Loosen (2018), Pavlik
(2015), Demers (2007), Mari (2019), Lee-Wright et al. (2012).

Para Del Bianco (2004), o advento das tecnologias digitais trouxe alteracdes muito
mais profundas do que uma simples “troca de roupa” midiatica: os horizontes e os
paradigmas da experiéncia perceptiva mudaram. Mais do que ser uma ferramenta que
acrescentou uma midia de veiculacdo de informacdo, as tecnologias digitais
proporcionaram uma nova maneira de conhecer e de se relacionar com o mundo. As
pessoas ganharam ferramentas com as quais podem ter voz propria para expressar o que
pensam, e também em mostrar e interpretar o que elas mesmas testemunharam. Uma das
consequéncias disso foi a destruicdo de certos fundamentos da cultura jornalistica,
especialmente no papel como principal mediador da sociedade.

De acordo com Demers (2007), a transformacdo do jornalismo, engatilhadas
especialmente pelas inovacOes tecnologicas, se da pelo processo de desestruturacdo e
reestruturacdo de, pelo menos, trés pontos principais: as empresas-midia e 0s modelos de
negocio, o contelldo e 0 modo como ele se organiza nas midias, e as praticas dos
jornalistas. A introducéo de novos elementos costuma tensionar uma ordem estabelecida

e desestrutura as formulas entdo tradicionais. Por meio do processo que o autor chama de
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“destruigao criativa”, o modelo anterior cai, engatilhando um processo de transformacéo
e de adaptacdo ao ambiente que vai culminar em um novo modelo.

Kramp e Loosen (2018) observaram que as midias digitais mudaram as relagdes
entre os jornalistas e a audiéncia, transformando-os em ponto de encontro entre os dois
polos. Isso gerou tensdes do ponto de vista do jornalismo como sistema social, das
organizacOes de midia, das redacbes e dos proprios jornalistas como atores individuais.
O jornalismo transformou-se em um multicanal de comunicagdo, cujo contetdo é
distribuido nas mais diversas plataformas, cada qual com um determinado propdsito de
pesquisa, engajamento com a audiéncia, marketing e monetizacao etc. Pavlik (2015)
mostrou que instrumentos com tecnologias digitais, como celulares e drones,
empoderaram as pessoas a praticarem um jornalismo de baixo custo e altamente inovador.
As redes sociais digitais deram uma nova dimensdo de como vincular esse conteudo,
particularmente o Twitter, que se transformou na plataforma de exceléncia de noticias em
tempo real.

Os novos instrumentos tecnoldgicos provocaram mudancas na nhatureza
participativa do jornalismo e da midia, nos métodos de se fazer jornalismo, na
apresentacdo do conteddo e no modo de se contar a narrativa, e nas estruturas
organizacionais. Mas também, como consequéncia, motivou respostas por parte de
governos no sentido de criar mecanismos de controle, vigilancia e de censura para conter
tais iniciativas (Pavlik, 2015). Lee-Wright et al. (2012) apontaram que se, por um lado,
houve maior velocidade de comunicacdo e barateamento do processo de producdo de
noticias, por outro lado houve diminuicdo da autonomia dos jornalistas € um declinio
geral na qualidade, além da desprofissionalizacédo, e questionamentos sobre a posicao de
autoridade de jornalistas profissionais da area.

Ornebring (2009) traz a perspectiva organizacional, da sociologia ocupacional, do
trabalho e das profissbes para compreender como as transformacgdes estruturais
pressionadas pela economia e pela tecnologia impactam as préaticas jornalisticas. As
mudangas organizacionais provocadas pela introducdo de tecnologias digitais, pela
desregulamentacdo geral dos mercados de trabalho e a desqualificacdo tornaram a
profissionalizagdo mais volatil. Ainda segundo Ornebring (2010), todo processo de
transformacéo traz o movimento de qualificacdo, desqualificacdo e requalificacdo dos
jornalistas — eles estdo perfeitamente treinados dentro de um cenario, até que a introducao
de uma nova tecnologia provoca uma série de mudangas e estranhamentos a respeito do

novo ambiente, forgando os profissionais a se requalificarem dentro das novas condigoes.
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Kammer (2013) parte das nogBes defendidas por Ornebring para fez uma
investigacdo baseada nas transformagdes macrossociais e institucionais. Para o autor, 0s
agentes externos impactam de forma mais determinante nas transformacgdes das
instituicGes jornalisticas, do que as pequenas mudangas de comportamento interno. O
autor chama esse processo de submissdo institucional, uma vez que o jornalismo, em
especial na virada para a era digital, passou mais a servir a mediatizacdo e ao mercado do
que o sentido contrario. Broersma e Peters (2017) destacaram que ndo foram apenas as
hardnews e o teor politico proprio delas que sofreram com os impactos das mudancas
engatilhadas pela tecnologia e pelos modelos de negdcios. As chamadas softnews (onde
0 jornalismo musical se encaixa) foram rapidamente atropeladas, em geral, pelas
empresas e atores em posicOes mais privilegiada na ecologia da informacéo. As reflexdes
desses estudiosos explicam em parte o sentimento pessimista por parte dos jornalistas de
musica citados na introducdo desta tese a respeito de que a especialidade perdeu a
relevancia.

Observamos que a introducdo de novos atores, redes sociais digitais e a
desprofissionalizacdo tiveram papel importante nos impactos sofridos no jornalismo
musical e também no quadro geral da atividade. Por outro lado, é importante lembrar mais
uma vez que a tecnologia digital tenha forcado mudangas intensas e aceleradas, mas esse
processo nédo é pontual, e sim continuo. Além disso, tecnologia por si s6 ndo engatilha e
nem explica totalmente o que sejam as transformacdes. O recorte desses estudos citados
também ndo permite compreender a continuidade das mudancas no jornalismo, que
ocorrem desde o nascimento dessa atividade. Le Cam et al. (2015, p. 11) afirmam que o
jornalismo se transforma em decorréncia dos discursos, modismos, das condicGes
materiais de producdo da informacao, se ancorando na historia e dela conservando neste
processo algumas permanéncias. Mas o que séo as transformacées do jornalismo afinal?
Como e por que elas acontecem? Quais 0s conceitos trabalhados pelos académicos e que
pontos pretendemos trabalhar nesta tese?

Broersma e Peters (2017) propdem o conceito de ecologia informacional como
metafora para explicar as conexdes entre os diferentes ambientes midiaticos e as
respectivas transformacdes. O conceito, segundo os autores, permite o estudo dos
diferentes organismos, como eles se organizam no ambiente, e suas relagdes
interdependentes com outros, que no caso do jornalismo seria, por exemplo, a producéo
jornalistica, o discurso, os atores e as relagBes entre eles, as ferramentas etc. Essa

dindmica busca identificar que pontos permanecem, que pontos sdo extintos e que
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mudangas sao feitas para “sobreviver” ao ambiente dindmico. Quando o foco ¢ observar
a estrutura, os autores sugerem olhar com distancia para todo esse ambiente ecolégico a
fim de poder identificar a complexidade do todo. Os autores assumem que a ecologia
informacional é uma perspectiva funcional — mas nédo funcionalista — cujo olhar se volta
para o que o jornalismo faz pelas pessoas.

Para entender as mudancas no jornalismo e antecipar um futuro
possivel para isso, nds devemos estudar fungbes em um nivel
micro sem cair no funcionalismo e as respectivas concepc¢oes
pré-definidas de cima para baixo. Em outras palavras, se
gueremos perceber que fungdes a noticia e a informacédo tém na
vida diaria das pessoas, e consequentemente quais fornecedores
as cumprem, devemos comegar com as praticas diarias, habitos,
rotinas, experiéncias dos usuarios. N6s entendemos que devemos
primeiro estudar essas fungGes e depois verificar se isso pode
realmente alavancar para uma teoria e perspectiva a nivel macro
(Broersma e Peters, 2017, p.12).

Os autores propdem, portanto, os estudos de recepcdo para identificar o que o
jornalismo realmente representa para o publico e, em paralelo, mostrar como os impactos
das mudancas afetam nessa relagéo. O foco de Broersma e Peters (2017) € assumidamente
socioecondmico, e 0 recorte de tempo e espaco € o jornalismo ocidental na era digital.
Embora o conceito de ecologia informacional seja interessante e possa ser aplicado em
nossos estudos, a metodologia proposta ndo atenderia aos Nnossos objetivos.

Assim como Broersma e Peters (2017), Jorge (2013) também buscou na biologia
a analogia para buscar uma defini¢cdo do que sdo as transformac6es no jornalismo. A
autora explica a mutacdo como uma alteracdo permanente de um ou varios caracteres
genéticos gque surge de maneira espontanea ou que € provocada por um agente externo.
Transportando essa nogdo para o jornalismo, a mutacdo torna-se “uma ocorréncia
derivada de agentes humanos, algumas vezes a partir de experimentagdes prévias, outras
vezes como reagao a uma invengdo ou a uma nova situacdo, dentro de um contexto social
favoravel” (Jorge, 2013, p. 149). As mutagdes sdo classificadas como falsas e verdadeiras.
No primeiro caso, refere-se a introdugdo de um novo elemento, como uma ferramenta,
ndo necessariamente ao modus operandi da pratica jornalistica. O segundo caso seriam
as transformacoes de fato, e essas sdo categoricamente subdivididas em mutacéo social
(novas relagbes com o publico); mutacdo pontual ou localizadas (como a adogdo da
pirdmide invertida); mutacdo categorica (que ocorre no ambiente das redacoes).

As propostas conceituais de Jorge (2013) foram pensadas para compreender as

mutagdes nas noticias em especifico e essa parece ser melhor aplicada para analise da
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materialidade do texto. Contudo, acreditamos que tais preceitos carecem de uma melhor
clareza, em especial sobre o que seria ou ndo uma mutacdo falsa ou verdadeira.
Poderiamos dizer que mutacdes falsas s&o indicativos das permanéncias? Charron e De
Bonville (2016) também usam a palavra mutacdo para explicar a teoria do que sejam as
transformacdes no jornalismo. Porém, diferente de Broersma e Peters (2017), e Jorge
(2013), o termo ndo é uma alegoria vinda das ciéncias bioldgicas, mas sim, dos preceitos
de Thomas Kuhn, sobre os paradigmas da ciéncia.

Charron e De Bonville (2016) explicam que o jornalismo muda naturalmente e
constantemente devido as préaticas, as novas tecnologias, as convencdes etc. Os jornalistas
trabalham sob determinadas regras (ndo necessariamente regimentadas) de producéo, de
apuracéo, de formas narrativas etc. que se modificam em um dado espago-tempo. Quando
as sucessivas mudancas, chamadas pelos autores de “normais”, adotadas pela comunidade
de profissionais modificam as estruturas da préatica jornalistica, tal como os modelos de
negdcios etc, entendemos que foi estabelecido um novo paradigma (Charron e De
Bonville, 2016).

Paradigmas do jornalismo é definido como um sistema
normativo criado por uma pratica fundamentada no exemplo e da
imitacdo, constituido de postulados, de esquemas de
interpretacdo, de valores e de modelos exemplares com os quais
se identificam e se referem os membros de uma comunidade
jornalistica em um dado ambito espaco-temporal, que unem o0s
integrantes a comunidade e servem para legitimar a préatica
(Charron e De Bonville, 2016, p. 68)

Os autores desenvolveram uma metodologia em que, para identificar mudancas
estruturais, é preciso comparar o campo do jornalismo desenvolvido em um determinado
local ao longo de um tempo. Isso pode checado com base na analise de 14 parametros
construtivos da problematica, que parte do texto jornalistico, que é a instancia mais
interna. As demais instancias, da mais interna para a mais externa, sdo: texto jornalico
(organizacdo e apresentacdo do conteudo); pratica jornalistica; jornalistas; organizagdo
jornalistica; producéo midiatica; meios de comunicacéo; fontes de informacdo; fontes de
financiamento; publico; praticas culturais e valores; institui¢des socioculturais; direito e
sistema politico; economia.

Sédo quatro os paradigmas jornalisticos, identificados a partir de estudos de jornais
da imprensa norte-americana e canadense: de transmissdo, de opinido, de informacdo e
de comunicacdo. O primeiro é caracterizado pela publicacdo de textos com origem

externa a redagédo que recebem pouca ou nenhuma intervencédo do editor, que costumava
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também ser o impressor. O segundo baseia-se na pratica jornalistica pautada em opinides,
acOes e interesses de grupos ligados ao jornal. O terceiro é resultante do periodo de
industrializacdo e da profissionalizacdo da atividade jornalistica, e tem como
caracteristica a valorizacdo da noticia factual. O ultimo paradigma diz respeito ao
momento atual, em que o ambiente de hiperconcorréncia midiatica fizeram com que as
praticas jornalisticas absorvessem elementos do entretenimento e da comunicagdo em
multimeios para garantir fatias do mercado cada vez mais estreitas.

Charron e De Bonville (2016) reconhecem que o modelo dos quatro paradigmas
é resultante da pesquisa a partir de circunstancias especificas observadas no Canadéa e nos
Estados Unidos. As préticas jornalisticas de outros paises, portanto, podem apresentar um
desenvolvimento completamente diferente. Mesmo que esses paradigmas se confirmem,
eles podem aparecer em momentos e circunstancias distintas. VVoltamos a pensar no
jornalismo brasileiro que surgiu tardiamente. Apesar de a pratica jornalistica no Brasil
seguir o modelo ocidental, a histdria social, politica, econémica e cultural do pais foi
determinante para que os paradigmas identificados por Charron e De Bonville (2016) se
desenvolvessem apresentando certas peculiaridades.

A andlise de contetdo da materialidade € um dos métodos para se averiguar as
mudancas mais internas da atividade jornalistica, contudo, ha o papel individual dos
atores como promotores das mudangas. Por isso, a pesquisa também tem como método a
observacdo microssocioldgica e a contextualizacdo socio-histérica, no sentido de
compreender como as a¢0es cotidianas promovem mudancas normais que, mais adiante,
podem impactar em uma mudanca paradigmatica. A perspectiva da acao dos individuos
é encontrada de maneira aproximada nos trabalhos de Ruellan (2017) e de Deuze e
Witschge (2018).

Para Ruellan (2017), as transformacBes como movimentos dentro de uma
atividade construida historicamente, que se impGe dentro de uma ordem simbolica, €
constantemente modificada pelos individuos. Para Deuze e Witschge (2018), as
transformacdes do jornalismo acontecem de acordo com 0s processos dindmicos e
convergéncias entre o conjunto de praticas jornalisticas, as redes de trabalho e as
instituicdes. Por outro lado, a questdo sobre o que € o jornalismo ndo é tdo relevante
quanto compreender o que ele estd se tornando diante das continuas transformacdes e
como, ao mesmo tempo, ele ainda tem a capacidade permanecer estranhamente similar
diante dos mais diversos cenarios (Deuze e Witschge, 2020). Encontramos constatacoes
similares em Le Cam et al. (2015) e em Schudson (2018).
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NOs acreditamos que a construcao teorica de Charron e De Bonville (2016) € a
mais abrangente e metodologicamente estruturada, pois considera os processos de
mudanga dos mais simples aos mais complexos, compreendendo, assim como Deuze e
Witschge (2020), que esses sdo processos dinamicos e interligados. Os processos de
permanéncia, tal como alertam Deuze e Witschege (2020), Schudson (2018) e Le Cam
et. al. (2015) séo igualmente importantes na checagem de como o jornalismo de musica
evoluiu. Por outro lado, é preciso ressaltar que, diferente da construcao teérica de Charron
e De Bonville (2016), as transformacGes paradigmaticas ndo séo foco de interesse deste
estudo.

O jornalismo de musica é uma especialidade, uma parte integrante da atividade
jornalistica, por isso tende a seguir o fluxo de desenvolvimento majoritario que os
historiadores bem documentaram, como Barbosa (2007 e 2010), Bahia (2009) e Martins
e De Luca (2008). Nosso objetivo é verificar como o jornalismo de musica se transformou
dentro as particularidades que ele apresenta. Assim como Charron e De Bonville (2016),
acreditamos que a materialidade fisica e também dos discursos é importante como registro
dessas mudancas, bem como os individuos interagindo com as demais instancias internas
e externas a redacdo. Mas, também concordando com Ruellan (2017), buscar saber quem

sdo esses individuos € determinante, pois sdo 0s agentes primarios de qualquer mudanca.

1.3 Jornalismo cultural
Existe um entendimento de que o jornalismo de musica seria um subcampo

(Marchetti, 2005), uma area (Kristensen e Riegert, 2017), um dos subgéneros (Torres
Silva, 2014), um fragmento (Nunes, 2004; Shuker, 2001), ou mesmo um espago periférico
(Forde, 2001) do jornalismo cultural ou das artes — termo mais usado pelos autores
europeus e americanos. Mas o que seria o jornalismo cultural, ou das artes? Trata-se de
uma especialidade nascida na Europa no inicio do século XVIII, por meio dos
comentarios literarios e filosoficos publicados em semanérios franceses e ingleses (Melo,
s/d; Briggs e Burke, 2016). O jornalismo cultural € uma invencao burguesa, consequéncia
do humanismo propagado na Europa apds o Renascimento (Piza, 2007).

Para Melo (s/d) e Basso (2008), o jornalismo cultural teria como misséo ser o
mediador do conhecimento sobre as artes, sobre a filosofia e sobre a cultura, fazendo esse
trabalho de forma mais democratica e reflexiva possivel para permitir que o publico leitor
tenha subsidios para compreender a prépria sociedade por meio delas. “A funcdo do

jornalismo cultural € revelar de forma clara e acessivel que em toda grande obra de
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literatura, de poesia, de mdsica, de pintura e de escultura hd um pensamento profundo
sobre a condi¢do humana” (Melo, s/d).

Por outro lado, a realidade que se imp&e na préatica do jornalismo cultural ou de
artes faz com que o conceito ideoldgico apresentado necessite de revisdes. Primeiro,
existe a posicdo que ele ocupa nos diarios, que o coloca em uma posicdo secundaria em
relagdo aos hard news nos diarios e nos semanarios (Forde, 2001; Kristensen e Riegert,
2017; Szanto, 2007; Szanto, Levy e Tyndall, 2004; Piza, 2007). De acordo com Straban
(2011), o jornalismo cultural se distanciou das hard news porque, enquanto esta Ultima
aprimorava os rituais textuais estratégicos da objetividade, o primeiro continuava a seguir
no percurso da subjetividade textual e da opinido — que hoje, ironicamente, é tdo
valorizada nas outras especialidades de “primeiro caderno”, como a politica e a economia.
Sendo colocado em um papel de segunda categoria na propria redacio,® esse status se
reflete também na quantidade de pesquisas académicas na area, que estdo em um nimero
menor em relagdo aos estudos e especialidades “nobres”, como o jornalismo politico.

Piza (2007) passou a carreira como repoérter e, depois, como editor cultural,
combatendo a ideia dos colegas de que dar opinido é facil. O critico cultural precisa ter
um amplo arcabouco de informac6es e conhecimentos sobre a area na qual é especialista,
porém, nem sempre esse conhecimento especifico € valorizado pelos colegas de redacéo.
Kristensen e Riegert (2017) argumentaram que a critica de arte nem sempre é considerada
como um texto jornalistico entre os pares, e nem mesmo por alguns académicos. E a razdo
para tal é que nem todos os criticos de arte sdo profissionais que fazem carreira nas
redacGes. A exemplo disso, como veremos adiante neste capitulo, diferentemente dos
criticos de masica erudita, os criticos de musica popular comegavam as carreiras em uma
idade jovem e sem experiéncias profissionais anteriores, muitas vezes ficando
escanteados e sem supervisao nas respectivas redacdes. Além disso, existe a natureza da

relacdo das fontes com os jornalistas de artes, que muitas vezes desenvolvem relagcdes

1% Minhas experiéncias pessoais em redacdo mostram o quanto isso é verdadeiro. Quando trabalhei na
entdo Radiobras, no noticiario local, me posicionei na redacdo como a jornalista de cultura, onde fazia
diariamente a agenda de eventos, e pequenas entrevistas de artistas que se apresentariam no Distrito
Federal. Por mais que conseguisse exclusivas com grandes nomes nacionais e até mesmo internacionais
para o pequeno noticidrio radiofonico local, minhas matérias eram sempre delegadas ao “terceiro bloco”,
e sé iam de fato ao ar quando sobrava tempo, uma vez que o noticidrio nacional, que ia ao ar primeiro,
nao raro tomava minutos preciosos do irmao menor local. Com o tempo, percebi que a Unica maneira de
as pautas de artes terem protagonismo (que ndo fosse por meio da tragédia, como a morte de um artista
muito importante), era fazé-las nas midias segmentadas e especializadas.
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aproximadas. O que seria uma necessidade na editoria de artes, € outro ponto que nem
sempre € visto com bons olhos entre os pares (Straban, 2011).

Por Gltimo, existe a relagdo de dependéncia do jornalismo de artes com a inddstria
cultural que a sustenta, tanto em pautas quanto financeiramente (Faro, 2009; Tinhorao,
2017; Szantd, 2007; Gadini, 2009). Tinhordo (2017) questionou o papel do jornalismo
cultural em abordar o fato cultural, quando este e seus respectivos valores “artisticos-
espirituais” sdo subordinados aos interesses praticos e comerciais do veiculo de imprensa.
Szant6 (2007) explicou que o setor de artes pressiona a imprensa, e que as aproximacoes
pessoais entre os atores podem influir, inclusive, na opinido do jornalista, que por vezes
é obrigado a ser simpético a uma determinada obra para agradar a terceiros que estdo
presentes na redagdo. O setor empresarial da cultura também exerce enorme pressao na
editoria. De acordo com Szant6 (2007), a industria cultural, pelo volume de dinheiro que
movimenta, tenta monopolizar as pautas da imprensa, seja pelas criticas ou mesmo pelas
noticias de celebridades e das producgdes, o que cria uma situacdo problemaética, porque
ao mesmo tempo que eles sdo patrocinadores, entendem que uma opinido positiva se
converte no retorno do dinheiro investido.

E assim que se pode compreender porque, em determinado
momento, apenas estas ou aquelas manifestacdes da criagdo
humana sejam destacadas do vasto painel da producéo cultural
para figurar como objeto de interesse dos 6rgdos de divulgacéo,
para fins de comunicacdo as maiorias. Para disfarce de tais
escolhas praticas, subordinadas a evidentes interesses de
mercado, o0s responsaveis pelos meios de divulgagdo valem-se
dos mitos ideoldgicos, que eles mesmos se encarregam de forjar.
(Tinhorao, 2017, p.26-27)

As fortes pressdes de mercado aliadas a uma falta de entendimento do que
realmente se trata o jornalismo cultural ou das artes, que faz com que as politicas
editoriais desse segmento sofram transformagdes mais agudas do que as observadas em
outras especialidades (Straban, 2011). Académicos europeus, norte-americanos e
brasileiros aqui citados apontam em comum que, apesar de todas as tentativas de
mudangas, o fato é que as editorias culturais dos diarios estdo cada vez mais orientadas
para 0 consumo, centradas em pautas de agenda, e abrigando profissionais com
conhecimentos cada vez mais superficiais.

Levando em consideracdo a discussdo proposta, o jornalismo cultural, ou das
artes, é entendido como um campo intelectual teorico e pratico da atuacdo jornalistica
(Basso, 2008), que se utiliza dos discursos midiaticos orientados pelas caracteristicas

tradicionais do jornalismo para abordar o fato cultural, e que se propde a divulgar as
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novidades do mercado das producdes de natureza artistica (Faro, 2009; Tinhoréo, 2017,
Gadini, 2004) no meio social em que o mesmo é produzido, circula e é consumido
(Gadini, 2004).

N&o se pode ignorar que os estudos do jornalismo cultural no Brasil sdo, em
maioria, sobre as editorias dos jornais diarios, porque Se convencionou associar 0
segmento jornalistico com a organizacdo do conteldo. No século XIX, as noticias e
criticas das artes costumavam ser publicadas em se¢fes destacadas apenas por barras em
negrito em meio a tantas outras noticias. O que era mais ou menos importante para o
editor ou para as pessoas responsaveis pela organizagéo do conteudo era identificado pela
ordem na qual as noticias eram colocadas.

No século XX, a pauta cultural foi deslocada em uma editoria prépria, que pouco
a pouco, conforme com os avancos tecnoldgicos e estéticos, era materializada em
cadernos e em suplementos especiais de fim de semana (notavelmente os suplementos de
literatura). Foram marcos importantes o suplemento semanal literario do Estado de S.
Paulo, em 1956, e o Caderno B do Jornal do Brasil, em 1960, devido a exceléncia do
conteddo (Piza, 2007). Na mdsica, destacamos a criacdo do Rio Fanzine, em 1986 por
Ana Maria Bahiana para o jornal O Globo, para dar espaco a musica pop e rock jovem
que circulava a época.

O que os autores bem observam a respeito da realidade dessas editorias culturais
é a miscelania de assuntos e a tendéncia para a generalizacdo, e para um jornalismo
orientado para o consumo e para o entretenimento (Gadini, 2004; Straban, 2011; Assis,
2008; Faro, 2009; Szantd, 2007). Ballerini (2015) ndo apenas coloca debaixo do guarda-
chuva do jornalismo cultural as artes tradicionais, como mdsica, teatro, cinema, artes
plasticas e literatura, como também inclui games, moda, culinaria e televisdo. As editorias
de cultura hoje, em que o conteddo do jornal é majoritariamente online, sdo espaco
também para a cobertura de redes sociais, de celebridades, além dos espacos cativos para
0 hordscopo e para as palavras-cruzadas. Ha na atualidade brasileira, inclusive, jornais
que aboliram a editoria de cultura para transforma-la em editoria de diversdo e
entretenimento, caso do Correio Braziliense, ou de veiculos como a CNN Brasil.

Embora reconhegamos que o jornalismo cultural ou das artes € uma grande area
em que se convencionou abrigar as pautas artisticas, entendemos que o cinema, a musica,
as artes plasticas, a literatura, o teatro operam em sistemas préprios. As praticas que
envolvem cada uma dessas expressdes demandam conhecimento das especificidades, dos

meandros, dos atores, dos modos operatdrios que fazem funcionar, por isso elas sdo
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também distintas umas das outras. No jornalismo de cinema, por exemplo, saber detalhes
de producdo de um filme, dos trajetos que envolvem a cadeia de producéo de uma obra
de sua fase de pre-producdo até a distribuicdo, das estratégias de marketing, do
conhecimento de tracking, dos custos, é tdo importante quanto fazer uma resenha ou uma
critica. J& nos games, conhecer os desenvolvedores, compreender o que é storytelling e,
principalmente, saber jogar, € fundamental nessa especialidade.

Mas o que € o jornalismo musical? Como ele funciona?

1.4 Jornalismo musical
De acordo com Varriale (2015), o jornalismo musical € um campo cultural e social

estruturado internamente, definido por conflitos e por orientagdes culturais dos
periddicos. Por esse conceito, teriamos o jornalismo musical como um campo intelectual
altamente direcionado pelas politicas editoriais dos veiculos de imprensa especializados.
Embora os periodicos tenham papel relevante na orientacdo do que é legitimado na
masica, eles sdo apenas mais um componente entre 0s muitos que compdem o campo.
Entendemos que as pessoas formam a unidade fundamental, e mais do que idealizar
politicas editoriais nas quais essas mesmas pessoas geralmente concordam dentro de um
veiculo de imprensa, elas ainda integram uma comunidade maior, que € mais ou menos
coerente entre si, e que discute e cria narrativas sobre a musica. Esses grupos de atores
sdo, portanto, uma comunidade discursiva (Zelizer, 2010).

E possivel citar diversos exemplos de como essa comunidade se constitui ao longo
do tempo/espaco. Na cidade do Rio de Janeiro (Brasil) dos anos 1950, era comum grupos
de jornalistas que trabalhavam em diferentes peridédicos da imprensa diaria ou em
periddicos especializados, se reunirem em bares para discutir, eles mesmos, as pautas que
seriam desenvolvidas nos respectivos veiculos (Lobo, 1991; Holanda, 1970). Esses
jornalistas interagiam nesses locais com os préprios artistas e compositores, sendo que
muitos deles também faziam papeis “duplos” na imprensa e como atores artisticos,
construindo um discurso coeso a respeito dos géneros musicais que lhes eram afins. Na
Inglaterra dos anos 1970 e 1980, jovens mal saidos da adolescéncia e fas de jornalistas
norte-americanos mais experientes, que iniciaram a carreira nos anos 1960, eram
contratados por periddicos diarios, quinzenais e mensais especializados para fazer
reportagens e exercitar a critica musical, perpetuando assim certos valores e discursos a
respeito de determinados artistas e de movimentos musicais relacionados a cultura rock
(Forde, 2001; Parsons, 2005; Reynolds, 2006; Conté 2007). Em comum, esses grupos
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brasileiros e ingleses mantinham discursos mais ou menos coerentes a respeito das cenas
musicais das quais esses atores participavam, mesmo trabalhando em veiculos e midias
distintas.

Para Nunes (2010), o jornalismo musical € um campo cheio de tensdes em que 0s
jornalistas e os veiculos de imprensa estdo em posicdo dupla-dependéncia. Por um lado,
hd a dependéncia das gravadoras que fornecem ndo apenas parte das financas que
sustentam o veiculo, como também facilitam o acesso aos produtos e aos artistas. Por
outro lado, hd a dependéncia em relacdo a comunidade de leitores, que também séo
importante fonte de sustento, e possuem as proprias demandas em relacdo aos contetudos
produzidos. Chapple e Garofalo (1989) e Murphy (2015) explicam que a industria
fonografica encontrou nas chamadas trade magazines (especialistas em reportar 0s
movimentos da industria), como a Billboard e Cashbox, uma maneira de fazer uma
interlocucdo entre a musica comercializada e o publico-alvo. A partir dos anos 1950 e 60,
as revistas especializadas em reportagens e criticas musicais, como a Rolling Stone
Magazine, também passaram a ser visadas como investimento dessa mesma industria por
serem um canal de legitimacao por meio da autoridade jornalistica.

Para Reynolds (2006), é preciso levar em consideracdo que a dependéncia da
imprensa com a inddstria fonografica era porque esta ultima ajudava a financiar os
periddicos via anuncios publicitarios. Ndo existia, até entdo, muitos canais midiaticos
disponiveis além das revistas e de algumas estacGes de radio. A imprensa escrita
comecaria a perder uma parcela do dinheiro dos anincios a partir dos anos 1980 com a
inauguracdo da MTV e de canais de TV e, no final dos anos 1990, a internet pulverizaria
tal sistema ao criar um ambiente de hiperconcorréncia (Charron e De Bonville, 2016)
também na pauta musical. No Brasil, a primeira publicacdo do tipo trade magazine foi a
Phonoarte, produzida entre 1927 e 1931 (Frota, 2003). Nunes (2010) defende que os
jornalistas de musica se colocam em uma posicdo de mediadores entre os dois polos de
financiamento: industria e comunidade de leitores. E que isso faz com que eles precisam
ter a habilidade de negociar a relagdo entre o comercial e o artistico.

Condé (2007) e Melnyk (2019) entendem que o jornalismo musical € um género
informativo associado (mas distinto) a critica musical. Ao passo que o primeiro tem uma
funcdo essencialmente informativa, o segundo € o responsavel pela legitimacao, pelos
preconceitos que mantém o publico longe de certas obras ou artistas, além de ser 0 espacgo
de debates, polémicas e discussdes. Contudo, dissociar a critica do jornalismo musical

como sendo géneros jornalisticos distintos possui alguns problemas, pois a opinido e a
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informacdo interagem em um Unico corpo textual, sobretudo quando se reporta as artes.
O jornalismo musical ndo é uma entidade paralela: a especialidade integra esse campo
maior, e se utiliza das técnicas e dos mesmos géneros jornalisticos opinativos e
informativos existentes (entrevista, ensaio, comentario, critica, noticia, reportagem etc.).
Portanto, para a nossa pesquisa, seguimos Forde (2001), Nunes (2004), Powers (2013), e
Jacke, James e Montano (2014), que s&o alguns dos pesquisadores que entendem a critica
musical como parte — extremamente relevante — do que se entende como jornalismo
musical.

Para Forde (2001) e Shuker (2001), o jornalismo musical pode ser considerado
também um género literério, associado ao New Journalism, e que foi parte importante no
desenvolvimento do jornalismo gonzo. Essa explicacdo parte das origens da introdugéo
da musica popular no contetido das chamadas penny press.?® Noticiar a mésica popular
foi um recurso para atrair leitores interessados nas formas mais baixas de entretenimento
popular, porém essa nunca foi uma pauta valorizada nas redag0es, e era delegada aos
jornalistas de pouca experiéncia (Jacke, James e Montano, 2014). Sem antecessores que
pudessem dar a eles alguma referéncia, e sem o suporte dos criticos “sérios” de musica
erudita, de teatro e de literatura, os jornalistas de musica popular foram desenvolvendo a
especialidade de forma instintiva e livres de maiores supervisdes. A critica de musica
popular era considerada algo menor, que qualquer um poderia fazer, pois, supostamente,
ndo requeria nenhum tipo de conhecimento especial.

Em termos textuais, de acordo com Forde (2001), esses jovens jornalistas
comecaram a se aproximar dos fanzines de ficcdo cientifica e, posteriormente, da
literatura beat. Esses foram ingredientes importantes que culminaram no
desenvolvimento do New Journalism e, sobretudo, do jornalismo gonzo nos anos 1960.
Esse estilo textual consagrou jornalistas norte-americanos e ingleses como Hunter S.
Thompson, Nick Kent, Lester Bangs, Tony Parsons, Nick Tosches, que escreviam em
peridédicos semanarios e quinzenarios como Melody Maker, New Musical Express,
Creem, Rolling Stone Magazine, Village Voice, além dos jornais da imprensa diaria.
Também s&o referéncias para o jornalismo de musica com producdo baseada no New
Journalism, livros como Country: the biggest music in America e Unsung heroes of
rock’n’roll, de Nick Tosches, Mystery train: images of America in rock 'n roll music, de

Marc Grail, e Exile on main st: a season in hell with Rolling Stones, de Robert Greenfield.

20 \Ver mais em Schudson (2010).
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Shuker (2001) mostrou que em termos de escrita, 0 jornalismo musical de madsica
popular passou a se inspirar no texto académico nos 1980 na Inglaterra. Essa aproximacao
aconteceu em funcgéo da influéncia marxista em movimentos populares e culturais nos
anos 1970, e também devido a popularizacéo de autores como o francés Michel Foucault.
Forde (2001) explicou que esses acontecimentos foram determinantes para as trés ondas
de inovacdo do jornalismo de musica popular. Ele identificou a primeira, nos anos 1960,
que diz respeito a associagdo com o New Journalism e o jornalismo gonzo; a segunda,
nos anos 1970, veio com o0 movimento punk, quando os jornalistas mais politizados
introduziram nos textos discursos marxistas e de resisténcia. A terceira onda, nos anos
1980, introduziu perspectivas estruturalistas e pds-estruturalistas no discurso jornalistico
sobre musica popular.

De acordo com Reynolds (2006), revistas como a New Musical Express tinha um
grupo de colaboradores que gostavam de citar autores como Roland Barthes, Michel
Foucault e Georges Bataille nas criticas musicais e nas reportagens. Reynolds (2006)
chegou a considerar tais textos como messianicos, complicados e megalomaniacos,
embora ele os apreciasse e tenha sido influenciado por tal movimento.

Apesar de esses jornalistas e periodicos anglo-saxdes terem influenciado os
jornalistas brasileiros que comegaram a carreira nos anos 1970 e 1980, ndo ha na literatura
ou mesmo na bibliografia existente, indicativos de que isso tenha se tornado majoritario
a ponto de considerar o jornalismo musical brasileiro como um género literario, como
sugerem Forde (2001), Shuker (2001) e Jacke, James e Montano (2014). E preciso levar
em conta que o jornalismo musical brasileiro percorreu alguns caminhos diferentes em
relacdo ao inglés e ao norte-americano, como vamos explicar e desenvolver melhor no
curso desta tese.

A musica popular nacional passou por um processo de legitimacéo intelectual e
politico desde os anos 1920, com a producdo de textos personalistas, em primeira pessoa,
escritos por intelectuais, musicos e pessoas de prestigio (sendo esses jornalistas de
carreira ou ndo), como serd mostrado ao longo desta tese. Se fossemos seguir a logica de
Forde (2001), teriamos de considerar que o jornalismo do século XIX e do inicio do
século XX foi um género literario. No entanto, tratava-se apenas de uma maneira de se
escrever, que foi se modificando com o suceder das geracOes, e da maneira pela qual o
jornalismo foi se moldando de acordo com as mudancgas econémicas, politicas e sociais
(Charron e De Bonville, 2016).
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Para Hearsum (2013), existem muitas tensfes conceituais na academia e nas
praticas jornalisticas sobre o que é o jornalismo musical. A pesquisadora entende que uma
maneira de buscar a concordancia entre esses dois polos é analisar o jornalismo musical
por meio dos aspectos comunicativos. Hearsum (2013) apontou trés deles: 0 modo como
ele é experienciado em meio as varias plataformas e discursos; o engajamento com o
contetdo através das conexdes entre as palavras e a musica em si, ambas, individual e
coletivamente; e os significados particulares criados. Esses trés aspectos comunicacionais
sdo interessantes para estabelecer pontes na relacdo entre o jornalista e o veiculo de
imprensa com o publico dentro de uma perspectiva socioldgica. Os preceitos da
pesquisadora dialogam com Hesmondhalgh (2013) e Hennion (2015), que falam da
importancia da materialidade midiatica — ndo necessariamente por meio do jornalismo —
no engajamento do publico com a masica e nos significados gerados para si e para 0
coletivo. Porém, o caminho sugerido por Hearsum (2013) traz aspectos essencialmente
subjetivos, porque parte das experiéncias individuais de cada ator em para que se possa
chegar a uma tese.

Por ultimo, a funcdo de gatekeeping cultural e o poder que o jornalista de musica
tem em legitimar ou ndo artistas, géneros musicais, tematicas, acontecimentos e
movimentos sdo pontos em comum nas argumentagdes de Forde (2001), Nunes (2004 e
2010), Hearsum (2013), Powers (2013), Jacke, James e Montano (2014), Condé (2007) e
Torres Silva (2014). O jornalismo musical teria papel ativo na construcdo do gosto, do
consumo da mausica e no jogo de inclusdo e exclusdo do campo artistico (Torres Silva,
2014). A audiéncia/leitores concede autoridade ao veiculo ou ao jornalista para filtrar
aquilo que se julga ser interessante e de boa qualidade para consumir. Por mais que essa
selecdo possa ser considerada irrelevante e esnobe, é esse processo gue mantém o
jornalismo musical culturalmente viavel (Powers, 2013). Aradjo (2002), no entanto, alerta
que o poder na construcdo do gosto pelos jornalistas e criticos pode ser superestimado.
Nem sempre o grupo de artistas e géneros musicais eleitos pela imprensa €, de fato,
popular e lider de vendagens, mas certamente serd o grupo que serd lembrado por ter
como aliado os jornalistas “divulgadores de historia da musica popular” (Aradjo, 2002,
p. 22).

Com base nas discussdes aqui apresentadas, chegamos a proposta de um conceito
do que acreditamos ser o mais adequado do que € o jornalismo musical para fins da nossa
pesquisa. Trata-se de uma area especializada do jornalismo que se interessa em gerar

discursos sobre a musica e sobre 0s respectivos contextos culturais em um determinado
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tempo-espaco. O jornalismo de masica interessa-se em noticiar, opinar e avaliar sobre a
criagdo, producdo, organizagdo, difusdo, eventos, consumo e impactos gerados pela
musica e seus respectivos criadores, intérpretes e realizadores.

Essa especialidade € materializada em inimeros dispositivos midiaticos, mas néo
necessariamente por meio de um veiculo de imprensa. Embora os jornais e revistas
imprensas, eletronicas e digitais do mainstream e do underground predominem como
aporte e veiculacdo de textos jornalisticos de musica, ndo se pode desconsiderar o amplo
e importante conjunto de livros-reportagens e de coletaneas de textos disponiveis no
mercado editorial, que soma a literatura da area. O trabalho de produtores de conteddo
que desenvolvem uma linguagem e estilo em canais ou perfis de redes sociais é outra
forma de materialidade importante do jornalismo musical no século XXI, muito embora
ainda careca de investigacdo académica.

Essa proposta conceitual nos leva a percorrer os caminhos para compreender o
jornalismo musical tendo como ponto de partida a materialidade e o contetdo para, a
partir dai, construir as pontes que levam as politicas editoriais, aos produtores de contetido
envolvidos na atividade jornalistica, aos financiadores, ao grupo social ao qual ele se

refere e ao qual ele se reporta.

1.5 Problematizacéao
Muitos sdo os discursos produzidos no jornalismo musical e sobre ele. Ha

jornalistas que colocam questdes que se referem as crises, chegando a sentenciar a morte
do jornalismo musical. Compreendemos que a crise € um discurso recorrente nos estudos
de jornalismos, mas também é um gatilho e um indicador de que transformacdes estdo
em curso. O jornalismo é uma atividade social em constante crise, pois estd em
movimento devido as mudancas tecnoldgicas, de mercado e de praticas. No jornalismo
de masica, os produtores de contetido ndo falam apenas em crise, mas especulam a morte
desse tipo de jornalismo, talvez pelas dificuldades que sdo encontradas por transitar em
uma especialidade que se encontra na periferia do jornalismo, quando se fala de
importancia e prestigio de outras, como o jornalismo econémico, o politico e o de
cotidiano. O jornalismo de musica é colocado em uma posicdo fragil até mesmo em
relagOes a outras especialidades do jornalismo cultural: ele ndo é tdo popular quanto o de
cinema e de televiséo.

Os discursos na era da quarta revolucgéo industrial, demarcada pela digitalizagéo

do mundo, sentenciavam a morte do jornalismo de musica, impactado pela crise (mais
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uma) gue se abateu sobre essa atividade de modo geral, e também na industria fonogréafica
que precisou se readaptar as novas maneiras pelas quais o publico passou a se relacionar
e a consumir a musica. Como consequéncia, o mercado jornalistico de mdsica precisou
ficar menor para sobreviver no mundo anglo-saxdo,?! e também no Brasil. Esse é ponto
que ainda estd em pauta na atualidade, em que consensos e “novos normais” ainda estao
se estabelecendo. A nossa questdo, explicitado em nossa pergunta de pesquisa
apresentada na introducdo, foi procurar compreender o antes, o século XX, em uma era
supostamente de desenvolvimento e de estabilidade em que o jornalismo de musica
conquistou prestigio e glamour entre as paginas impressas. Nos perguntamos que tipo de
transformacdes materiais, de grupos de producéo de contetido e de discursos o jornalismo
musical brasileiro passou ao longo do século XX? Olhamos mais especificamente entre
0s anos 1896 a 2001, periodo em que envolve o inicio do primeiro periddico investigado,
A Musica Para Todos, e o fim da revista Bizz.

O nosso primeiro objetivo é analisar as mudangas e permanéncias na identidade
editorial e no conteudo textual dos periddicos. A materialidade é um indicativo
importante para se compreender as transformacgdes mais internas em relacdo ao produto
ao logo do tempo. A materialidade dos periodicos, em uma camada mais superficial, vai
nos dizer a respeito dos dispositivos tecnolégicos, das estéticas predominantes em casa
época, das estratégias usadas para dar enfoque maior ou menor a uma noticia ou a um
tipo de conteldo, das estratégias de financiamento. O sustento da revista pelos espacos
de venda direta, assinaturas e espacos de publicidade mostram questdes sobre a
longevidade dos titulos, as estratégias adotadas que permitiam um alcance maior ou
menor de circulacdo e 0os meios adotados para fazer a revista circular. As estratégias
adotadas podiam dizer a respeito da época. Ana Luiz Martins (2008) mostra, por exemplo,
gue bem antes da publicidade ter um papel central nos meios de financiamento de uma
revista, as assinaturas eram o principal meio de sustento, o que reforcava a necessidade
de conexdo do produto com a comunidade na qual ele dialogava. Assinatura e publicidade
foram cruciais para a existéncia dos periddicos segmentados (da imprensa em geral), até
que esse cenario foi drasticamente alterado com migracao do papel para o on-line.

Em uma segunda camada de sondagem, a materialidade dos periodicos revela
novos elementos da identidade editorial, em que temos condi¢cdes de compreender 0s

propositos, os editores/diretores encarregados, 0s grupos reunidos para alcancar tais

21 Ver mais em https://www.theguardian.com/music/2018/oct/24/the-crisis-in-music-journalism acesso
em fevereiro de 2023.
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propositos, e os discursos produzidos por eles a serem destinados a um determinado
pablico leitor. Charron e De Bonville (2016) falam que cada tipo de jornalismo requer
um certo tipo de publico com um determinado nivel de conhecimento prévio. Embora os
autores se refiram a uma dimensdo paradigmatica, a analise deles também se aplica a
calibres menores. Diferente do jornal diario, em que existe uma miscelanea de leitores
mais ou menos regionalizados, cujo conteldo precisa ser mais generalista a fim de que o
alcance da audiéncia seja maior, os periddicos que conceitualmente séo revistas falam a
uma comunidade especifica e vai procurar criar e atender desejos, anseios, esperangas e
medos que sdo comuns aquele grupo (Ferguson, 1976; Holmes, 2007). As relacdes entre
0 periédico e o publico leitor sdo multidimensionais. O consumo de uma determinada
publicacdo fala a respeito de uma relagdo sociocultural, identitaria e de pertencimento.
Revelar o publico leitor na qual a publicacao é dirigida evidencia questdes socioculturais
importantes de um espacgo-tempo. O publico leitor da Bizz, por exemplo, era de jovens e
adolescentes (Mira, 2001), ao passo que 0 A Musica Para Todos era voltado para musicos
profissionais e amadores. Que séries de mudancas fizeram os periddicos serem feitos de
uma maneira para um grupo de pessoas, e terminar o século com um outro tipo de
mercado consumidor?

Em uma terceira camada, nos deparamos com um tipo de conteldo que esses
periddicos produzem e, em uma analise mais atenta e profunda, com os discursos
produzidos por esses grupos de pessoas. O tipo do contelido ajuda a identificar o contrato
de comunicacdo estabelecido entre os produtores de conteido e os respectivos leitores.
De acordo com Laura Storch (2013), o conteldo da revista é direcionado a uma
comunidade, mas essa relacdo é ainda mais complexa no sentido de quem escreve e quem
Ié em expectativas socialmente compartilhadas. Ou seja, existe uma conexao entre esses
dois pontos que vai além da oferta de um servico para um determinado consumidor. As
transformacdes do jornalismo acontecem em todas essas camadas interconectadas nos
estudos da identidade editorial.

O segundo objetivo de nossa pesquisa é a identificacdo dos grupos de produtores
de conteldo em seus respectivos contextos socio-histéricos. Em primeiro lugar,
gostariamos de esclarecer o porqué do uso frequente do termo “produtor de conteudo” ao
lado de “jornalista”. Partimos do questionamento: o que € o jornalista? Os autores dos
estudos do jornalismo em geral falam da figura do jornalista como algo posto e
naturalizado: é o profissional que atua na imprensa. Mas 0s autores que se dedicam ao

estudo do profissional e de sua identidade problematizam a questdo e mostram que ndo
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se trata de um conceito universalizado. Consideramos jornalistas aqueles que possuem
um registro profissional, os que possuem uma formacdo académica, ou aqueles que
desenvolveram uma carreira na imprensa, independente da formagdo anterior? O
jornalista é o sujeito que necessariamente atua na imprensa tradicional, independente do
cargo que ocupe, e em assessorias de imprensa? Mas o que é culturalmente aceito no
Brasil, no caso do jornalista e assessor, ndo € compreendido da mesma maneira em outras
localidades, como na Unido Europeia, 0 que geraria estranhamentos em uma comparacao
transnacional.

Quando fazemos uma comparacao diacrénica, muitas vezes pesquisamos periodos
anteriores a profissionalizacdo e a formacao da categoria, em que escrever nos jornais era
uma atividade paralela a outras. Retomamos, como exemplo, a revista A Musica Para
Todos, que possuiu quatro diretores em trés anos, sendo que trés deles eram professores
de piano e um deles era um cientista entomologista autodidata. Como nos posicionar
diante da atuacédo e das contribuicdes desses individuos com maior reconhecimento em
outras carreiras? Também nos deparamos com 0s mesmos dilemas ao analisarmos as
primeiras décadas do século XXI, em um cenario de desconfiguracdo do mercado pelas
novas tecnologias, de precarizacio e de desregulamentacdo da profissdo. E um cenario
em que muitas vezes o jornalista perde a identidade e passa a ser denominado e contratado
como produtor de contetdo (Adghirni, 2017).

De acordo com De Maeyer e Le Cam (2015), ha fronteiras conceituais que
separam o jornalista profissional de outros produtores de noticias, mas, na préatica, o
contetdo noticioso pode vir dos mais diferentes grupos de atores, o que torna essas
mesmas fronteiras difusas e até mesmo inadequadas. Le Cam e Domingos (2015)
chamam a atencdo para a pluralidade de atores que produzem noticias que coexistem num
mesmo tempo-espaco; além disso, esses mesmos individuos redefinem o jornalismo
como prética social, que vai além das identidades e praticas profissionais.

N&o propusemos o termo produtor de conteudo como uma forma de apagamento
do profissional do jornalismo em decorréncia de um cendrio de transformacGes de papéis.
O uso do termo é uma proposta que fazemos para considerar os diversos grupos de atores
que produzem noticias ou que exercem funcfes na cadeia organizacional das redacoes,
mesmo quando esses ndo se enquadram em uma fronteira conceitual funcionalista e
determinista do que seria o jornalista. O termo produtor de conteudo inclui Luigi

Chiaffarelli, que foi professor de piano, nunca sendo identificado em sua biografia como

41



jornalista. Mesmo assim, ele dirigiu o periddico A Musica Para Todos e fez diversas
colaboragBes com a imprensa no Brasil do final do século XIX.

Dito isso, retomamos o principio de Charron e De Bonville (2016) e de Ruellan
(2017) dos individuos serem os agentes de mudanca. Zélia Adguirni (2017) fala
rapidamente sobre os mitos que permeiam a profissao, entre elas a ideia do jornalista-
heroi, que parte do arquétipo de Clark Kent. A respeito disso, Geraldino Vieira (1991),
explica que o complexo de Clark Kent parte da compreenséo das regras, dos preceitos
éticos e dos limites do individuo em contraponto aos momentos em gue este se vé em
uma posicéo privilegiada de poder e age no sentido de querer transformar uma realidade.
Em que medida isso ocorre dentro do expediente de uma revista especializada? A analise
da mudanca pode ser feita das mais diversas perspectivas, que podem partir do individuo,
do coletivo, dos mitos, dos arquétipos, dos perfis e das identidades.

Nossa escolha é pelo estudo do coletivo, porque entendemos que o grupo de
individuos € a melhor maneira de compreender como eles engatinharam transformacoes
atuando como uma comunidade. Quando olhamos para os produtores de noticia nesta
pesquisa, buscamos visualizar a mudanca no perfil desses atores, e como as respectivas
formacdes, nacionalidades, géneros, gostos, ideologias que impactaram nas mudancas
observadas entre os periddicos. Entrevistas seriam o caminho metodoldgico ideal para
compreender quem sdo esses atores, caso esses individuos estejam disponiveis para a fala.
Mas, dentro de uma abordagem diacrénica, que pode lidar com um conjunto de pessoas
que ja faleceram, essa ferramenta pode provocar desequilibrios.

Nosso Ultimo objetivo é a comparacdo de todos os aspectos que investigamos nas
identidades editoriais e nos grupos de individuos reunidos nos periddicos investigados
para, assim, ter a perspectiva diacrénica do corpo de transformac@es no jornalismo
brasileiro de musica entre 1896 e 2001. Comparacdo € uma estratégia metodoldgica de
pesquisa que é usada para encontrar semelhancas e diferencas entre dois ou mais
fendmenos (Kocka, 2003; Vigour, 2011; Esser, 2013). Nas ciéncias sociais, ela se
interessa pelos atores, pelas instituicGes e por outras categorias criadas no intuito de se
compreender o funcionamento de sistemas inseridos dentro de um determinado contexto
socio-historico. A metodologia comparativa objetiva entender melhor um determinado
fendmeno, encontrar reguladores sociais, produzir modelos explicativos, sugerir
tipologias para os fatos observados e romper com etnocentrismos, em especial quando a

pesquisa possui uma perspectiva transnacional (Vigour, 2011, p. 218).

42



O rompimento com etnocentrismos acontece, de acordo com Frank Esser e
Thomas Hanitzsch (2012), porque a comparagéo leva o pesquisador a entender que muitos
dos pensamentos, conceitos, normas e convengdes que sdo considerados universais,
podem ser falsos e até danosos em outras localidades e realidades. Ao mesmo tempo, a
constatacdo dessas diferencas nos ajuda a entender melhor a nossa propria realidade, no
sentido de que ndo mais a naturalizamos e a universalizamos, mas vemos como 0
resultado de processos socioculturais inerentes aquele espago. Podemos também trazer
essas reflexdes para a comparagdo no tempo, uma vez que questdes contemporaneas
tendem a ser naturalizadas e 0s sujeitos do presente distorcem o passado com as proprias
idiossincrasias.

Citamos, por exemplo, o ex-editor da Bizz Ricardo Alexandre (2013, p. 109), que
afirma que o jornalismo musical surgiu no Brasil nos anos 1980. E uma declaragdo que
tem sentido apenas se for considerado um conjunto muito especifico de instrumentos, de
praticas, de convencdes e de discursos que passaram a ser dominantes a partir daquele
periodo. Mas a afirmacdo do ex-editor da Bizz é completamente equivocada na
perspectiva socio-histdrica, em que se entende que o jornalismo € uma pratica dindmica
e adaptada as condicdes de um tempo-espaco. A comparacdo diacrénica nos permite
elucidar tais equivocos ao mostrar que muitas das bases, das préaticas e das especificidades
do jornalismo de masica brasileiro dos anos 1980, foram construidas um século antes.
Algumas das préaticas permanecem as mesmas, inclusive. Os musicos e criticos Felix de
Otero e Alfredo Camarate, no final do Século XIX, saiam de casa para assistir concertos
para, depois, relatar e fazer comentarios desses eventos em A Musica Para Todos. Os
reporteres dos anos 1980 e 1990 ndo fizeram a mesma coisa pela Bizz para relatar
apresentacdes de grandes artistas ou festivais de musica?

Esser e Hanitzsch (2012) esquematizaram os estudos comparativos para a area de
comunicacéo dentro de uma perspectiva macro, em que o sistema, o mercado, a cultura e
0s respectivos subelementos podem ser compreendidos por meio de um objeto a ser
investigado, como, por exemplo, o perfil do pablico leitor. Henrik Ornebring (2012)
organizou os estudos comparativos em quatro principais instancias. Para o autor, as
comparag0es nos estudos do jornalismo podem ser entre sistemas, em que S&o
investigadas as instituicdes politicas e culturais em que a atividade esta inserida. Fazem
parte dessa esfera macro-sisttmica o desenvolvimento dos mercados midiaticos e a
circulacdo da imprensa, a profissionalizacdo, os paralelos politicos, a natureza e o grau

de intervencdo nos sistemas midiaticos. A segunda instancia diz respeito ao sistema
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organizacional institucional e das redacdes, em que se observam, especialmente,
hierarquias, funcdes e negociagdes. A terceira instancia é a comparacéo de individuos e
das préticas executadas por estes. Por Gltimo, ha os estudos da cobertura midiatica, em
que, em geral, se investiga a maneira como um caso ou tema foi abordado por diferentes
veiculos da imprensa. Essas quatro instancias podem ser estudadas de forma isolada ou
interligadas, a depender dos objetivos de cada pesquisa.

A literatura consultada sobre a comparagdo como metodologia de pesquisa pouco
a relaciona em uma situacdo diacrénica, ou que objetive a observacgdes de transformacdes
e de permanéncias. Nesse sentido, foi preciso fazer adaptacfes. Como ¢ defendido por
autores como Charron e De Bonville (2016), a comparac¢éo diacronica é fundamental para
estudos dessa natureza. A forma como os autores fazem para atingir tal objetivo é por
meio de analise de contetdo do produto materializado (o jornal), aliado a uma pesquisa
socio-historica para contextualizacdo. O movimento do estudo socio-histdrico seria,

portanto: contextualizacao e descri¢do —> analise —> recontextualizaco.

1.6 Conclusoes do capitulo
O jornalismo de musica € como um afluente do jornalismo cultural que, por sua

vez, € um afluente do rio principal, que é o proprio jornalismo. Mesmo sendo um curso
de agua menor, por assim dizer, ele carrega consigo as proprias caracteristicas e
composicdes que contribuem na composicdo do todo. O jornalismo de mdsica é
considerado na literatura como uma invenc¢ado europeia do século XVIII cujas primeiras
revistas inteiramente dedicadas ao assunto séo de origem alema. Essa especialidade se
espalhou pelo Velho Continente nas décadas seguintes e influenciou o desenvolvimento
do jornalismo de musica no Brasil.

Entendemos que o jornalismo de masica se refere aos discursos a respeito da
criagdo, producdo, organizacdo, difusdo, eventos, consumo e impactos gerados pela
musica e pelos atores que dela fazem parte. Os processos de transformacgdes —
considerando as respectivas permanéncias — ndo aconteceram apenas no advento da era
digital, ou da quarta revolugdo industrial. Essas muta¢Ges sdo continuas, comegaram no
ponto zero, no século XVIII. O jornalismo, como atividade complexa e dindmica (Deuze
e Witschge, 2020) passa pelos discursos proferidos pelos atores participantes e pela
maneira como esses mesmos sdo materializados. Isso também esta fortemente atrelado a
cultura musical legitimada pela imprensa que perpassa 0 pais ao longo dos anos.

Investigar essas passagens, mesmo que em periodos em que essas mudangas nao sdo téo
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evidentes, é igualmente excitante e importante porque sem a compreensdo do que foi
antes, ndo entenderemos o que é o agora. Os periddicos especializados para compreender
mudancas e permanéncias que escolhemos séo o registro materializado dessas diferentes
eras. No capitulo que segue, vamos fazer uma breve histéria do jornalismo de mdsica e
contextualizar os periodicos selecionados para esta tese em seus respectivos contextos

socio-historicos.
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CAPITULO 2 - O jornalismo e os periddicos de musica

N&o é possivel compreender as transformacfes sem estar a par dos contextos
historicos e culturais de uma determinada sociedade. O contexto, dentro de uma
perspectiva discursiva, pode ser compreendido como as situagdes e circunstancias que
podem localizar e explicar as coisas (Van Dijk, 2017). Explicar dentro de um contexto
historico significa mostrar por meio de uma estrutura narrativa quais foram as causas que
determinaram a configuracdo de um cenério (Veyne, 2014). Sem esclarecer os contextos,
seria mais dificultoso compreender os porqués de determinadas configuracOes dos
periddicos que analisamos nesta tese, ou das razfes por que um certo tipo de grupo de
produtores de textos se reuniu, ou 0 motivo para um assunto ser abordado e nao outro. O
objetivo deste capitulo €, portanto, apresentar os periddicos de musica analisados nos
respectivos contextos que envolveram a existéncia deles, a imprensa da época e 0

ambiente musical.

2.1 Breve contextualizacéo do jornalismo de musica
Os académicos costumam dividir o jornalismo de musica em duas vertentes. A

primeira é o jornalismo musical erudito, que nasceu em meados do século XVIII na
Europa com as primeiras revistas de masica e de critica especializada em musica erudita,
concertos e teatro. A segunda vertente é o jornalismo de musica popular, que teve inicio
com a penny press nos Estados Unidos e na Inglaterra na segunda metade do século XI1X
(Forde, 2001; Nunes, 2004; Jacke, James e Montano, 2014), conforme adiantamos na
secdo anterior. E essa vertente do jornalismo musical que concentra a maior quantidade
de estudos na academia, em particular sobre imprensa e critica de rock.

De acordo com o levantamento da organizagdo Le Répertoire International de La
Presse Musicale?? (doravante RIPM), o primeiro periodico especializado foi o semanario
Kritische Briefe Uber Die Tonkunst (1759-1762), editado pelo tedrico musical Friedrich
Wilhelm Marpurg, com circulagdo em Berlim. O primeiro periddico do tipo em lingua
inglesa foi 0 mensal The New Musical Magazine, Review and Register (1809-1810), e a
primeira revista do tipo em lingua francesa foi o semanario Revue Musicale, fundado em

1827 pelo musico, compositor e critico belga Frangois-Joseph Fétis (Campos, 2015).

22 O site pode ser acessado no endereco https://www.ripm.org/index.php. A RIPM faz levantamento e
produz conteldo dos periddicos norte-americanos e, sobretudo, dos europeus.
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Curiosamente, o primeiro periodico em lingua portuguesa, A Arte Musical (1873-1875),
é posterior as primeiras revistas especializadas brasileiras.

Nesse primeiro centenério de jornalismo musical, encontram-se tanto revistas
mais personalistas, feitas por musicos, compositores e criticos, como foi 0 caso de
Kritische Briefe Uber Die Tonkunst e Revue Musicale, quanto por um grupo desses atores,
como foi o caso de The New Musical Magazine, que era uma revista extensa para 0s
padrbes da época (entre 12 e 18 paginas) em que se publicavam partituras, criticas, textos
biograficos, resenhas de espetaculos, mas sem identificar os autores dos textos.?® O
primeiro século do jornalismo de musica é chamado por Melnyk (2019) de periodo do
jornalista-escritor, que compreende os anos de 1750 a 1850. Essa fase inicial foi marcada
por andlises subjetivas dos produtores de contetido, altamente baseadas nas preferéncias
e nas experiéncias pessoais desses atores (Burgstaller, 2015; Melnyk, 2019). A razdo para
isso, de acordo com Weitz (2016), era devido a falta de uma sistematizacdo dos géneros
jornalisticos a época, o que fazia com que predominasse a opinido personalista, muitas
vezes contaminada de outros interesses.

A estruturacdo profissional e comercial dos jornais didrios fez com que o
jornalismo musical de masica erudita (e também o de mdsica popular) fosse integrado ao
contetdo por uma demanda da classe burguesa, avida por informagdes culturais que
estimulassem a propria vida social (Melnyk, 2019). Foi nesse periodo p6s-1850 que
comecaram a surgir, além das préprias criticas, os textos noticiosos, os biograficos e toda
uma producdo que passou a ser mais direcionada ao publico leitor. A chegada do
jornalismo de mdsica erudita nas gazetas didrias ndo significou a desaceleracdo do
surgimento de revistas especializadas até o final do século XIX.

Por outro lado, segundo levantamento nosso feito com base no catadlogo da RIPM,
a maioria dos titulos teve vida curta, com menos de trés anos de publicacdo. O jornal
musical mais longevo do século XIX foi Revue et Gazette Musical de Paris (1835-1880),
resultado da juncdo das revistas belga Revue Musicale com a francesa Gazette Musicale
de Paris. Segundo Pyee-Cohen e Cloutier,?* ndo apenas Revue et Gazette Musical de
Paris foi a revista mais longeva, como também uma das mais importantes do periodo. O

periodico tinha como principal caracteristica a publicacdo de resenhas de Operas e

2 Explicagdo feita por Richard Kitson. Ver em
https://www.ripm.org/index.php?page=Journalinfo& ABB=MRR acessado em dezembro de 2021.
24 \er em https://www.ripm.org/index.php?page=Journalinfo&ABB=RGM Acessado em janeiro de 2022.
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concertos que aconteciam nos teatros parisienses, alem de noticias com base nas agendas
e programacdes desses mesmos estabelecimentos.

No primeiro terco do século XX, o jornalismo musical erudito teve duas
tendéncias principais: a ideologizacao e a tematizacao (Melnyk, 2019). A tematizacao foi
uma forma encontrada para direcionar e melhor organizar as edi¢des dos periddicos em
um momento em que o formato revista se consolidava em rela¢do ao formato do jornal
nas publicagOes especializadas. Uma questdo levantada por Melnyk (2019) sobre a
tematizacdo é que muitos dos produtores de conteudo tinham posi¢bes musicais
conservadoras e eram relutantes a respeito das novas expressdes estéticas da musica
erudita.® A ideologizagdo, por sua vez, foi o movimento resultante de politicas
governamentais — mais destacadamente na entdo Unido das Republicas Socialistas
Soviéticas e, posteriormente, na Alemanha nazista — que usavam o jornalismo de maneira
geral como um instrumento de doutrinacdo. No caso do musical, promoviam certas
estéticas musicais e compositores que fossem interessantes para aqueles regimes.

As revistas e jornais especializados na primeira metade do século XX ndo foram
duradouras em sua maioria (como esta parece ser a regra). Uma das mais longevas foi a
inglesa The Chesteriant, editada entre 1915 e 1961, com interrupcéo entre 1940 e 1947
por causa da Segunda Guerra Mundial. A publicacéo foi uma referéncia da divulgacgéo e
discussdo sobre a musica erudita contemporanea, especialmente a europeia e a norte-
americana, e também abriu espaco para artigos sobre musica popular e folclérica.?® Das
revistas ainda em circulacdo, destacamos a norte-americana American Record Guide,
produzida desde 1935. Outra importante revista é a inglesa Gramophone, que circula
desde 1928, e a Musical Opinion, fundada em 1877 e ainda em atividade. Da lingua
francesa, destacamos a Diapason, cuja primeira edicdo foi publicada em 1958 em Paris,
editada pelo grupo italiano Mondadori. Em comum, todas as quatro revistas tinham
propostas de cobrir os lancamentos de discos de musica classica e, por consequéncia,
davam enfoque aos novos compositores, maestros e tendéncias estéticas. As quatro
revistas também sofreram impactos e sobreviveram a transi¢ao do impresso para o digital

com o advento da quarta revolucdo industrial.

25 Veremos mais adiante que essa questdo tinha ressonancias no Brasil, porém no sentido de que, ao
passo que os produtores de contelido, em especial os modernistas, pediam pela inovagdo, os produtores
dos espetaculos e dos concertos eram conservadores, e relutavam em promover compositores eruditos
novos e ainda ndo-populares a época. Essas reclamagdes estao presentes nos textos de Mario de Andrade,
Antonio de S4 Pereira e de Manuel Bandeira, como veremos nos capitulos 5.

26 \Ver em https://www.ripm.org/index.php?page=Journallnfo&ABB=CHE acessado em janeiro de 2022.
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O fato é que o jornalismo de musica erudita perdeu espaco no século XX,
especialmente no pds-guerra. Majoritario no século XIX, ele se tornou um nicho no
guarda-chuva do jornalismo de musica ap0s a ascensdo do jazz e da musica popular. A
prépria masica erudita perdeu praticantes. De acordo com Alex Ross (2021), apesar de
toda a estrutura académica consolidada na Europa e na América do Norte para o estudo e
formacdo de mdusicos eruditos, a realidade é que o universo de praticantes é pequeno.
Woolfe e Ross (2021) argumentaram que 0s espacos da musica erudita nas editorias de
jornais diarios e em revistas culturais, como a The New Yorker, foram reduzidos de
maneira drastica, e que muitos jornalistas especializados tiveram de se adaptar e construir
oportunidades nas ferramentas sociais digitais. “O que o futuro reserva ¢ impossivel de
saber. Tenho a impressdao de que o jornalismo da qual conhecemos estd em declinio
terminal. Gosto de brincar que sou integrante de uma profissdo moribunda cobrindo uma
arte moribunda” (Woolfe ¢ Ross, 2021, p. 53).

Como dito, o nascimento do jornalismo de musica popular € uma vertente que
surgiu posteriormente ao de musica erudita, € que percorreu uma trajetoria diferente. O
comeco ndo foi em periddicos especializados, mas sim nas penny press inglesas e norte-
americanas. Os atores designados a cobrir a masica popular na Inglaterra e nos Estados
Unidos eram jovens iniciantes no jornalismo, ocupavam uma posi¢do marginal na
redacdo, mas que, por outro lado, tinham liberdade de atuagéo.

De acordo com Forde (2001) e Nunes (2004), o marco inicial da popularizacédo e
modernizacédo do jornalismo de musica popular na Inglaterra foi a fundagdo do semanario
Melody Maker (1926-2000). O que fez essa revista ser diferente nesse periodo inicial foi
produzir reportagens, entrevistas e criticas sobre artistas de jazz, grupos de danca e fazer
resenhas sobre instrumentos musicais: tudo isso voltado para um publico jovem-adulto
que tinha por volta de 20 anos, estudantes universitarios, além de musicos amadores e
profissionais (Anderton, 2022).

A Melody Maker inspirou a producdo de outros periddicos especializados no
Reino Unido, em particular a Accordion Times, de 1935, que na década seguinte se
tornaria a Musical Express e, posteriormente, seria reformulada e renomeada como New
Musical Express (Long, 2012). Para Nunes (2004), o langamento da New Musical Express
em 1954 seria um marco por coincidir com a expansdo comercial da muasica pop e com o
surgimento do rock. Esse semanario tornou-se um ator competitivo dentro do seguimento

editorial, com o apoio da industria fonogréafica.
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Conner e Jones (2014) explicam que no caso dos Estados Unidos, semelhante ao
inglés, o jornalismo de musica popular comegou a ser desenvolvido quando jovens de
classe média branca abracaram o jazz?’ nos anos 1930. O jornalismo, que antes era
baseado nos lancamentos da industria por meio das trade magazines, como a Cashbox e
a Billboard, e em fofocas a respeito dos artistas, ganhou contornos mais criticos quando
passou-se a comentar a respeito do jazz e dos seus expoentes.

A Billboard, em particular, ja na década de 1920, foi a primeira revista criada por
um homem branco,?® com um expediente formado por pessoas também brancas, mas que
noticiava producdes de musica e entretenimento de origem preta, sendo uma pioneira
nesse aspecto (Chapman, 1999). E possivel encontrar em edicdes da Billboard criticas e
resenhas de shows de jazz de artistas pretos nos anos 1920, mas 0 movimento teve inicio
nas editorias dos tabloides e no surgimento de periddicos especializados a partir de 1927,
produzidos e escritos, em geral, por pessoas jovens (Welburn, 1997). Além do perfil
liberal da Billboard, que influenciou outras publica¢des, o que explica também o jazz
como propulsor do jornalismo de musica popular foi o investimento da industria
fonogréafica (Powers, 2018), que estimulou a difusdo das versGes mais dancantes e
simplificadas do género ao publico branco (Hobsbawm, 1989).

Os jovens, como bem frisam Forde (2001) e Jacke, James e Montano (2014),
tiveram papel fundamental no desenvolvimento do jornalismo de musica popular tanto
nos Estados Unidos quanto no Reino Unido. Como dissemos neste capitulo, o jornalismo
de musica popular ndo tinha 0 mesmo prestigio dos criticos de musica classica e, por isso,
eles transitaram pelos diérios e periddicos abaixo do radar dos editores e com liberdade
para desenvolver o proprio estilo. Isso fez com que se aproximassem da literatura de Pulp
de fanzines, que tivessem participacdo no desenvolvimento do New Journalism e do
jornalismo gonzo, e até mesmo em um “jornalismo académico de musica” que seria

desenvolvido no final dos anos 1970 e 1980 (Forde, 2001).

27 Apesar de o género musical jazz ter inspirado o desenvolvimento de uma sub-especialidade do
jornalismo de musica popular, ndo se pode confundir com o chamado jazz journalism, que era um estilo
de producgdo de tabloides sensacionalistas, que teve como marco inicial o New York Daily News, criado
por Joseph Patterson, em 1919. O jazz journalism focava em noticias sobre novidades, escandalos e
fofocas de Hollywood e da Broadway, além de crimes e contravencées.

28 A Billboard foi criada por William H. Donaldson e por James Hennegan em 1896 na cidade de Cincinnati,
Ohio. Apesar de ter nascido em Kentucky, que era um estado americano segregado, segundo Chapman
(1999), Donaldson era um empresdrio astuto, mas também um homem com convicg¢des liberais. Ele
advogou, por meio da revista, pelo direito ao voto das mulheres, pela tolerdncia racial e pela formacao
de sindicatos de trabalhadores.
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A contracultura nos anos 1960 tiveram no rock’n’roll o género musical predileto
para externalizar os sentimentos de rebeldia, revolta contra politicas governamentais,
contra as guerras, e 0 apoio ao movimento pelos direitos civis. Os jovens ansiosos para
externalizar as proprias opinides (ndo representadas pela grande imprensa), passaram a
produzir fanzines sobre musica, cinema, comportamento e politica. Jornais underground
como o nova iorquino The Village Voice, e o Crawdaddy!, de San Francisco, foram
algumas dessas publicacGes criadas por jovens para jovens. Muitas tiveram vida curta,
mas 0S grupos que atuaram nelas posteriormente criaram ou fizeram parte de revistas de
musica de longa vida, que foram criadas como consequéncia desse movimento. E o caso
da Rolling Stone, de Jann Wenner (Hagan, 2018), e da Creem.

No Reino Unido, as revistas especializadas tradicionalmente ja incentivavam a
criatividade juvenil na producédo do contetido, e o emprego de jornalista de musica foi o
primeiro de muitos profissionais. Parsons (2005) relatou®® que foi contratado para
escrever para a New Musical Express nos anos 1970 quando tinha apenas 23 anos. A
redacdo a epoca era predominantemente jovem, o ambiente era de muita liberdade, e a
revista era impulsionada por uma época em que nao faltavam recursos de producao gracas
as boas receitas de publicidade e de assinaturas. Os jornalistas tinham recursos para ir aos
shows em outras cidades, tinham facilidade para conseguir entrevistas e liberdade de
opinido.

Ainda de acordo com Parsons (2005), jornalismo de musica (rock) era coisa para
garoto, e que ele se sentia como um velho guando estava préximo dos 30 anos e ainda
colaborando com a NME. Reynolds (2006) é de uma geracdo posterior de Parsons, mas
fez relatos similares em relacdo ao trabalho na Melody Maker. Ele também comecou a
trabalhar ainda muito jovem, “com 20 e poucos anos” (Reynolds, 2006, p. 10), nos anos
1980, em um momento em que as revistas de musica ainda gozavam de bons recursos
financeiros. Reynolds também tinha a liberdade para ser, inclusive, megalomaniaco nos
textos em que escrevia, assim como as influéncias que recebera dos jornalistas que se
aproximaram do pensamento académico naquele mesmo periodo.

O grande boom do jornalismo de mdsica popular aconteceu, portanto, com o
advento do rock’n’roll a partir de meados dos anos 1950 nos Estados Unidos (Chapple e
Garofalo, 1989; Nunes, 2004; Powers, 2013; Hagan, 2018) e na Franca (Pires, 2017), e
nos anos 1970 em Portugal (Nunes, 2004). Pires (2017) explica que o consumo de musica

29 Parsons também deu depoimento similar em Long (2012).
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pop emergiu de forma significativa na Franga ap6s a Segunda Guerra Mundial, e com
essa mudanca de habito vieram as publicacdes especializadas — sendo que algumas delas
tinham influéncia direta na experiéncia britanica. As publicacfes especializadas de
musica popular emergiram primeiro das pequenas editoras que buscavam produzir titulos
voltados a juventude ainda nos anos 1950, até que surgissem revistas mais duradouras
como a Disco Revue, Salut les Copains — cujos conteldos reforcavam o culto a
celebridade — e, principalmente a Rock & Folk, onde efetivamente foi desenvolvida a
critica musical de musica popular na Franca.

A experiéncia portuguesa, segundo relatou Nunes (2004), é tardia e modesta em
relagcdo ao tamanho do mercado que essas publicacfes ocuparam. A primeira tentativa de
revista especializada em musica popular veio apenas no final dos anos 1960 com a revista
Mundo da Cancdo, a qual falava sobre musica folk portuguesa de protesto e musica folk
céltica, porque esses eram géneros musicais que melhor expressavam oposicao ao regime
ditatorial autocrata do Estado Novo (1933-1974). O rock era um género censurado pelo
Estado Novo, tal como muitos dos seus expoentes de lingua inglesa como Frank Zappa e
Bob Dylan, o que explica também o desenvolvimento tardio do jornalismo de musica
popular no pais. As primeiras revistas comercialmente importantes s6 foram emergir ap6s
a queda do regime em 1974, como sdo os casos de titulos como Musica & Som, Blitz e
Sete.

Tal como aconteceu com as principais revistas de musica classica, as revistas de
musica popular inglesas, americanas, francesas e portuguesas sofreram com a crise do
jornalismo com o advento da quarta revolugdo industrial, que implicou a digitalizacéo da
producdo. A Melody Maker foi fundida com a NME em 2000 ao ser adquirida pela editora
IPC Media, responsavel por fazer a ponte do impresso para a internet. A NME ainda esta
em atividade, porém apenas no formato digital, e 0 mesmo aconteceu com diversas outras
revistas sobreviventes, como a portuguesa Blitz. Algumas raras publicagdes, como a
americana Rolling Stone, ainda s@o impressas, mas o formato faz parte do pacote de

opcoes de distribuicdo do contetido que na atualidade é majoritariamente digital.

2.2 Breve contextualizacéo do jornalismo de musica no Brasil
Assim como aconteceu na imprensa estrangeira, € possivel desmembrar o

jornalismo musical brasileiro em duas vertentes principais: a erudita e a popular. A
diferenciacdo, no entanto, ndo é tdo nitida no século XIX. Naturalmente, a musica erudita

dominava as paginas das revistas e dos jornais a época, mas nas mesmas publicacOes é
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possivel encontrar ocasionais discussdes a respeito da musica popular e, também,
partituras desse cancioneiro, como as polcas.>® A predominancia da musica erudita nas
paginas dos jornais e das revistas pode ser explicada pelo perfil dos produtores de
conteddo e criticos que, a época, eram basicamente os préprios musicos eruditos, como
veremos com mais detalhes nos préximos capitulos. A separacdo dessas vertentes é
melhor evidenciada no século XX, quando as revistas de musica se tornam midias
segmentadas.

Diferentemente da Europa e dos Estados Unidos, a imprensa brasileira teve um
inicio bem demarcado: comecou em 13 de maio de 1808, com a publicacdo do decreto
que criava a Imprensa Régia (Martins e Luca, 2008; Barbosa, 2010; Moreira, 2015).
Portugal havia proibido por lei a circulagdo de qualquer material com contetdo noticioso
impresso na coldnia antes de 1808, a fim de conter a organizacdo de possiveis motins
contra a coroa (Schwarcz e Starling, 2015). Por esse motivo, tudo que existiu dessa
natureza (com excecao das cartas) antes de 1808 para documentar a histéria da imprensa
no Brasil foram esporadicos panfletos clandestinos, que os historiadores brasileiros da
imprensa geralmente pontuam como documentos histéricos importantes, mas que nao
necessariamente fazem parte da imprensa. E seguro dizer, portanto, que o jornalismo de
mdusica brasileiro comecou a se desenvolver somente no século XIX, e todos os registros
e comentarios que existiram anteriormente sao frutos de correspondéncias ou de material
circular clandestino.

Noticias, anuncios e comentarios sobre artes e mdsica estavam presentes nos
periddicos da imprensa brasileira na primeira metade do século XIX. S&o encontrados
textos sobre eventos artisticos em didrios do Rio de Janeiro como Gazeta do Rio de
Janeiro, Correio Mercantil, A Aurora Fluminense, Diario do Rio de Janeiro, apenas para
citar alguns. A primeira critica musical de que se tem noticia supostamente foi publicada
no dia 19 de junho de 1826 pelo jornal O Spectador Brasileiro (Giron, 2004), fundado e
escrito pelo francés Pierre Frangois René Plancher (Bahia, 2009). Trata-se de um

comentario sem assinatura®! sobre a dpera Adelina, de Pietro Generalli. Embora ndo

30 polca é um género musical para danga popular de sal3o de origem tcheca. A polca chegou no Brasil em
1942, quando foi apresentada pela primeira vez no teatro S. Pedro de Alcéantara, no Rio de Janeiro. Na
medida em que o ritmo alegre foi se abrasileirando e ganhando a adesao das classes populares, ele se
transformou no maxixe que, por sua vez, seria um dos ingredientes que formariam o chorinho e o samba
(Tinhorao, 2013).

31 0 Spectador Brasileiro, tal como era comum a época, era um jornal editado pela forca de um homem
so: Plancher. O jornal tinha forte opinido politica, refletindo as convicgGes do editor, que era admirador
de Napole3o Bonaparte, e as colaboragdes eram em forma de correspondéncia traduzidas e/ou reescritas
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tenhamos conseguido acesso a edi¢do em questdo (as edi¢Oes digitalizadas na Biblioteca
Nacional vao até Abril de 1826), diz o texto:

A critica, disse um grande autor francés, é a mée da perfeigdo:
essa assercdo nos tem sempre parecido verdadeira; e a
experiéncia cotidiana a confirma de dia a dia. Com efeito, se ndo
tivessem tido critica aqueles passos perigosos que se tém dado os
povos da Europa, seriam hoje renovados para a desgraca de todo
mundo. Se a escraviddo da imprensa ndo tivesse critica, hoje as
luzes estariam todas debaixo do alqueire e 0 jugo da ignorancia
pesaria sobre nossas cabecas. Se ndo tivesse criticas os crimes da
revolugdo Francesa como das outras revolucdes, ainda se veriam
0s mesmos espetaculos horrorosos cuja lembranga estaria no
sangue dos homens virtuosos; e assim as demais coisas. Em vao
certos espiritos dizem a critica é facil e a arte dificultosa, é
necessario gque saibam eles que se a critica é facil, também é
vantajosa. Pensamos, pois, que com dar 0 nosso parecer sobre a
peca que se tem representado, poderdo os Atores aproveitarem-
se das nossas observacgdes, se acaso julgarem bem fundadas®
(Giron, 2004, p. 2019).

O jornalismo de mdsica teve um desenvolvimento lento nos diarios. Giron (2004)
contabilizou apenas 31 criticas de dperas e de concertos publicadas em diferentes jornais
entre 1826 e 1850. Pegamos como exemplo o centenario Jornal do Commercio do Rio de
Janeiro, que circulou entre 1827 a 2016. O Jornal do Commercio, tal como os demais,
publicava noticias esporadicas sobre a programacdo em teatros, sobre apresentacfes
musicais do universo erudito e popular desde o final dos anos 1920, em especial anuncios
de programacdo do teatro S. Pedro. Os eventuais comentarios sobre esses eventos
comecaram a aparecer com um pouco mais de frequéncia a partir dos anos 1840,
possivelmente em decorréncia das mudancas editoriais e do layout proporcionados pelos
avancos técnicos das maquinas impressoras. Os comentarios eram colocados na se¢do de
cartas de leitores, e o conteldo desses textos iniciais geralmente eram reclamacfes de
acontecimentos além da pec¢a, como o mau comportamento do publico ou das condi¢des
rudimentares do teatro.

E possivel encontrar também noticias esporadicas sobre inauguracdes de teatros,
oficios imperiais sobre politicas publicas de incentivo as artes. Por exemplo, na edi¢do do
dia 7 de junho de 1857 do Jornal do Commercio foi publicada na segdo “Publicacdes a
pedido” a noticia com o titulo “A nova sociedade Phil’Harmonica” assinada por “o artista

brasileiro”. Conta-se a respeito de uma reunido entre musicos e pessoas notaveis da

por Plancher e que nunca eram creditadas (Bahia, 2004). Existe, portanto, a possibilidade de a critica ter
sido escrita pelo préprio editor.
32 Trecho extraido de O Spectador Brasileiro, 19 de junho de 1826, p.03, e reproduzido em Giron (2004).
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sociedade carioca que decidiu sobre a necessidade da criagdo da Opera nacional, e pede
para que o governo subsidie a formacgdo de meninos e de meninas para apresentacdes do
género. As criticas e resenhas a respeito dos eventos teatrais também comegaram a ser
publicadas no diario no final dos anos 1850, mas ainda sob condicdo de comentarios de
leitores. Apenas a partir da década de 1870 é que comegamos a observar nos diarios do
Rio de Janeiro a publicacdo de se¢des dedicadas as artes € a critica.

Curiosamente, podemos afirmar que o comércio de musica impressa comegou
antes mesmo do proprio jornalismo especializado surgir. A data inaugural é 1824 pela
acao do trabalho do litégrafo Arnaud Paliére (Souza, 2013), que comegou a imprimir e a
vender partituras de mdsicas eruditas e populares. Pode-se dizer que as vendas das
partituras também foi o primeiro ensaio para o surgimento de uma industria fonografica,
e essas atividades tornaram conhecidas as composi¢cdes de modinhas, valsas, polcas,
musicas seresteiras, que depois seriam bases para o desenvolvimento de géneros da
mausica popular brasileira (Valencga, 1990; Tinhordo, 2013).

Os folhetos de partituras foram se transformando em revistas capazes de abrigar
obras mais extensas ou um nimero maior de masicas, e eram sustentadas pela demanda
gerada pelas associa¢BGes de musicos e pelo publico em geral, uma vez que o piano era
um instrumento popular & época gracas aos estimulos governamentais (Valenca, 1990;
Souza, 2013). Esses materiais impressos promovidos pelos donos das lojas de
instrumentos em associa¢ao com as casas de impressao eram vendidos nas chamadas lojas
de variedades (armazéns, bazares, escritdrios), livrarias e nas proprias lojas de
instrumentos (Valenca, 1990; Amorim, 2017).

O jornalismo de musica especializado nasceu em 1848 entre partituras na revista
mensal Ramalhete das Damas (1842-1850), fundada pelo compositor portugués de
musica sacra e professor Rafael Coelho Machado em parceria com a firma litografica
Heaton e Rensburg, como comentamos em nossa introducdo. O primeiro periddico
inteiramente dedicado a critica, artigos e noticias sobre musica foi o semanario carioca
Revista Musical e de Belas Artes (1879-1880), editado pelos musicos Arthur Napoledo e
Leopoldo Miguez, também proprietarios de uma loja de instrumentos musicais (Castagna,
2006; Medeiros, 2014).

A musica erudita predominava como assunto central das (poucas) revistas
especializadas em musica até a decada de 1920, sendo que as paulistas Correio Musical
Brasileiro (1921) e Ariel (1923-1924) foram alguns dos titulos de revistas de natureza

jornalisticas dessa época. A virada do jornalismo de masica classica para o jornalismo de

55



musica popular como tema predominante aconteceu devido a forca da inddstria
fonografica em crescimento no Brasil, que tinha na musica popular o carro-chefe de
vendagens (Vicente e De Marchi, 2020). Outro ponto determinante foi a entrada da
mausica popular nas discussdes entre os intelectuais brasileiros juntamente com artistas
que, & epoca, eram 0s principais responsaveis dela producdo do contetdo em diarios e
revistas (Moares, 2019).

O jornalismo de musica popular na imprensa segmentada comecgou a tomar forma
com a Phonoarte e a Weco, ambas foram criadas em 1928 e tiveram fim em 1931. A
Phonoarte, editada pelos jornalistas Cruz Cordeiro Filho e Sérgio Alencar Vasconcellos,
foi a primeira publicagédo ao estilo trade magazine que circulou no Brasil, no sentido de
se pautar baseada nos langamentos e nas vendagens da industria fonogréfica (Frota,
2003). A Weco, por sua vez, foi editada pela Casa Carlos Webhrs, tinha como diretor geral
0 compositor Luciano Gallete, e reuniu musicos e intelectuais a época, como Mario de
Andrade e o sambista José Barbosa da Silva, conhecido como Sinhd. A revista discutia a
musica popular brasileira “de qualidade” em oposicdo as produgdes popularescas
(Andrade, 2003b), sendo essa uma proposta semelhante a que encontramos na Revista da
Musica Popular, objeto de estudo dessa tese.

H& um certo embate na literatura em classificar a Revista do Radio (1948-1970)
como uma revista especializada em musica ou uma revista de celebridade. De fato, as
pautas predominantes eram sobre bastidores e sobre a vida pessoal das celebridades
populares, que a época eram os cantores das radios: dai a dubiedade. Mas a producéo de
um jornalismo focado no mundo da celebridade da musica era uma tendéncia, e
dominavam o conteudo de outras revistas segmentadas a época como a Revista PraNove
(1938-1940). O que é incontestavel € o fato de a Revista do Radio ter sido um dos
periddicos segmentados mais populares no Brasil, sendo um dos semanérios mais lidos,
especialmente entre as classes C e D (Mira, 2001; Faour, 2002). A Unica revista de musica
que voltaria a ter uma vendagem expressiva e proxima a Revista do Radio seria a Bizz,
que chegaria a vender 100 mil exemplares/més no auge da popularidade nos anos 1980.

Diferente do que aconteceu no exterior, quando o rock chegou ao Brasil, ndo foi
um Simbolo de rebeldia e de contestagdo, mas foi associado ao colonialismo. Havia por
parte de alguns dos jornalistas, musicos e intelectuais a época, que advogavam em favor
do samba e dos ritmos tradicionais brasileiros, oposi¢éo a forte entrada da musica norte-
americana — leia-se o rock e o0 cancioneiro romantico — por meio do cinema e das radios.

Os jovens politicamente engajados e ligados aos Centros Populares de Cultura, associado
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ao Partido Comunista Brasileiro, que atuava juntamente as universidades, adotaram o
mesmo discurso de rejeicdo a mdsica norte-americana (Napolitano, 2018; Tinhoréo,
1998).

Mas havia outra turma de jovens que ndo se relacionava com a politica e ndo
estava interessada nas discussdes engajadas dos jornalistas de musicas, dos intelectuais,
e dos garotos de classe econdmica A e B adeptos da bossa nova e que moravam na zona
sul carioca (Motta, 2000). Essas pessoas predominantemente da zona norte carioca
(entendida como uma zona economicamente menos privilegiada), que se entusiasmou
com a furia e a excitacdo em trés acordes, formaram o publico que abragou o rock e o
tornou mais popular no Brasil do que a bossa nova e, posteriormente, do que a chamada
MPB (Frées, 2000; Mugnaini Jr., 2014; Faour, 2021).

Os periodicos com identidade editorial voltado para um publico mais popular
deram atencéo e espacgo ao grupo de roqueiros que surgia no Brasil no final dos anos 1950,
que tinha o pioneirismo de Celly Campello e a lideranca de Roberto Carlos. Esses
costumavam focar mais na celebridade do que discutir musica e desenvolver a critica. Foi
0 caso da prépria Revista do Radio e também da Revista do Rock (1960-1974), essa Gltima
especializada em publicar letras de musica. Os periddicos voltados para a elite, e 0s
jornalistas identificados com as formacgdes mais tradicionais da mdsica brasileira
acompanhavam a bossa nova, 0 samba tradicional e, posteriormente, militariam pela
MPB. Na auséncia de revistas especializadas relevantes no final dos anos 1950 e nos anos
1960, esse jornalismo musical militante se realizava nos diarios, nos semanarios e em
publicacdes culturais satiricas e de resisténcia ao governo militar, como o Pasquim.
Houve também revistas regionais interessadas em outros géneros, como a paulista Revista
Sertaneja (1958-1959), voltada para a cultura caipira. Perceba que todos esses grupos
formam ramificacGes do mesmo jornalismo de mdsica popular.

O jornalismo de rock, tdo importante nos Estados Unidos e no Reino Unido,
comecou a ser realmente desenvolvido no Brasil a partir dos anos 1970 com o jornal
Rolling Stone, e depois com a revista Rock, a historia e a gloria (1974-1976), Mdsica
(1976-1983), Somtrés (1979-1989) e diversas outras publicacbes de vida curta. A revista
de maior vendagem entre as voltadas a musica e a juventude foi a Pop (1972-1979), com
100 mil exemplares/més (Mira, 2001). Apesar de a musica pop e 0 rock serem parte
importante do contetido da Pop, outras pautas como comportamento, esportes e moda
voltadas para o publico adolescente faziam com que o periddico fosse classificado como

de comportamento e de consumo para autores como Mira (2001) e Franga (2021). Mas
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autores como Oliveira (2011) também viam nessa revista como uma importante
referéncia para o jornalismo musical, especialmente por ter no expediente jornalistas
como Ana Maria Bahiana, Ezequiel Neves e Okky de Souza — todos que vieram do
Rolling Stone —, além de José Emilio Rondeau, que foi editor e correspondente da Bizz.
Nossa posicéo é de, assim como acontece com a Revista do Radio, considerar a Pop como
uma revista que faz parte da lista de periddicos que desenvolveram o jornalismo musical,
mas com ressalvas.

Os anos 1980 e 1990 foram um periodo de alta segmentacdo no jornalismo
musical popular, com o surgimento de revistas especializadas, como a Rock Brigade
(1982-), sobre heavy metal; a Revista Cavaco® (1995-2002), sobre samba e pagode; a
Backstage (1994-), sobre producio e instrumentos musicais; a Concerto®* (1998-), sobre
musica erudita. Nos anos 2000, houve a volta da Rolling Stone (agora com o acréscimo
da palavra Brasil no titulo) e uma tentativa de estabelecer a franquia da Billboard no pais.
Contudo, os desafios que o jornalismo enfrentou com a chegada da era digital fez com
que esses veiculos procurassem por solucgdes e apostassem em formatos comerciais sem
tempo para testagens, enquanto o mercado se reconfigurava e se fragmentava
rapidamente.

As velhas estratégias comerciais e editoriais ndo mais funcionavam naquele novo
panorama e, paralelo a isso, o principal financiador, a industria fonografica, também
passava por uma crise importante (Herschmann, 2010). Os periddicos foram forcados a
se adaptarem a um mercado dificil, em que os jornalistas mais veteranos tinham
dificuldade em compreender o perfil e os héabitos do novo publico consumidor. Para
sobreviver, muitas revistas precisaram abrir mdo de suas versdes impressas, que se
tornaram caras demais para atender a um mercado consumidor pequeno, geralmente
formado por pessoas mais velhas e relutantes. Esse foi o caso da Rolling Stone Brasil.
Outras revistas deixaram de existir, como a Bizz e a Billboard Brasil.

A seguir, vamos voltar ao século XX, e introduzir os periddicos estudados nesta

tese, os apresentando dentro dos respectivos contextos histéricos.

33 A Revista Cavaco prometeu retomar as atividades de forma online em 2022.

34 A revista Concerto pode ser considerada uma retomada. As publicacdes sobre mdusica erudita
desapareceram depois dos anos 1940, e o tema passou a ser abordado sobretudo em revistas académicas,
além de ter que disputar espagos na misceldnia das editorias de cultural dos jornais e dos semanarios.
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2.3 A Musica Para Todos (1896-1899)
A Mdsica Para Todos — Gazeta Litteraria Musical Illustrada (doravante AMPT)

foi um periddico jornalistico especializado em musica, publicado quinzenalmente entre
1896 e 1899. Escolhemos esse periodico para comecar 0 mapeamento da transformagéo
(e permanéncias) do jornalismo brasileiro de musica, porque essa € uma das raras
publicacBes a época que teve quase o total de edi¢Bes preservadas no Instituto de Estudos
Brasileiros (IEB) da USP. H& apenas a auséncia das edicbes 2 a 10, das 69 que existiram.
O AMPT foi produzido ao longo de trés anos, uma longevidade rara entre os periodicos a
época. Notaveis da musica erudita brasileira e europeia contribuiram no contetdo, e essas
personalidades desempenharam papeis pioneiros na critica musical e no jornalismo
especializado no tema no Brasil.
As informac0es gerais sobre a Musica Para Todos séo sintetizadas abaixo:

Tabela 1 - Visdo geral de A Musica Para Todos

PERIODO 1896-1899
LOCAL Sado Paulo — SP
NUMERO DE EDICOES 69
PERIODIODICIDADE Quinzenal

FORMA DE COMERCIALIZACAO

Por assinatura. Distribuicdo para todo pais por

correspondéncia e por vendas em pontos e
COMErcio e representantes.

Nestore Fortunati

Jodo Baptista D’ Arce; Nestore Fortunati; Amadeu
Barbiellini  Amidei; Felix de Otero; Luigi
Chiaffarelli

PROPRIETARIO
EDITORES

Fonte: Prdpria autora — marco de 2022

A Musica Para Todos foi um projeto conjunto com o professor e maestro
brasileiro Jodo Baptista D’Arce,> e 0 consul italiano Nestore Fortunati (1867-1924), que
era musico amador e também empreendedor, proprietario da casa tipografica N. Fortunati
& Companhia® (Farias et al., 2018). Comegou como uma publicacio de quatro paginas,
na qual continha uma pagina de contetdo textual, duas paginas (ou mais) dedicadas a
uma partitura, e a ultima folha era de antincio publicitario da sala de concertos Steinway,
inaugurada em 1886, que era parte integrante do Joachim’s Hotel.

N&o ha informagfes na literatura sobre a quantidade de exemplares impressos

pel’A Masica Para Todos, mas era uma publicacdo que tinha alcance nacional, e que

35 Também conhecido como J. B. D’Arce.

36 Uma nota noticiosa do jornal Correio Paulistano, publicada no dia 13 de setembro de 1908, mostra que
foi decretada a faléncia da firma de Nestore Fortunati, que funcionava na Rua do Carmo n°7, regido central
da capital paulista, no dia 8 de setembro de 1908.
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também era enviada por correspondéncia ao exterior. O periodico foi exibido na Primeira
Mostra Italo-brasiliana que fez parte da Esposizione Nazionale Italiana, em 1898 na
cidade de Turim. A feira foi um evento comercial, dedicada a empreendedores italianos,
em especial aos que estavam atuando fora da Italia. Entre os mais diversos produtos, entre
manufaturados, publicacdes e pecas de artes. AMPT foi a Unica publicacao especializada
em mausica a ser levada para a exposi¢do, gracas ndo somente ao proprietério italiano,
como também por ser um instrumento informativo sobre os lacos e influéncias que a Italia
exercia na musica erudita brasileira naquele tempo (Bispo, 2016).

A Ultima edicdo foi publicada no dia 15 de junho de 1899, com a promessa de que
haveria uma reformulacdo editorial, a comecar pela troca no nome de A Musica Para
Todos, para somente Musica. A edicdo derradeira explicou que o novo formato seria
reduzido para oito paginas, contando com uma capa para andncios, sendo que aquela
altura, uma edicao regular tinha entre 12 e 16 paginas com conteudo jornalistico, além da
publicacdo de edi¢cdes encadernadas e de almanaques ilustrados. Acreditamos que o
projeto de reformulacdo ndo tenha sido levado adiante, ou teve vida curta, devido a
auséncia de referéncias na literatura. Castagna (2006) catalogou um periédico chamado
A Musica, impresso por Fortunati e dirigido por H. Ruegger em 1896, mas sem clareza
do quanto durou. Uma hipotese é que o periddico foi uma primeira versdo de AMPT que,
por alguma razdo, ndo pode ser continuada. Infelizmente ficaremos na especulagéo, pois
ndo conseguimos encontrar nenhuma informacdo complementar na literatura e nem nos
catalogos e acervos consultados a respeito de A Musica, de Ruegger.

O Unico periédico chamado Mdusica catalogado na Biblioteca Nacional e que
possui referéncia na literatura consultada foi uma revista mensal editada no Rio de Janeiro
entre 1917 e 18, de propriedade do jornalista e empreendedor italiano Henrique Tocci
(Fagundes, 2019). A Mdasica Para Todos no tempo em que circulou, ndo possuiu
concorrentes na cidade de S&o Paulo. Ele teve como antecessor a Revista Musical (1887-
1888), dirigida por Licio da Silva Gongalves e editada pela Casa Levy.®” Em 1898
circulou a quinzenal A Sereia Fluminense, no Rio de Janeiro, de propriedade de José
Antbnio Guzzi. A revista especializada que surgiria posteriormente seria a Gazeta

Artistica (1909-1914), dirigida pelo jornalista portugués Augusto Barjona.

37 Casa Levy é uma loja de instrumentos musicais especializada em pianos que foi fundada em 1860 e
ainda esta em atividade. Ela foi um dos anunciantes nA Musica Para Todos, e o seu proprietario, Luiz Levy,
também colaboraria com textos no periddico.
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A Mdsica Para Todos ndo recebeu um estudo dedicado a ele na academia até o
momento em que esta pesquisa foi concluida. Por outro lado, o periddico serviu como
fonte de pesquisa a inimeros trabalhos, em que 0s autores o usaram para compreender
questdes a respeito das discussdes sobre musica brasileira no final do século XI1X, sobre
0 ensino da masica no Brasil a época, sobre organizacdo da classe de musicos, e como
fonte para levantamento biografico de personalidades. Esses assuntos podem ser
encontrados nos trabalhos de Morila (2010), Amato (2010), Binder (2018), e Borges
(2019). Em termos de conexdes com outras geracdes e grupos, notamos que algumas das
personalidades que contribuiram com o conteddo de AMPT tiveram ligacdo pessoal,
profissional ou artistica com os diretores e produtores de contetdo da revista Ariel. 1sso
nos permitiu estabelecer conexdes para entender o desenvolvimento do jornalismo de
masica no Brasil.

Para Ailton Pereira Morila (2010), A Mdsica Para Todos, mais do que um
periodico que trazia a agenda musical da capital paulista, foi um espaco de discussdes e
de expectativas dos musicos quanto a prdpria organizacgdo profissional. Ele se refere em
especial a0 montante de colaboradores que, anos adiante, em 1906, fundaria o
Conservatorio Dramatico e Musical de S&o Paulo e/ou lecionaria na casa. Entre eles: Jodo
Gomes de Araujo, Luigi Chiaffarelli, Olympia Catta Preta, Henri Ruegger, Felix de
Otero® e Luiz Levy. O desejo pela profissionalizagdo dos musicos, tal como a
organizacdo dos mesmos, era um anseio da categoria do fim do século XIX, e a imprensa

era um espaco disponivel para colocar essas discussées em pauta no espaco publico.

2.3.1 A imprensa dos anos 1890
A década de 1890 foi um periodo em que a imprensa brasileira transitava de um

estagio artesanal para uma fase industrial, gracas a importacdo de maquinarios com
impresséo rotativa, e de composicdo mecénica (Azevedo, 2009; Bahia, 2009). A nova
tecnologia grafica permitiu a reproducdo de diversas formas de ilustragdo, como a
fotografia, a caricatura e os quadrinhos. A década de 1890 representou um momento de
expansdo do parque grafico brasileiro também por causa do barateamento do papel, pelo
patrocinio e envolvimento de grandes fazendeiros, politicos e comerciantes, que viam no
jornal a plataforma ideal para difundir os proprios ideais (Barbosa, 2010; Martins e De
Luca, 2008).

38 Algumas Fontes utilizam o nome do musico sem a preposi¢io “de”, ficando Felix Otero. Mas como
Felix de Otero era a grafia usada na revista, nés a manteremos como tal nesta pesquisa.
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Outra novidade da época foi o investimento em correspondentes estrangeiros na
Europa e nos Estados Unidos, como uma necessidade de suprir o servico ainda rudimentar
das agéncias de noticias (Bahia, 2009). Era uma imprensa voltada para a elite letrada, em
um pais com entdo cerca de 14 milhdes de habitantes, e com 82% de analfabetos (Ferraro,
2002). “A imprensa tornava-se grande empresa, otimizada pela conjuntura favoravel, que
encontrou no periodismo o ensaio ideal para novas relacdbes de mercado do setor”
(Martins e De Luca, 2008, s/p).

Por outro lado, o inicio do periodo republicano brasileiro marcou o enfrentamento
de uma censura a imprensa mais voraz do que a monarquia fez, reflexo de uma série de
crises politicas e econdmicas até entdo sem precedentes no Brasil, que a oligarquia e o
exército tentavam abafar (Pilagallo, 2012). Jornais e revistas que faziam oposi¢do ao
império, alguns com criticas acidas, tiveram a liberdade de circular, ao contrario do que
foi a realidade para a imprensa no inicio do periodo republicano. Os jornais que apoiavam
a monarquia foram censurados, edi¢des foram apreendidas e jornalistas foram presos. No
caso mais iconico, as forgas republicanas invadiram a redagdo do jornal carioca A
Tribuna, que era monarquista. O edificio foi depredado, 0 maquinario foi danificado, e 0
jornal deixou de circular por seis meses (Azevedo, 2009; Barbosa, 2010; Martins e De
Luca, 2008). O escritor Lima Barreto retratou o episédio da censura ao Tribuna no conto
A Sombra do Romariz, de 1922, como podemos conferir no trecho a seguir:

Eu te conto. Em 1890, acabava-se de proclamar a Republica. Isto
ha trinta anos. Eu tinha vinte e poucos. De dia, trabalhava na Casa
Mont’ Alverne; e, a noite, fazia uns bicos, na Tribuna Liberal. Um
jornal apaixonadamente monarquista que atacava 0 governo
provisério sem peso, nem medida. (...) Continuei a trabalhar com
mais coragem e sossego. Vi sendo quando, ai pelas oito ou nove
horas, entrar pela oficina adentro o aprendiz assustado e avisando
cheio de terror: “Fujam! Fujam! La vém eles!” Perguntado o que
havia, contou que descia pela Rua do Ouvidor um magote de
gente, fardados e outros a paisana, a gritar: “Morram os
sebastianistas! Morra a Tribuna Liberal! Viva o Marechal
Deodoro!” etc., etc. A vista da narragio do pequeno, todos
trataram de fugir. Em nenhuma seg&o do jornal ficou viva alma.
Redatores, revisores, compositores, impressores — todos fugiram.
S6 ficou no edificio o Romariz, um pobre revisor que dormia
profundamente, descansando a cabeca sobre 0s bragos cruzados
e estes sobre a mesa de trabalho. (Barreto, 2019, s/p)
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Martins e De Luca (2008) explicam que a invasdo foi motivada pela critica do
jornal ao entdo ministro Rui Barbosa,*® e o episodio ficou conhecido como uma das
maiores arbitrariedades de censura & imprensa, instituida por decreto em 23 de dezembro
de 1889, pelo governo entdo governo provisorio.

A respeito da producdo de revistas, os periddicos brasileiros foram influenciados
pelos europeus que eram importados e vendidos em livrarias, cafés, mercearias, hotéis e
outros pontos comerciais. Uma revista muito influente foi a francesa La Saison, que trazia
novidades sobre a moda francesa, muito copiada entre os brasileiros (Azevedo, 2009). As
revistas brasileiras eram ricas em ilustragbes como uma estratégia para aumentar o
publico consumidor ainda rarefeito. Havia também as revistas ilustradas, em especial a
Revista Illustrada (1876-1888), do italo-brasileiro Angelo Agostini, que eram muito
populares por trazerem crénicas e comentarios politicos e sociais utilizando a linguagem
dos quadrinhos e das charges (Barbosa, 2010). Talvez ndo seja coincidéncia que A Musica
Para Todos trazia como subtitulo: “Gazeta Litteraria Musical Illustrada”

A respeito dos profissionais que trabalhavam nos diarios e nos periddicos, Barbosa
(2010) fez um levantamento em gque mostra que, ao passo que os donos dos jornais
provinham da classe oligarquica, os jornalistas e depois profissionais que faziam parte do
corpo da redacgéo e da impresséo, eram formados por jovens provindos da classe liberal
(filhos de comerciantes), além dos intelectuais e escritores que ocupavam 0S espagos,
atraidos pelo potencial que um diario possuia em fazer circular ideias, e também como
veiculo para publicacao literéria.

A maior parte desses profissionais concentrou-se no Rio de Janeiro e em S&o
Paulo, nessa ordem. Para Azevedo (2009), o final do século X1X foi 0 momento em que
os profissionais comecaram a se especializar nos diferentes oficios necessarios para a
producdo de um diario. Com o aumento das redacdes, as funcdes foram divididas e as
consequentes especializacfes aconteceram: editor, redator, ilustrador, revisor, além das

profissGes provenientes das casas graficas.

2.3.2 A musica popular e erudita dos anos 1890
O Brasil, na ultima década do século XIX, era conhecedor da novidade do

gramofone de Edison, mas s6 é possivel falar em mercado fonografico e sobre as

39 Rui Barbosa foi o primeiro ministro da Fazenda do periodo republicano. Foi também um escritor,
jornalista, intelectual e membro fundador da Academia Brasileira de Letras. Ver mais em:
http://www.academia.org.br/academicos/rui-barbosa/biografia acessado em junho de 2020.
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mudangas que a musica gravada na musica popular e erudita no pais a partir do inicio do
século seguinte (Tinhordo, 2017; Ferreira, 2016; Severiano, 2008). A musica popular e
erudita acontecia nos teatros, saraus, salGes, festas, confeitarias. As pecas se
popularizavam por meio da venda das partituras tanto avulsas quanto integradas a revistas
com contetdo editorial e jornalistico, como foi o caso d’A MUsica Para Todos (Valenca,
1990, Severiano, 2008), e também pelos chamados albuns de danca de saldo impressos
(Castagna, s/d).

Mesmo sem uma industria, que so viria a se configurar no século XX, a musica
brasileira se desenvolveu de maneira efervescente no século XI1X gracas a alguns fatores
importantes. O primeiro deles é a atuacdo da familia real portuguesa no campo das artes
(Castagna, s/d; Valenca, 1990). A vinda da familia real portuguesa em 1808 foi um game
changer, e causou grande impacto no desenvolvimento do Brasil no campo econémico,
social e cultural. O imperador Dom Jodo VI era um apreciador de musica, tal como o
principe herdeiro, Dom Pedro I, era um compositor.*® A familia real institucionalizou o
ensino da mdusica nas escolas publicas, contratou musicos da Europa e promoveu
intercdmbios, organizou bandas militares e, além disso, por meio de tratados comerciais
com a Inglaterra, promoveu a comercializacdo e a popularizacdo do piano e 0
desenvolvimento do comércio de instrumentos musicais.

Os estudos de Mério de Andrade (2012), de Valenca (1990), e de José Ramos
Tinhordo (1998) mostram a importancia da democratizacdo do piano na musica popular
brasileira no século XIX. A comercializacdo do instrumento a partir da segunda metade
do século XIX fez com que ele se espalhasse de norte ao sul do pais. No interior e nas
fazendas, o piano era acessivel apenas para a classe oligarquica. Por outro lado, em
centros urbanos como o Rio de Janeiro, a presenca desse instrumento era tdo significativa,
gue mesticos, negros e pessoas de classes sociais menos abastardas também tiveram
acesso a ele. 1sso também permitiu o surgimento de masicos com pouca formacéo tedrica,
mas com criatividade e ritmo suficientes para animar festas e bailes. Esses eram chamados

de pianeiros.

4% Dpom Pedro | foi chamado de “o Imperador Musico”. Tocava clarineta, fagote e violino. No Brasil, teve
como professores o padre José Mauricio Nunes Garcia, o maestro Marcos Portugal, o compositor
austriaco Sigismund Von Neukomm. Era um apreciador de musica popular e comp0s valsas e modinhas.
Ele também compos o Hino da Independéncia do Brasil, que tem letra do poeta Evaristo da Veiga. No
exilio, em Paris, foi amigo pessoal de Gioachino Rossini.
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O piano, a qualificacdo de musicos em diferentes niveis de conhecimentos
tedricos, além da proliferacéo de espagos fisicos gratuitos ou ndo, como teatros,* coretos,
salBes e cafés-cantantes, as transformagbes econémicas e sociais e a industrializacdo, que
fez as pessoas sairem do campo para as cidades, foram ingredientes para que a musica
popular urbana no Brasil florescesse no século X1X. No campo dos géneros que surgiram,
a fusdo do batuque dos negros com a melodia europeia faz nascer o lundu na primeira
metade do século XIX. O lundu foi importante para o desenvolvimento posterior de outros
géneros populares, como o chorinho e 0 samba (Severiano, 2009).

Ernesto Nazareth, Joaquim Calado e Chiquinha Gonzaga foram alguns dos
musicos populares no final do século XIX. Eles compuseram polcas, maxixes, modinhas,
lundus, porém foram associados especialmente ao ritmo chorinho (ou choro), um dos
géneros musicais instrumentais brasileiros urbanos, que surgiu na década de 1870.
Joaquim Calado foi considerado o pai da escola brasileira de flauta ao lado do belga
Mathieu Andre Reichert.*? Encantado com a musica brasileira, especialmente com o
lundu, o belga ndo apenas incorporaria diversos elementos a propria, como também se
envolveria com os chordes (Dias e Gushiken, 2006). Chiquinha Gonzaga entrou para a
histéria como a primeira mulher compositora de sucesso de canc¢des da musica popular.
Ela também antecipou, em quase duas décadas, a marchinha de carnaval, com a
composicio de O Abre Alas, de 1899.

Sobre a musica erudita, havia dois movimentos principais de formacdo musical.
O primeiro foi o das familias privilegiadas ou de profissionais liberais emergentes que
mandavam os filhos para conservatorios na Europa a fim de aprimorar estudos iniciados
no Brasil. Esse foi 0 caso da maioria dos musicos eruditos brasileiro, como Carlos Gomes,
Alexandre Levy, Alberto Nepomuceno, Felix de Otero, Henrique Oswald e Jodo Gomes

de Aradjo.

41 0 surgimento do teatro de revista foi particularmente importante na difus3o da musica popular urbana.
O teatro de revista era um espetaculo comico-musical, que fazia criticas sociais e politicas de forma
zombeteira, além de apresentar as cangdes populares que estavam em alta a época, ajudando-as a
ficarem ainda mais conhecidas. Podemos dizer grosso modo, que o teatro de revista era como um
programa de radio sem a tecnologia da transmissdo. Os primeiros programas de auditdrio das radios,
alias, reproduziam muito da linguagem e do formato do teatro de revista (Severiano, 2009). O teatro de
revista teve particular importancia na divulgacdo da musica popular urbana em Sdo Paulo no final do
século XIX e das duas primeiras décadas do século XX.

42 Reichert (1830-1880) era filho de um musico ambulante que foi descoberto tocando pelas ruas de
Bruxelas e levado a estudar no Conservatdrio Real da Bélgica. Ele foi contratado por Dom Pedro Il para
passar uma temporada no Brasil fazendo concertos na corte. Reichert viajou pelo Brasil e fez diversas
composi¢des com influéncias dos ritmos locais, como La Coquette e A Faceira, que tinha o lundu como
principal inspiracdo (Dias e Gushiken, 2006).
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O segundo movimento foi o de “importacdo” de professores europeus por parte
das elites oligarquicas e do governo imperial. Professores estrangeiros foram contratados
para trabalhar em conservatérios, como também foram professores particulares para as
“sinhazinhas”, ou seja, as filhas das familias de boa renda que tinham condig¢des de pagar
pela educacdo musical das mulheres. Nesse movimento chegaram ao Brasil: Luigi
Chiaffarelli, Alfredo Camarate, Gustavo Wertheimer, Henri Ruegger etc. Os grandes
compositores brasileiros, aliados aos musicos estrangeiros, foram responséaveis pela
organizacdo e o desenvolvimento da musica erudita brasileira em especial no Rio de
Janeiro e em S&o Paulo, além de serem futuros colaboradores para o contetdo de A
Musica Para Todos.

A dpera foi o0 género da musica erudita que teve mais destaque até meados do
século XIX. A partir da década de 1870, surgiu no Brasil o movimento romantico,
importando da Europa (Castagna, s/d). A geracdo de compositores romanticos tornaria-
se uma das mais influentes da histéria da musica erudita brasileira ao lado dos
modernistas, caso de Alexandre Levy, Henrique Oswald, Leopoldo Miguez e Alberto
Nepomuceno. A geracdo romantica surgiu em meio ao movimento de afastamento da elite
em relacdo as manifestacdes culturais populares, consideradas vulgares (Castagna, s/d),
mas nem todos os compositores brasileiros concordavam com tal separagéo e valorizavam
a musica popular, em especial Alberto Nepomuceno, que fez varios acenos a legitimacao
da musica popular urbana (Goldberg, 2007).

N&o podemos deixar de mencionar que a década de 1890 marcou o crescimento
do carnaval de rua como festa popular no Rio de Janeiro e, com ele, o desenvolvimento
de géneros musicais como a marchinha carnavalesca. Mesmo sendo uma festa popular
altamente reprimida pelas elites e pela policia por ser organizada pela nascente classe
operaria negra (Severiano, 2008, Tinhordo 2012), ela resistiu e cresceu a ponto de

“converter” os criticos em novos folides, e tornar-se um dos Simbolos da cultura nacional.

2.4 Ariel (1923-1929)
A primeira fase de Ariel caracterizada pela segmentagdo musical foi curta, porém

importante nesse estudo sobre o processo de identificacdo das transformacgdes do
jornalismo de musica no Brasil. A revista traz conexdes intelectuais e culturais com A
Musica Para Todos. Musicos, criticos e professores que colaboraram no jornal musical
dos anos 1890, como Luigi Chiaffarelli, contribuiriam na formacao técnica e intelectual

de Mario de Andrade, figura central em Ariel e também nas discussdes da cultura
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brasileira. Ariel foi o Unico periodico a falar especificamente de mdusica entre as
producdes editoriais do periodo pds-Semana de Arte Moderna de 1922, que aconteceu
em S8o Paulo, nos dias 11 a 18 de fevereiro, no Theatro Municipal. O movimento
modernista deu corpo a muitas discussfes em curso na década de 1890, como a
nacionalizacdo da musica e questes referentes a valorizacdo da musica popular e
folclérica como afirmacéo da identidade do brasileiro (Helena, 1994).

Pode-se sintetizar a Ariel da seguinte maneira:

Tabela 2 — Visdo geral de Ariel

PERIODO 1923-1929

LOCAL S&o Paulo

NUMERO DE EDICOES 74 (?) Primeira fase (1 — 13)

PERIODICIDADE Mensal

FORMA DE | Assinaturas e venda direta em pontos de comércio

COMERCIALIZACAO

PROPRIETARIO Editora Campassi & Camin

EDITORES Antoénio de Sa Pereira, Méario de Andrade, J. Camara, N. Rolo,
M. S. Sanches

Fonte: Prépria autora, marco de 2022

N&o era uma revista de grande vendagem no mercado (Padilha, 2001). Por isso 0
periddico sofreu diversas pressdes da editora Campassi & Camin“® para fazer mudancas
na identidade editorial que a tornariam mais popular e, por consequéncia, que
aumentassem as vendas (Toni, 2005; Martins, 2008; Tércio, 2019). A editora vivenciava
uma nova era no trato da masica, impactado com a introducéo do radio no Brasil em 1922,
e da montagem da primeira gravadora de masica em 1902. A Campassi & Camin,
portanto, fazia parte de uma cadeia de players que fazia parte do complexo da industria
fonogréfica, interessada na promogdo para consumo dos produtos na qual trabalhava e
vendia. O projeto inicial da Ariel ndo atendia aos anseios de um mercado de consumo,

muito menos estava interessado em modismos. Por isso, entendemos que os objetivos do

43 Campassi & Camin — Casa Editora Musical Brasileira foi fundada em 1914 pelos italianos Jodo Campassi
e Pedro Angelo Camin. O primeiro era um gravador (que pode ser entendido como gréfico) e comerciante,
o segundo era compositor, pianista e editor. Editora musical é a empresa responsavel por registrar, editar
e imprimir partituras das musicas. Com o nascer das gravadoras, as editoras musicais passaram a ser
intermediarias entre os artistas e as gravadoras. Em geral, é a editora musical que tem os direitos
patrimoniais sobre a composicdo. A Campassi & Camin foi uma das editoras musicais mais atuantes a
época (SILVA, 2019). Entre as obras no catalogo da editora encontra-se, por exemplo, ‘Paulicéia, como és
formosa’, de Ernesto Nazareh. Além da editora, a Campassi & Camin possuia a loja de instrumentos
musicais Casa A. Di Franco, que funcionava na Rua Sdo Bento, n? 50. O local também era usado como
redacdo da revista Ariel.
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projeto inicial de Ariel, trazido por Anténio Pereira de S&, e 0s anseios da editora nao
estivessem em conformidade.

A década de 1920 trouxe publicacdes especializadas interessantes além da Ariel.
Dessas, podemos destacar as seguintes revistas: Brasil Musical (1923-1927), editada por
Jalio Reis e Felicio Mastrangelo;** Weco: revista de vida e cultura (1928-1931), editada
por Luciano Gallet*; Phonoarte (1927-1931), editada por Cruz Cordeiro Filho e Sérgio
Alencar Vasconcellos. Tanto as revistas Brasil Musical (no Rio de Janeiro) quanto a Ariel
(em S&o Paulo) foram dois polos importantes de discussdo das masicas popular e erudita
por parte de masicos que integravam a classe de intelectuais.

Né&o foi simples levantar quantas edigdes da revista Ariel existiram. De acordo
com Ana Luiza Martins (2008), Ariel foi publicada de 1923 a 1926. Paulo Castagna
(2008) é mais especifico em afirmar que foi de outubro de 1923 a fevereiro de 1926, tendo
como base sete fontes de pesquisa (catalogos). O estudo de Flavia Toni (2015) mostra
que, fora as edigdes da chamada “primeira fase”, reunidas, encadernadas em um Unico
volume e preservadas no Instituto de Estudos Brasileiros, da Universidade de Séo Paulo,
todas as demais estdo espalhadas em outras instituicbes e bibliotecas, em especial na
Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.

Maércia Padilha (2001) informou que a Ariel existiu até 1929, e que ela passou por
diversas mudangas editoriais ao longo do tempo. A chamada “primeira fase” (Toni, 2015),
que durou dos nimeros 1 ao 13, envolveu a participacdo de Mario de Andrade como
colaborador e como diretor (embora ele ndo seja creditado como tal). Nessa fase, a revista
foi dedicada a cultura musical. A partir de 1925, ha uma série de mudancas nos subtitulos
da Ariel, que refletem aos novos rumos editoriais (Padilha, 2001). Ela deixou de ser de
musica ap6s a saida de Méario de Andrade na direcdo, e passou a falar de artes em geral
(teatro, cinema, artes plasticas etc.), atualidades e comportamento. Terminou, portanto,
em 1929, aparentemente no ndmero 74, como uma revista sobre cotidiano urbano e

comportamento.

44 Julio Cesar do Lago Reis (1863 — 1933) foi um maestro, compositor, polemista e critico musical brasileiro.
Também foi autor de diversos livros sobre musica, entre eles, “Musica de Pancadaria” (desenvolvida por
bandas marciais), lancado em 1920. Felicio Mastrangelo foi um italiano radialista, que trabalhou na
Mayrinck Veiga, entre outras esta¢des de radio. Mastrangelo também ficou conhecido como o homem
que colocou Carmen Miranda para cantar na radio.

4 Luciano Gallet (1893 — 1931) foi musico, professor, compositor e folclorista brasileiro. E o patrono da
cadeira n°39 da Academia Brasileira de Musica, e um dos criadores da Associagao Brasileira de Musica.
Gallet criou e editou a revista Weco até a morte, em 1931.
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Nossa hipdtese é de que as imprecisdes em relagédo as datas acerca de Ariel foram
provocadas por: (1) a perda de exemplares; (2) os exemplares avulsos que estdo
espalhados por diversas bibliotecas e institui¢des; (3) as mudancas de subtitulos, formatos
e de linhas editoriais que podem ter confundido os pesquisadores. A Ariel como revista
de artes e de variedades nao satisfaria nossos critérios pré-estabelecidos para o estudo de
uma publicacdo de musica. Mas a primeira fase dela € importante, quando ela se
dominava “revista de cultura musical”. O periodo corresponde os exemplares n° 1, de
outubro de 1923 ao n°® 13 de outubro de 1924.

Esse € o periodo que sera investigado neste capitulo, considerando, de acordo com
a informacdo da literatura, que apds a primeira fase, a revista mudou a identidade
editorial, deixando de ser uma revista de musica, para se tornar uma revista de cultura e

comportamento.

2.4.1 A imprensa dos anos 1920
A década de 1920 marcou simbolicamente o surgimento, no Rio de Janeiro, dos

conglomerados midiaticos: na segunda metade da década, Assis Chateaubriand compra o
entdo prestigiado diario O Jornal e cria a revista O Cruzeiro (Moreira, 2014; Barbosa,
2007). Esses seriam os primeiros de uma série de veiculos impressos (mais tarde incluiria
estacOes de radio e TV) que estaria sob o guarda-chuva do grupo Diarios Associados. A
mesma década também marca a modernizacdo e o crescimento do diario vespertino A
Noite, propriedade de Irineu Marinho desde 1911, e a criacdo do jornal O Globo. Seriam
os jornais de Irineu Marinho (e depois, dos herdeiros que assumiriam o grupo) que melhor
importariam dos Estados Unidos o chamado jornalismo informativo (Charron e De
Bonville, 2006), e que trariam mais fortemente a imprensa brasileira o ideal da
objetividade.*®

De acordo com Barbosa (2007), O Jornal e os demais impressos pertencentes a
Irineu Marinho teriam sido os primeiros a efetivamente separar em segdes 0S textos
opinativos dos informativos. Em O Jornal, o material informativo e o opinativo nédo
apenas foram fisicamente separados, como o segundo foi relegado a um material de
segunda importancia. Tudo porque se buscava nos diérios de Irineu Marinho a
neutralidade. O Jornal foi um gatilho importante nas transformacdes jornalisticas nas

identidades editoriais dos diarios brasileiros. Se os jornais dos anos 1890 mais pareciam

46 Ver em Michael Schudson (2010).
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um bloco compacto de textos separados por palavras-chave, nos anos 1910 e 20
observamos o timido surgimento da manchete na primeira pagina, e da organizacdo do
jornal em secfes. Os jornais tornaram-se mais informativos e menos literarios, e o
maquinario a gas foi gradualmente sendo substituidos por maquinas elétricas, ampliando
as possibilidades estéticas (Bahia, 2009). Isso fez com que a diagramacdo comegasse a
ficar visualmente mais organizada e limpa, e os jornais passaram a fazer da primeira capa
um ponto importante para as estratégias editoriais e comerciais.

De acordo com Barbosa (2007), esse conjunto de transformacdes fez com que 0s
diarios ganhassem em volume de paginas. Como consequéncia, o0 conteldo passou a ser
separado em cadernos. Vemos a seguir alguns exemplos de primeira pagina dos jornais
O Globo, Estado de S. Paulo e Folha da Noite (que se tornaria a Folha de S. Paulo), todos
datam de julho de 1925, nas figuras 1, 2 e 3. Perceba que, em termo estéticos e de
organizacgdo, a imprensa carioca estava mais adiantada do que a paulista. O jornal carioca
também faz uso frequente da fotografia e da charge para melhor ilustrar as noticias. Nos
jornais paulistas, a publicidade ocupa uma grande fracdo da primeira pagina, e

observamos também a auséncia da manchete.

Flguras 1 2 e 3

Fola dafocle | 0ESTADD DE S. PAULO

ASS{EIAW] ﬂE PROI)UL'TI]RES DE SALITKE Il[l BHILE

Fonte: Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro.

Em termos quantitativos, a informacdo mais aproximada da quantidade de
periddicos que pode ter circulado nos anos 1920 vem de Martins e Luca (2008). As
autoras levantaram a informacdo de um documento chamado Estatistica da Imprensa
Periddica do Brasil, de 1931. Nele, diz que em 1930 havia 2.959 periddicos, entre jornais
e revistas, circulando no Brasil, contra 1.946 que existiam em 1912. Do total de 2.959 de
titulos catalogados nacionalmente, 524 eram provindos da cidade do Rio de Janeiro, e
249 da cidade de S&o Paulo.
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Os numeros apontam o crescimento da circulagdo de periodicos no inicio do
século XX no Brasil, mas vale lembrar que se trata de um mercado ainda volatil. Da
mesma maneira que surgiram muitos titulos, a maior parte deles ndo conseguiu se manter
por mais de um ano. O crescimento do mercado editorial se deve: (a) ao barateamento da
tecnologia, (b) ao prestigio que se adquiria na sociedade ao montar um veiculo de
informacdo, (c) ao mercado publicitario em desenvolvimento, (d) ao projeto republicano
de alfabetizacdo — que de acordo com Barbosa (2007, p. 57), a cidade do Rio de Janeiro
tinha 74,2% da populacdo com mais de 15 anos alfabetizada —, (e) ao crescimento urbano
e populacional que saltou de 17 milhGes de pessoas em 1900 para 30 milhdes de pessoas
em 1920 (Bahia, 2009).

N&o h& nas estatisticas apresentadas por Martins e Luca (2008), nem da literatura
consultada a respeito da diferenciacao do tipo de periodico, mas as autoras defendem que
0 mercado de revista estava em franca ascensdo a época. Um marco aconteceu em 1928,
quando a revista O Cruzeiro comegou a ser produzida no Rio de Janeiro (ela circularia
até 1975), com uma tiragem de 50 mil exemplares (chegaria a 700 mil nos anos 1950). O
Cruzeiro, que privilegiava a fotografia e a ilustracdo, era parte da campanha articulada
por Assis Chateaubriand para promover Getulio Vargas ao poder, e se tornou um dos
mais importantes semanarios informativos da historia da imprensa brasileira (Mira,
2001).

A respeito dos profissionais que trabalhavam na imprensa, poucas foram as
mudancas nos perfis em relacdo ao que se via na década de 1890. Os donos de jornais
continuavam a ser pessoas de familia abastardas de profissionais liberais, de politicos e/ou
de fazendeiros. Escritores e intelectuais relevavam a baixa remuneracdo nas redacoes,
porque o jornal era um espaco gque proporcionava visibilidade, e também porque podia
servir de trampolim para o servico publico. A maior diferenca, segundo a pesquisa de
Barbosa (2007), era que os jornalistas nos anos 1910 e 20 comecavam a lida na redagéo
mais cedo. Os aspirantes geralmente iniciavam as carreiras ainda adolescentes, indo as

ruas para relatar crimes, que estavam entre as historias mais populares entre os leitores.

2.4.2 Musica popular e erudita dos anos 1920
Para falar da musica popular no Brasil dos anos 1920, é preciso levar em

consideracdo a presenca da nascente industria fonografica no pais, que havia se tornado
um importante ator no desenvolvimento, divulgacdo e consumo de estilos musicais, de

cancdes e de artistas. As tecnologias de gravacdo de som, fundamentais para o nascimento
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da industria fonogréafica e das midias de consumo da mausica, sdo invengdes do século
XIX. Segundo Gareth Murphy (2015) o primeiro registro gravado da voz humana data do
dia 6 de Abril de 1860, quando o inventor da phonautograph, ou maquina de escrever
sons, Edouard Léon Scott de Martinville registrou a propria voz cantando a balada “Au
clair de la lune”. A inveng¢do do phonautograph foi fundamental para que Graham Bell,
aprimorasse tal tecnologia, substituindo a fonte elétrica por uma eletromagnética, e
tornasse possivel a transmisséo da voz. O telefone foi apresentado ao mundo em 1876 na
cidade de Filadélfia, Estados Unidos.

Dois personagens fundamentais para o nascimento da industria fonografica
estavam assistindo a demonstracdo de Bell: o alem@o Emile Berlinde, que inventaria o
gramofone e fundaria uma das primeiras gravadoras, e Thomas Edison que aproveitaria
os estudos de Scott de Martinville e de Bell para desenvolver o fonografo. Os primeiros
prototipos da maquina de Edison surgiram em 1878, e tratava-se de um aparelho com
uma agulha acoplada em um diagrama fixo, que era capaz de capturar 0 som por meio de
microperfuragdes em cilindros de cera. O usuério precisava movimentar uma manivela
para fazer o cilindro avancar da direita para a esquerda e, assim, reproduzir o som ali
afixado, que se propagava com o auxilio de um cone.

A masica e o entretenimento ndo eram o proposito de Thomas Edison ao
desenvolver e comercializar o fondgrafo. Tanto que a qualidade do som do aparelho ndo
seria a preocupacdo do inventor por mais de uma década. Ele queria criar uma tecnologia
para registro de discursos com propdsitos politicos e educacionais. Mas ao usar a masica
para ilustrar as primeiras demonstragdes, logo ficou claro para que fim o mercado
consumidor usaria a maquina (Tinhordo, 2014; Byrne, 2014; Murphy, 2015).

Figura 4

Gramofone de cilindro de Edison (frente); gramofone de Berline (atréas)
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Fonte: Arquivo pessoal

Outras invencdes surgiram a partir do fondgrafo, como o jukebox*’ e o gramofone,
do alemdo Emile Berline, em 1888. O gramofone trazia como principal inovacdo o
registro e a gravagdo do som em chapas planas (discos) cobertos com materiais como
cera, vinil ou cobre. A producéo de discos para gramofones era mais rapida do que a de
cilindros. O manuseio da maquina e do disco também era mais simples e atraentes ao
consumidor. Isso traria indubitaveis vantagens industriais e comerciais ao gramofone em
relacdo ao fondgrafo. O gramofone e o formato de discos dominariam o mercado nas
décadas seguintes, e “aposentaria” a tecnologia de Thomas Edison.

Apesar de estar condenada a ter uma vida comercial breve, a maquina de Edison
teve papel fundamental no nascimento do mercado fonografico no Brasil. De acordo com
José Ramos Tinhordo (2014), as primeiras demonstracdes da novidade dos “aparelhos
que falavam” foram feitas no Brasil a partir 1879, um ano apds o langamento do fondgrafo
de Edison, trazidas por entusiastas, expositores e cacheiros-viajantes. O fondgrafo,
naqueles primeiros anos, era quase como uma atracdo circense.*® Faziam-se
demonstracdes em diversas cidades do pais, em que as pessoas pagavam um ingresso para
poder ver a “maquina que falava”.

Em 1891 — ja adentrando a década em que seria lancada a revista A Mdsica Para
Todos —, o cacheiro-viajante tcheco naturalizado estadunidense Frederico Figner, chegou
ao Brasil em Belém do Para e comecou a fazer demonstracbes com o fonografo em
diversas cidades brasileiras até chegar ao Rio em 1892. O comerciante promovia sessdes
para tocar registros sonoros de discursos e de musicas gravadas nos Estados Unidos.
Ainda de acordo com Tinhordo (2014, p. 34), Figner foi também pioneiro ao abrir, em

1897,%° a Casa Edison, loja para vendas de fondgrafos e de cilindros na Rua do Ouvidor,

47 0 aparelho foi desenvolvido e comercializado por associados de Thomas Edison. Os jukeboxes seriam
espalhados por diversos estabelecimentos comerciais dos Estados Unidos, e eram ativados por meio de
moedas usando o mesmo principio das maquinas caga-niqueis. Os rolos de cilindros ndo permitiam um
repertério diverso, mas esses aparelhos, antes do radio, foram responsdaveis pela popularizagdo de
cantores e de bandas, especialmente apds o desenvolvimento do jukebox de discos em 1915.

8 Essa realidade n3o era t3o distante quando o que aconteceu nos Estados Unidos. De acordo com Marcia
Tosta Dias (2000, p. 34), também se difundiu naquele pais como uma maquina de entretenimento, em
gue as pessoas se reuniam em salGes para aprecia-lo.

4 Ha um problema de datas desencontradas entre os autores consultados. O historiador Marcos
Napolitano (2007) e o pesquisador Clodo Ferreira (2016) apontam a inauguracdo da loja de Figner
aconteceu em 1901. Mas optamos por ficar com a versdo de Tinhorao por duas razdes. A primeira é que
o pesquisador explica que a Casa Edison se mudou trés vezes na Rua do Ouvidor: a primeira e pioneira
loja ocupou o lote 105 em 1897, ja a mais famosa e duradoura ocupou o lote 107 na mesma rua em 1901.
A segunda razdo é que, diferente de Napolitano e de Ferreira, Tinhorao cita duas fontes de informacao,
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centro da cidade do Rio de Janeiro. E também nesta época que sdo formados clubes e
sociedades para apreciacao dessa tecnologia fundados e apoiados pelo préprio Figner. Foi
uma forma de fomentar o mercado consumidor de discos naquele inicio de século XX,
uma vez que fondgrafos e gramofones eram aparelhos caros (Napolitano, 2007; Tinhoréo,
2014; Ferreira, 2016).

Figner também criou a primeira gravadora brasileira em 1902, quando instalou
um estudio — ainda que precario — também na Rua do Ouvidor. O comerciante convidou
para 0s primeiros registros cantores populares a época, como Bahiano e Cadete, além da
banda do Corpo de Bombeiros. Gravava em discos de 7 e de 10 polegadas (para 78
rotacOes por minuto), e depois 0s vendia sem ter que pagar aos autores os devidos direitos
autorais (algo que ndo era discutido a época no Brasil). Eram gravadas modinhas, tangos,
valsas, lundus e discursos famosos lidos pelos convidados. Segundo Napolitano (2007, p.
14) foram feitas cerca de 733 gravacGes no pequeno estudio de Figner em sessbes
realizadas durante o més de maio de 1902. Os discos resultantes dessas sessdes foram
prensados na Europa pela empresa Zon-O-Phone, em um processo de alguns meses entre
a gravacao, o envio da matriz a fabrica e o retorno das cépias: tudo por navio.

Figner foi pioneiro mais uma vez ao instalar no Rio de Janeiro, em 1913, a Odeon:
a primeira fabrica de discos da América Latina, com a capacidade de prensar 1,5 milhdo
de discos ao ano (Vicente e Marchi, 2014). Os artistas populares eram 0s que mais se
beneficiavam com a industria. A popularidade do samba, por exemplo, cresce com 0
suporte industrial. O primeiro samba, Pelo Telefone, foi gravado em 1916 por Donga, e
depois regravado em 1917, com o selo da Casa Edison, pelo cantor bahiano. Pelo Telefone
tornou-se um sucesso carnavalesco e cunhou o termo “samba” para as massas (Diniz,
2006; Neto, 2017).

O samba foi se desenvolvendo no interior de terreiros e nas festas dos casarfes
das chamadas “tias”.>® Nos anos 1920, gracas a imensa popularidade comercial, 0 samba

ganhou o gosto da classe meédia carioca, proporcionando o surgimento de uma nova

que seria no livro de memorias O Rio do verdor dos meus anos e o muro dos sem-vergonhas, de Adelino J.
Paes (1964), e Tipos Populares do Recife Antigo, de Eustérgio Wanderley (1954).

50 As “tias” eram mulheres que desempenhavam papéis de lideres comunitdrias em bairros pobres no Rio
de Janeiro e nas nascentes favelas. As tias eram mades de santo, e isso fazia com que elas exercessem uma
autoridade de tradicdo religiosa na comunidade na qual estavam. Além disso, algumas delas eram
proprietarias dos chamados casardes, que funcionavam como um pensionato que recebia operarios
pobres recém-chegados ao Rio de Janeiro, em especial vindos da Bahia. A “tia” mais famosa foi Hildria
Batista de Almeida, mais conhecida como Tia Ciata, que foi uma cozinheira e também mae de santo,
proprietaria de um casarao que ficava em frente a Praga 11, na regido central do Rio de Janeiro. Tia Ciata
foi uma das autoras do samba inaugural “Pelo Telefone”.
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geracdo de cantores e compositores responsaveis pelo refinamento e modernizacao desse
género musical (Severiano, 1998; Diniz, 2006; Neto, 2017). Entre os expoentes dessa
geragdo que ficaria conhecida como “época de ouro”, destacam-se Ismael Silva, Mério
Reis, Bide (Alcebiades Maia Barcelos), Ary Barroso, Sinhd, e Noel Rosa — todos esses
artistas seriam personagens importantes no conteudo da Revista da Musica Popular na
década de 1950, como veremos adiante.

A mdsica erudita, conectada a elite, ndo desfrutava dos beneficios da industria na
mesma proporc¢do. Ela perdia em apelo popular ndo apenas para os ritmos brasileiros,
como também para a musica estrangeira, em especial para o jazz, que era uma coqueluche
nos anos 1920 (Teixeira, 2003; Tinhordo, 2012). A margem da indUstria e da
popularidade, musicos, professores e compositores eruditos lutavam pela organizacdo de
um circuito de espetaculos, pela organizacdo profissional, e pela educacdo do publico
como ouvinte. A vantagem gue a musica erudita ainda tinha sobre a musica popular estava
nas paginas dos jornais e nos criticos que prezavam mais pelo mundo dos concertos do
que, por exemplo, pelas peripécias de Pixinguinha e dos Oito Batutas.

Mesmo que a nascente industria fonografica ndo apoiasse a musica erudita
brasileira na mesma propor¢do da masica popular, ainda assim, o inicio do século revelou
uma geragdo de novos compositores que seria, ao lado dos romanticos, uma das mais
importantes da histéria do pais, cujo maior representante foi Heitor Villa-Lobos
(Castagna, s/d). O maestro, compositor das Bachianas Brasileiras, era ideologicamente
muito préximo aos propadsitos modernistas, sendo que ele mesmo fez viagens pelo Brasil
a fim de inteirar-se com a mausica folcldrica e popular e incorporar tais elementos nas
préprias composi¢cdes tanto eruditas, quanto nos estudos sobre a mdusica popular
(Acquarone, 1948).

2.5 Revista da Musica Popular (1954-1956)
A Revista da Musica Popular — doravante RMP — foi um periédico mensal que

circulou com edicdes irregulares entre os anos de 1954 e 1956, no Rio de Janeiro. Foi
criada e idealizada pelo jornalista Lucio Rangel, e codirigida por Pérsio de Moraes. Tinha

como principal tema a musica popular urbana,® mais especificamente o samba feito

51 preferimos o uso de musica popular urbana do que musica popular brasileira, porque a primeira vai
tratar especificamente dos géneros musicais nascidos e desenvolvidos nos centros urbanos brasileiros,
sobretudo no Rio de Janeiro. Musica Popular Brasileira é um conceito que requer um horizonte mais
amplo de compreensao. Ainda existe o complicador de a musica popular brasileira ser confundida com a
MPB, que foi um género musical elitista, surgido nos Centros Populares de Cultura (CPC) vinculados a
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durante a chamada época de ouro por personagens como Pixinguinha e Noel Rosa. A

proposta, como seria destacada nos editoriais, era resgatar o que os diretores chamavam

de samba auténtico em detrimento dos modismos, conforme primeiro editorial da revista.
A tabela a seguir sintetiza a RMP:

Tabela 3 — Visao geral da Revista da Musica Popular

PERIODO 1954-1956

LOCAL Rio de Janeiro — RJ

NUMERO DE EDICOES 14

PERIODIODICIDADE Mensal (ndo regular)

FORMA DE COMERCIALIZACAO Por assinatura. Vendas diretas.
PROPRIETARIO Lacio Rangel

EDITORES Lacio Rangel e Pérsio de Moraes

Fonte: Prépria autora, marco de 2022

Além de abordar o género musical nacional especificamente da chamada “época
de ouro”, a revista também se propds a falar sobre o jazz. Novamente, ndo qualquer jazz,
mas sim o chamado “de raiz”, feito pelos pretos norte-americanos, em especial vindos de
New Orleans. A RMP também publicou, por meio de colunistas, atualidades sobre a
boemia musical, sobre a radio e os bastidores, e também algumas resenhas de discos.

Justificamos a escolha da RMP por esta ter uma boa reputacdo a respeito da
qualidade editorial (Souza, 2006) e das discussdes a respeito da musica popular urbana,
gue moldariam uma forma de pensar das geracoes seguintes de jornalistas e de estudiosos
do tema (Wasserman, 2002; Napolitano, 2010). Para Moraes (2019), a RMP foi uma
publicacdo importante que comp®&e o conjunto de outras obras dedicadas na compreenséo
historiografica da musica popular urbana. De acordo com Wasserman (2002), o periddico
representou o triunfo do pensamento dos folcloristas urbanos, grupo de jornalistas e
pesquisadores da musica popular herdeiros diretos do modernismo e do pensamento de
Mario de Andrade (o que faz uma conexdo com a revista anterior, Ariel). Os folcloristas
urbanos, grupo que incluia Mariza Lira, Jota Efegé e Almirante (todos colaboradores da
RMP), consagraram o0 samba produzido especialmente na década de 1930 como um
exemplo de pureza e de manifestagdo nacional auténtica, mas indiretamente condenaram

ao ostracismo o romantico samba-can¢&o® produzido nos anos 1940 e 1950.

Unido dos Estudantes (UNE) nos anos 1960, alinhado ao marxismo, que tinha como norte a valorizacdo
da musica regional feita pelo povo como auténtica, e a rejeicdo a musica estrangeira estadunidense
(Napolitano, 2018; Tinhorao, 1998).

52 0 samba-cancao teria um pequeno movimento de reabilitacdo nos anos 2010 pelas m3os de jornalistas
e pesquisadores como Ruy Castro e Zuza Homem de Mello. Ambos chamam a atengdo para a importancia
do género musical e como ele fazia sentido dentro do contexto cultural brasileiro dos anos 1940 e 1950.
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A RMP fazia oposic¢éo ao tipo de jornalismo praticado nas revistas mais populares
do segmento, que se dedicavam mais as fofocas e a vida privada dos artistas do que
necessariamente a fazer discusses sobre a musica. Pagou o preco do conteido mais
restritivo e especializado com uma vida curta de existéncia (apenas 14 edi¢6es). Por outro
lado, ao passo que a Revista da Radio se tornou um modelo para o segmento das revistas
de fofoca e de culto a celebridade, a RMP permaneceu no eixo da evolucdo do que
compreendemos como jornalismo musical. Foi possivel reconhecer nela elementos que
vieram de revistas ja citadas nesta tese, e também identificamos influéncias da RMP em
revistas que surgiriam posteriormente.

José Geraldo de Moraes (2019, p. 55) levantou a hipétese de que a RMP foi
consagrada e influenciou geracbes por ter sido endossada a época pela propria
comunidade de jornalistas e de intelectuais. Mesmo que a RMP nao tivesse uma grande
tiragem, nem, aparentemente, uma vendagem alta, o prestigio de Lucio Rangel e dos
demais colaboradores, como Fernando Lobo e Manoel Bandeira, teriam assegurado uma
posicdo de importancia histdrica frente a outras revistas de masica que existiram na
mesma época, e que eram mais populares.®>® Esses sdo alguns dos pontos que explicam
porque a RMP foi objeto de pesquisas académicas que envolvem o desenvolvimento da
critica e das discussbes a respeito da identidade e da mdsica popular brasileira. Esses
autores foram alguns que se dedicaram a estudar academicamente o periddico, além de
termos jornalistas que usaram a revista como fonte de informacéo, como foi o caso de

Sérgio Cabral (1990) na biografia de Ary Barroso.

2.5.1 A imprensa dos anos 1950
A imprensa brasileira viveu um periodo de controle e censura severo na segunda

metade da década de 1930 e primeira metade da década de 1940. Foi um periodo em que
0s casos de repressdo falaram mais alto do que as inovagbes e aprimoramentos
tecnoldgicos. O controle da imprensa no periodo comegou com a implementacdo do
Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural (DPDC), que funcionou entre 1934 a

1939. O 6rgédo, ligado ao Ministério da Justica, abrigava a censura oficial, que aquela

53 Esse mesmo “fendmeno” aconteceu na musica popular brasileira: cantores aprovados por uma
comunidade de jornalistas, por intelectuais formadores de opinido e por produtores midiaticos, foram
consagrados com o tempo, mesmo que ndo tivessem a mesma popularidade, presencga radiofonica e
vendagens de discos de outros cantores preferidos pela massa. Artistas popularescos, em contrapartida,
foram condenados ao ostracismo depois que o auge das carreiras passou. Esses casos sdo bem narrados
e explicados no livro Eu Ndo Sou Cachorro N&o, do jornalista Paulo César Araujo.
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época atuava mais no controle das produc6es cinematograficas, vistas como uma midia
estratégica na ditatura de Getdlio Vargas (Barbosa, 2007). Além de atuar como um
regulador dos veiculos midiaticos, era no DPDC que eram pensadas as estratégias de
propagacao dos ideais getulistas e nacionalistas, que ainda eram consideradas moderadas.

O Decreto Lei n° 1915, de 27 de dezembro de 1939, criou 0 Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP), que extinguiu 0 DPDC, e endureceu a censura aos veiculos
de imprensa, aos produtos audiovisuais, e que fazia diversas outras imposi¢cdes em
comeércio e até na vida cultural dos brasileiros. Jornais e revistas de oposicdo a Getulio
Vargas e ao Estado Novo ou podiam ter suas redagdes invadidas e destruidas, ou o chefe
de redacdo poderia ser preso e substituido por um outro imposto pelo governo. Os jornais
que fossem favoraveis ao discurso e ao governo getulista eram agraciados
economicamente tanto em subsidios para a compra de papel importado quanto em verbas
trazidas pelas propagandas oficiais (Barbosa, 2007; Martins e De Luca 2008). O DIP
funcionou até 1945, com a queda da ditadura getulista.

Barbosa (2007) traz alguns exemplos da atuacdo do DIP, como fazer do dia do
aniversario de Getulio Vargas uma data oficial, e obrigar donos de estabelecimentos
comerciais a ter um retrato do ditador na parede. Na imprensa, por exemplo, O Estado de
S. Paulo tem a redagdo tomada pela censura getulista em 1940, ap6s “dentincias” de que
a redagdo do jornal estaria “em armas”. De acordo com Hamilton Ribeiro (1998), o
Estaddo tornou-se um jornal totalmente controlado pela ditadura getulista do Estado
Novo. O mesmo aconteceu com o jornal carioca A Noite, e com a Radio Nacional, que
foi estatizada. Apenas em 1945, com a queda de Getulio Vargas, o Estaddo foi devolvido
aos proprietarios, a familia Mesquita. Apds 1945 e por quase dez anos, o Estaddo
publicou apenas noticias internacionais na primeira pagina para ndo dar destaque a “certos
politicos”. Ironicamente, essa politica editorial foi rompida em 1954, com o suicidio do
préprio Getulio.

Se por um lado o regime de excecdo procurou colocar em pratica o total controle
cultural e de acesso & informacdo da sociedade brasileira, por outro, foi a ditadura
getulista que promoveu a consolidagdo urbana-industrial do Brasil. A producdo de
aparelhos de radio foi nacionalizada, massificada, e o eletrodoméstico tornou-se um dos
poucos produtos eletrénicos acessiveis as todas as camadas sociais no pais. O radio
passou a ser midia de informagé&o e de entretenimento mais importante e influente do pais

nas décadas de 1940 e meados da década de 1950, sendo que a Radio Nacional foi a

78



empresa mais importante, com média de 70% da audiéncia nos anos 1940, contra uma
média de 10% da Réadio Tupi, a segunda colocada (Aguiar, 2007).

Na Ré&dio Nacional, as noticias primeiramente eram sinteses nas matérias
publicadas pelo jornal A Noite. A radio criou uma divisdo de radiojornalismo, instalada
no edificio da empresa na praca Maua, do Rio de Janeiro. A redacdo, chamada Plantdo
Repdrter Esso, funcionava 24 horas por dia. Essa equipe intercalava-se em quatro turnos
de rodizio e era formada, no minimo, por um secretario de redacdo (chefe), redator,
redator auxiliar, dois locutores, noticiarista e reporter (Aguiar, 2007). O Reporter Esso
inovou a férmula do noticiario radiofénico no Brasil. la ao ar quatro vezes ao dia e era
formado por um bloco de cinco minutos com noticias sucintas, formadas pela manchete
e pela lide. Apesar de Pompeu de Souza ter sido creditado como o introdutor da lide e dos
ideais estadunidenses de objetividade e imparcialidade nos jornais impressos, na reforma
editorial que promoveu no jornal Diario Carioca, nos aos 1950, o Reporter Esso, quase
dez anos antes, ja colocava a formula em pratica (Ortriwano, 2003).

As inovacdes tecnoldgicas no parque industrial gréfico proporcionaram mais
avancos no design e diagramac&o dos jornais impressos. A Ultima Hora e a Tribuna da
Imprensa iniciaram o movimento de remodelacdo grafica que visava tornar a midia mais
atraente para o publico, com a valorizacdo de cores e de fotos na capa, a melhor separacao
dos temas e das editorias, e também em inovacGes na cobertura jornalistica, menos
opinativa e com textos mais objetivos (Abreu et al., 2008; Bahia, 2009; Barbosa, 2007).
Por ter sido uma época multissensorial (Bahia, 2009) gracas ao apogeu da radio como
veiculo de informacdo e a introducdo da televisdo que aconteceria no final da década, a
melhoria gréafica e a influéncia da cobertura americana foram maneiras que os veiculos
impressos encontraram para concorrer (e sobreviver) frente a midia eletrénica. O
diagramador foi um profissional introduzido na redacdo nos anos 1950, cuja funcédo
também era de auxiliar os editores na instrugcdo aos reporteres sobre a medida exata que
uma materia poderia ter (Ribeiro, 1998).

Os principais diarios e revistas impressas brasileiras vivenciariam, a partir dos
anos 1950, aumento da circulacdo de exemplares (Barbosa, 2007). Essa € uma tendéncia
de crescimento que se sustentaria até os anos 1980, entrando em declinio nos anos 1990.
Segundo dados de Barbosa (2007, p. 154), em 1951 havia 230 jornais circulando no Brasil
e um global de 5,7 milhdes de exemplares para um pais com 52 milhdes de habitantes,
sendo que a maioria ainda era rural e semianalfabeta. O Globo, por exemplo, iniciou a

década com uma tiragem de 100 mil exemplares diarios, e chegou em 1959 com uma
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tiragem de 187 mil exemplares. A revista semanal O Cruzeiro circulou ao longo dos anos
1950 com tiragem média de meio milhdo de exemplares, com picos de 700 mil
exemplares (Meyrer, 2007; Martins e De Luca 2008).

As inovacdes tecnologicas, editoriais e 0 aumento no numero de tiragens dos
diarios e das principais revistas também vieram acompanhadas da mudanca de negocios
nos veiculos de comunicacgdo. Se antes um jornal dependia de patrocinios e de eventuais
subsidios do governo para sobreviver, nos anos 1950, em especial com o surgimento e
profissionalizacdo das agéncias de publicidade, a receita dos veiculos passou a vir
especialmente dos anunciantes (Barbosa, 2007; Bahia, 2009; Martins e De Luca 2008).
A distribuicdo dos jornais e revistas também foi melhorada no Brasil gracas ao surgimento
do sistema de bancas — comércio formado e incentivado pelas associa¢des e grupos de
imprensa que atuavam no pais —, e pelo aprimoramento de programas e promocgoes de
assinaturas.

E importante pontuar que em 1950 foi fundada a Editora Abril, por Victor Civita.
A Abril chegou ao mercado com trés sucessos comerciais principais: o licenciamento para
os gibis da Disney; a revista Capricho, que chegaria concorrendo com os principais titulos
de moda e de comportamento feminino que existiam até entdo; e a revista Contigo!, que
comecou comercializando fotonovela e depois se tornou uma das principais revistas de
entretenimento televisivo e de celebridades nos anos 1970 e 80 (Mira, 2001). A Editora
Abril iria lancar nos anos 1970, a revista Pop, que em parte seria base para o0 surgimento
da revista Bizz nos anos 1980, como veremos adiante neste capitulo.

Precisamos ressaltar que as geracdes dos anos 1950 e dos anos 1960 seriam as
ultimas a serem representadas essencialmente por pessoas que vinham de outras
profissbes, como advogados e arquitetos, e que se tornavam jornalistas forjados no calor
da labuta e na fumaca da redacédo. O primeiro curso de jornalismo foi inaugurado em 1942
na Faculdade Césper Libero, idealizada pelo jornalista de mesmo nome e proprietario do
jornal A Gazeta de S&o Paulo. A obrigatoriedade do diploma e do registro profissional
seria exigido nas redacdes apenas em 1969, por meio do Decreto-lei 972/1969, de outubro
de 1969. O decreto-lei de 1969 foi consequéncia de uma série de outros anteriores
publicados a partir do Decreto-lei 910 de 30 de novembro de 1938, que regulamentava a
profissdo de jornalista no Brasil (Nascimento, 2011).

A respeito dos periodicos de musica, a industria do disco, a midia radiofonica e a
imprensa se beneficiavam mutualmente nessa época. As radios dominavam a forma de

entretenimento a época (Barbosa, 2013; Tinhordo, 2014), e também da indUstria
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fonogréafica que, nos anos 1950 passava por uma série de inovagdes tecnoldgicas, como
a introducgéo do microssulco, que aprimorou o som eletrénico e fez com que o tempo de
duragédo do disco fosse de quatro para 33 minutos, permitindo o surgimento dos long
plays, que impactariam nos anos 1960 (Dias, 2000). A imprensa ndo apenas repercutia 0s
programas das radios e os langcamentos dos discos, como também servia como uma
plataforma que expandia tal universo.

EstacGes de réadio criaram as proprias revistas, como foi o caso da Pranove (1938-
1941), da Mayrink Veiga, e dirigida pelo jornalista César Ladeira, que tinha como
propdsito principal mostrar em imagens o que 0 ouvinte apenas podia imaginar. A
Pranove dividia-se entre mostrar bastidores e fazer propaganda institucional, comentar
noticias e fazer algumas reportagens e entrevistas sobre artes, inclusive sobre a masica
(Vaz Filho, 2009). Uma das colaboradoras notdrias da Pranove foi a professora, jornalista
e folclorista Mariza Lira. A lider de audiéncia, a Radio Nacional, mantinha a revista
Carioca (1935-1954), cujo contetdo era ainda mais diversificado e orientado para o
entretenimento e para a celebridade do que a concorrente Pranove (Faour, 2002; Vaz
Filho, 2009; Moraes, 2019), ndo sendo possivel assim inclui-la no segmento do
jornalismo musical.

Das revistas que se pautavam pelos langamentos da industria fonografica,
acessamos exemplares de Parada de Discos (1955) e Revista do Disco (1953), que foram
digitalizados pela Biblioteca Nacional. Em geral, elas se estruturavam intercalando
pequenas reportagens sobre os artistas populares do momento, com listas de lancamentos
dos catélogos das gravadoras, e pequenas notas informativas. A Revista do Disco era
vendida exclusivamente nas bancas de jornais e, no editorial do primeiro nimero, ha,
inclusive, um agradecimento especial aos diretores das fabricas de discos no Brasil.
Infelizmente ndo encontramos na literatura maiores informacGes a respeito dessas
publicacdes.

As revistas de musica nasceram falando basicamente da vertente erudita, e a
masica popular comegou a ganhar espaco em publicagdes dedicadas a partir da década de
1920, como vimos nos capitulos anteriores. Nos anos 1940 e 1950, além dos periddicos
que repercutiam a radio e os langamentos de discos, havia revistas dedicadas a um género
especifico. E o caso da Musica Sacra (1941-1959), criada por Frei Pedro Sinzig,>* Musica
Viva (1940-1948), criada H. J. Koellreuter e dedicada a musica erudita,> e a paulista

54 Ver mais em MATOS (2015).
55 Ver mais em SOUZA (2014).
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Revista Sertaneja (1958-1959), dirigida por Armando Augusto Lopes e dedicada
exclusivamente ao género da musica caipira e das duplas sertanejas.

O periddico mais popular dessa época foi a Revista do Radio (1948-1970), criado
por Anselmo Domingos. Apesar de as principais emissoras de radio, como a Réadio
Nacional, Radio Tupi e Mayrink Veiga, terem 0s proprios impressos, Anselmo teve a
sagacidade de falar sobre os artistas contratados por essas empresas inserindo o elemento
da fofoca e da exploragdo da vida privada. O sucesso da Revista do Radio foi tdo grande
que, no auge, a publicacdo semanal vendia cerca de 50 mil exemplares, ficando atras
apenas do também semanario O Cruzeiro (Faour, 2002). A Revista do Radio (que na
década de 1960 se transformou em Revista do Radio e TV) inspirou o langcamento de
publicacbes similares, como a Radiolandia (1953-1960), da Editora Globo, do

conglomerado que pertencia a Irineu Marinho.

2.5.2 Mdsica popular e erudita dos anos 1950
Os anos 1950 foram polémicos entre os académicos e historiadores da musica

popular brasileira, pois se trata de uma época de transi¢cdes. Houve o estouro comercial
da mdsica nordestina, em especial do ritmo baido personificado por Luiz Gonzaga. A
masica caipira vida do interior de Minas Gerais e de Sdo Paulo também comecgou a ganhar
visibilidade. Mas quando se fala de musica urbana, o0 samba-cancdo foi hegeménico e
concorria em preferéncia, inclusive, com a masica.

A chamada geragdo “pds-época de ouro” (Severiano, 1998) dividiu jornalistas, e
depois os académicos e historiadores da masica no sentido em que, por um lado temos
um grupo de defensores do género, que reconhecem a importancia cultural que ele teve
na sociedade urbana carioca e paulista. Por outro lado, ha também um grupo ndo menos
expressivo de criticos, que argumentam que o samba-cancado era um hibrido classe-média
de um samba comercial com géneros romanticos, em especial com o bolero. Essa é uma
discussdo recorrente que encontramos na Revista da Musica Popular.

José Ramos Tinhordo (2012 e 2013) explica que a origem do samba-can¢éo data
do final dos anos 1920, e era um termo usado para designar os sambas de “meio de ano”,
ou seja, compostos fora do periodo de carnaval. O samba-cancdo tendia a ser mais
elaborado melodicamente, o que agradava em especial a classe-media urbana. A polémica
a respeito do género comeca nos anos 1940, quando o género se tornou hegeménico nas
radios brasileira e nas boates cariocas. Mas a sofisticacdo inicial foi diluida gragas ao

processo de hibridizagdo com baladas e boleros feitas por musicos profissionais das
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radios, que moldaram o samba-cancéo para atender a uma demanda comercial. Segundo
Tinhordo (2013), compositores como Cartola e Nelson Cavaquinho continuavam a
produzir belos sambas-canc¢Ges nos moldes tradicionais, mas eles ndo conseguiam gravar
as musicas por falta de apoio e influéncia no mercado.

Como consequéncia, os jornalistas mais criticos destratavam o género e
alimentavam um discurso saudosista da Epoca de Ouro. Tinhor&o (2013, p 175) recuperou
uma citacdo de Mariza Lira,*® disponivel no livro Brasil Sonoro, em que a professora e
jornalista diz que o samba-cancdo € uma adaptacao facilima em que o ritmo marca o
samba e nada € propriamente dito. Tinhordo (2013) também afirma que foi essa impressédo
de pobreza estética e facilitamentos em nome do mercado que levaram universitéarios dos
anos 1950 a se voltarem ao jazz e, a partir desse ritmo americano, fazer a propria
reformulacdo do samba, o que culminaria no nascimento da bossa-nova no final dos anos
1950.

Ruy Castro (2015), por sua vez, defende o samba-can¢do como um género que
personificou a sociedade e a cultura urbana e privilegiada do Rio de Janeiro nos anos
1940 e 50. Esse samba traduzia muito bem o interior das casas noturnas que existiam no
Rio de Janeiro, em que os frequentadores interagiam em meio a fumaca do cigarro e ao
consumo de bebidas destiladas, enquanto os artistas, que faziam as performances
préximos ao publico ouvinte, cantavam as letras chorosas sobre o amor com vozes
empostadas e poderosas.

Naquele imediato pds-guerra, o samba-cancdo era a grande
novidade no mercado musical. Todos os compositores e letristas
do primeiro time comecaram a produzi-lo e, com a implantagéo
das boates no Rio, ele ganhara um habitat perfeito. Um passeio
ao passado remoto mostraria, no entanto, que o samba-cancéo era
a continuacdo natural de uma tradicdo romantica da mdusica
brasileira que comecara no século XIX — filho ou sobrinho das
cancOes, modinhas, valsas, serestas, dos foxes e marchas-rancho
(Castro, 2015, p. 71)

A mdsica erudita brasileira dos anos 1950 foi uma consequéncia das iniciativas de
sistematizacdo pedagodgica musical iniciada por personalidades como Felix de Otero,
Luigi Chiafarelli, que passou por Mario de Andrade e por Heitor Villa-Lobos. De acordo

com Castagna (s/d), muasicos como Claudio Santoro, Guerra Peixe e Gilberto Mendes

56 Mariza Lira foi uma das colaboradoras mais assiduas da Revista da Musica Popular. Abordaremos mais
informacdes sobre ela no capitulo 5 desta tese. Procuramos um exemplar do livro Brasil Sonoro, mas se
trata de um titulo raro, ndo mais disponivel para vendas. Brasil Sonoro estd disponivel apenas em
bibliotecas e em cole¢Ges particulares as quais ndo tivemos acesso.
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fizeram parte do movimento denominado “musica nova”, em que foram pioneiros no
Brasil. A misica nova tentava incorporar elementos do dodecafonismo,> da

aleatoriedade, e da implementacéo de instrumentos eletronicos na orquestra.

2.6 Rolling Stone (1972-1973)
O jornal Rolling Stone (doravante RS) tem origem norte-americana. Chegou as

bancas pela primeira vez em novembro de 1967, criada pelo editor Jann Wenner e pelo
critico de jazz e musica pop Ralph J. Gleason. A redacdo tinha sede na cidade de San
Francisco (berco do movimento contracultural®® a época). A publicagéo foi inspirada pelo
fanzine Crandaddy®®, de 1966, mas utilizou a mesma estrutura de editoracdo do jornal
semanario The Sunday Ramparts, em que Wenner trabalhou em 1967 (Hagan, 2018). O
RS era uma publicacdo quinzenal editada no formato de jornal, assim como muitos dos
fanzines contraculturais a época e, rapidamente, se tornou uma das mais conceituadas e
influentes publicagGes voltadas para o rock como manifestacéo cultural.

Apesar de tentar traduzir as manifestacdes da juventude e da politica norte-
americana sob uma Gtica critica, os editores nunca perderam de vista o fato de que a RS
era uma publicacdo comercial que visava ao lucro. Wenner levantou cerca de 8 mil
dolares para imprimir 40 mil cépias do primeiro nimero, dos quais 34 mil ficaram
encalhados nas bancas (Merheb, 2012). O fracasso de vendas fez com que o editor
entendesse que ndo conseguiria sustentar o negocio apenas com as vendas em banca.

Wenner fez inUmeras associac@es publicitarias com empresas da inddstria da
masica que garantiram a sobrevivéncia da RS. Essas empresas, especialmente as majors
da inddstria fonografica WEA e a CBS Records foram as principais apoiadoras,
impedindo que o RS fosse a faléncia durante os primeiros anos. Mesmo com a oposi¢ao
as politicas do governo estadunidense, como a critica as guerras € por um discurso
favoréavel ao controle de armas e ao meio ambiente, a revista induzia ao consumismo a

juventude a qual a publicacdo se enderecava (Chappler e Garofalo, 1989).

57 Referente & construcdo musical que se baseia em um sistema de organiza¢3o de doze notas da escala
cromatica. Esse sistema foi uma tentativa de organizacdo da musica atonal experimentada por
compositores como Richard Wagner e Claude Debussy.

8 Movimento sécio-politico de carater questionador e libertario eclodido pela juventude dos anos 1960
nos Estados Unidos. Foi iniciado por grupos de jovens burgueses que tira da academia e leva as ruas e as
artes, discussdes sobre direitos civis, género, raga, liberdades individuais, politicas internacionais, entre
outros. Saiba mais em Almeida e Naves (2007).

59 Crawdaddy! era um fanzine publicado em formato de revista-jornal que posteriormente se transformou
numa revista mensal. Foi criada pelo estudante universitario Paul Williams e circulou até 1979.
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A partir de 1969, o RS comecou o plano de expanséo editorial em que passou a
licenciar a marca em edi¢fes chamadas de regionais. Tais revistas poderiam utilizar a
marca e 0s textos produzidos pela agora matriz estadunidense mediante o pagamento de
royalties, e também produzir conteddo de interesse ao publico local. A primeira “filial”
foi no Reino Unido em 1969. Em seguida surgiram as regionais australiana, japonesa e
alemd. Essas publicagdes regionais refletem o crescimento da mundializagdo da musica
popular, assim como a predominancia dos artistas anglo-americanos (Chappler e
Garofalo, 1989; Hagan, 2018).

A edicdo brasileira surgiu no compasso do projeto para o desenvolvimento de
edigdes regionais do RS. Os direitos para a publicacdo no Brasil foram comprados no
inicio dos anos 1970 pelo inglés Michael ‘Mick’ Killingbeck e pelos estadunidenses
Theodore George, Stephen Banks e o francés Stephane Gilles Escat, que estavam todos
radicados no Brasil. Eles fundaram a editora Camelopard Producdes Gréaficas, e
procuraram o jornalista Luiz Carlos Maciel para ser o editor-chefe. Maciel era conhecido
por escrever a coluna Underground, editada entre 1969 e 1971 pelo quinzenal O Pasquim,
e por tentar editar algumas outras revistas sobre musica e contracultura.

Antes de comecar a circular comercialmente, a equipe editorial brasileira do jornal
Rolling Stone lancou uma edigdo promocional numero zero em novembro de 1971 para
divulgacdo do produto e para apresentacdo aos anunciantes (apesar de essa edi¢do ja
conter publicidade). A primeira edicdo do RS foi lancada em fevereiro de 1972,
incialmente com a periodicidade quinzenal. A partir da edicdo n° 12, de julho de 1972,
Luiz Carlos Maciel muda a estratégia editorial e comercial, e 0 RS passa a ter
periodicidade semanal. O projeto foi encerrado na edi¢do n° 36 em janeiro de 1973 ap06s
a perda do licenciamento da marca Rolling Stone e de uma série de problemas financeiros.

O jornal Rolling Stone pode ser resumido da seguinte maneira:

Tabela 4 — Viséo geral de Rolling Stone

PERIODO 1972-73

LOCAL Rio de Janeiro — RJ

NUMERO DE EDICOES 37

PERIODIODICIDADE Quinzenal/semanal

FORMA DE COMERCIALIZACAO Por assinatura. Vendas diretas.
PROPRIETARIO Camelopard Producdes Gréficas
EDITORES Luiz Carlos Maciel

Fonte: Prépria autora, marco de 2022

A vida editorial do RS foi curta e conturbada devido a uma administracdo

amadora, tiragens e vendagens irregulares. Em uma troca de mensagens com esta
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pesquisadora, o jornalista Joel Macedo revelou que o jornal Rolling Stone néo tinha um
sistema de distribuicdo regular, e chegava a ser vendido por hippies nos seméforos do Rio
de Janeiro. Havia também o problema da censura, que fazia que algumas das edi¢des
fossem retiradas das bancas de revistas, implicando perdas financeiras com a
impossibilidade das vendas diretas. A administracdo fazia com que os salarios dos
jornalistas que trabalhavam com carteira assinada fossem pagos, como garantiu Joel
Macedo, mas 0 mesmo ndo se poderia dizer dos colaboradores. Até mesmo artistas ja
renomados a época, como Jorge Mautner, que fez uma série de colaboragdes no RS,
trabalhou de graca (Maciel, 1996).

Os administradores também ndo pagavam a matriz americana pelos direitos de
uso do nome e nem pelas matérias produzidas no ambito internacional, e o envio do
material acabou apds dois meses de contrato, fazendo o uso do nome Rolling Stone fosse
comercializado de maneira indevida apds a edicdo n° 14 (Barros, 2007). Segundo a
jornalista Ana Maria Bahiana (comunicacdo pessoal, novembro de 2018), o material
internacional publicado pelo Rolling Stone, entre textos e fotos, era traduzido e
reproduzido sem a permissdo dos periddicos originais. Os nomes dos autores dos textos
eram mantidos, mas a procedéncia do material era ocultada.

Mesmo com todas essas questbes desfavoraveis a respeito da idoneidade
administrativa, o estudo do jornal Rolling Stone é importante por ser a primeira
publicacdo especializada em musica e comportamento com o licenciamento (pelo menos
a principio) de um titulo internacional. O Brasil teria outras franquias como as americanas
Guitar Player nos anos 1990, e da Billboard além do retorno da propria Rolling Stone
Brasil nos anos 2000. Fazendo um adendo, a chamada Rolling Stone Brasil foi langada
em 2006 pela Spring Comunicacdes, sediada em Séo Paulo. A revista impressa circulou,
com interrupgdes, até novembro de 2019, e a partir de entdo, a marca continua ativa em
website e em redes sociais.

O jornal distanciava-se do mundo da celebridade, para focar em entrevistas,
andlises de discos e obras, biografias, relatos sobre shows. Nesse sentido, essas opgdes
editoriais fazem uma ponte com a pratica jornalistica das revistas anteriores aqui
estudadas. O RS representou uma quebra do ponto de vista geracional, uma vez que 0s
produtores de contetido que integram o periddico ndo tém relagdes evidentes com aqueles
que fizeram parte dos periddicos aqui estudados. Falamos tanto por causa do momento
cultural em que os jovens abragam a contracultura em um momento de cerceamento de

liberdades no pais, quanto do ponto de vista legislativo. Em 1972 ja estava em rigor o
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decreto-lei 972/1969, e talvez por causa disso, vemos pela primeira vez entre 0s
periodicos estudados em profundidade o emprego de jovens saidos das faculdades de
Comunicacéo e de Jornalismo, como foi o caso de Ana Maria Bahiana. Esses mesmos
jovens produtores de conteddo foram o ponto de partida de uma geracdo de novos
jornalistas especializados em musica popular, mais especificamente do rock, que foram
relevantes nos anos 1980 e 90, e que atuaram nos principais diarios e também na revista
Bizz.

Para Sberni Junior (2015), o RS foi um aglutinador de tendéncias da contracultura,
que conectavam elementos globais das manifestagdes jovens dentro da cultura e da
masica brasileira. E como um produto jornalistico preocupado com a atualidade, apontava
tendéncias e dire¢Oes tomadas pela nascente cena musical do rock carioca e brasileira. O
RS foi comercializado em um momento em que as revistas especializadas em musica
ressurgiam apos um periodo indspito nos anos 1960, em que os diarios e a televisao foram
os principais veiculos de discussdo sobre a masica popular. Foi também o periodo de
instalagdo do regime militar no Brasil, mas n&o encontramos na literatura consultada uma
ligacdo concreta entre a censura e a auséncia de novos titulos especializados.

O Rolling Stone tinha como tema o rock aliado a cultura jovem. Alguns
pesquisadores também colocam nessa posicdo a revista Pop (1972-1979), da editora
Abril, e que tinha como editor-chefe Gilberto Di Pierro. De fato, a Pop foi uma revista
lancada para aproveitar o mercado consumidor jovem e para fazer concorréncia ao RS
(Oliveira, 2011), e teve como colaboradores em comum Ana Maria Bahiana e Ezequiel
Neves. Porém, o projeto editorial da Pop era voltado para as diversas manifestaces da
cultura jovem, como artes, moda, esportes, cinema, e a musica era apenas mais um tema
entre outros. Ao contrario do que acontecia no RS, que abordava também moda,
comportamento e, por vezes, se arriscou com a politica, mas a muasica nunca deixou de
ser 0 mote principal.

Outras revistas especializadas que surgiram nos anos 1970 foram a Rock: a
Histdria e a Gloria (1974-?) editada por Tarik de Sousa e Armando Amorim e que teve
na redacdo (novamente) Ana Maria Bahiana e Ezequiel Neves. Mdsica (1973-1983),
editada por Ben-Hur Teixeira Macedo, se esquivava de temas juvenis, e era voltada para
apreciadores de musica e também para musicos amadores e profissionais, trazendo se¢oes
dedicadas a instrumentos musicais, aspectos técnicos de som e mausicas cifradas para
violdo e guitarra. A Rock Espetacular (1976-1978), publicada pela Rio Editora Grafica,

foi especializada em biografias. No final da década comegou a circular a SomTrés (1979-
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1984), editada por Mauricio Kubrusly, voltada também ao publico amante da mdusica,
reservando espacos, inclusive, para abordar jazz e musica classica. A SomTrés recebia
colaborag@es, novamente, de jornalistas como Ezequiel Neves, Ana Maria Bahiana e José

Augusto Lemos. Esse Ultimo seria um dos editores da Bizz.

2.6.1 A imprensa dos anos 1970
Pode-se dizer que o jornal Rolling Stone foi um entre outros corajosos

instrumentos de resisténcia sociocultural e politico ao se “atrever” a abordar o rock ¢ a
contracultura no periodo da histdria brasileira apelidada de “anos de chumbo” (Barbosa,
2013; Lima, 2020), entre o final de 1968 até o final dos anos 1970, quando o presidente
militar Ernesto Geisel deu inicio ao processo de reabertura democrética, concluido pelo
sucessor Jodo Batista Figueiredo. O golpe militar instituido em 31 de mar¢o de 1964 tinha
estabelecido uma censura moderada no seu tempo inicial, a ponto de jornalistas,
intelectuais da sociedade e artistas escreverem artigos e editoriais com criticas ao regime
e a favor da liberdade de imprensa (Barbosa, 2007; Pilagallo, 2012). No campo da mdsica,
por exemplo, ficou famosa a entrevista da cantora Nara Ledo para o jornal Diario de
Noticias em maio de 1966, quando ela defendeu a extin¢do das forcas armadas e disse
que “os militares podem entender de canhdo e metralhadora, mas ndo pescam nada de
politica” (Cabral, 2008, p.99).

A censura militar endureceu drasticamente com a publicacdo do Ato Institucional
n° 5 (Al-5) em 13 de dezembro de 1968. O Al-5 dava plenos poderes ao Presidente
(militar) da Republica a dispensar o Congressos Nacional e todas as institui¢des similares
nos ambitos estaduais e municiais; a decretar interventores em municipios e estados sem
delimitacGes previstas na Constituicao; a declarar estadio de sitio; a suspender os direitos
politicos de qualquer cidaddo e a cacar mandatos eletivos. Sobre este ultimo item, a
suspencao de direitos implicava o direito de votar e de ser votado, a liberdade passaria a
ser vigiada, e a proibicdo de manifestagdes de natureza politica.®® Os jornais passaram a
ser submetidos a censura prévia e, a exemplo do que foi visto na imprensa sob o regime
ditatorial getulista, redacdes foram ocupadas por censores, que tinham funcéo de aprovar
ou n&o os textos publicados (Barbosa, 2007; Pilagallo, 2012; Bahia, 2009).

De acordo com Barbosa (2007), a maioria dos diarios e das revistas curvou-se e

se adequou diante da nova condicdo de trabalho, e outros jornais sucumbiram ou por

60 vide: http://www.planalto.gov.br/ccivil _03/ait/ait-05-68.htm acessado em abril de 2022.
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consequéncia do processo de concentracdo de recursos de financiamento por parte dos
diarios apoiados por conglomerados, pelo crescimento das revistas informativas
semanais, ou por acdes diretas e indiretas do governo. Pereceram na década em 1970
diarios importantes como o Correio da Manha, Diario de Noticias, O Jornal e o Diario
Carioca. Ainda assim, alguns encontraram uma maneira de denunciar a censura na qual
estavam sendo submetidos. O Estad&o publicava poemas de Camdes no lugar dos espacos
censurados, e o Jornal da Tarde (do mesmo grupo do Estaddo) publicava receitas de
cozinha (Ribeiro, 1998; Bahia, 2009).

E importante pontuar sobre o crescimento da televisdo como fonte de informagcéo
e entretenimento nos anos 1970, em especial da TV Globo, que ascendeu e consolidou
como canal aberto lider de audiéncia, posicdo que ainda consegue manter em 2022. Em
1971, a TV Globo comecou o plano de expansdo da emissora ao inaugurar a filial em
Brasilia e um sistema de transmissao capaz de cobrir o estado do Goids (Memoria Globo,
2004). ATV Globo criou a divisao de esportes, e transmitiu ao vivo a Copa do Mundo de
1970, na qual o Brasil conquistou o tricampeonato mundial, fato até entdo inédito no
Brasil. Dois anos depois, a Globo voltou a transmitir outro grande evento, as olimpiadas
de Munique, também ao vivo. Outros marcos da TV Globo na década foi a transmissédo
em cores, a introducdo do videotape, que permitiu 0 arquivamento das imagens, e a
consolidacdo do Jornal Nacional como noticiario de maior audiéncia.

Barbosa (2013) ressalva que o dominio da TV Globo instituiu um padréo de
exceléncia chamado “Padrdo Globo de Qualidade” e os respectivos investimentos
necessarios para tal, ao evitar atritos com o regime militar, fazendo uma cobertura
jornalistica “chapa branca” e conservadora.

H& de se considerar que no projeto de integracdo nacional,
fundamental do ponto de vista politico no Brasil neste momento,
sera o jornalismo que desempenhara papel-chave na construgdo
I6gica simbdlica de um pais uno e indivisivel. Noticias de varios
estados, no caso brasileiro, transmitidas em rede deixavam a
mostra na tela da TV o territério nacional passado diante dos
olhos do publico, integrando-os uma mesma territorialidade
(Barbosa, 2013, p. 328).

Ao passo que a TV Globo adotou uma postura consensual em relacdo ao regime
militar em vigor no pais, foi na imprensa escrita que vimos os mais emblematicos

movimentos de resisténcia. Ora essa resisténcia era panfletaria e marginal, ora ela era

89



desbundada, debochada e nanica.’® Em junho de 1969 foi inaugurado o tabloide
semanario O Pasquim, em uma iniciativa do cartunista Sérgio Jaguaribe — conhecido
como Jaguar —, e dos jornalistas Sérgio Cabral e Tarso de Castro. O projeto foi inspirado
no tabloide humoristico A Carapuca, do jornalista Sérgio Porto, e tornou-se nos anos
1970 um dos maiores Simbolos de critica e de resisténcia aos militares, levando ao pablico
0 pensamento contracultural e debochado da elite cultural carioca (Brasil, 2012). O
“Pasca”, como era também chamado, comeg¢ou com uma tiragem de 30 mil exemplares e
chegou, no auge em meados dos anos 1970, a vender 250 mil exemplares (Souza, 2009;
Brasil, 2012).

2.6.2 Mdsica popular e erudita dos anos 1970
A musica americana estava presente no cotidiano cultural brasileiro desde o inicio

do século, por meio do cinema e das radios, em especial os populares standards.®? Ao
passo que o jazz era um género apreciado por uma elite, era a masica romantica americana
que circulava nas camadas mais populares da populagdo (Severiano, 1998). O rock
ganhou simpatia no Brasil entre a juventude das camadas mais populares, em especial
apos a exibicdo do filme Rock Around The Clock (Fred F. Sears, 1956)% nos cinemas
brasileiros. Se por um lado havia uma juventude elitizada na zona sul carioca nos anos
1950, que era militante da bossa-nova, mais adiante da MPB e de uma politica apoiada

pelo Partido Comunista Brasileiro, contraria ao chamado colonialismo cultural yankee

61 A imprensa alternativa e independente dos grandes conglomerados também foi chamada de imprensa
nanica no Brasil.

62 Standard é um padrdo musical popularmente estabelecido que engloba diversos géneros. Diz respeito
tanto a musica que se torna presente no repertério de diversos artistas, recebendo releituras e reedi¢oes
ano apos ano, quanto a formula estrutural e estética dessa mesma cang¢do que é reproduzida em outras
similares. Um exemplo de standard é a can¢do My Way, composta pelo francés Jaques Revaoux —
originalmente gravada em francés pelo cantor Claude Frangois em 1967 com o titulo de Comme
D’Habitude —, e eternizada na versdo em inglés pelo cantor norte-americano Frank Sinatra em 1968. A
bossa nova brasileira, criada no final dos anos 1950, tornou-se um género standard com o passar dos
anos, sendo Garota de Ipanema, de Vinicius de Moraes e Antonio Carlos Jobim, a musica mais famosa e
mundialmente reconhecida.

8 Rock Around The Clock (Ao Balango das Horas) era uma espécie de ajuntamento de apresentacdes e
videoclipes dos artistas e bandas que fizeram parte da produgdo. Com uma narrativa irrelevante, o
propdsito desse tipo de filme era basicamente promover a imagem do artista em uma época em que a
televisdo ainda ndao desempenhava tal papel. O filme foi recebido com histeria entre a juventude
brasileira, tamanho o impacto da producdo (Severiano, 1998). Esse filme em especifico povoa as
memodrias do meu pai, que era adolescente quando Rock Around The Clock chegou ao Cine Rian, na zona
sul do Rio de Janeiro. O filme causou diversos problemas por causa de danos materiais que as pessoas
causavam ao dangarem as musicas entre as poltronas. A policia foi chamada para comparecer as sessdes
diversas vezes, e os administradores também mandavam acender as luzes do cinema sempre que as
pessoas se levantavam para dangar.
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(Castro, 1990; Napolitano, 2018), havia um movimento contrario na zona norte carioca
avesso as questdes de politicas e que abragou o rock e toda a cultura que o envolvia
(Motta, 2000). Os dois movimentos foram antagbnicos até 1967, quando o movimento da
Tropicalia, recuperando os ideais modernistas, promoveu a sintese entre esses dois polos
(Calado, 1997).

O movimento tropicalista, intelectualmente pensado por artistas como Gilberto
Gil, Caetano Veloso, Torquato Neto, Tom Zé, Nara Ledo e Rogério Duprat, resgatou as
ideias antropofagicas do poeta e modernista Oswald de Andrade (amigo proximo de
Mario de Andrade) sobre absorver as mais diferentes estéticas e “regurgitar” uma propria.
Foi dessa maneira que esse grupo legitimou o rock e a guitarra elétrica tdo combatidos
pela ala mais radicalizada da MPB, e desprestigiada pela classe jornalistica. Mal ou bem,
foram os tropicalistas que legitimaram, para a classe de intelectuais, artistas da fase inicial
do rock nacional, apelidada de ié-ié-ié, como Roberto e Erasmo Carlos (Mugnaini Jr.,
2014). Contudo, mercadologicamente falando, os artistas popularescos e do rock néo
precisavam de tal aceitacéo, pois esses eram aqueles que efetivamente vendiam discos no
Brasil e tocavam nas radios. Os artistas populares e 0s roqueiros de primeira geracao,
pelas vendas de discos que tinham, é que viabilizavam uma gravadora investir em
“artistas de prestigio” como Caetano Veloso e Chico Buarque (Dias, 2000; Aratjo, 2002).

Se o chamado ié-ié-ié foi influenciado pelos trés primeiros albuns dos Beatles e
grupos similares, a geracdo pos-tropicalista bebia das fontes do folk americano, do soul,
do hard rock, do rock progressivo, do rock psicodélico, do glam rock, dos Rolling Stones
e o blues-rock e, em especial, do album St. Peppers dos Beatles. Sdo artistas de destaque
que surgiram nos anos 1970 a geracdo mineira liderada por Milton Nascimento, e também
os Novos Baianos, Tim Maia, Rita Lee, Raul Seixas, Secos e Molhados, a geracédo
nordestina (excluindo a Bahia) encabecada por Fagner, Zé e Elba Ramalho, Geraldo
Azevedo e Alceu Valenca. Tim Maia e a mdsica preta americana inspiraram movimentos
importantes como o Black Rio, no Rio de Janeiro. Todos esses artistas foram temas das
reportagens e de entrevistas do jornal Rolling Stone e das demais revistas musicais da
década. Além da sempre mercadologicamente vencedora musica popularesca, 0s anos

1970 ainda trouxeram algumas peculiaridades na mdsica popular como artistas
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estrangeiros falsificados,® os fabricados pelas gravadoras®®, e veria o nascimento de dois
fildes comerciais: 0 rock nacional que eclodiria nos anos 1980, e os grupos de masica
infantil®® (Barcinski, 2014).

A masica erudita da época continuou a estética da chamada Nova Musica,
movimento que surgiu nos anos 1950 e 60. A diferenca era que, devido ao regime militar
no Brasil, 0s compositores passaram a militar politicamente, e a fazer composi¢ées com

engajamento.

2.7 Bizz (1985-2001)
Os anos 1980 foram particularmente frutiferos no surgimento de revistas de

mausica, tanto lancadas por grandes editoras estabelecidas quanto por editoras pequenas e
independentes. Surgiram nessa época a Rock Brigate (1982-), especializada em heavy
metal, que comegou como um fanzine e se transformou em uma revista comercial. No
mesmo periodo, foram lancados titulos que tiveram vida curta como Rock Passion,
Pipoca Moderna e Roll. Nenhuma dessas revistas, no entanto, chegou a ter a mesma
importancia comercial e histérica da Bizz. Amparada pelo investimento de uma grande
editora, ela foi comercialmente bem-sucedida, agregou um grupo de jornalistas
especializados em musica mesclando a experiéncia daqueles que comegaram a carreira
nos anos 1970 com aqueles que se destacariam a partir dos anos 1980. Por fim, a Bizz
desempenhou um relevante papel de mediador entre artistas do pop e do rock brasileiro e
industria fonografica com o publico jovem brasileiro, ajudou a legitimar tendéncias e a

lancar novos artistas no mercado. Pelo volume de informacgdes que reuniu em suas

64 Brasileiros que se passavam por cantores estrangeiros. Tratava-se de uma pratica estratégica da
gravadora Som Livre e de outros pequenos selos que, na impossibilidade de oferecer a musica dos
principais artistas internacionais nos discos de coletdnea devido aos altos encargos, e atentos de que a
musica em inglés tinha boa aceitagdo entre a populagdo, langavam cantores brasileiros com pseudénimos
estrangeiros. Essa mentira era vendida ao mercado como se fosse algo auténtico. Um exemplo desse tipo
de artista foi o cantor romantico Fabio Jr., que no inicio da careira gravou em inglés com o pseud6énimo
de Mark Davis. Outro caso famoso foi de Morris Albert, que ficou famoso por ser autor do hit ‘Feelings’.
Na verdade, Morris Albert, vendido como “artista americano”, era o brasileiro Mauricio Alberto
Kaiserman. A musica ‘Feelings’ foi sucesso mundial e foi regravada por artistas como Nina Simone e Ella
Fitzgerald (Barcinski, 2014).

85 Refere-se aos artistas lancados por gravadoras para atender a um nicho especifico do mercado. Um
exemplo foram as boy bands brasileiras formadas por meio de concursos em programas de auditério.

6 Fendmeno regional, os grupos infantis, em especial o Bal3o Magico e o Trem da Alegria, eram produtos
de estratégias comerciais das gravadoras para serem inseridos em programas para criancas das grades
das emissoras de TV. Esses grupos infantis surpreenderam o mercado e tornaram-se sucessos de
vendagens e de execuc¢do nas radios nacionais, muito por conta da boa produgdo e composi¢Ges da dupla
Michael Sullivan e Paulo Massadas, além da colaboragdo com outros artistas populares e consagrados,
como Djavan, Evandro Mesquita, Xuxa e Fabio Jr. O Baldo Magico vendeu mais de 4,5 milhdes de copias
em cinco discos langados, e o Trem da Alegria vendeu cerca de 3,5 milhdes de cdpias em sete discos.
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paginas ao longo de 192 edicdes e quase 16 anos, a Bizz tornou-se também uma espécie
de enciclopédia da musica pop rock nacional e mundial (Além, 2018).
A revista Bizz pode ser resumida na tabela a seguir.

Tabela 5 — Viséo geral de Bizz

PERIODO 1985-2001 (+2005-2007)

LOCAL Sdo Paulo — SP

NUMERO DE EDICOES 192 (+23)

PERIODIODICIDADE Mensal

FORMA DE COMERCIALIZACAO Por assinatura. Vendas diretas.

PROPRIETARIO Abril; Azul; Simbolo

EDITORES Carlos Arruda; José Emilio Rondeau; José
Augusto Lemos; Alex Antunes; André Forastieri;
José Eduardo Mendonga; Otavio Rodrigues;
Felipe Zobaran; Sérgio Martins; Pedro S6;
Emerson Gasperin. (+Ricardo Alexandre)

Fonte: Prépria autora, marco de 2022

A Bizz foi um projeto dos jornalistas Carlos Arruda e José Augusto Mendonga,
que elaboraram o projeto para uma revista especializada em rock voltada para o publico
jovem. A revista foi planejada em meio a uma onda de popularidade de bandas de rock
cuja cena foi potencializada pela realizacdo da primeira edicdo do festival Rock in Rio,
realizada entre os dias 11 e 20 de janeiro na cidade do Rio de Janeiro (Mira, 2001,
Alexandre, 2003; Lobao, 2017; Além, 2018). Foi uma época em que a industria cultural
brasileira percebeu que direcionar produtos ao publico jovem podia ser lucrativo. Na
televisdo, houve o langamento de diversos produtos conectados a essa cultura do pop e
do rock juvenil, em que destacamos o seriado Armacao llimitada e as novelas Top Model
e Vamp, todas producdes da TV Globo. No cinema, foram lancados filmes iconicos dessa
geracdo como Menino do Rio e Garota Dourada (ambos de 1983), e Beth Balango (1984),
que traziam em suas respectivas trilhas sonoras artistas representantes dessa nova
geracéo.

A Bizz foi a publicacdo que sucedeu a Pop, da mesma editora, no sentido de
produzir contetido de musica voltado para um publico leitor jovem. “A revista que mudou
asua vida” (Alexandre, 2013) tinha como alvo leitores entre 15 a 29 anos de classe média.
Desses, cerca de 70% era do sexo masculino (Mira, 2001). A partir da edi¢do de outubro
de 1986, a Bizz passou a ser publicada pela editora Azul, que era uma subsidiaria da Abril,
criada para se dedicar as publicagdes mais segmentadas como a Contigo! (novelas e
celebridades), Boa Forma (saude e atividade fisica) e Set (cinema).

Para Souza (1995, p. 76) a Bizz foi o principal instrumento de publicizacdo das

primeiras conquistas das bandas dos anos 1980, e que isso era legitimado por ter no corpo
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editorial tanto criticos musicais quanto produtores e musicos que acompanhavam as
trajetorias das bandas. Trata-se aqui de uma posicao que supervaloriza o papel da revista.
E inegavel a importancia da Bizz como instrumento de divulgacdo e de legitimacdo
daquela geracéo dos anos 1980 e 1990. Era sim verdade que o veiculo foi um aglutinador
de jornalistas especializados proeminentes a época. No entanto, chamamos a atencdo de
que ndo se pode subestimar outros programas e revistas de outras midias que foram
fundamentais para tornar a cultura rock hegemonica.

As radios foram as grandes portas de entrada da geracdo de 1980, em especial a
Radio Fluminense 89 FM, conhecida como “Maldita”, que apresentou uma nova geracao
de artistas jovens (Estrella, 2012). Nos anos 1990, a grande porta de entrada da geracao
que surgiria nessa época foi o canal de televisdo MTV Brasil, que também pertencia ao
Grupo Abril. Mas se considerarmos apenas 0s veiculos impressos, entdo, concordamos
com Souza (1995) a respeito da importancia que ele delegou a revista, por essa apresentar
uma identidade editorial que permitiu a reunido de diversas vozes, entre jornalistas,
produtores e artistas, materializada em géneros textuais e em se¢des diversificadas como
de criticas, de entrevistas, de reportagens e de notas noticiosas.

Em maio de 2000, a Bizz passou a ser publicada pela editora Simbolo, que
produziu a revista por mais um ano até encerrar as atividades apds a publica¢do da edicado
192 de julho de 2001, pouco antes do aniversario de 16 anos de existéncia. A continuidade
foi interrompida por causa de um desentendimento contratual entre a Editora Abril,
proprietaria da marca, com a editora Simbolo (Oliveira, 2011; Alexandre 2013). A Bizz
voltou a circular em 2005, pela editora Abril e gragas a um projeto editorial encabecado
pelo jornalista Ricardo Alexandre, que viabilizou o retorno junto a editora e a um contrato
comercial de patrocinio fixo (Alexandre, 2013). Apesar do elogiado projeto editorial, que
priorizava a exceléncia jornalistica, o retorno da revista foi um fracasso de vendas. Se nos
quase 16 anos de existéncia, a Bizz tinha média de 60 a 70 mil exemplares de venda, com
picos de 100 mil, na breve experiéncia dos anos 2000 as vendas eram entre cinco e sete
mil exemplares. “Tinhamos um fato ali: nossas revistas com Bono e o Renato Russo na
capa vendiam menos do que o0s especiais da editora sobre inteligéncia emocional ou sobre
animais do tridssico” (Alexandre, 2013, p. 216). Em julho de 2007, a histdria da Bizz
como revista especializada mensal foi encerrada. A marca, no entanto, ainda foi utilizada
para o langamento de especiais tematicos, como a edi¢do sobre a morte da cantora Amy

Winehouse langada em agosto de 2011.
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Queremos elucidar, mais uma vez, que excluimos do estudo comparativo de nossa
tese a analise da fase da revista editada pelo jornalista Ricardo Alexandre, entre setembro
de 2005 e julho de 2007, por esse ser um periodo deslocado na histéria da revista, como
explicamos no paragrafo anterior. Por outro lado, justamente por essas razfes citadas
neste paragrafo, ndo nos furtaremos a retomar as discussdes a respeito desse periodo em

nossas reflexdes finais sobre as transformagdes do jornalismo de musica.

2.7.1 A imprensa dos anos 1980
Os anos 1980 e 1990 foram marcados por grandes transformagdes no jornalismo

tanto sob os aspectos materiais quanto a respeito das mudancas de orientacdo editorial e
profissional. Sob o aspecto material, o ponto mais importante foi a introducdo da
informatizacdo nas redacbes. O computador chegou as redaces em 1982, primeiro na
Folha de S. Paulo, seguido pela editora Abril e pelo jornal O Globo (Ribeiro, 1998,
Martins e De Luca, 2008). O projeto de informatizacdo foi implementado de maneira
gradual nos dois altimos, porém, na Folha de S. Paulo, a informatizacdo chegou como
uma onda de choque e provocou alvorogo, em especial entre os profissionais mais
veteranos que, em geral, costumam ser mais resistentes as mudancas abruptas. Cerca de
70 revisores da redacgdo e da grafica da Folha de S. Paulo foram demitidos em um Unico
passaralho assim que os computadores foram instalados e um novo projeto editorial
entrou em pratica. Embora a funcdo nédo tenha sido extinta, a quantidade de profissionais
foi reduzida drasticamente.

Segundo Ribeiro (1998), a introducdo dos computadores fez com que o Sindicato
dos Jornalistas Profissionais de Sao Paulo realizasse palestras e editasse um livro para
introduzir a nova tecnologia, e também a convencer os jornalistas a ndo combater o
computador, mas sim vencer com ele, uma vez que a informatizacdo era um processo
inevitavel. A principio, o computador foi manuseado como uma méaquina de escrever
moderna pelos profissionais, mas a presenca da tecnologia ndo tardou a trazer
transformagdes no ambiente, que ficou mais silencioso sem o “teque teque” do bater das
teclas de uma maquina de escrever, e mais limpo devido a quantidade menor de papel
usado nas redagdes (Martins e De Luca, 2008). No final dos anos 1980, todas as redacoes
dos grandes jornais brasileiros ja estavam totalmente informatizadas e, em 1995, o Jornal
do Brasil seria o primeiro diério nacional a ter uma edicdo publicada na internet.

Mudancas nos projetos editoriais também tiveram grande impacto no jornalismo

brasileiro. A primeira grande transformacdo foi no chamado Projeto Folha, do jornal
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Folha de S. Paulo, implementado por Otavio Frias Filho a partir de 1984. O objetivo do
projeto era modernizar a estrutura editorial da empresa, que visava produzir um
jornalismo mais “critico, pluralista, apartidario e moderno”, mais eficiente (Martins e De
Luca, 2008), e aproximar a redacdo do departamento de marketing, tracando estratégias
capazes de alinhar e atrair melhor a empresa com financiadores (Ribeiro, 1998). As
consequéncias do projeto foi a demissdo quase que diaria de jornalistas que ndo
apresentassem as habilidades exigidas pela empresa em nome do projeto, ou que ndo se
adaptassem ao manual de redacéo,®” introduzido também em 1984.

O jornalismo televisivo sofreu um importante processo de modernizacdo e
autonomia com a introducdo das camcorder, que substituiu a pelicula pela fita magnética:
tratava-se de uma tecnologia mais simples, os equipamentos eram mais leves e permitiam
a regravacao. Dessa maneira, o0 cinegrafista poderia conferir na prépria locacdo se uma
determinada passagem com o repérter ou se um take foi ou ndo bem-sucedido. Isso
permitiu ndo apenas maior autonomia do jornalista e do cinegrafista nas locacdes das
reportagens, como também aumentou a criatividade desses profissionais ao poder
experimentar uma quantidade maior de takes, angulos e movimentos de camera (Ribeiro,
1998; Memoria Globo, 2004).

O telejornalismo, j& dominante nos anos 1970, consolidou-se no mercado como a
principal forma que a populagéo usava para se informar no Brasil. O Jornal Nacional, da
TV Globo, registrava média diaria de 70 pontos de audiéncia nos anos 1980 e 1990, o que
significa que 70% dos lares de uma determinada regido do pais (geralmente a Sudeste)
estavam com os televisores ligados no telejornal. Cada ponto de audiéncia representa o
alcance a 70 mil lares em Séo Paulo, e o potencial de atingir 200 mil pessoas. Como
comparacao, os jornais de maior circulacdo nos anos 1990, O Globo e Folha de S. Paulo,
atingiram o recorde de 450 mil exemplares diarios, o que mal atingiria 3% de pontos de
audiéncia (Barbosa, 2007; Ribeiro, 1998).

As revistas semanais, em especial a Veja, da editora Abril, que cresce nos anos

1980 e se torna a mais importante do pais nos anos 1990 e 2000, bateria a barreira do 1

67 0s manuais de redacdo foram introduzidos em 1950 pelo jornal Didrio Carioca. O que diferencia o
manual da Folha em relagdo aos demais é porque ele também é entendido como um manifesto politico
da empresa frente ao mercado (Albuquerque e Holzbach, 2008). Outro diferencial do manual de redagao
da Folha foi que ele se tornou um modelo popular, sendo estudado e adotado em escolas de jornalismo
e também em redacdes de outros jornais.
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milhdo de exemplares®® pela primeira vez em 1986. A editora Abril tornou-se a principal
no mercado de revistas segmentadas com os titulos, como o licenciamento da Playboy,
que batiam a média de 400 mil exemplares mensais (Mira, 2001).

2.7.2 Musica popular e erudita dos anos 1980
Nos anos 1980, o mercado se convenceu de que o adolescente era um consumidor

importante (tal como as criangas, em consonancia com 0s pais), e passou a dedicar
produtos culturais inteiramente dedicados a esse publico. Falamos anteriormente sobre 0s
produtos audiovisuais langados no cinema e na programacao de grandes emissoras, em
especial na TV Globo, que estavam sintonizados com a cultura rock dos anos 1980 que
aflorou ndo apenas na musica, como também nos esportes, nos padrdes comportamentais,
na fala e expressdes e na moda. E fato que o rock chegou ao Brasil em meados da década
de 1950, e que houve nos anos 1960 um movimento cultural e consumidor juvenil
consideravel com o fenédmeno do programa de televisdo Jovem Guarda. Mas o rock era
um nicho e assim permaneceu com periodos de mais ou menos popularidade até o inicio
dos anos 1980, quando ndo apenas o género musical, como toda a cultura que o envolvia
tornou-se majoritario por quase uma década inteira.

O senso comum costuma dizer que o Rock In Rio de 1985 foi o ponto de virada
para a ascensdo do rock nacional. Contudo, o que observamos é que o festival de musica
que colocou o Brasil no circuito de shows das bandas internacionais foi um ponto de
afirmacdo de uma cultura musical e comportamental que estava em construcao desde 0s
anos 1960. A MPB entra em um periodo de baixa popularidade (especialmente de
vendagens) e é superada nas radios por uma mdsica de natureza mais pop e jovial
encabecada pelo modismo da disco, e por artistas como Rita Lee (Alexandre, 2013;
Barcinski, 2014). Caetano Veloso, que nos anos 1960 foi um dos criadores do
tropicalismo, chegou em 1978 com o entdo mais recente disco vendendo 25 mil copias.
Rita Lee, que surgiu no tropicalismo com a banda Os Mutantes, e era associada ao rock,
fez uma leitura muito melhor dos novos tempos e, no mesmo ano, com o disco Babil6nia,
vendeu 150 mil cépias. O album seguinte chegaria a vendagem de 500 mil cdpias, o que
faria de Rita Lee a primeira artista associada ao rock e ao pop brasileiro a atingir a marca
(Alexandre, 2013).

%8 De acordo com pesquisa do Poder 360, a circulacdo da Veja cairia da casa do milhdo em 2014, para cem
mil exemplares impressos em 2020. Ver em https://www.poder360.com.br/economia/revistas-em-2020-
circulacao-impressa-e-digital-despencam/ acessado em maio de 2022.
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Paralelo a isso, e indiferentes as disputas mercadoldgicas entre os grandes figures
da MPB, havia grupos de jovens conectados com 0s movimentos igualmente jovens dos
Estados Unidos e da Inglaterra, como o punk e o new wave. De acordo com Lobé&o (2017),
que foi um dos protagonistas do rock nacional, em 1978, ndo apenas aquela nova geragédo
ja tentava buscar informacdes dos movimentos internacionais, como também ja era
influenciada por sucessos de bandas como Talking Heads, Police e Blondie, que
chegavam as radios brasileiras. Outra curiosidade foi a regionalizacéo e diversidade dos
grupos de jovens que comecavam a se movimentar em diversas capitais, com mais
destagque no Rio de Janeiro, em S&o Paulo, em Brasilia e em Porto Alegre.

As bandas e artistas do Rio viriam com uma identificagdo mais inclinada ao pop,
muitos deles, como a Blitz, surgiram a partir de grupos das artes cénicas (Alexandre,
2013). O movimento punk criou raizes mais fortes na periferia de Sdo Paulo e, em
paralelo, a cidade também seria palco do surgimento da Lira Paulistana, que foi um
movimento cultural de vanguarda cujo nome é uma homenagem a Mério de Andrade, que
foi berco de bandas como Titéds, Ira! e Ultraje a Rigor, além de artistas que se
identificavam mais a MPB, como N& Ozetti, Itamar Assumpcao e Arrigo Barnabé (Lobdo,
2017). Brasilia se tornou um caso curioso inverso ao de Sao Paulo, pois 0s punks da
capital federal tinham origem socioecondmica privilegiada e, por isso, eram mais bem
informados sobre 0 movimento na Inglaterra e nos Estados Unidos (Francisco, 2012).
Porto Alegre, também punk, desenvolveu uma cena com forte caracterizacdo regional
nem sempre bem compreendida no Sudeste, mas que, ainda assim, conseguiu romper a
bolha do eixo Rio-S&o Paulo com bandas como Os Engenheiros do Hawaii (Avila et al.
2012; Dapieve, 2015).

Quando o Rock in Rio aconteceu em janeiro de 1985, portanto, ele consolidou a
cultura rock que ja estava acontecendo, e também consagrou alguns daqueles que viram
a ser protagonistas do chamado BRock (Alexandre, 2013; Dapieve, 2015), como foi 0
caso das bandas Bardo Vermelho e Paralamas do Sucesso, ambas do Rio de Janeiro.
Depois do sucesso do Rock in Rio, outros artistas aproveitaram a visibilidade aberta no
mercado, como foi o caso da brasiliense Legido Urbana, cujo letrista e vocalista Renato
Russo foi consagrado como grande poeta dessa geragdo. De acordo com Dias (2000), as
bandas de rock nacional tornaram-se um grande negdcio para as gravadoras, pois
custavam menos para os cofres do que os velhos artistas da MPB, como Caetano Veloso,

e geravam muito mais retorno financeiro em vendas. Um disco de rock chegava a um
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custo de producdo de 10 milhdes de cruzeiros, ao passo que o custo de producao de um
artista da MPB era de 50 milhGes de cruzeiros.

O rock como produgdo é muito barato. A mdsica de intérprete
requer maestro, arranjador, musicos acompanhantes, que ganham
cachés estipulados por sindicatos, que transforma uma mausica
em milhares de dolares. O rock como fendmeno mundial tem
uma raiz econdmica fortissima, ele é eficiente para sobreviver
darwinianamente, como forma de vida, ele é perfeito, se auto
contém com ingredientes da mdsica com trés, quatro, cinco
pessoas. (Pena Schmidt in Dias, 2000, p. 85)

O final da década de 1980 também viu a ascensdo de ritmos regionais que
comecgaram a concorrer com o rock, como o pagode carioca e paulista, 0 axé music da
Bahia, a musica sertaneja do interior de Sdo Paulo e de Goiés, e a lambada, que foi uma
moda musical de vida curta. O rock se reinventaria nos anos 1990 com a chegada de uma
nova geragéo, particularmente reforgada por outros artistas vindos de outros estados
brasileiros, em especial de Minas Gerais e de Pernambuco. Contudo, mesmo com o
suporte da MTV Brasil, e de outros veiculos de comunicacao, como a prépria revista Bizz,
o0 rock ja ndo era hegeménico. Nos anos 2010, as bandas de rock desapareceriam da lista
das cancbes mais executadas das radios ou streaming, sobrepostas quase por completo
por artistas sertanejos (Arraes Moreira, 2021).

A respeito da musica erudita, segundo Castagna (s/d), os anos 1980 representaram
uma espécie de retracdo do campo. Com a reabertura democratica, 0s compositores a
época ndo viram mais necessidade de participar de manifestacdes politicas e ja ndo havia
sentido produzir teméticas antiditadura. Isso fez com que essa geracdo se voltasse ao
desenvolvimento da estética eletroacustica, e que se dedicassem quase que inteiramente
ao estudo académico. Como consequéncia, estabeleceu-se um cenario em que 0s estudos
de musica ganhassem corpo dentro das universidades, mas pouco disso chega ao mercado.
Isso se reflete, por exemplo, nas apresentacdes das orquestras sinfénicas que fazem
programas baseados em obras centenarias de compositores consagrados, ou quando
pensam em apresentagdes mais populares, e para a nova geragao, se dedicam a apresentar
trilhas cinematograficas, de desenho animado, ou de games. O que se tornou também
comum foram as colaboracdes entre artistas populares e orquestras sinfénicas, em geral
como projetos especiais, como, por exemplo, o projeto ‘Sinfonico 40 anos’, que

comemorou as quatro décadas de carreira da dupla sertaneja Chitdozinho e Xororé.
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2.8 Conclusdes do capitulo
Ao contrério do que aconteceu nos Estados Unidos e Inglaterra, onde existiram (e

ainda existem) revistas centenarias, as revistas de musica no Brasil sdo, em geral de vida
curta, sendo a Bizz a primeira revista de musica ndo focada em celebridades que conseguiu
romper a barreira dos dez anos de publicacdo. Apesar da imensa e rica cultura musical
brasileira, essa aparente falta de interesse pelo publico consumidor para com o jornalismo
de masica, levantam-se algumas hipéteses: baixa escolarizagdo; auséncia do ensino de
masica nas escolas; desconexdo dos préprios produtores de conteldo com o gosto e 0s
anseios populares. Néo trabalhamos a fim de comprovar ou refutar as duas primeiras
hipbteses, mas nos capitulos seguintes, levantamos dados e informacgdes que mostram que
a alta segmentacdo dos periddicos especializados e o relativo distanciamento com o que
de fato era popular pode ter afetado na questdo da longevidade.

Todas as revistas foram editadas no Sudeste, onde foi estabelecido o maior
numero de editoras e o parque grafico nacional. Essa € uma caracteristica observada nao
apenas nos periddicos analisados em profundidade, como também nos demais exemplos
levantados na pesquisa de Castagna (2006) e nos periddicos citados por nés ao longo
deste capitulo. Pode-se dizer que o jornalismo de mdsica no Brasil em periodicos
especializados é exercido sobretudo no Brasil nas cidades de Sdo Paulo e do Rio de
Janeiro. O desenvolvimento nas demais capitais e regides se deu, portanto, nos diarios,
uma vez que ndo foram registradas revistas suficientemente longevas, ou mesmo
relevantes para serem estudadas academicamente, que tinham origem fora do eixo do
Sudeste.

Outra informacdo importante é que os periddicos de musica foram editados, na
maior parte dos casos, fora dos grandes conglomerados midiaticos. Dos cinco analisados,
apenas a Bizz é um titulo vindo de uma grande editora. Todos os demais foram publicados
por editoras que hoje sdo entendidas como pequenas ou independentes. Mesmo uma
revista de grande popularidade, como foi o caso da Revista do Radio, foi o projeto de um
jornalista e empresario em que, basicamente, fez do titulo o maior negocio. Isso mostra
gue o jornalismo de musica em periodicos especializados foi desenvolvido no Brasil a
margem das grandes corporacfes, com o espirito indie, mesmo quando envolvia titulos
franqueados, como a Rolling Stone — tanto o jornal de 1972 do Rio de Janeiro quanto a
revista licenciada e publicada a partir de 2006 em Séao Paulo.
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CAPITULO 3 - Estudo da identidade editorial dos periodicos

A identidade editorial pode ser definida como as diferentes dimensdes e processos
de uma publicacdo que sdo materializados no produto editorial (Tavares, 2013). Essas
dimensdes vao situar o produto nos contextos culturais, econémicos, politicos e sociais,
e estabelecem objetivos a serem alcancados por meio da atividade jornalistica. A
identidade editorial envolve um plano que estabelece a missao e os objetivos do produto
jornalistico, tal como o publico leitor que se quer atingir, o tipo de conteido oferecido, a
apresentacdo desse conteudo, e também traca objetivos para a dimensdo comercial que
vai sustentar a producéo (Scalzo, 2008; Ali 2009; Tavares, 2013). A identidade editorial,
portanto, traz um conjunto de informac6es em que é possivel usar os elementos que a
compde na observacdo de algumas das transformagdes ou permanéncias na materialidade
da revista de musica. Neste capitulo, analisamos as identidades editoriais dos periddicos

de musica e, ao final, estabelecer uma linha comparativa sobre os topicos estabelecidos.

3.1 Desenho metodoldgico do capitulo
A técnica metodoldgica que julgamos ser a mais apropriada para a checagem da

identidade editorial foi o levantamento descritivo do conteudo combinado com um
levantamento biografico e documental, uma vez que vamos também identificar
personalidades. O contelido é descrito segundo as categorizacdes criadas: (1) identidade
dos editores; (2) meios de sustentacdo; (3) publico-alvo; (4) organizagdo interna dos
periddicos, também chamado por Charron e De Bonville (2016) de texto jornalico; (5)
natureza dos conteddos.

Essas categorias sdo importantes porque elas nos permitiram fazer o retrato dos
periddicos contando apenas com as informacdes materializadas no proprio contetdo. Elas
também séo apropriadas para, ao final, criar categorias comparaveis para a compreensdo
das transformacdes do jornalismo de musica. A ordem de analise foi disposta dessa
maneira porque entendemos que o editor € um elemento que influencia todos os demais.
Muito embora os meios de sustentacdo dizem respeito as possibilidades comerciais de um
periddico, o layout, a materialidade e o texto jornalico sdo elementos que sofrem
interferéncia do editor. O publico-alvo também influencia a estética, a materialidade e a
natureza dos contetdos. Sobre a organizacdo interna, entendemos que isso estd mais
atrelado as convencdes estabelecidas na imprensa, em que periodicos influenciam outros

periddicos (Charron e De Bonville, 2016).
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Para fazer as primeiras etapas do estudo, n6s procuramos nos dispor do maior

namero possivel de edi¢cBes. O material que conseguimos ter posse esta especificado na

tabela 6.

Tabela 6 — Numero de edi¢Bes produzidas x disponiveis

Revista Ano Edicbes produzidas Edicdes disponiveis
Musica para todos 1896-1899 69 59

Ariel 1924-1929 74 13

Revista da Mdsica | 1954-1956 14 14

Popular

Rolling Stone 1972 36 36

Bizz 1985-2001 192 192

Fonte: prépria autora, margo de 2022

As edi¢des dos periodicos A MUsica Para Todos e Ariel provém de encadernados
disponiveis na biblioteca de Mario de Andrade no Instituto de Estudos Brasileiros (IEB)
da Universidade de S&o Paulo (USP). O encadernado de A Musica Para Todos possui 0s
nameros de 11 a 69. A primeira edicao foi digitalizada pela Biblioteca Nacional do Rio
de Janeiro e pode ser acessada gratuitamente no website da instituicdo. O encadernado de
Ariel, disponivel também pela IEB-USP possui 0os nimeros 1 a 13, que correspondem a
fase em que a revista foi dedicada & musica. Apoés isso, a Ariel se tornou uma revista de
cultura e de comportamento, conforme explicamos no capitulo anterior. Alguns dos
nameros posteriores ao n° 13 estdo na Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, porém nao
tivemos acesso a eles.

A Revista da Musica Popular teve a colecdo completa impressa pela editora
Funarte em 2006. O jornal Rolling Stone esta integralmente disponivel na internet no site

www.pedrarolante.com.br. A revista Bizz, por ser mais recente, tem nimeros espalhados

em diversas bibliotecas publicas e de universidades, além de existirem blogues dedicados
a disponibilizar toda a colecdo. Existe também um CD-rom com o contetdo digitalizado
que foi comercializado pela propria editora Abril. Nossa colecdo impressa particular
constitui 73 numeros impressos da Bizz, e complementamos o contetdo com o CD-rom.

Apos fazer o levantamento das edigcOes, selecionamos quais deveriam ser
trabalhadas. Optamos pela totalidade disponivel de todos os periddicos, exceto da Bizz.
Os primeiros quatro titulos ou possuem poucas paginas (caso de A Musica Para Todos) e
ou foram lancados poucos exemplares (caso das demais). A excecdo foi a Bizz, em virtude
do grande nimero de nimeros: 192 ao longo de quase 16 anos com mais de 50 paginas

cada. Houve, portanto, a necessidade de reduzir a quantidade de numeros da Bizz.
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Levando em consideracéo a totalidade da colegédo, entendemos que reservar dois
nameros de cada ano, com escolha aleatdria, constituiria uma amostra solida e suficiente.
As escolhas foram aleatorias, exceto pela edicdo nimero 1. Os numeros de estreia
geralmente contém informacdes cruciais, em especial no editorial, que podem revelar as
missOes dos periodicos frente ao publico leitor. Outra razdo é que as comparagdes de
mudangas e permanéncias precisam partir desse nimero inicial como ponto de referéncia,
para compreender como o préprio titulo foi sendo modificado ao longo da existéncia. O

montante de analise da Bizz foi formado, portanto, por 32 niimeros®.

3.2 Identidade editorial d’A Musica Para Todos
A revista foi lancada no dia 15 de marco de 1896, em S&o Paulo. A edicdo n°1

traz como proposta a publicacéo de partituras para instrumentos musicais (basicamente o
piano) e para o canto. De acordo com o editorial da edi¢do n°1, o espaco estava disponivel
para qualquer compositor disposto a pagar pela divulgacdo da peca musical popular,
desde que aprovada previamente pelo editor J. B. D’Arce, responsavel por atestar a
qualidade da mesma. Essas partituras deveriam ter um nivel de dificuldade moderado,
pois assim os editores acreditavam que atenderiam tanto aos musicos iniciantes, quanto
aos mais experientes. Explica o editorial que o objetivo era proporcionar as familias uma
opcao barata para se adquirir uma peca musical, levando a entender que o preco de 300
réis era considerado acessivel a época.

Além disso, segue o editorial, o periddico tinha a proposta de levar noticias do
mundo da masica ao leitor, mas sem preocupacées politicas. O dado é importante devido
a circulacdo a época de diarios e demais periddicos no Brasil que se identificavam como
republicanos (ex. Estado de S. Paulo) e como monarquistas (ex. Jornal do Brasil), sendo
que os titulos ideologicamente alinhados com o segundo caso foram violentamente
reprimidos (vide capitulo 2). Segundo Charron e De Bonville (2016) os periédicos com
conexdes politico-partidérias estavam fortemente inseridos no tipo de paradigma

jornalistico na qual os pesquisadores chamaram de Opinido. O fato de A Mdsica Para

89 Listamos aqui os exemplares selecionados da Bizz: #01 agosto de 1985; #5 dezembro de 1985; #10 maio
de 1986; #14 setembro de 1986; #20 marco de 1987; #22 maio de 1987; #30 janeiro de 1988; #34 maio
de 1988; #42 janeiro de 1989; # 48 julho de 1989; #57 abril de 1990; #64 novembro de 1990; #71 julho de
1991; #76 novembro de 1991; #82 maio de 1992; #86 setembro de 1992; #92 margo de 1993; #93 abril
de 1993; #104 margo de 1994; #107 junho de 1994; #116 margo de 1995; #118 maio de 1995; #133 agosto
de 1996; #136 novembro de 1996; #144 julho de 1997; #147 setembro de 1997; #159 outubro de 1998;
#160 novembro de 1998; #165 abril de 1999; #172 novembro de 1999; #178 maio de 2000; #185
dezembro de 2000; ; #189 abril de 2001; #190 maio de 2001.
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Todos excluir-se desse tipo de definicdo ou debate mostrava que a mentalidade dos
editores ja o levava para uma linha de maior neutralidade politica e de objetividade
noticiosa que caracterizou o paradigma do jornalismo de Comunicacéo. Essas discussoes
ainda eram debatidas timidamente na imprensa brasileira (Barbosa, 2010; Bahia 2009),
mas ja estavam em pauta na imprensa norte-americana, em decorréncia a uma estratégia
comercial e ao processo de industrializacdo (Schudson, 2009).

A linha editorial muda a partir da diregdo do professor Félix de Otero. Na edigédo
21-22, ele esclarece que a missdo era de cooperar com o desenvolvimento musical da
cidade de Sao Paulo. E para isso, o periodico estaria aberto a receber artigos a respeito de
masica escritos pelos leitores, e que publicaria aqueles que os editores julgassem ter
algum mérito. Mas também advertiu que ndo seriam responsaveis pelas opinides de quem

assinasse como andnimos.

3.2.1 Identidade dos editores
A Musica Para Todos foi um jornal musical fundado pelo cnsul italiano Nestore

Fortunati, em sociedade com o professor de musica e compositor brasileiro J. B. D’ Arcé.
Nestore Fortunati foi um romano nascido em 1867, e morreu na cidade paulista de
Ribeirdo Preto em agosto de 1924, aos 57 anos, como conta o registro de uma notinha
publicada no jornal Estado de S. Paulo no dia 20 de agosto de 1924. Chegou em Sao
Paulo para acompanhar o desenvolvimento da coldnia italiana na cidade, que em pouco
mais de meio século ja contava com mais de 1,5 milhdo de individuos (Costa, 2021).

Registros de documentos disponiveis no Arquivo Pablico de Sado Paulo mostram
que Nestore Fortunati investia em propriedades imobiliarias e também em outros
negocios no Brasil. Ele possuiu uma casa grafica que imprimia jornais e revistas, e foi
editor de algumas delas. Além d’A Mdsica Para Todos, Fortunati também fundou o jornal
La Cronaca, em 1897, editado em italiano (Farias et. al., 2018). Era membro da sociedade
Circolo Italiano, que tinha como objetivo construir casas de saude e de recreacdo para a
populacéo da coldnia italiana em Ribeirdo Preto (Da SILVA, 2008).

J. B. D’Arce foi maestro, compositor e professor de musica, que lecionou no
Conservatorio Dramatico e Musical de S. Paulo. Ha registros sobre musicas que comp0s
e concertos que realizou em notas de jornais. Mas, infelizmente, ndo ha informacdes
biografias suficientes que possam elucidar melhor quem foi este professor, e a relevancia
dele na sociedade musical brasileira. J. B. D’ Arce permaneceu como diretor da MUsica

Para Todos até a edi¢do n°13.
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A partir da edi¢do n°14, o conde italiano Amadeo Barbiellini Amidei passou a ser
creditado como sdcio, além assinar diversos textos. Traremos mais detalhes biograficos
a respeito do conde (e também de Felix de Otero e de Luigi Chiaffarelli) no proximo
capitulo. O conde retornou a Italia em algum momento no ano de 1897 e, de 14, seguiu
trabalhando como correspondente na coluna “Sezione italiana”, escrita em italiano.
Barbiellini Amidei é creditado como socio da Musica Para Todos até a edigdo n° 25-26.

A partir da edigdo n° 27, o professor e critico de musica brasileiro Felix de Otero
assumiu o cargo de redator-diretor. Ele deixou A Musica Para Todos na edicdo n° 37, e a
revista ficou sendo editada apenas por Nestore Fortunati até a entrada de Luigi
Chiaffarelli, na edicdo n° 48, que assumiu a funcdo de diretor. H4 uma nota na edi¢édo
n°47 anunciando a contratacdo do professor italiano, e que isso foi um desejo dos leitores.
E bom destacar que a palavra “contratacdo”, como consta na nota, sugere remuneracao,
mostrando que o trabalho desempenhado no periddico era de cunho profissional.
Chiaffarelli foi um colaborador desde a edi¢do n° 17-18, e colunista desde a edi¢do n° 23,
escrevendo “Escola de musica do prof. Luigi Chiaffarelli — Concertos Historicos”. E o
nome mais constante ao longo da histéria do periodico. Ele seguiu como diretor de

conteudo até o fim, na edicdo n°69. Resumimos os editores na tabela a seguir:

Tabela 7 — Editores de A Musica Para Todos

Diretor de contetdo Edicdes Total
J. B. D’Arcé N°1-13 13
Barbiellini Amidei N°14 — 26 12
Felix de Otero N° 27 - 37 10
Nestore Fortunati N° 38 - 47 09
Luigi Chiaffarelli N° 48 - 69 21

Fonte: Prépria autora, marco de 2020

Sobre as caracteristicas de cada editor, ndo temos muitas informacGes sobre a fase
de J. B. D’Arcé por ser aquela em que ndo temos muitos numeros disponiveis, mas pelo
que observamos dos trés existentes sob a tutela dele, o jornal musical foi dedicado mais
a publicacdo de partituras do que ao contetido noticioso. E na direcdo de Barbiellini
Amidei que podemos observar o surgimento de secdes, como a de noticias do meio
musical paulista, especialmente, além de colocar artigos, biografias e criticas em uma
posicao de importancia nas paginas iniciais.

Na direcéo de Felix de Otero houve destaque para se¢Oes didatica e para as criticas
de concertos. E sob a direcdo desse professor de musica que temos a introducéo do quadro

de expediente. Foi gragas a essa se¢do que foi possivel verificar quem foram os produtores
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de contetdo identificados como colaboradores. Ainda assim, ndo encontramos no
contetdo explicacdes sobre o que fazia uma pessoa ser um colaborador creditado, ou
apenas alguém que escreveu de maneira ocasional, como por exemplo, um leitor que fez
um artigo. Acreditamos que essa distingdo tenha a ver com remuneracgéo, embora isso ndo
passe de uma suposicdo. Na direcdo de Nestore Fortunati, o peridédico perdeu em
personalidade, as criticas foram deixadas de lado e a revista enfatizou mais a publicagdo
de correspondéncias dos colaboradores europeus e brasileiros, em tradugdes de artigos e
deu destaques para colunas de Luigi Chiaffarelli, e também a coluna chamada Estética,
de Maria Carolina Reboucas.

Quando Luigi Chiaffarelli assumiu a direcdo, ele deixou de escrever a propria
coluna. Nessa fase, h&d um retorno das biografias, dos artigos e das criticas — essas eram
especialmente assinadas por Alfredo Camarate, outra personalidade cuja biografia sera

melhor detalhada no capitulo a seguir.

3.2.2 Meios de sustentacdo e publico-alvo
A Musica Para Todos oferecia planos de assinatura semestrais e anuais, além da

venda direta dos exemplares. A revista tinha como fonte de renda partituras de musicos
que pagavam para ter suas obras divulgadas, mas ndo sabemos até que ponto isso foi uma
estratégia sustentavel, uma vez que 0s espagos para partituras deram lugar ao contetido
editorial. Ndo se sabe se artistas consagrados a época, como Henrique Oswald e Alberto
Nepomuceno tenham pago pelo espaco para ter uma de suas pecas divulgadas. Além
disso, a revista ainda publicou pecas de Carlos Gomes e de compositores estrangeiros
como Felix Mendelssohn, ambos ja falecidos no tempo em que A Musica Para Todos
circulou.

No nimero 14 foi dada a informacgéo sobre quais eram os pontos de venda do
jornal musical: eram 14 pontos de vendas diretas por agentes, sendo que 13 eram lojas da
cidade de S&o Paulo e uma era por meio de um agente localizado em Curitiba (Parand).
A Musica Para Todos chegou a ser comercializado em 66 cidades de 15 estados
brasileiros, além de um ponto de venda no Uruguai. Os estados de Sdo Paulo, de Minas
Gerais e do Rio Grande do Sul, nessa ordem, sdo 0s que tinham o maior nimero de pontos
de venda avulsa e agentes. E bom lembrar que os pontos de venda avulsa & época se
referiam geralmente as lojas de instrumentos musicais, e pontos de comércio como

mercearias e cafés.
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O periodico comegou a ser vendido a 300 Réis a unidade. Também eram previstos
planos de assinatura semestrais e anuais, respectivamente por 7 mil e 12 mil Réis. O jornal
chegou a ser comercializado na Italia, e na edigdo 21-22 vemos o preco de assinatura de
uma série de 24 nameros por 15 Francos, apesar de que esse foi um anuncio que durou
somente até a permanéncia de Barbiellini Amidei como sécio. No namero final, trés anos
depois, 0 preco das assinaturas se manteve, mas 0 nimero avulso passou a custar 1 mil
Réis. Nao temos dados sobre a inflagdo a época, e nem sobre 0s custos de producdo para
justificar o aumento.

Indicativos no conteddo mostram a preocupacdo com o numero de leitores e pela
sobrevivéncia ndo apenas d’A Musica Para Todos, como também dos periddicos
especializados em masica. Nos numeros 21-22, hd um comentério a respeito de um texto
publicado no jornal A Repulblica, do Rio de Janeiro. O jornal carioca agradeceu e elogiou
a revista paulista, a0 mesmo tempo em que lamentou o encerramento de um periddico de
musica do Rio devido as poucas assinaturas. A resposta do editor (ndo assinada) de A
Musica Para Todos ¢ uma manifestagdo de resisténcia. “Todos os jornais musicaes, que
se tem publicado no Brasil, tém sucumbido, devido ao indifferenttismo do nosso publico
pelo que diz respeito as belas-artes. Apezar disso tudo, porém, nés ndo desanimamos e
continuaremos” (A Musica Para Todos, n° 21-22, fevereiro-marco de 1897, p 184).

Além das assinaturas e da distribuicdo nacional, o periddico se sustentava com a
venda de espacos para anuncios. Em geral, era reservada pelo menos uma pagina com
anuncios de lojas de instrumentos musicais (a maioria), de medicamentos e, por vezes,
alguns reclames institucionais ou de produtos relacionados a colaboradores. Na imagem
abaixo, mostramos duas paginas de anincios, e ainda chamamos a atencao para o anincio
do livro Migalhas, escrito por Luigi Chiaffarelli, em que o professor comecou a

esquematizar o pensamento didatico dele para o ensino do piano.

107



Figuras5e 6

e

Piano ** EXCELSIOR

lmm AIELI0) LA 1 28 MUOMBEY
Wabdrs peve, vompmads Fi. 17008
1 R oo Pl ceanuso) i 195063
Has 18 4o St X 23
L LEVYIs Yemas

M = —] Caza upu\ll h Fianes
: Fredenco Joaqulm

ho W, 48 -~ 8 PAULO

Realti Romeo ante de snw-yASo«

8. Fau Vmu]lmlrk‘v'l!—urnn>

WEN ¢ CoLOXIL
L CHIRURG DRNTISTA 1TATIANO. 438

el & A
Piaxow Hamiosiews desicas Juiz de Féora

Psigroganoma
i

ST S

1 par et s,

i [-:mnlil
s o W '-‘;".-';qyuwk

Graade sertmeate de Chapéos

o tadhs or paivdadie

i e iy e dates o
s i forvai

Anromo Bosgiam

DE GAZ UNITERSAL | AT

o i

£
FAGRICA DE SONERY
Formecador das €scolas Publicas

Rua de S. Bento N. 50.

PIANOS

E. BEVILACQUA & C
10 JANEIO

Tuo dos Ourives Mo 43

l-)-llhwl ‘u :nnm

Fonte: A MuUsica Para Todos, edi¢des n° 55 e 20.

Os anuncios mais frequentes n’A Musica Para Todos foram dos Pianos Perzina,
de Luiz Levi & Irmdos e d’A Companhia E. Bevilagua & C. Notamos também a
constancia em quase todas as edi¢ces da propaganda do Saldo Steinway’®, que era uma
sala de concerto aberta no Joachim’s Hotel, que também era disponibilizado para festas,
bailes e sarais. O proprietario do hotel, Frederico Joachim, possuia uma loja de
instrumentos musicais na mesma avenida Sao Jodo (Barbuy, 2006; Valenzuela, 2019).
Além da propaganda permanente, havia também a publicacéo de informes nas paginas
internas sobre a programacdo de concertos que aconteceriam no Steinway.

A propaganda com ilustracdo, tal como o destaque que ela recebia, era recente na
imprensa brasileira a época. Segundo Silva e Coutinho (2012), inicialmente, a propaganda
que aparecia em jornais e revistas se parecia muito com os tijolinhos de classificados.
Mas que a partir de 1875, as pecas publicitarias nesses veiculos ganharam ilustracdes e
espacos destacados. Para Marcondes (2001), do ponto de vista estrutural, as propagandas
eram o brago informativo do sistema econdmico, e também um reflexo da urbanizagéo.
A virada do século XIX para o século XX foi um periodo intenso de urbanizagéo e
desenvolvimento do comércio na cidade de Sado Paulo (Toledo, 2015), ndo a toa que A

70 0 Hotel Joachim seria comprado pela prefeitura de S3o Paulo e se tornaria sede do Conservatério
Dramatico e Musical de Sdo Paulo em 1909.
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Musica Para Todos refletiu essa dindmica por meio dos anuncios, em especial do
comércio da avenida S&o Jodo, centro da cidade.

Contudo, nem todos 0s jornais e revistas brasileiras a época tinham propagandas.
Fizemos uma rapida varredura no acervo digitalizado do Arquivo Publico de Séo Paulo,
e pesquisamos periddicos entre 1896 e 1899, ou seja, 0s mesmos anos de existéncia d’A
Musica Para Todos. Vimos que assinaturas eram o tipo mais comum de financiamento,
e que 0s anlincios eram presenca rara em revistas e jornais semanarios e quinzenais. O
tipo mais comum era dos anuncios tijolinhos, como os de classificados. Podemos
entender, com isso, que pode existir uma relagcdo da auséncia desse tipo de financiamento
com a pouca duracdo desses veiculos e pela circulagdo precéria. O periddico também
disponibilizou um espaco de servico ao leitor e aos professores de musica que desejassem
deixar contatos para aulas, ou para noticiar festas, bailes particulares e outros eventos.
Bastava o interessado entregar a noticia na redacao que ficava na rua Libero Badard n°36,
regido historica do centro de S&o Paulo. Mas ndo ficou claro se esse tipo de anuncio era
ou n&o gratuito.

A publicidade n’A Musica Para Todos dizia muito sobre o publico-alvo. O fato
de a maioria dos anuncios ser de lojas de instrumentos reflete o publico de musicos
profissionais e amadores na qual a revista queria atingir. Também é um dado que
corrobora com a cultura do piano no Brasil do século XI1X, devido aos varios estimulos
por parte do governo imperial, que fundou conservatorios, estimulou bandas militares e
fez tratados comerciais. Sabemos que aquela época, a educacdo musical era importante
entre as familias oligarquicas e privilegiadas. Muitas vezes, a musica era o Unico tipo de
educacdo que era permitido que mulheres pudessem ir além da alfabetizacdo. Embora o
idioma ndo seja uma questdo para os demais peridédicos que compde o corpus desta
pesquisa, esse aspecto € importante aqui, por causa da publicacdo de um nimero
expressivo de textos em italiano, além do oferecimento de assinaturas para o publico
europeu. Isso mostra que nao apenas A Musica Para Todos acenava para o publico da
col6nia italiana estabelecida principalmente em S&o Paulo, como também tinha planos de

internacionalizacao.

3.2.3 Estética do periodo e sua materialidade
O titulo A Musica Para Todos era acompanhado do subtitulo “gazeta literaria

musical ilustrada”, de periodicidade quinzenal. A ilustracdo esta presente principalmente

nas edigdes iniciais de 1896 e inicio de 1897 por causa das presencas de Lorenco Piscini
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e do proprio conde Amadeo Barbiellini Amidei. As capas nesse periodo eram desenhadas,
tal como as partituras que recebiam ilustracbes que auxiliavam os leitores para
entenderem a emog&o ou a tematica de uma determinada musica. Isso pode ser observado
nas figuras a seguir.

Figuras7e 8
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A estética ndo era muito diferente dos periddicos europeus na segunda metade do
século XIX, como checamos no banco de dados da biblioteca francesa Gallica. Na
imprensa especializada em mausica, nosso foco de observacéo, o padrao visual era o titulo,
expediente, preco, data, e identificacdo de propriedade no terco superior. O texto principal
ocupava os dois tercos da primeira pagina na capa dividido em duas colunas. Essa divisao
de colunas era aplicada no resto da edicdo, que tinha em média oito paginas.
Curiosamente, o padrdo das publicacBes brasileiras da mesma época era ligeiramente
diferente, com trés colunas de textos e quatro paginas de contetdo.

As revistas propriamente ditas do mesmo periodo costumavam seguir o padrao de
livros, com textos em uma coluna Unica, quase sem ilustracdes. A mudanca estética de
revistas no Brasil aconteceria com a Revista Moderna, de 1899, editada em uma parceria
Brasil-Portugal-Franca, que traria inovagdes importantes, como a énfase nas ilustracées
e nas fotografias. Todos os periddicos especializados eram feitos no formato de jornal.
Quanto as dimensdes de A Musica Para Todos, as paginas tinham 296 x 398 mm, que séo
proximas as dimens6es das folhas A3 — do padrado internacional 1SO 216.

Nas imagens a seguir, vemos a Musica Para Todos comparada com o jornal

musical francés La Chason, de 1880.
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Figuras 9 e 10

Fontes: A MUsica Para Todos e biblioteca virtual Gallica.

A respeito das capas, pode-se identificar alguns padrbes ao longo dos anos de
existéncia do periddico, associados com as épocas de cada diretor. As primeiras eram
ilustradas. Na era de Barbiellini Amidei, as edi¢bes tinham uma capa padrdo, com
contracapa ora de publicidade, ora de conteido, como exemplificamos abaixo. Essa capa
padréo foi repetida algumas vezes a longo dos anos, em especial quando a revista passou
por um periodo sem editor-diretor. As capas da direcdo de Felix de Otero tinham o padréo
da imprensa europeia, e a direcdo de Luigi Chiaffarelli trouxe capas com o minimo de
conteddo textual, com ilustraces ou com reproducdes fotogréficas de ilustres da musica,
como se fossem um prot6tipo do que viria a ser o padréo de capas de revistas no século
XX.

Figuras 11 e 12
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Fonte: A MUsica Para Todos n° 21-22 e 69
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3.2.4 Organizacdo interna e natureza dos contetdos
Com o pouco material existente sobre a era J. B. D’Arce, ndo podemos afirmar as

diretrizes que o professor deu ao periddico, porém, os poucos numeros dirigidos por ele
se limitavam a publicacdo de partituras, e comentarios ligeiros a respeito do autor dessas
mausicas. Foi com Barbiellini Amidei que o periddico ganhou corpo, divisdes em secdes,
e diversificou os tipos de textos e de informacGes com colunistas, correspondentes e
demais colaboradores. Mesmo que algumas das colunas ou das se¢des tenham se
alternado de acordo com a vontade do redator-diretor, a l6gica da organizagéo se mantém
até o fim.

N&o havia um padrdo muito claro sobre a organizacdo da revista, muito embora
0s textos mais importantes eram publicados nas péginas iniciais. As secles de
entretenimento, como de xadrez e de humor, encerravam o periédico. Os textos das
paginas iniciais eram, geralmente, didaticos, criticas, artigos e biografias. Diversos foram
os colaboradores que escreveram artigos sobre temas relacionados a universo da masica
erudita brasileira e paulista. Em geral, a argumentacdo nesses textos tinha a cultura
europeia como referéncia. Por exemplo, na edicdo n° 58, pagina 452, ha um artigo
chamado ‘O ensino de musica nas escolas publicas’, assinado por C., que se identificou
como um estrangeiro, e reclamou do ensino de musica de pouca qualidade empregado nas
escolas brasileiras. Ele citou Franga, Alemanha e Italia como referéncias no plano
didatico. Também ha textos traduzidos de periddicos europeus, embora estes sejam
minoria em relacdo aos artigos escritos para A Musica Para Todos.

Identificamos trés colunistas mais assiduos: o primeiro e mais constante foi o ja
citado Luigi Chiffarelli; também Barbiellini Amidei, com a Sezione Italiana; e a coluna
Estética, sobre aspectos da teoria musical, que era assinada por M. C. R, muito
provavelmente Maria Carolina Reboucas, embora essa informacdo nunca tenha sido
confirmada nas referéncias consultadas.

Diversos foram os colaboradores que assinaram textos didaticos, em especial
Felix de Otero (piano), Gustavo Wethermer (piano), e Olimpia Catta-Preta (harpa). De
acordo com Paulo Castagna (2006, p.3), textos didaticos sobre musica ndo eram uma
novidade, pois muitos deles eram publicados em periddicos na Europa desde o século
XVIII. AssociagOes e entidades no inicio do século XIX também escreviam textos
didaticos destinados ao publico profissional e amador. A Musica Para Todos, portanto,

da continuidade a alguns dos modelos de publica¢bes de musica que j& existiam.
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A Ultima parte do periddico era formado pela secdo O movimento theatral e
musical no Brazil 1, sem assinatura, que se tornou permanente, aparecendo em todas as
demais edices, por vezes tendo o nome simplificado ou remodelado, como Noticias e
varias. Essa era a principal se¢do de noticias, como concertos que aconteciam em cidades
do interior e também em outros paises, a passagem de algum mausico pelo Brasil, uma
saudagdo ao colaborador ou ao leitor. Os assuntos eram diversos, como podemos observar

nos exemplos abaixo:

1. Grieg agora estd felizmente estabelecido dos graves
incémodos de que se sentia achacado nesses Gltimos tempos (A
Musica Para Todos, n° 19, janeiro de 1897, p. 160).

2: Richard Strauss o conhecido compositor alemdo da
actualidade, obteve grande successo num dos concertos
populares de Bruxellas no qual se executaram unicamente
composicdes suas. Kufferath um dos notaveis criticos do “Guide
Musical” teceu-lhe calorosos elogios (A Musica Para Todos, n°
20, fevereiro de 1897, p. 174).

3: O club Haydn de Porto Alegre deu seu primeiro concerto no
mez pp. Com o seguinte programma. Quarteto de cordas de
Haydn, Minueto e Sonata de D. Scarlatti para piano, trio Op. 18
de Weber, Symphonia concertante de Dancia L’oganetto,
romanza para soprano do nosso patricio Arajjo Vianna, ¢ “Le
ciel de Parahyba” (Lo schiavo) de C. Gomes. A avaliar por esse
programma também se faz boa mdsica noutras cidades do Brasil,
0 que serd bom que se saiba tanto na Capital Artistica, como na
Capital Federal (A Musica Para Todos, n® 25-26, maio de 1897,
p. 217).

Outras secOes que existiram foram: Necrologio (obituario); Humorismos;
Aphorismos, Sentencas e conselhos de musicos notaveis; Xadrez; Avisos; Expediente;
Carnet Bibliografico; Saldo Steinway (que continha a programacao das apresentacdes da
semana). Em vérias paginas do periddico encontramos pequenas notas fora das secdes
formalizadas a respeito de atividades ou eventos que as pessoas do expediente do

periddico estavam envoltas de pequenos avisos sobre assinaturas, sobre textos que serdo

1 0 nome da coluna faz todo sentido a época. De acordo com Fonseca (2017), S3o Paulo passou por um
rapido desenvolvimento a partir de 1870 devido a forca da indUstria cafeeira e a crescente malha
ferrovidria. A expansdo econémica que vinha do interior para os centros urbanos, além do rapido
crescimento populacional, foram fatores que favoreceram ao surgimento de um mercado ligado ao
entretenimento. O teatro e os espagos afins, como os cafés-concertos e até mesmo circos, eram locais
em que a musica, da popularesca a erudita, circulava e se difundia. A esséncia da coluna “Movimento
Theatral e Musical”, mesmo que intitulada com outros nomes, continuaria a existir até o fim do periddico.
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publicados no futuro, e até mesmo pequenas noticias a respeito dos colaboradores, como

podemos observar nos exemplos abaixo.

1: “Recebemos — Barbarola, linda polka para bandolim do
talentoso Eugeneo Orfeo bandolinista na Capital Federal.
Agradecidos da fineza” (A Musica Para Todos, N°19, janeiro de
1897, p. 166).

2: Cumprimentos — Contractou casamento com o Snr. Egon Von
Frankenberg Ludwigsdorf a distinta e muito apreciada professora
de canto desta cidade M.elle Thereza Stutzer. Ao ilustre par 0s
nossos parabéns” (A Musica Para Todos, N°20, fevereiro de
1897, p. 171).

3: Theatro S. José — Realizou-se no domingo o primeiro concerto
symphonico da Sociedade Orchestral Paulista. No proximo
numero delle falaremos (A Mdsica Para Todos, N°25-26, maio
de 1897, p. 216).

As aproximacdes informais sdo explicadas pela segmentacdo que é caracteristica
em revistas que faz o produto se aproximar do leitor. A revista é feita para um leitor, em
funcdo das necessidades e interesses deste. O fato de a segmentacdo fazer com que o
periodico fale a uma comunidade em especifico, cria-se uma relacdo de parceria (Scalzo,
2008; Storch, 2013).

3.3 Identidade editorial da Ariel
Ariel traz no primeiro editorial, publicado na edigdo n°1 de outubro de 1923, a

proposta de levar razdo e o sentimento em meio a suposta irracionalidade a respeito da
cultura nacional. Sa Pereira utilizou o simbolismo de Ariel, da obra de William
Shakespeare’2, como o arauto dessa anunciagio e, em um texto altamente literario, coloca
a revista como um instrumento da missao que era difundir cultura por meio da mdsica.
Qual masica? Sobretudo, a erudita. Como a Ariel foi uma publicacdo herdeira do
movimento modernista brasileiro e da Semana de Are Moderna de 1922 que, por mais
que evocasse o folclore e as tradigdes brasileiras, era uma manifestacédo cultural de um
grupo socialmente privilegiado. Tal como acontecia em A Mdsica Para Todos, embora a
masica popular fosse parte das discussbes, a preocupacdo dos diretores e dos

colaboradores girava em torno dos caminhos da musica erudita, da producdo desse género

72 Ariel é personagem da peca teatral A Tempestade, provavelmente escrita entre 1610 e 1611. Ariel é o
espirito que resgata o personagem Prospero de um aprisionamento imposto por uma criatura chamada
Sycorax. Ariel é quem reporta a Prospero o que acontece pelo mundo.
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musical no pais, dos principais expoentes, sobretudo os modernistas, e dos aparelhos e

eventos destinados a sua difusdo.

3.3.1 Identidade dos editores
A primeira fase na qual nos debrugamos teve dois diretores. O primeiro foi o

musico e escritor brasileiro Antonio de Sa Pereira, que ficou a frente de Ariel até o nimero
n°8, periodo em que a revista apresentava longos artigos que podiam ser escritos por
colaboradores e também serem traduces de textos de revistas europeias. Mario de
Andrade assumiu a dire¢do dos nimeros 9 ao 13. O nome dele nunca foi creditado como
tal no sumario/expediente, mas existem duas notas de aviso na edi¢do n°9: uma sobre a
saida de Sa Pereira na direcdo da Ariel desde a edicao anterior, e outra menor e deslocada
em outra pagina, anunciado a chegada de Mario de Andrade. Na edi¢cdo n°13 ha uma nota
que comunicou a saida de Mario de Andrade. O texto diz o seguinte: “Com este nimero
ainda por ele organizado, deixa a direcdo de ARIEL o snr. Méario de Andrade, que
substituiu o distinto maestro prof. Sa Pereira nesse posto” (Ariel, n°® 13, outubro de 1924,
p. 510)

De acordo com Flavia Toni (2015), Ariel foi um projeto de Sa Pereira,
compartilhado e discutido em cartas com o proprio Méario de Andrade, em que ele buscava
colaboracGes de musicos, literatos e artistas ilustradores. Contudo, o trajeto da revista
mostrou que a proposta editorial foi um fracasso comercial. Como empresa, era natural
que a Campassi & Camin procurasse ter ganhos com a Ariel, mas isso ndo aconteceu sob
a direcdo de Antonio de S& Pereira, que estava mais interessado na discussdo académica
(Toni, 2015), o que restringia ainda mais o publico-alvo em um pais com 71,2% de
populacdo analfabeta (Ferraro e Kreidlow, 2004), em um pais com 30,6 milhGes de
habitantes em 192072, Qual a garantia de que os demais 2,4 milhdes de letrados poderiam
consumir uma revista de nicho com teor académico?

Mario de Andrade, que em 1924 j& era um estudioso renomado da musica popular,
mas ainda ndo era um consumidor de discos (Toni, 2004; Tercio, 2019), foi convidado a
substituir o amigo Sa Pereira com a missao de tornar o conteudo da Ariel mais acessivel,
ou piorado, como o intelectual revelou por cartas a Milliet (Toni, 2015; Hoelz, 2016). O
piorar, para Andrade, significava na pratica publicar artigos menores e menos rebuscados,

cronicas, algumas poesias e dar mais espaco as noticias e as criticas. Ariel, a partir da

73 Fonte: Instituto Brasileiro de Geografia (IBGE).
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edicdo n° 9 tornou-se menos académica e mais ilustrada. A fotografia ganhou as paginas,
0 que nao acontecia na fase de S& Pereira. Outra diferenca significativa entre as dire¢cdes
de Sa Pereira para Andrade, é que o primeiro lancava as edi¢cbes com capas tematicas, ao
passo que o0 segundo passou a estampar artistas. Podemos resumir a atuacao desses dois

editores da seguinte forma:

Tabela 8 — Editores de Ariel

Diretor de conteido Edicdes Total
Antdnio de Sa Pereira | 1-8 8 edicOes
Mario de Andrade 9-13 5 edicOes

Fonte: propria autora — margo de 2020

A Ariel ainda teve como editores J. Camara, N. Rolo, e M. R. Sanches, ja em uma
fase que ndo mais estudaremos aqui. Ainda assim, procuramos encontrar pistas das
biografias dessas pessoas, mas sem o conhecimento do primeiro nome e sem referéncias

na literatura, ndo obtivemos sucesso.

3.3.2 Meios de sustentacao e publico-alvo
Havia um claro conflito de interesses entre diretores e editora a respeito da relacéo

do contetdo com o publico-alvo desejado para a revista. Como dissemos, Antonio de Sa
Pereira tinha um projeto voltado a elite intelectual brasileira, aos musicos e amantes da
musica dessa mesma elite, e aos adeptos e simpaticos aos ideais da arte moderna. A
editora Campassi & Camin, pertencente a uma industria fonogréfica, desejava um leque
maior de publico leitor potencial que pudesse trazer sustentacdo financeira ao periddico.
As mudancas da linha editorial, evidenciadas na revista e também denunciadas em cartas
de Mério de Andrade (Toni, 2015) ddo a entender que a elite intelectual ndo correspondeu
as expectativas comerciais. Mario de Andrade tentou fazer um trabalho que pudesse
funcionar como um meio termo entre 0 projeto original e os interesses da editora, mas o
que € retratado na literatura consultada € que o intelectual brasileiro desistiu da tarefa, e
a Ariel sofreu uma mudanga completa na identidade editorial a partir do nimero 14.

A estratégia comercial para o financiamento da Ariel era de fazer assinaturas para
todo o pais e exterior, pontos de vendas diretas, além da venda de espacos para anuncios.
A unidade, em outubro de 1923, era vendida a 2 mil réis (valor impresso em forma de

moeda em 1923), e a assinatura anual saia a 22 mil réis. Para fazer uma comparagéo, a
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popular revista A Cigarra’ (1914-1975), em dezembro de 1923, tinha o preco unitério de
1.200 réis. A Revista Feminina (1915-1936), em setembro de 1923, era vendida a 1.500
réis. Ambas A Cigarra e Revista Feminina’ tinham edicGes volumosas com cerca de 80
paginas, sendo que de 20 a 30% delas eram de contetdo publicitario, tal como a Ariel.
Por esses nimeros, percebemos que a Ariel era uma revista de preco unitario maior que
outros veiculos, mesmo mantendo basicamente a mesma quantidade de espaco das
demais. Charron e De Bonville (2016) explicam que as revistas segmentadas
especializadas possuem precos mais altos do que as noticiosas ou de assuntos gerais
devido ao universo menor de publico que conseguem atingir. E por essa razao, também,
que o publico das revistas mais segmentadas tende a ser mais elitizado. Isso explica o
preco unitario maior de Ariel.

Ariel tinha vendas diretas em 47 pontos, de 16 cidades do pais em nove estados
brasileiros. Ndo temos o0s numeros de exemplares impressos por edi¢do, pois essa
informacdo ndo consta nas 13 primeiras edi¢des. De acordo com Martins e Luca (2008),
em uma época com muitos jornais e revistas circulando, mas com poucos leitores devido
ao alto indice de analfabetismo, a publicidade veio a ocupar um papel primordial na
manutencdo financeira desses periddicos. Era necessario pagar os custos industriais,
comerciais e profissionais, uma vez que o jornalista passou a ser um sujeito remunerado.
Essa alta demanda propiciou o nascimento, nas décadas de 1910 e 1920, das primeiras
agéncias profissionais de publicidade, que tinham papel intermediador entre os
anunciantes e os veiculos (Abreu e Paula, 2007).

A publicidade em Ariel tinha um diferencial estético em relacdo as demais:
diversos anuncios receberam o traco personalizado do pintor e ilustrador modernista
Antbnio Paim Vieira e, posteriormente, do desenhista Afonso J. Lanza. De acordo com
Brunelli (2007), a década de 1920 foi rica no que diz respeito as discussdes das ideias
modernistas aplicadas na publicidade em um contexto tanto brasileiro quanto
internacional. Ao passo que a profissdo de designer surgiria apenas na década de 1950,
foi na década de 1920 que que os dialogos entre as artes plasticas e os veiculos de

imprensa se estreitaram. A proposta editorial em harmonizar a publicidade com a estética

74 A revista A Cigarra era uma publicac3o sobre comportamento e vida urbana, direcionada sobretudo ao
publico feminino. Ao longo do tempo, A Cigarra recebeu colaboragdes de escritores como Oswald de
Andrade, Monteiro Lobato e Léo Vaz.

7> Ambas revistas possuem exemplares digitalizados e disponiveis no Arquivo Publico de S3o Paulo.
http://www.arquivoestado.sp.gov.br/site/acervo/repositorio_digital/jornais_revistas  Acessado em
setembro de 2020.
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modernista foi executada, porém, por uma questdo de necessidade, uma vez que as
agéncias que existiam a época nao prestavam o servico de padronizacdo dos chamados
“reclames”, deixando aos veiculos a responsabilidade de adequé-los aos respectivos
espacos (Padilha, 2001; Brunelli, 2007). Abaixo, na figura 12, uma propaganda em Ariel

com o traco de Paim:

Figura 12

5

= =
ELISA GIACCONE MACELLONI&C
LARGO » AROUCHE 5tB- S PAULO

==

Fonte: Ariel

Ariel tinha anuncios, sobretudo, de casas de instrumentos musicais (a maioria) e
de lojas que vendiam discos e vitrolas. Também tinha anuncios de lojas de moda e de
alfaiataria, de produtos de beleza e medicinais, de venda de carros, e de produtos
alimenticios. Curiosamente, encontramos até uma propaganda para assinatura de uma
revista estrangeira de musica. Havia também anudncios da Casa Odeon, de propriedade de
Frederico Figner. No caso, a propaganda se referia a filial da gravadora de discos na
cidade de S&o Paulo, na Rua S&o Bento, regido central.

Encontramos, assim, algumas explicacdes possiveis sobre fracasso comercial: (1)
restri¢cdo do publico-alvo devido as escolhas editoriais; (2) preco de venda acima de outros
periodicos do mercado. Na carta em que Mério de Andrade explicou a situag&o financeira
da revista Sérgio Milliet (Toni, 2015), o intelectual disse que Ariel néo era o investimento
prioritario, e que os recursos eram parcos. Flavia Toni (2015), trouxe a reproducdo de
uma carta de Mario a Sérgio Milliet, que explicitou exatamente o investimento feito ao

impresso. No trecho, Mério disse que a situacdo financeira da revista era “miseravel”, que
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tinha um déficit de onze contos, e que ele foi chamado a editar para “piora-la” e a tornar
mais acessivel “a este publico de bunda do Brasil” (Toni, 2015).

Essa Ultima fala € atribuida a uma citagdo de S& Pereira a Mario de Andrade,
quando os dois conversaram sobre o caso. Nao quer dizer que Mario ndo tivesse uma
visdo cinica e elitista do planejamento editorial da revista (ou do publico brasileiro).
Ainda no trecho da carta a Milliet, Mério disse que um meio que encontrou para alavancar
as vendas foi o de elogiar todo mundo, eliminar artigos pesados, colocar mais variedade
e encher de noticias idiotas (Toni, 2015). N&o era um trabalho gratuito, no entanto.
Segundo Tércio (2019), Mario recebia 300 mil réis por més’® para publicar “noticias
idiotas” — um trabalho que fez por cinco meses até ndo mais se sentir bem em fazé-lo,
como revelaou o trecho de uma carta enviada a Renato Almeida: “Quero ver se faco a
revista viver para fazer alguma coisa de bom nela. Eu creio que ndo sera preciso chegar
a vilania. Aquela palavra canalha que empreguei hd pouco estd me queimando

horrivelmente” (Mario de Andrade aput Toni, 2015).

3.3.3 Estética do periodo e sua materialidade
Como falamos de um movimento em que as artes visuais tiveram um papel de

destaque, o desenho grafico e o design de Ariel tinham nome e sobrenome: Antonio Paim
Vieira (1895-1988), que assinava como Paim. O ilustrador paulista era prestigiado na
cidade especialmente pela passagem na revista carioca Fon-Fon, entre outros periodicos,
além da participacdo na Semana de 227", Ele foi responsavel pelas ilustragdes das capas,
pelo padrdo estético das paginas do interior com inspiracdo indigena, tema este que ndo
apenas era uma preocupacao comum dos intelectuais modernistas (folcloristas), mas que
teria particular impacto na carreira de Paim (Amaral, 1998).

A primeira fase de Ariel tinha, em média, de 50 a 60 paginas por edi¢cdo. A menor
foi a edicdo n°7, com 46 paginas, e a maior, a edicdo n°13, teve 110 paginas. Esse grande
volume de paginas foi possivel a época porque as revistas deram um salto de qualidade e

se modernizaram no Brasil no final da década de 1900 (Martins e Luca, 2008). Quando a

76 Barbosa (2007, p. 90) traz algumas referéncias do salario de jornalista nos anos 1920. Um chefe de
redacdo ganhava entre 700 e 800 mil réis, um secretario de redagao ganhava de 500 a 600 mil réis (a mesma
média salarial de um funcionario publico), reporteres e redatores ganhavam cerca de 200 mil réis, o que era
considerado um salario baixo. Boa parte dos colaboradores nada recebiam, mas trabalhavam apenas para
se ter o titulo de jornalista. Sendo assim, os 300 mil réis que Mario de Andrade recebia para editar Ariel
ndo era considerado um bom saldrio.

77 Paim Vieira participou da Semana de 22 com obras feitas em co-autoria com o artista Yan de Almeida
Prado, embora este ultimo teria revelado que das sete pegas creditadas aos dois no catdlogo oficial, Yan
so teria sido responsavel efetivamente por trés delas (Amaral, 1998).
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Ariel foi langada, em 1923, o parque industrial grafico estava em pleno desenvolvimento,
e ndo a toa os grandes conglomerados midiaticos nasceram nesse periodo (Barbosa, 2008;
Martins e Luca, 2008), como vimos no capitulo anterior.

As capas da revista até a edicdo n° 8 eram desenhos de Paim Vieira sem relacéo
direta com o mundo da mausica, porém com alguma correlacdo a época do ano. Por
exemplo, edi¢do n°5, de fevereiro de 1924, a capa foi um desenho do personagem Pierrot,
relacionado a cultura carnavalesca. A ideia das capas também era de fornecer ao leitor a
reproducdo de uma peca de arte moderna, no caso, feita de Paim Viera exclusivamente
para a revista. A direcdo de Mario de Andrade, a partir da edi¢do n° 9, trouxe mudancas
nas capas, ao colocar personalidades, ora em retratos feitos por Lanza’® ora por
reproducdo fotografica. Entre as personalidades de capa estavam Guiomar Novaes e
Magdalena Tagliaferro, pianistas concertistas brasileiras de destaque a época. Vemos

exemplos das capas nas imagens a seguir:

Figuras 13,14 e 15

Fonte: Ariel n°2, n°9 e n°13

A diagramacdo interna ndo trazia inovacfes importantes, além do traco de Paim
Vieira e, posteriormente, de Lanza, em relagéo a outras revistas no mercado. Encontramos
evidéncias, inclusive, de que o padrdo da diagramacdo dos artigos seguia padrdes de
revistas europeias, como podemos observar abaixo, nas figuras 16 e 17 que mostram,
respectivamente uma pagina da revista belga mensal e ilustrada L’art Flamand et

Hollandais, de 1914, e uma da Ariel.

Figuras 16 e 17

78 Lanza passou a fazer colabora¢des para a Ariel a partir da edicdo n29, e substituiu inteiramente o
ilustrador Paim a partir da edi¢do n212.
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L'EXPOSITION DE PEINTURES ET
DE SCULPTURES NEERLANDAISES
ANTERIEURES A 1575

Fontes: L’art Flamand et Hollandais, 1914 e Ariel, 1924.

3.3.4 Organizacao interna e natureza dos conteidos
Apesar de Ariel prezar pela exceléncia no contetdo, a revista ndo fugiu de certos

padrdes e divisdes editoriais comuns a época. Além dos artigos que publicava, estabelecia
espacos para comentarios, criticas de musica, biografias, suplementos com partituras,
textos didaticos, lista de revistas e de professores de musica. A entrevista € um género
jornalistico presente, ainda que de maneira rara. Os artigos eram, ou de colaboradores,
aparentemente nao-remunerados (Toni, 2015), ou tradugdes de outras revistas.

Na edicdo n° 7, por exemplo, ha uma traducdo do texto de 14 paginas (sendo uma
com ilustracdo de Paim Vieira) do escritor e critico de musica francés Martial Douél,
intitulado ‘O sentimento da morte na obra de Schubert’, publicado originalmente na
revista francesa La Revue Musicale. Uma edicdo antes, havia sido publicado o texto do
pianista ucraniano Alexander Siloti intitulado ‘Como Liszt ensinava piano — recordagdes
de estudante’. Infelizmente ndo podemos afirmar se esta foi uma colaboracdo de Siloti,
ou se foi uma tradugdo n&o creditada do trecho do livro Remembering Franz Liszt".

Nem tudo colocado como destaque era traducdo sob a diregdo de S& Pereira.
Textos originais de colaboradores brasileiros também foram destacados. Como € o caso
dos estudos de Mario de Andrade. Por exemplo, na edic¢do n° 8 foi publicado como texto
principal ‘Reac¢do contra Wagner (notas rapidas para uma historia da musica)’, de Mario

de Andrade, em que o intelectual faz uma explanacdo sobre musica romantica, que teve

7® Procuramos, sem sucesso, exemplares do livro nas bibliotecas da Universidade de Brasilia e da
Université Libre de Bruxelles, a fim de fazer comparacGes dos trechos.
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0 apice em Richard Wagner, e 0 que existia a época que poderia ser capaz de romper com
o0s paradigmas estabelecidos pelo compositor aleméo.

Havia diversas outras colaboracgdes de autores brasileiros em textos mais curtos,
sendo que alguns deles eram inseridos em secfes como na de comentarios. A Ariel
possuiu dois colunistas e correspondentes regulares nesta primeira fase. O escritor e
intelectual brasileiro Sérgio Milliet escreveu a coluna de correspondéncia estrangeira
Carta de Paris, e contribuiu em seis das 13 edi¢des, sendo que em uma delas foi com um
poema. J& o0 poeta brasileiro Manuel Bandeira escreveu a coluna de correspondéncia
regional Cartas do Rio em trés edi¢bes. Bandeira também contribuiu com artigos e
poemas. Sérgio Milliet trazia acontecimentos na qual vivenciava na Europa, ao passo que
Manuel Bandeira escrevia textos mais sucintos da cena musical carioca.

A revista Ariel também publicou biografias, criticas de espetaculos e noticias
gerais sobre o meio musical — especialmente o erudito —, notas e partituras em
suplementos na qual ndo tivemos acesso. Ha também algumas poucas entrevistas.
Encontramos uma na edi¢do n°7, com o compositor portugués Ruy Coelho, e outra na
edicdo n°11, do maestro Francisco Mignone. A revista realizou ainda um concurso de
musica, o Prémio Luigi Chiaffarelli, anunciado na edicdo n°4, destinado a jovens
compositores brasileiros. O regulamento pedia a criacdo de uma mdsica original para
piano, de dificuldade moderada e com até quatro paginas impressas de partitura.

As secbes ndo eram bem definidas ou regulares. Pode-se dizer que a revista teve
sete: sumario/expediente; indicativo profissional; pontos de vendas; chronicas;
comentarios (embora nem sempre fosse publicada sob esse titulo); listas de revistas; e
seccdo didatica. As chronicas eram noticias de concertos e da cena musical da cidade de
Séo Paulo, e que ocasionalmente publicava informes vindos de outras pracas. O espaco
também era usado para o exercicio da critica musical. Nos primeiros nimeros, houve a
publicacdo de noticias cariocas trazidas por Saul Torres. As de Sdo Paulo, mais
numerosas, foram trazidas por Titus, pseudénimo possivelmente usado por Sa Pereira,
como sugere Toni (2015). Com o passar das edigdes, observamos a presenca de outros
colaboradores, como Jayme Gomes, e de C. Padovani, que era um dos pseudénimos
usados por Mario de Andrade, como confirma Toni (2015).

Alguns exemplos de trechos de textos escritos na se¢do de chronicas, que foram

escolhidos apenas com o proposito de ilustrar melhor o que era abordado na revista:
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1: Leonidas Autuori ndo teve a satisfacdo de ver encher-se 0
theatro, em seu ultimo concerto, no municipal. Mais uma vez
devemos lamentar esta indifferenca do publico que ndo sabe
prestar aos nossos artistas o0 apoio e as homenagens que merecem
(Ariel, n° 5, fevereiro de 1924, p. 191).

2: Alice Serva — A (ltima audicdo dessa ja celebre professora de
piano apresentava as pianistas senhorinhas Hilda Botelho Vieira,
Maria Furtado e Maria dos Anjos Oliveira. Pouco Brasil ahi

apareceu, infelizmente (Ariel, n° 9, junho de 1924, p. 332).

3: A revolucdo® — Infelizmente a revolucéo que inopinadamente
arrebenhou em S. Paulo, trazendo o sangue para as ruas pacificas,
e a horrorosa banda musical das granadas, dos obuses e das
metralhadoras, ainda veio atrasar mais a saida de Ariel, ja
prejudicada com a mudanca de oficina impressora (Ariel, n°9,
junho de 1924, p. 339).

A secdo de comentarios ndo € muito distante do proposito da secéo de chronicas.
Os comentarios, parte que existiu nos seis primeiros nimeros, nada mais era do que textos
curtos, algumas com titulos, para assuntos variados, tratados de maneira informal sobre o
mundo da masica. O espaco trazia assuntos como erros de grafia em programacdes de
espetaculos, comentarios a respeito de um lancamento de livro, explicacGes a respeito de
assinaturas e da entrega das revistas. Como podemos exemplificar em trechos de textos

abaixo:

1: Uma critica superficial — Mister H. Stottner, correspondente
em Buenos Aires da revista americana “Musical Courrier”,
também se acha no direito de fazer as suas picuinhas aos
brasileiros, escrevendo no seu periddico essas sandices... (Ariel,
n° 1, outubro de 1923, p. 46).

80 Mario de Andrade se referia ao movimento que ficou conhecido como Revolta Paulista de 1924, ou a
Revolugdo Esquecida. A revolta tenentista foi evocada pelo general Isidoro Dias Lopes, e durou dos dias 5
a 28 de julho de 1924. Entre as reivindica¢des dos militares e apoiadores, estavam a instala¢cdo do ensino
publico obrigatdrio, o voto secreto, justica gratuita, e a saida do entdo presidente Arthur Bernardes. O
governo brasileiro bombardeou a cidade de Sdo Paulo usando avides, e dois tercos do grupo de Isidoro
Dias Lopes foram mortos. Apesar das reivindicagdes justas, houve uma onda de vandalismo e estupros
em diversas cidades do interior de Sdo Paulo permitidos e/ou praticados por grupos que estavam sob o
comando dos aliados de Isidoro. Os militares sobreviventes foram depois anistiados, na década de 1930,
por Getulio Vargas. Ver mais em llka Stern Cohen (2007).
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2: “Tetratologia de Wagner, por Renato Alvin — A casa editora
N. Viggiani, do Rio, publicou um pequeno trabalho sobre a
“Tetralogia de Wagner”, de autoria do snr. Renato Alvin, que ndo
serd, como diz o autor, a primeira obra dedicada a arte
wagneriana, publicada em lingua portuguesa, mas
provavelmente a primeira aparecida no Brasil (Ariel, n°2,
novembro de 1923, p. 85).

3: Um outro assinante (poucos, felizmente) tem se queixado da
falta de pontualidade na entrega da nossa revista. Damos a seguir
explicagdes que se tornam necessarias, observando porém que a
culpa cabe, em grande parte ao correio (Ariel, n°6, marco de
1924, p. 243).

A secdo didatica era reservada a licGes de aprimoramento e discussdo de técnicas
ao piano na execucdo de algumas pecas musicais. A se¢do Revistas nas Revistas era uma
lista de revistas brasileiras e estrangeiras que circulavam a época, com a reproducdo dos
assuntos abordados na edicdo mais recente. Essa secdo foi publicada em cinco das 13
edicOes, e € particularmente interessante para nos mostrar a boa quantidade de revistas de
masica estrangeiras que circulavam (e que os editores acompanhavam), em comparagao
as raras brasileiras. Foram listadas nessa secao 33 revistas estrangeiras, sendo que destas
apenas cinco eram ndo-europeias. Das brasileiras, foram apenas trés revistas: Brasil
Musical, Msica, Terra do Sol®L,

A se¢do de indicativo profissional era uma lista de professores de diversos
instrumentos e de canto com o contato dos mesmos. Nessa lista encontramos nomes de
pessoas como o préprio Méario de Andrade, Alice Serva, Antonietta Rudge Miller e
Antbnio de S& Pereira (piano), Jodo Gomes de Araljo (canto), Furio Franceschini
(harmonia). Chama a atencdo o tamanho da lista de professores de piano em relagdo as
demais, que é ainda reflexo da cultura do piano implementada no Brasil no século XI1X

(ver o capitulo 2).

3.4 ldentidade editorial da Revista da Musica Popular
A RMP nasceu com o propdsito de “construir” uma fonte de informagdo que

pudesse servir também como uma enciclopédia de musica, segundo informou na primeira

81 N3o encontramos outras referéncias sobre as revistas Terra do Sol e Brasil Musical, a revista Mdsica,
por sua vez, foi dirigida por B. Vianna Junior e foi editada no Rio de Janeiro entre 1910 e 1919. Ela tinha
um formato mais semelhante ao da A Musica Para Todos, com artigos curtos, majoritariamente sobre
musica erudita e teatro. Contudo, a maior parte do conteudo era de partituras de musicas. Achamos
curiosa a mengdo de uma revista que ja havia deixado de circular.
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linha do editorial da revista lancada em 1° de setembro de 1954. O direcionamento
proposto pelos diretores Lucio Rangel e Pérsio de Moraes foi focar na musica popular e
nos respectivos representantes da chamada época de ouro, que aconteceu nos anos 1930.
Mesmo que isso ndo fosse explicitamente dito no editorial, a primeira capa, que
estampava Pixinguinha, aléem do conteddo interno ndo deixava ddvidas sobre quais
artistas e géneros musicais eram prioridade.

O editorial da segunda edicéo, de novembro de 1954, direcionava a RMP como
uma revista especializada. Acreditamos que o0s editores estavam se referindo ao fato de
ser uma revista dedicada especificamente ao samba e ao jazz, na contraméo das demais
do género que se voltavam aos langamentos de discos e a fofoca sobre artistas que faziam
sucesso a época. Apesar de ter “popular” no proprio titulo, o publico-alvo ndo era
necessariamente o ouvinte de radio que integrava fa-clubes da Marlene ou na Emilinha
Borba®.

A RMP funcionava no centro do Rio de Janeiro, na Rua Santa Luzia, 732, em uma
sala comercial de um edificio de esquina. Na quadra em frente estd localizada a
Cinelandia, que é uma regido historica por abrigar bares a aparelhos culturais, como
cinemas, teatros e bibliotecas. E na regido da Cinelandia, a 350 metros da redago, que se
encontra o Juca’s Bar, que seria o anunciante mais frequente da revista. A 250 metros dali
(segundo dados do Google Maps) fica a Casa Villarino Bar, boteco histérico que faz parte
do roteiro da bossa nova carioca, e que a época funcionava também como uma redacgéo
informal que reunia jornalistas musicais e culturais de diversos veiculos de imprensa,
além de artistas (Lobo, 1991).

Figura 18

82 Marlene e Emilinha Borba foram duas cantoras brasileiras da era do radio nos anos 1940 e 50. Porque
ambas eram muito populares a época, a imprensa e as radios, com o propdsito Unico de vender noticia,
gostava de inventar brigas entre as duas cantoras. Ao passo que as duas eram, na realidade, amigas
proximas, os fas estavam sempre em pé-de-guerra, e chegavam a brigar fisicamente nos auditérios das
radios e nas ruas (Faour, 2002; Azevedo, 2002; Aguiar, 2007).
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A localizacdo da redacdo da RMP importa porque ela € um indicativo que nédo
apenas os diretores e colaboradores estavam envolvidos no ambiente boémio, como
estavam geograficamente cercados dela: as pautas e as personalidades se encontravam,
quase que literalmente, na esquina. Da mesma maneira como aconteceu com A Mdusica
Para Todos, o editorial do Gltimo nimero nao dava nenhum indicativo de que a revista
encerraria as atividades. Ao contrario, havia inclusive a divulgacao adiantada de assuntos

que deveriam ser abordados no nimero seguinte, que nunca aconteceu.

3.2.1 Identidade dos editores
A RMP foi uma criacdo de Lucio Rangel, que também acumulou o papel de

“diretor-responsavel”. Informacdes extraidas da literatura mostram que a funcdo de
Rangel era, sobretudo, pensar o conteudo, convidar e organizar os colaboradores, e
também ser o representante direto do periddico. Reconhecido como um eximio
colecionador de discos e conhecedor do jazz (Augusto, 2007; Moraes, 2019), ele escreveu
(assinando) por nove edicdes a coluna Discos do Més, na qual fazia pequenas resenhas
(Cone, 1981) de discos, muitos deles j& no formato LP, que eram langamentos recentes.
A revista tinha também Pérsio de Moraes como diretor-gerente, o que sugere que
ele assumia uma funcao administrativa entre os dois fundadores. Pérsio foi a pessoa que
mais escreveu para o periodico, com 14 textos em 14 edi¢des na coluna chamada Um tipo
de mdsica popular. Porém, por mais que Pérsio tivesse sido a pessoa mais produtiva em

relacdo a quantidade de textos publicados, a biografia dele € um mistério. Ele foi um nome
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citado na literatura porque estava creditado na RMP como diretor ao lado de Rangel, mas
ndo foi possivel encontrar informagdes confidveis e consistentes sobre ele.

O trabalho de concluséo de curso escrito por Tauane de Mendonga (2011) sobre
as cronicas de Pérsio na RMP, afirma que ele foi um jornalista capixaba, natural da cidade
de Cachoeiro do Itapemirim. Contudo, a autora néo revela a fonte da informacdo, nem
fornece mais dados biograficos, como ano de nascimento e de morte (?)®. Entramos em
contato com a jornalista Maria Llcia Rangel, filha de Lucio Rangel, além de diversos
pesquisadores que poderiam confirmar dados de Pérsio de Moraes, como 0s escritores
Ruy Castro, Gerdal José de Paula, do professor e pesquisador da USP José Geraldo de
Moraes, e colaboradores do Dicionario Ricardo Cravo Albin. Ninguém foi capaz de trazer
detalhes, pois essas fontes ndo se lembravam do diretor.

Apenas Haroldo Costa, um dos dois remanescentes que colaboraram na RMP®,
confirmou que o conheceu por meio de uma mensagem de email. Haroldo Costa
(comunicacdo pessoal, 23 de outubro de 2020) se lembra de ver Pérsio de Moraes
ocasionalmente no Villarino, mas que era incapaz de tecer maiores detalhes. Isso
exemplifica porque Pérsio de Moraes, apesar de administrar a revista e de ser um colunista
assiduo, tornou-se um personagem secundario entre grandes nomes de intelectuais,
jornalistas e artistas que contribuiram na RMP. A figura de Llcio Rangel era exuberante,
pois o jornalista era respeitado e um colaborador de diversos veiculos de comunicacao,
em especial da revista Manchete, além de também compositor e proximo a “turma” da
boemia carioca que se encontrava nos bares frequentados por jornalistas e artistas como
0 proprio Casa Villarino Bar.

Por ndo haver outros editores ou diretores envolvidos, muito menos uma editora
que fosse proprietaria do projeto, podemos dizer que a RMP foi um produto criado e
arcado por Rangel e Moraes, feito dentro dos ideais do jornalismo e da cultura defendidos

por esses dois.

8 procuramos meios de contactar Tauane de Mendonga e também o orientador do trabalho de conclusdo
de curso, porém ndo obtivemos retorno da bacharel. O professor orientador ndo soube informar a
respeito do caso.

84 Os outros colaboradores sobreviventes sdo Herminio Bello de Carvalho, LAN e Nice Figueiredo Rocha,
mas ndo conseguimos entrar em contato com eles.
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3.2.2 Meios de sustentacao e publico-alvo
A mensal RMP foi lancada em outubro de 1954 a um preco de capa de Cr$ 6

(cruzeiros)®. Era dois cruzeiros mais cara do que a semanal e popular Revista do Radio®®
— lembrando que essas duas publicacbes ndo estavam vinculadas a uma editora pré-
existente, nem a um conglomerado midiatico. A RMP era, ainda, um cruzeiro mais barata
do que a revista Radiolandia, do grupo Globo. Vemos, assim, que as diferencas de valores
ndo eram tdo expressivas, e que a RMP era tdo financeiramente acessivel quanto as demais
concorrentes. Previa-se também um plano de assinatura anual por Cr$ 80, e também foi
oferecido um encadernado das dez primeiras edi¢cdes a um custo de Cr$ 250. A revista
tinha representacdo comercial e distribuicdo em nove estados, além do Rio de Janeiro,
mas ndo ha qualquer indicativo do nimero de tiragens por edicao.

As assinaturas eram disponiveis para todo o Brasil. A revista também fazia
promocdes de vendas, oferecendo brindes aos novos assinantes. Contudo, uma resposta
de uma carta ao leitor na edigcdo n° 3, sobre a promoc¢éo que dizia que os primeiros 200
leitores que assinassem receberiam um disco, revela que trés meses depois, a RMP ndo
tinha atingido esse quantitativo de assinantes, como podemos verificar abaixo:

Continuam indmeros leitores a nos enviar cartas pedindo
informacg@es sobre a Antologia da MUsica Popular. Mais uma vez
repetimos: sdo duzentos discos, fora do comércio, distribuidos
exclusivamente aos assinantes. Basta enviar nome e endereco
para se tornar assinante, até que o nimero deste alcance o total
prefixado, que alids anda perto. Somente quando da saida do
primeiro disco avisaremos 0s assinantes para que seja feita a
remessa da importéncia correspondente, o que podera ser feito
por cheque, vale postal, carta com valor declarado ou mesmo
pelo reembolso. Em nosso préximo nimero publicaremos a
relacdo de todos os sécios inscritos até o0 momento.®” (Revista da
Musica Popular, 2006, p. 137)

Isso é uma evidéncia de que a revista tinha uma situacdo financeira desfavoravel
devido ao limitado publico leitor, que tinha o perfil semelhante do préprio idealizador e
colaboradores: uma classe intelectualmente privilegiada, boémia, colecionadora de
discos, mas que se distanciava da vertente mais popular da musica brasileira. De acordo

com Mira (2001), as assinaturas eram o que dimensionavam o nimero de exemplares que

8 Moeda instituida pelo Estado Novo em 1942, substituindo os Réis, moeda que circulava no pais desde
o periodo colonial.

8 A Revista do Rddio, segundo dados do IBOPE de 1951 era consumida em maioria pelas classes sociais
‘B’ e ‘C’, ou seja, por pessoas vindas das faixas econdmicas mais modestas da sociedade (AZEVEDO, 2002).
87 A nota é uma boa evidéncia da quantidade reduzida de assinantes da revista. E a lista prometida jamais
foi publicada.
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uma revista, e eram uma fonte de receita mais importante do que as vendas diretas nas
bancas de revista. A Revista do Disco trabalhava com vendas diretas. N&o a toa durou
menos de um ano. Se a RMP tinha menos de 200 assinantes até a publicacao do terceiro
namero, ja era um indicativo de problemas de sustentacéo.

Os editoriais ddo uma boa no¢do dos meios de sustento e da (ma) situacdo
financeira do periodico. Nesses espacos, os editores celebravam o fato de que algumas
edi¢des da revista eram um sucesso de vendas nas bancas, e que a recepgdo em Sao Paulo
era particularmente boa. A existéncia de anunciantes de S&o Paulo reforca a veracidade
da informac&o. A edicdo especial n° 8 de julho/agosto que fez a cobertura da morte de
Carmem Miranda foi mencionada por ter se esgotado nas bancas, o que esta de acordo
com o tamanho da comog&o que a morte da cantora gerou no Brasil (Castro, 2005).

Por outro lado, em diversos editoriais houve gueixas a respeito da venda de
espacos publicitarios, em que os editores reclamavam da falta de interesse das gravadoras
na revista. Os editores expuseram também a contrariedade deles na troca de favores
comerciais para que vinculassem determinados tipos de contetdo, como é ilustrado no
trecho do editorial da edi¢cdo n°5 de fevereiro de 1955:

Esta revista precisa de publicidade para viver, como toda e
qualquer revista. Avisamos, no entretanto, que a publicidade que
inserimos é em forma de antincio. N&o aceitamos reportagens e
fotografias pagas. Fazemos essa declaragdo aos nossos leitores e
a quem possa interessar, para que ndo se repita o caso de certo
diretor de publicidade de conhecida gravadora, que nos propés
um anuncio com a condicdo que a capa viesse com o retrato do
cantor X e, no texto, uma reportagem de duas paginas da cantora
Y. N&o, isso ndo fazemos. As capas, as fotografias e 0s textos
que publicamos ndo tem nenhum interesse financeiro.
Focalizamos os artistas que merecem nosso interesse e 0 dos
leitores, e ndo nos prestamos ao papel de simples propagandistas
de artistas muitas vezes “inventados” pelos golpes e artimanhas
j& muito comuns em nosso meio. (Revista da Musica Popular,
2006, p. 285)

A revista comecou a apresentar edigdes bimensais e periodicidade irregular a
partir da edi¢do n°6. Os editores culparam a falta de papel no mercado, mas o fato é que
iSSO passou a ser uma constante. Ao fechar uma possibilidade de receita, e também ao
negar publicamente a préatica, os editores podem ter criado alguns desafetos e
comprometido a continuidade da RMP. Havia, no entanto, alguns anunciantes regulares

ao longo das 14 edi¢des de existéncia do periddico: muitos deles relacionados ao universo
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boémio e intelectual dos editores e colaboradores. O anunciante mais fiel foi Juca’s Bar®®,
que funcionava no Hotel Ambassor, no centro do Rio de Janeiro. Também eram
anunciantes assiduos a companhia aérea galcha Varig, a Sociedade Brasileira de Aurores,
Compositores e Editores de Musica, Jockey Club, Captain’s Bar (de Sao Paulo), e a
gravadora Continental.

Os espacos publicitarios nas péaginas internas eram dispostos ao longo da
publicacdo, sem uma sec¢do de anuncios pré-definida, como existia na Ariel e demais
revistas dos anos 1910 e 1920. Os anuncios eram dispostos ou no rodapé da pagina, ou
deslocados em uma coluna, dentro de boxes, diagramados sem ilustragdes, ou com
ilustracdes discretas. Se comparado com a publicidade encontradas nos demais periodicos
brasileiros e estrangeiros, observamos que esse padrdo de publicidade, com arte limpa,
era uma caracteristica da RMP, embora antncios com artes semelhantes podiam ser vistos

em outras revistas. Abaixo, paginas com publicidade da RMP e da Revista do Radio.

Figuras 19 e 20
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3.2.3 Estética do periodo e sua materialidade
Se a revista Ariel representou visualmente um produto da arte modernista que

estava a se firmar no Brasil, a RMP é o resultado ndo apenas das melhorias das tecnologias

gréficas e do desenvolvimento do design grafico — que foi uma tdnica da imprensa

8 Juca’s Bar era propriedade do artista Juca Chaves, e também um dos pontos de encontro de intelectuais
e artistas no Rio de Janeiro.
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brasileira em geral a época —, como também da consolidacdo da arte moderna como
padrdo estético do Século XX. A presenca do pintor modernista portugués Fernando
Lemos reforgou a heranga e filiacdo estética. Fernando Lemos foi um colaborador da
RMP e responsavel pelo design das capas. Os tracos modernistas também estdo presentes
nas ilustracGes de Fernando Lobo, Santa Rosa, do ilustrador argentino Caribé, Millor
Fernandes (assinando como Vao Gogo), o italiano Lanfranco Rossini — o LAN, Di
Cavalcanti entre outros. Nas imagens abaixo, mostramos alguns exemplos de ilustragoes

feitas por esses artistas.

Figuras 21, 22, 23 e 24

lustragBes de (da esquerda para direita) Fernando Lemos, LAN, Santa Rosa e Fernando Lobo
Fonte: Revista da MUsica Popular

A presenca de pintores que estavam inseridos no movimento artistico modernista
€ uma caracteristica que encontramos somente na RMP. Esta constatacdo veio depois que
fizemos uma comparagcdo com as principais revistas de muasica a época. A unido da
ilustracdo com o texto eram solugdes comuns no design das revistas brasileiras. Contudo,
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nas outras publicagdes, os desenhos mais usados eram do tipo caricatura, ou ilustraces
literais para um determinado assunto. Pesquisamos também em revistas da Franca,
Estados Unidos e Inglaterra dos anos 1940 e 1950, como a Billboard, Record Whirl e
Cash Box (EUA), Paris Qui Chant (Franga), e New Music Express e Disc Magazine
(Reino Unido). A imprensa internacional era materializada em formato de jornal ou de
revista convencional. Eram publicac6es que faziam uso da fotografia e de infogréaficos na
diagramacéo, por vezes privilegiando a imagem em relacéo aos textos. A francesa Paris
Quin Chant, edicdo de maio de 1939, apresentava duas paginas de partituras com
ilustracdo do pintor francés modernista Charles Kiffer, mas nenhuma dessas publicacfes
tinha uma assinatura visual que as aproxime do movimento, o que nos faz acreditar que a
RMP foi um caso Unico no Brasil e raro a época.

As capas eram padronizadas com uma arte que emoldurava a fotografia de um
artista brasileiro (oito capas com artistas femininas e seis para artistas masculinos). As
trés primeiras edicGes, com concepcdo de Fernando Lemos, tinham o desenho de um
sambista com cabeca de pandeiro. Apos a quarta edicdo, a arte da capa foi reformulada
com o nome da revista mais evidenciado, e com a retirada do desenho do sambista. Das
14 edicdes, houve apenas duas quebras do padrao das capas: na edi¢do n°7, que estampou
uma arte de capa inteira de Lan sobre os musicos Pixinguinha, Donga e Jodo da Baiana,
e na edicdo seguinte com uma foto de capa inteira de Carmen Miranda na edicao especial

que fez a cobertura sobre a morte da cantora. As capas sao observadas abaixo.

Figuras 25, 26, 27 e 28

Fonte: Revista da Musica Popular

O padrao da foto de um artista envolvida em uma moldura também foi utilizado
em diversas outras revistas a época, como na Pranove, e em revistas internacionais, como
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a Record Whirl. Os estilos eram muito diversos, ndo sendo possivel estabelecer padroes
e influéncias além da propria presenca da moldura. O padrao de capa em que se coloca a
foto ocupando toda a dimens&o da capa era mais comum, e ja era utilizada desde o inicio
do século. Esse era o padrdo da lider O Cruzeiro, e usada também pela Revista do Radio.

Os artistas destacados na capa eram todos nacionais, € a maioria foi de cantoras:
oito artistas mulheres contra seis artistas homens. Isso se explica porque o Brasil & um
pais que gerou muitas intérpretes femininas, das quais sd80 muito respeitadas e
valorizadas® no mercado, em especial no samba, na MPB e nos demais géneros regionais.
Contudo, a revista parecia escolher os personagens da capa por uma questao de apreciacdo
particular, pois nem sempre o0 personagem da capa era assunto de reportagens ou de
entrevistas nas paginas internas.

A diagramacdo da RMP também se diferenciava das demais da época por
privilegiar os espacos em branco, o que tende a deixar as paginas visualmente mais leves.
Abaixo temos dois exemplos que mostram as inconstancias nos tamanhos das fontes e

dos espagamentos.

Figuras 29 e 30
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Fonte: Revista da Musica Popular

Havia, porém, inconstancia no uso dos espacamentos e do tamanho das fontes.
Textos menores diagramados em duas paginas espelhadas tinham o tamanho de fonte e

espacamento maior, além de mais espagos em branco. Por vezes, com o intuito de se usar

89 Melo (2020) mostra que apesar do dito popular de que o “Brasil é o pais das cantoras”, a realidade n3o
é bem assim. Os homens ainda sdo os maiores detentores de direitos autorais no pais, ocupam a maior
parte das posi¢cGes destinadas a musicos profissionais, e a trabalhos técnicos, de produgdo e
administrativos do mercado musical. As cantoras, em especial as intérpretes, tém portanto uma posicao
de vitrine dentro do complexo que é a industria fonografica brasileira.
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uma imagem ou ilustragdo mais destacados, o tamanho da fonte e os espagamentos
ficavam menores. O padrdo da diagramacédo da revista era em duas colunas, com textos
em péginas duplas espelhadas — havia excecdes de textos dispostos numa coluna unica,
mas em geral estes eram publicacdes de cronicas, e contos feitos pelos colaboradores. Por
vezes 0 titulo era deslocado na pagina da esquerda, por vezes ele era vazado, colocado

nas duas paginas.

3.2.4 Organizacdo interna e natureza dos contetdos
A falta de uma se¢do de sumario criou algumas dificuldades para o entendimento

da organizacdo da RMP, por ndo haver um padrdo sequencial aparente para a publicagéo
das colunas, artigos, entrevistas e reportagens. A revista nunca apresentou um expediente
além dos créditos dos dois diretores, mas havia um box com o nome de todos os
colaboradores, que funcionavam como um conselho editorial (Moraes, 2019), e que
poderiam ou nao ter textos e ilustracfes para a edicao.

N&o havia um sumario da edi¢do até o n°4, quando os assuntos eram condensados
na capa da revista, formando um bloco diagramado ao lado da fotografia do artista. Pode-
se dizer que a RMP era dividida em duas partes. A metade inicial era destinada a musica
urbana brasileira, mais especificamente sobre o samba, compositores, cantores, e 0
ambiente social e midiatico (radio) que envolvia todos esses elementos. Nessa primeira
parte, eram publicados artigos, cronicas e colunas, (poucas) reportagens e (poucas)
entrevistas. Esse material podia ser tanto inédito e exclusivo, ou republicacdes.

Os colunistas que participavam dessa primeira parte foram Mariza Lira, Fernando
Lobo, Nestor de Holanda e Pérsio de Moraes. A primeira escreveu a coluna Histéria
Social da Musica Popular Carioca, em que ela revisitava as origens dos géneros musicais
e da musica popular urbana na perspectiva da etnia brasileira. Fernando Lobo contribuiu
materialmente em duas frentes: na producdo da coluna Musica Dentro da Noite, e como
ilustrador. Na coluna, ele noticiava e comentava sobre acontecimentos e curiosidades
envolvendo produtores e artistas nas boates e espetaculos do Rio de Janeiro e mundo
afora.

Nestor de Holanda escreveu a coluna O Radio em 30 Dias que tratava com (muita)
ironia e (pouco) humor alguns dos acontecimentos também de artistas e produtores nas
radios brasileiras. Pérsio de Moraes escreveu a coluna Um Tipo de Musica Popular de
crbnicas sobre o samba, e também sobre 0s elementos cotidianos culturais que o envolvia.

Na primeira parte da RMP havia trés se¢fes destacadas: Noticiario, Discos do Més e
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Discografia Mensal da Industria Brasileira. A primeira, sem assinatura, eram notas a
respeito da industria fonografica, artistas, e por vezes questfes relacionadas a propria

revista. S&o exemplos dessa secao:

1: Elizete Cardoso, uma das mais notaveis intérpretes da musica
popular brasileira, esta presente em um novo disco Todamérica.
Nele estdo reunidos os sambas A Moga do Retrato, de Wilson
Franco e Jorge Roberto, e Tormento, da dupla Carioca-Jeanete
Abid. (Revista da Mdsica Popular, 2006, p. 267)

2: Os principais intérpretes da musica popular brasileira estdo
atuando em “boites”, radio e televisao na capital de Sdo Paulo.
Araci de Almeida, Silvio Caldas, Dorival Caymmi, Inezina
Barroso, Jorge Goulart, Cesar de Alencar, Nora Ney, Elizete
Cardoso, Almirante, Leny Eversong, Lucio Alves e muitos
outros estdo recebendo muitos aplausos do publico paulista.
(Revista da Musica Popular, 2006, p. 493)

3: Do proximo numero em diante, a nossa se¢do de “jazz” sera
confiada ao conhecido critico Marcelo Miranda. A auséncia de
José Sanz, absorvido pelos seus afazeres de critico
cinematografico, em nada prejudicara a orientacdo da secéo, pois
0 seu substituto tem as mesmas diretrizes e opiniGes no que
concerne ao assunto. (Revista da Mdsica Popular, 2006, p. 493)

A secdo de noticias geralmente demarcava o fim do conteido sobre a musica
brasileira, e era seguida pelo contetdo sobre o jazz. A se¢do de discos do més foi
inicialmente assinada por Lucio Rangel. Trata-se de pequenas resenhas sobre
lancamentos de LPs em geral de artistas da musica popular brasileira. Discografia Mensal
da Industria Brasileira, organizada por Cruz Cordeiro, reunia uma extensa lista de discos
recém-comercializados pelas gravadoras que atuavam no Brasil. Como é esclarecido na
edicdo n° 9, trata-se de uma prestacdo de servico gratuita que a revista se propds a fazer
para o interesse tanto do consumidor quanto dos comerciantes. Era uma se¢do enfadonha,
visualmente carregada, que ocupava de seis a oito paginas do conteudo da revista.

Cruz Cordeiro criou essa se¢do de forma semelhante ao que ele proprio fazia na
revista Phonoarte, que editou nos no final dos anos 1920 e inicio dos anos 1930. Listas
de langamentos de discos foram feitas também por outras publica¢cdes contemporaneas da
Phonoarte. Mas esse tipo de secdo fazia pouco sentido em uma época em que a industria
fonografica mesmo ainda precaria, ja tinha mais de 15 gravadoras atuando no pais e um
volume de langamentos consideravel. Além disso, podia-se ver outros periodicos
prestarem 0 mesmo servigo, mas de uma maneira visualmente e editorialmente mais
atraente ao consumidor.
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A segunda parte da RMP era sobre o jazz americano. Essa era uma grande se¢édo
organizada pelo critico José Sanz, e posteriormente pelo também critico Marcelo F. de
Miranda. Essa parte recebia contribui¢Ges de textos do playboy Jorge Guinle, e do critico
e musicélogo argentino Nestor R. Ortiz Oderigo (que a época estava residindo no Rio de
Janeiro). Também havia colaboracGes ocasionais de outros produtores de contetdo da
RMP, como Santa Rosa, além da republicacdo artigos de revistas estrangeiras. A subse¢do
Um Disco Por Més, sem assinatura, trazia uma resenha de um disco de jazz, de
preferéncia raro e que precisaria ser importado. A partir da edicdo n°10, a subsecao teve
direcdo levemente alterada, passando a indicar discos que poderiam ser encontrados no
Brasil.

A RMP era encerrada com a se¢do Respondendo ao Leitor, que variou de formato
com o passar das edicdes. A secdo surgiu apds a edicdo n° 3. Era chamada de Escreve o
Leitor, e trazia trechos das cartas recebidas. Depois, j& como Respondendo ao Leitor, a
revista publicava uma lista numerada de respostas reprodiuzindo ou ndo trechos das
cartas, e identificando ou ndo o leitor. Algumas das respostas eram cordiais e
informativas, e outras bastante malcriadas, como podemos observar nos exemplos a

sequir:

1 — Infelizmente, ndo vamos publicar letras de musicas em nossa
revista. Existem varias publicacdes que fazem isso e o leitor
Gilberto Barbalho podera consultar qualquer uma delas. (Revista
da Musica Popular, 2006. p. 137)

2 — O leitor Fernando Sarmento Martins aponta “pequenos
defeitos” na discografia de Francisco Alves. Realmente, sdo
inumeras falhas do trabalho de Silvio Tulio Cardoso, tanto assim
gue vamos publicar uma lista suplementar com todos os discos
omitidos®. Por enquanto, transcreveremos os defeitos apontados
pelo leitor. (Revista da Mdsica Popular, 2006, p. 384)

3 — Garcia Alvim (S&o Paulo) - Azar o seu. A solucdo é facilima:
deixe de comprar a nossa revista. (Revista da Musica Popular,
2006, p. 556)

A Revista da Musica Popular langou a edi¢do extra n® 8 em julho/agosto de 1955,

e teve as 64 péaginas inteiramente dedicadas a morte da cantora brasileira Carmen

% Sjlvio Tulio Cardoso foi um jornalista, radialista e critico de musica. Foi também um disc-jéquei famoso
Globo e Nacional, além de ter sido correspondente da estadunidense Billboard. A lista corrigida com a
discografia completa de Francisco Alves foi publicada na edicdo n2 9, e foi elaborada por um “conhecido
discografo” que assinou com o pseudonimo de Enece.
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Miranda. A edicdo segue com 23 textos sobre a cantora, sendo que destes, 19 foram
republicados de outros jornais e revistas. E uma edicdo farta em imagens: possui 68
fotografias reproduzidas, sendo 15 de fotos de outros personagens e cenas do enterro da
cantora, além de duas pequenas caricaturas de Carmen. As fotos de Carmen Miranda ora
sdo da artista atuando no teatro ou no cinema, ora séo de bastidores ou da vida privada.
A opcdo por fazer uma edigdo maior em numero de paginas do que a média normal da
revista, com mais fotografias e pouquissimas ilustra¢fes, sdo alguns dos detalhes que
fazem dessa ser um caso a parte. No editorial, foi explicado que o especial em homenagem
a Carmen Miranda era um “esfor¢o de reportagem”, que ndo apenas trouxe fotos inéditas
e raras, mas que tinha o propédsito de fazer um documentario “dos melhores” sobre a

cantora brasileira.

3.4 ldentidade editorial do jornal Rolling Stone
Antes de comegar a circular comercialmente, o jornal Rollling Stone langou uma

edicdo namero zero para divulgacdo em novembro de 1971, trazendo na capa a cantora
brasileira Gal Costa. O editorial assinado pela editora Camelopard Edi¢6es Gréaficas Ltda
deixava claro trés pontos: que o periddico quinzenal era dedicado ao jovem de classe A e
B e ao publico universitéario, que o tema central era a musica, € que aquela era a versao
brasileira da publicacdo norte-americana inaugurada cinco anos antes. Apesar das
citacGes a inimeras bandas estrangeiras, como The Who e The Band, o RS prometia
abordar artistas e a visdo brasileira frente a temas que eles consideravam internacionais.
E interessante registrar que a edi¢do n° 1, de 1° de fevereiro de 1972, ndo tinha
editorial. Essa seria a tbnica do jornal, que lancaria avisos relevantes ao leitor
esporadicamente, como na edicdo de 27 de junho de 1972, utilizando uma pagina inteira,
escreveu um recado de canto de pagina para avisar que a partir do nimero seguinte o

jornal passaria a ser semanal, como se pode conferir na figura a seguir.

Figura 31
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Fonte: Projeto Pedra Rolante

Luiz Carlos Maciel s6 se pronunciaria aos leitores na posicdo de editor-
responsavel na edi¢do de 12 de dezembro de 1972 para anunciar mudancas de formato e
de conteudo. Luiz Carlos Maciel deixou a revista na edicdo n° 34, juntamente com 0s
responsaveis pela Camelopard. De acordo com Joel Macedo®, Mauricio Glatt, que era
administrador financeiro do jornal, disse que havia uma reserva na distribuidora que
possibilitava a publicacdo de mais alguns nimeros. Joel Macedo e Mauricio Glatt
assumiram o jornal como editores juntamente com o ilustrador Luiz Antonio Pires, o Lapi,
e trabalharam por duas edi¢des até o fim definitivo (e nunca anunciado em editorial ao
leitor) do jornal Rolling Stone “pirata” em 5 de janeiro de 1972.

Segundo Ana Maria Bahiana (comunicacdo pessoal, novembro de 2018), depois
que a matriz deixou de enviar o material de texto e fotogréafico para a filial brasileira em
junho por falta de pagamento dos royalties (Ezequiel Neves® confirmou a informagao),
o jornal chegou a publicar tradugdes ndo-autorizadas de reportagens de outras revistas de
musica estrangeiras, tal como “copiar” as imagens alheias. Ou seja, o jornal Rolling Stone
abracou plenamente o estilo pirata de editar e publicar conteddo por metade de sua

existéncia em uma tentativa de vencer a pessima situagéo financeira.

91 Ver em https://disconversa.com/entrevistas/entrevista-joel-maedo-entre-a-literatura-psicodelica-e-a-
primeira-rolling-stone-brasileira/ acesso em maio de 2022

92 Ver em http://www.rockemgeral.com.br/2008/10/22/ezequiel-neveso-exagerado-avo-do-rock/
acesso em maio de 2022.
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Joel Macedo revelou que apos fechar as portas, tudo foi vendido na redagéo
instalada no segundo andar de um casardo na esquina da rua Visconde de Caravelas com
a Conde de Iraja foi vendido, inclusive as maquinas de escrever. Ana Maria Bahiana
(2006) possui uma visao mais poética desse fechamento. Segundo a jornalista, a Rolling
Stone fechou as portas ao som do novissimo Acabou Chorare, dos Novos Baianos. “Todo
mundo ouvindo os Novos Baianos dizerem que tudo ia ficar lindo, a gente sabendo que a
revista estava condenada, e Zeca dizendo: Mas garotinhos, vai ser um verdo demais!”

(Bahiana, 2006, p. 390).

3.4.1 Identidade dos editores
O jornal Rolling Stone foi editado do inicio ao quase fim por Luiz Carlos Maciel,

auxiliado principalmente por Ezequiel Neves. Antes de assumir o jornal Rolling Stone,
Maciel era um ator do campo cultural que atuava tanto na esfera artistica quanto na
jornalistica. Apesar de ser formado em filosofia, profissdo que nunca exerceu
formalmente, desde a juventude ele passou por experiéncias no teatro e no cinema como
diretor, roteirista e ator. Maciel buscou formacéo para tais especialidades na Escola de
Teatro da Universidade da Bahia e, posteriormente, no Carnegie Institute of Technology.

Em paralelo ao mundo da dramaturgia, escreveu sobre cinema e teatro em jornais
e revistas brasileiros a partir de meados da década de 1960, comecando a carreira no
jornalismo no nascedouro do regime militar brasileiro. Trabalhou, entre outros, nos
jornais Ultima Hora e Jornal do Brasil. Fundou o Pasquim em 1969 juntamente com
Millér, que foi um dos colaboradores da Revista da Musica Popular. Foi no Pasquim que
Maciel ganhou a fama de guru da contracultura brasileira devido a coluna Underground®,
e também por estar a frente de projetos menores ligados a contracultura, como o jornal
alternativo Flor do Mal.

Foi em virtude desse entdo passado recente que Mick Killingbeck o convidou para
editar o jornal Rolling Stone, cujos direitos haviam sido recentemente adquiridos pelos
socios proprietéarios da editora Camelopard. Sendo uma publicagdo contracultural que,
em certo sentido, poderia significar mais liberdades quanto as estruturas textuais,
formulacdo de pautas, de secdes, e quanto a diagramacdo, identificamos que a versdo
brasileira do Rolling Stone manteve o padrao visual da matriz, como discutiremos mais

detalhadamente adiante.

% Ver mais em https://bndigital.bn.gov.br/dossies/o-pasquim/memorias/luiz-carlos-maciel/ acessado
em maio de 2022.
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Textos e entrevistas com Luiz Carlos Maciel e com outros colaboradores do RS
mostram visdes diferentes do ambiente de redac&o. Joel Macedo® lembra de um processo
de producdo editorial organizado, com reunides de pauta com horarios bem estabelecidos,
em que a equipe brasileira discutia a producéo local e selecionava o material enviado pela
matriz. Por outro lado, Joel Macedo passou boa parte da vida da RS fazendo
correspondéncia no exterior. Ana Maria Bahiana (comunicagéo particular, novembro de
2018) se recorda de uma certa liberdade de circulagdo de pessoas que ndo faziam parte
do jornal na redacdo, além de um ambiente descontraido, sendo Maciel o grande
orquestrador e intermediador entre a redagdo e os “gringos” proprietarios da editora.

Luiz Carlos Maciel permaneceu frente a redacdo em 34 das 36 edi¢Ges lancadas.
Os dois ultimos numeros foram editados por Joel Macedo, Mauricio Glatt e Lapi. Joel
Macedo era um jovem repérter com experiéncia anterior no jornal Ultima Hora antes de
trabalhar como correspondente na RS. Mauricio Glatt também foi gerente administrativo
d’O Pasquim, mas ndo ha maiores informagdes disponiveis a respeito desse profissional.
Lapi foi um artista grafico e cartunista prestigiado, que comecou a carreira n’O Jornal,
dos Diarios Associados, depois no Jornal do Brasil, e também teve passagens n’O

Pasquim.

3.4.2 Meios de sustentacdo e publico-alvo
O Rolling Stone foi uma das publicac@es que marcaram a imprensa alternativa no

Brasil, mas isso ndo quer dizer que o periddico tinha como ambicdo permanecer restrito
a um publico pequeno, do underground. O jornal era sim um a publicacdo comercial que
visava lucro, administrada especialmente por Mick Killingbeck, o s6cio mais ativo da
editora Camelopard (Barros, 2007; Sberni Jr., 2015). O jornal foi lancado ao preco de
Cr$2 e tiragem de 30 mil exemplares, com distribuicdo em todo territério nacional,
segundo informacGes contidas na propria edicdo nimero zero. Contudo, de acordo com
Barros (2007) a tiragem era de 25 mil exemplares, sendo que no final da existéncia, 0 RS
circulava com apenas 10 mil exemplares. N&o havia, no entanto, um plano de assinatura
disponivel, mas era possivel comprar pacotes de edi¢des ja publicadas, que davam um LP
de brinde. Essas promocdes geralmente vinham colocadas em cupons impressos na ultima
pagina. Como comparagéo, o semanario O Pasquim era comercializado nas bancas a um

preco de Cr$1 e também ndo era disponibilizado um plano de assinatura e estava sujeito

% Ver em https://disconversa.com/entrevistas/entrevista-joel-maedo-entre-a-literatura-psicodelica-e-a-
primeira-rolling-stone-brasileira/ acessado em maio de 2022.
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aos mesmos problemas com a censura. Por outro lado, O Pasquim tornou-se um fenémeno
popular, e o volume de compras diretas mantiveram o semanério circulando por anos.

A falta de um plano de assinatura de certos veiculos de imprensa, em especial da
alternativa nos anos 1960 e 70, pode ser explicada tanto a falta de garantias da
comercializacdo continua e regular devido a uma situagéo financeira ruim, como também
pela forga repressiva do regime militar, que poderia censurar e retirar edi¢es das bancas,
ou até mesmo perseguir e fechar a redacdo de um veiculo. Oferecer um plano de
assinatura, nesses casos, seria um risco a mais no cumprimento dos compromissos do
veiculo de imprensa com o leitor.

De acordo com Maciel (1996), o RS nunca teve uma situagdo financeira boa. Os
funcionérios contratados tinham carteira assinada e salarios, mas ndo se tinha a mesma
cortesia com muitos dos colaboradores. Jorge Mautner, por exemplo, escreveu diversos
textos para o RS, entre criticas, artigos e reportagens, sem nunca ter recebido por elas.
Ezequiel Neves®, em uma entrevista para a revista Outracoisa, disse que o RS gastou
todos os recursos na producdo da edicdo de divulgacdo numero zero, e que 0S
proprietarios nunca conseguiram recuperar o investimento. Ele alegou que o fracasso se
deu pela ma distribuicdo dos exemplares e pela estratégia equivocada de Maciel em
transformar o jornal de quinzenal para semanal. Segundo Joel Macedo (comunicacéo
pessoal, fevereiro de 2023), o RS chegava a ser oferecido por hippies nos semaforos.
Jefferson Dropé, antes mesmo de fazer matérias para o RS como repérter, foi um dos
entusiastas a vender o jornal nas ruas (Barros, 2007). Ana Maria Bahiana (comunicacgéo
pessoal, novembro de 2018), disse que quando uma edicdo era censurada e retirada das
bancas era um desespero, pois a principal fonte de renda (vendas diretas) era também
cerceada.

Com as vendas diretas sob risco de censura, a publicidade deveria ser o0 meio de
sustentacdo mais importante do jornal (como acontece em qualquer outro veiculo de
imprensa), porém havia uma meédia de dois anuncios por edigédo, e alguns dos numeros
foram publicados zerados de investimento publicitario. Os poucos anuncios encontrados
ao longo das 37 edi¢des do RS explicam a dependéncia do jornal com as vendas diretas.
A administracdo publicitaria era gerida por Mick Killingbeck (Sberni Jr., 2015), mas a
materialidade mostra que o trabalho era arduo. Ironicamente, a edi¢cdo melhor servida de

anuncios foi a numero zero, de divulgacéo, contendo sete anuncios de pagina inteira: a

% Ver em http://www.rockemgeral.com.br/2008/10/22/ezequiel-neveso-exagerado-avo-do-rock/
acesso em maio de 2022.
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maior parte de gravadoras. Em contrapartida, a edicdo nimero 1 s6 continha um Gnico
anuncio: da gravadora Phonogran, que pagou pela publicidade de pagina inteira.

As gravadoras Phonogram e Continental foram as que mais investiram em
publicidade de pagina inteira, respectivamente com 23 e 21 anuncios no decorrer das 36
edicdes. O restante da publicidade se resumia a raros outros anuncios distribuidos nas
paginas internas. Curiosamente, na edi¢cdo n°36, de janeiro de 1973, a derradeira, a
Phonogram publicou uma carta estabelecendo um compromisso em continuar anunciando
no RS no ano de 1973 por reconhecer o veiculo como o Unico que divulgava artistas do

rock e do pop. O print desse anuncio pode ser conferido abaixo:

Figura 32

Fonte: Jornal Rolling Stone, n° 36, de 5 dej;';n

Uma possivel fonte de renda que nunca foi aproveitada pelo jornal foram os
classificados. Apesar de haver uma secdo dessa natureza, 0S pequenos anuncios eram
publicados no RS gratuitamente.

O publico-alvo do RS, como a prdpria editora explicitou no editorial da edicao
zero, era de jovens das classes A e B e de universitarios. Ana Maria Bahiana (2006)
revelou que o jornal conquistou leitores fieis e constantes nas cartas de leitores, que se
comportavam como se 0 RS fosse deles. Esse tipo de sentimento em relacdo a certos
veiculos de imprensa, em especial as revistas segmentadas, é natural e previsto pelos
estudiosos, como reportamos na introducdo desta tese. A revista cumpre a sua fungéo
guando ela se integra a comunidade na qual se direciona (Mira, 2001; Scalzo, 2008;
Martins, 2008; Benetti, 2013).
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Luiz Carlos Maciel potencializou essa participacdo ndo apenas com a tradicional
secdo de cartas, como também com a se¢do Recado do Leitor, em que eram publicados
criticas, crénicas, ensaios e até mesmo pequenas reportagens enviadas pelos leitores que
formavam a comunidade do Rolling Stone. Entre os leitores mais recorrentes nas secdes
de cartas e Recado do Leitor, encontramos comentarios e colaboracdes de Jamari Franca
e José Emilio Rondeau. O primeiro foi um importante jornalista musical e critico dos anos
1980 e 1990, trabalhando principalmente no jornal O Globo, e o segundo foi um dos

editores da revista Bizz.

3.4.3 Estética do periodo e sua materialidade
Mesmo com total liberdade em relagdo a escolha do contetdo em relagdo a Rolling

Stone Magazine, a versao brasileira manteve a identidade visual e o padrdo da
diagramacdo da matriz. O inicio da circulagdo da matriz americana se deu em papel jornal
tamanho tabloide (280 x 430 mm), que era vendo nas bancas dobrado ao meio, a fim de
que gerasse uma capa similar as das revistas. Esse tipo de padrdo era comum entre 0s
fanzines e revistas que circulavam no underground norte-americano nos anos 1960. No
caso da Rolling Stone Magazine, o padrdo publicado em papel-jornal perpetuou até 1975,
quando houve a transicdo para o formato de revista tradicional (Hagan, 2018). A média
era de 24 péginas por edigao.

As capas do Rolling Stone Magazine sempre foram um elemento de extrema
relevancia ndo apenas como estratégia de vendas, como também na busca de uma
identidade estética diferenciada em relacdo as demais concorrentes no mercado. Depois
de um inicio visualmente “comum”, o editor-proprietario Jann Wenner percebeu que
contratar fotdgrafos para trabalhos exclusivos seria uma forma de alcancar o desejado
diferencial estético, e o inicio do desenvolvimento dessa estratégia veio a partir da edicédo
10 de maio de 1968 com a capa com Eric Clapton fotografado por Linda Eastman (Hagan,
2018).

Algumas das capas do jornal Rolling Stone e do Rolling Stone Magazine de 1972
tiveram temas compartilhados, embora publicados em periodos distintos. Uma das
edicdes brasileiras estampou, inclusive, a mesma imagem utilizada pela edigdo
americana. Essas coincidéncias eram possiveis gracas ao pacote de reportagens e de
imagens que a matriz enviava a licenciada brasileira via correspondéncia. De acordo com
Ana Maria Bahiana (Arraes Moreira e Lima, 2018), as decisdes sobre as capas e sobre o

conteddo interno eram tomadas em parceria por Luiz Carlos Maciel e Ezequiel Neves.
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Eles discutiam quais as imagens e matérias produzidas pela revista matriz que deveriam
ser traduzidas e incluidas na versdo brasileira. Era essa dupla também responsavel por
determinar e acompanhar as pautas produzidas pelos repérteres e colaboradores
brasileiros, além de analisar todo o material que chegava via leitores (Arraes Moreira e
Lima, 2018). Nas imagens abaixo podemos observar as imagens da capa compartilhada

entre as duas publicagdes.

Figuras 33 e 34

Fonte: Jornal Rolling Stone n°7 2 de maio de 1972 e Rolling Stone Magazine n°105 de 30 de margo de 1972

O jornal RS costumava destacar imagens diferentes da matriz nas reportagens
traduzidas. Além disso, havia um claro esforco em prestigiar a cultura e a producéo
nacional. O RS publicou 11 capas exclusivas, baseadas em assuntos nacionais, além de
procurar conter em todas edicGes a0 menos uma grande reportagem ou entrevista sobre
artistas brasileiros ou produzidas por colaboradores locais. Algumas dessas imagens, no
entanto, em vez de um fotografo renomado e badalado, foram produzidas pelo entdo
adolescente Geraldo Mello, que tinha 16 anos a época (comunicagdo pessoal, novembro
de 2018). Como podemos observar nas imagens abaixo, as imagens recebiam tratamento

de modo que a estética ainda remetesse aos padrdes da matriz.

Figuras 35 e 36
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Fonte: jornais Rolling Stone n°20 de 12 setembro de 1972 e n°22 de 26 de setembro de 1972.

O RS estampou 25 capas baseadas em reportagens estrangeiras, sendo que dessas,
18 foram de artistas internacionais na capa, totalizando 27 dedicadas a musica e 11 sobre
outros assuntos. Das capas de artistas da musica, em 20 ocasifes foram de artistas do sexo
masculino, apenas cinco do sexo feminino (sendo que Gal Costa foi capa em duas
ocasifes), e ambos 0s sexos dividiram a capa em uma ocasido (com John Lennon e Yoko
Ono).

A diagramacao nao era nada inovadora em relacdo nem o Rolling Stone Magazine,
e nem mesmo a formatacédo dos jornais que circulavam a época. A grande diferenca da
RS para uma edicdo regular de um jornal diario a época eram os destaques dados para as
fotografias no inicio de cada reportagem que poderia ser de pagina inteira ou se alongar
em mais uma ou duas paginas. As paginas de noticias e reportagens eram diagramadas
sempre em quatro colunas, ja a secdo Disco chegou a ser diagramada em cinco colunas,
como na matriz, mas isso foi depois abandonado. As péaginas eram delimitadas por uma
moldura, com o0 nimero da pégina e a edicdo da revista estampadas na margem superior.
A formatacdo mais livre que havia no jornal era por conta da coluna Toque, assinada por
Ezequiel Neves, que poderia ser desde um texto Unico escrito em trés colunas com
diagramacéo tradicional, quanto uma montagem livre com imagens e texto. A seguir

vemos uma pagina do jornal RS e da matriz.

Figuras 37 e 38
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Fonte: Jornal Rolling Stone n° 2 de 15 de fevereiro de 1972, Rolling Stone Magazine de 7 de dezembro de 1972

3.4.4 Organizacgao interna e natureza dos conteidos
O contetdo do jornal era voltado a cultura juvenil e a contracultura, em que

diversos assuntos de interesse poderiam ser abordados, embora a espinha dorsal era a
mausica, mais especificamente a cultura do rock. Como mostramos no capitulo 1, € preciso
entender que o desenvolvimento do rock no Brasil foi distinto dos paises anglo-saxdes,
pois o ritmo entrou no pais ainda em 1955 com status de género musical imperialista e
invasor para uma turma de jovens intelectuais privilegiados e de esquerda®. O rock e s6
foi receber o status de rebeldia e sinbnimo de contestacdo ap6s a indexacao do género
pela MPB, me uma aproximacao iniciada pelo movimento tropicalista®”. Sao justamente
os tropicalistas e os herdeiros destes que vdo dominar o contetdo nacional do jornal.
Sobre a organizacao interna, s6 houveram modificacfes significativas depois da
edicdo n° 33. Até entdo, as secbes se mantiveram relativamente estaveis, com
modificacdes nos nomes delas, como nas cartas dos leitores, que nas primeiras edicdes se
chamava Correspondéncia e Consultério Sentimental. A primeira pagina era diagramada
com uma grande fotografia, de dois ter¢os de paginas e com um teaser de uma reportagem
que seria publicada no miolo do jornal. A coluna do expediente era publicada na segunda
ou na terceira pagina (dependendo da publicidade), ao lado da coluna Toque, escrita por

Ezequiel Neves.

% Os jovens da zona norte carioca e das camadas sociais mais humildes abragaram o rock ainda nos anos
1950. Motta (2000) narra como o ritmo teve impacto nessa populagdo, em especial nos jovens que viriam
a ser artistas destacados alguns anos mais tarde desenvolvendo justamente o rock brasileiro, como foi o
caso de Erasmo Carlos.

97 0 Brasil abragou o movimento hippie tardiamente nos anos 1960, com o movimento tropicalista, como
também uma forma de contestagdo politica ao regime militar. O rock mudou de configuragéo: deixou de
ter idolos caretas e bonitos para ser representado por pessoas com visual mais sujo e desleixado, como
era caracterizado a época. Rita Lee eternizou a frase “roqueiro brasileiro sempre teve cara de bandido”
na musica Orra Meu, de 1980, refletindo o visual e o modo de vida que nasceu no inicio dos anos 1970, e
que ela prépria vivenciou.
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As outras secOes fixas eram: Notas Ligadas, sobre notinhas do meio musical que
geralmente ocupavam uma ou duas colunas do jornal; Recado do Leitor, que publicava
criticas, comentarios e noticias fornecidas por leitores; Discos, com criticas dos
lancamentos; Servico, que era uma secdo de classificados, onde geralmente era colocado
o cupom de “assinatura”, em que o leitor poderia recorrer edi¢des langadas anteriormente
e ainda ganhar um LP de brinde. Houve também sec¢des ocasionais, como Som e colunas
de vida curta. O miolo do jornal era reservado as reportagens, entrevistas e ao conteido
traduzido da matriz.

O RS também tinha uma secdo de hordscopo, assinada por Sheila Shalders e
Telmo de Jesus. O horéscopo é muito popular em diéarios e em revistas no Brasil, em
especial as femininas. Esse tipo de contetdo comegou a ser publicado nos anos 1940, mas
0 auge da popularidade aconteceu nos anos 1960 e 70 (Lima, 2008), ndo por um acaso
em plena era da contracultura, em que o misticismo ganhou espaco entre as manifestacdes
populares e juvenis urbanas. Também foram se¢des esporadicas de letras de musica, de
equipamentos de som e de instrumentos musicais.

Entre as secdes fixas, Notas Ligadas era uma selecdo de noticias curtas, sem
assinatura, tanto produzidas nacionalmente quando reeditadas da matriz. Com um
linguajar informal, ela trazia em sua maioria, noticias sobre agenda de turné, de gravacoes
de discos e, vez ou outra, fofoquinhas dos bastidores do meio musical. Por vezes, a se¢do
saia em uma pagina inteira com diagramacao que intercalava texto e imagens. Por vezes,

ela saia em uma coluna na lateral da pagina. Sdo exemplos dessa secéo:

1 — Quebra pau entre Robert Fripp, lider do King Grinsom®, e os
outros masicos do grupo. Tudo aconteceu durante 0s ensaios para
a excursdo pelo interior da Inglaterra. King Grinsom criou um
novo estilo de musica: o “rock-ex6tico”. (Rolling Stone, n° 4, 21
marc¢o de 1972, p.5)

2 — O ultimo LP de Clara Nunes (a Barbra Streisand nacional) ja
esta entre os dez primeiros no Hit Parade. E mais coisas legais
vao pintar: este més, Clara se apresenta em Recife, Goiania e
Curitiba. Em julho estreia no teatro Glauce Rocha, dirigida por
Herminio Bello de Carvalho. (Rolling Stone, n® 11, 27 de junho
de 1972, p. 3)

% 0 nome da banda é King Crimson. Possivelmente houve um erro de digitacdo e uma falha na revisdo do
texto do Rolling Stone.
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3 — Caetano e Walter Lima Jr. estdo fazendo juntos um roteiro de
um filme. Caetano e Gal serdo os atores principais®. (Rolling
Stone, n° 17, 22 de agosto de 1972, p. 6)

Caetano Veloso e Luiz Carlos Maciel eram amigos. Isso explica porque existiu
uma grande quantidade de reportagens e de noticias dedicadas aos tropicalistas (que
nunca foram efetivamente roqueiros, mas foram os artistas que incorporaram a
contracultura) no Rolling Stone em detrimento a outros artistas e bandas que faziam um
som mais proximo ao rock que existia & época como Os Mutantes, Ronnie Von, Raul
Seixas (com Sociedade da Gra-Ordem Kavernista). A secdo de cartas (que existe deste 0
nimero 1) apresenta mensagens ou trechos dessas enviadas pelos leitores. Ela também
mostra uma certa frequéncia de correspondéncia de leitores, que mais tarde se tornariam
jornalistas de musica, como foi o caso de Jamari Franca, que fez carreira no jornal O
Globo. Jamari comecaria a carreira, primeiro escrevendo cartas e depois, ele mesmo
sendo convidado a fazer criticas de discos ja no que seria a fase final do jornal. Veja a

seguir alguns exemplos das cartas aos leitores.

1 — Sr. Editor: ndo se pode negar que este € um bom jornal. SO
acho que deveria ter amis publicacGes nacionais. Gilberto Gil e
Caetano Veloso, apesar de serem da casa, sdo internacionais.
Anténio V. Cunha, Sdo Paulo — SP. (Rolling Stone, n° 3, 29 de
fevereiro de 1972, p. 3)

2 — Sr. Editor, gostei muito da reportagem sobre a Janis Joplin,
mas ndo entendi uma coisa: ela queria um que fosse maior e mais
forte do que ela. Mas no n° 3 eu li que ela era Iéshica! Sabem
explicar? Monica R. Soares, Rio - GB. Resposta da redacéo:
Tanto quanto vocé, amizade. (Rolling Stone, n® 7, 2 de maio de
1972, p. 3)

3 — Sr. Editor, 0 que Angela Davis tem a ver com musica? Ela
toca em algum grupo? Minha cuca borbulhou com tanta politica.
Vocés tém que dar luz a novos tipos de conjuntos desconhecidos
neste planeta. Exemplos: Deep Purple, Dennis Goffey Free...
Vocés tém que publicar reportagens e posters desses monstros do
som. E chega de politica. Fal6? Carlos Alberto Furlani — S&o
Paulo — SP (Rolling Stone, n° 23, 3 de outubro de 1972, p. 18)

Uma das se¢Bes mais importantes foi a Discos, e esta continha as criticas de
langamentos de LPs nacionais e internacionais. Mesmo que a critica tenha sido exercida

em outros periodicos de musica, o caso do Rolling Stone precisa ser sublinhado porque

% Esse suposto filme nunca saiu do papel.
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ele rompeu com um certa tendéncia chapa-branca da imprensa nacional em apenas
escrever resenhas e criticas de discos que agradavam aos jornalistas (Oliveira, 2011).
Existe, porém, uma ressalva: as criticas que apontam problemas e questdes polémicas em
uma obra foram traduzidas de jornalistas estrangeiros. Essas faziam um contraponto em
relacdo aos sempre elogiosos criticos brasileiros, entre eles o préprio editor Luiz Carlos
Maciel, que na edi¢do n° 1 escreveu a critica positiva ao disco Vapor Barato, de Gal
Costa, amiga pessoal dele. O mesmo se pode dizer de Jorge Mautner, amigo de Caetano
Veloso, que resenhou de maneira muito elogiosa o disco O Carnaval de Caetano. Apenas
nas edicdes finais que os brasileiros comecaram a ensaiar criticas menos
condescendentes, que apontavam os problemas tanto quanto os pontos favoraveis de cada
obra.

O centro do contetdo do Rolling Stone era reservado para a reportagem e a
entrevista. Os veiculos de imprensa estavam familiarizados com a complexidade da
estrutura da reportagem ha pelo menos 70 anos. Os anglo saxdes ja eram familiares aos
textos de John Reed e John Hersey, e liam revistas especializadas em reportagens como
a New Yorker, e também vivenciavam aquele momento a onda no New Journalism. O
publico brasileiro foi iniciado por Euclides na Cunha na tradicdo das grandes reportagens
desde 1902 com Os Sertdes (sendo que antes disso, a série de reportagens que deram
origem ao livro foi publicada no Estad&o), e circulava desde 1966 a revista Realidade,
gue em uma comparacao rasa, era a New Yorker brasileira. Além disso, O Pasquim e 0s
grandes diarios traziam tradicionalmente grandes entrevistas. As reportagens e as
entrevistas eram presenca consolidada na imprensa, mas o diferencial do Rolling Stone
foi levar a tradicdo desses grandes textos para um veiculo segmentado em musica.

Além das traducdes de reportagens da matriz, o RS produziu grandes reportagens
e entrevistas, que tinham de duas a quatro paginas, com personalidades como Caetano
Veloso e Maria Bethania (n° 2), Roberto Carlos (n° 3), Luiz Gonzaga (n° 5), Guilherme
Araijo (n°13) e Tom Jobim (n°® 23). A edi¢do n° 6, de 18 de Abril de 1972, foi um marco
para o jornal devido a publicacdo de uma reportagem de cinco paginas inteiras assinada
por Carlos Marques sobre Nelson Duarte, membro do Scuderie Le Cocg, que era um
grupo de exterminio oficial que existiu entre as décadas de 1960 e 1980. Comentaremos
essa reportagem com mais detalhes no capitulo 5.

Entre os colunistas, além do Toque, de Ezequiel Nevez, o RS publicou de forma
n&o seriada a Estrada, de Joel Macedo em sua atuagdo como correspondente internacional,

e Free Press, de Jeferson Dropé. O que seria a segunda metade de vida do jornal, no
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entanto, foi marcada pelas reportagens de natureza exotéricas tanto traduzidas quanto
produzidas por colaboradores brasileiros. As quatro edigdes finais do RS foram marcadas
por mudancas no formato, que passou a ser préximo das dimens@es da folha A3 (297 x
420 mm). Embora o editor Luiz Carlos Maciel tenha clamado no editorial da edi¢do n°® 33
sobre mudancas em secfes e conteudo, apenas foi acrescentada a secdo Geral que trazia

diversas noticias do mundo musical agrupadas em uma Unica pagina.

3.5 Identidade editorial da Bizz
O editorial da edicdo n° zero, langada como exemplar de cortesia com venda

proibida em junho de 1985, deixa claro que a misséo da revista era ocupar 0 mercado
editorial destinado ao consumidor jovem. A proposta era fazer isso por meio da masica
e, em meados dos anos 1980, nada era mais identificado com o adolescente no Brasil do
que o rock e a cultura estabelecida ao redor dele. O texto assinado por Victor Civita®
deixa clara a preocupacao da revista em acompanhar visualmente as novas linguagens
multimidias que surgiam a época, em especial a do videoclipe, que ganhou expressao e
importancia instantdnea com a inauguracdo na MTV norte-americana em 1981. Isso se
daria por meio de uma diagramacéo dinamica, privilegiando a imagem.

O texto que explicitava a missdo de promover o consumo de uma faixa etaria e
social e especifica, era destinado aos parceiros comerciais e anunciantes atuais e futuros.
Ja no primeiro editorial, também assinado por Civita, da edi¢do n°1 de agosto de 1985, o
discurso era voltado para o leitor, e falava do entusiasmo que Bizz chegava para se ligar
em todo o movimento cultural que acontecia naquela época, como a proliferacdo de
programas de videoclipes!®?, dos festivais de rock, e do aumento substancial de agenda
de shows de bandas brasileiras e internacionais. A missdo da revista apresentada ao
publico consumidor era de promover informacdo e também de diversdo por meio do
mundo da musica.

Houve no inicio do projeto negociacdes e discussdes sobre a linha editorial que,
no intuito de agradar gravadoras e artistas (tal como as principais fontes de
financiamento), tentou-se fazer uma revista chapa-branca. Contudo, essa postura néo se
sustentou, e o editor José Augusto Lemos foi um dos principais responsaveis por romper
com 0 projeto pouco corajoso, no sentido de ndo assumir opinides, para implementar a
pratica da critica (Alexandre, 2002; Oliveira 2011; Além, 2021). Ao longo de quase 16

100 Fyndador e diretor do Grupo Abril.
101 A MTV Brasil s6 seria inaugurada em 1990, licenciada pelo préprio Grupo Abril.
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anos, a Bizz passou por reformulagdes no que diz respeito a identidade grafica'®?

, e pelo
menos duas grandes mudangas editoriais (entre outras mudangas menores proporcionadas
pelos editores) que mudou o0 nome de Bizz para Showbizz em 1995.

A primeira fase, desenvolvida ao longo de quase uma década (e com diversos
editores a frente), privilegiava as longas reportagens e as entrevistas. A fase Showbizz foi
uma tentativa da editora Azul em modernizar a revista no sentido de estreitar ainda mais
o didlogo com midias multiplas e se aproximar de uma geracdo que assistia a MTV e
tornava-se cada vez mais visual (Oliveira, 2011). A Showbizz passou a privilegiar a
imagem sobre o texto. A implementacéo desse projeto foi administrada pelo editor-chefe
e depois diretor Felipe Zobaran, que também dirigia a revista de surf Fluir, da mesma
editora. A proposta de Zobaran foi aplicar na Bizz uma estética e linha editorial
semelhante a que ja existia em outros titulos da Azul.

Essa fase foi duramente criticada pelo publico leitor mais fidelizado, e também
pelos proprios jornalistas. O projeto que privilegiava a imagem em relacéo ao texto foi,
aos poucos, se modificando. Pedro S6 foi o editor que reformulou o projeto Showbizz ao
equilibrar a proposta de uma identidade editorial que valorizava a parte visual, mas que
também dava peso a reportagem (mesmo que mais curta) e a noticia. Os esfor¢os, porém,
ndo foram recompensados em recuperacdo de vendagens. A Bizz vendia 20 mil
exemplares nos anos 2000, que era um numero muito distante dos mais de 100 mil dos
aureos tempos (Alexandre, 2013; Oliveira, 2011).

A concessdo da Bizz pela Abril para a editora Simbolo provocou uma segunda
grande mudanca editorial, que marcaria a fase que representaria o fim da revista. O titulo
foi assumido por Emerson Gasperin, que voltou a valorizar a reportagem e a entrevista
em um projeto editorial o que dialogava com as fases que marcaram os primeiros 10 anos.
A revista também voltou a valorizar artistas do rock em relacao aqueles de outros géneros
musicais, sobretudo aqueles do indie, que estavam no auge a época. Contudo, a Simbolo
era uma editora pequena, especializada em publica¢fes do mundo fitness. Por mais que a
nova equipe editorial tivesse conseguido recuperar o projeto, inclusive financeiramente,
a Bizz era uma revista cara para os padrdes da Simbolo. Um ano ap6s o contrato de
concessdo, a Simbolo devolveu a Bizz para a Abril que, por sua vez, ja& comecava a sentir

os efeitos da crise financeira que a levaria a faléncia dali a alguns anos. Sem interesse da

102 A primeira fase acontece em agosto de 1985, com a inaugurac¢3o da revista, a segunda reformulagdo
aconteceu em julho de 1989, a terceira foi em maio de 1993, a quarta em outubro de 1995, a quinta em
setembro de 1998 e a Ultima em novembro de 2000.
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Abril em dar continuidade a publicacdo, a Bizz “morreu” em julho de 2001, apds 192

edi¢des, sem ao menos publicar um editorial que situasse o leitor.

3.5.1 Identidade dos editores
A Bizz contou com 11 editores em quase 16 anos de publicagéo ininterrupta,

incluindo Celso de Salles Pucci e Sérgio Martins que tiveram passagens como editores-
chefes interinamente € que também receberam o cargo de “editores especiais”. Na tabela

a seguir enumeramos os editores e as edi¢des nas quais eles ficaram a frente.

Tabela 9 — Editores da Bizz

Editor Edicdes Totais
José Eduardo | 1e2 //33-44 13
Mendonca

José Emilio Rondeau 3-25 22
José Augusto Lemos 14 —25// 45-57 23
Alex Antunes 24 —-33 /] 69 -73 14
André Forastieri 58 — 68 // 74-98 34
Celso de Salles Pucci 99//108 - 111 04
Otavio Rodrigues 100 - 107 07
Felipe Zobaran 112 -128 16
Sérgio Martins 129 - 130 2
Pedro S6 129 - 178 49
Emerson Gasperin 179 -192 13

Fonte: 2022 — prdpria autora

José Eduardo Mendonca foi o criador do projeto. Depois de estar a frente como
editor nas duas primeiras publicacGes (ndo incluindo a nimero zero), assumiu o cargo de
diretor, que era uma funcao administrativa. Entre as edi¢cGes 33 a 44 reassumiu a posi¢do
de editor em um momento em que o cargo de “diretor” deixou de ser creditado no
expediente, provavelmente por razdo de acumulo de fungbes que aconteceu naquele
momento. A sequéncia de editores é seguida por José Emilio Rondeau, José Augusto
Lemos, Alex Antunes, André Forastieri, Celso de Salles Pucci (1960 — 2002), Otavio
Rodrigues Felipe Zobaran, Sérgio Martins (que assumia edi¢Ges interinamente), Pedro S6
e Emerson Gasperin.

H4&, pelo menos, dois pontos em comum em relacdo aos 11 profissionais que
editaram a Bizz. O primeiro é que quase todos eles, exceto Celso de Salles Pucci, tinham
como carreira principal a de jornalista. Pucci foi uma exce¢do porque ele ficou mais
conhecido pela carreira de musico. O apelido de Pucci, inclusive, era Minho K, nome que
adotou para atuar em bandas alternativas que fizeram parte da cena musical paulistana,

especialmente nos anos 1980. Todos esses editores tiveram ampla atuagdo na imprensa
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brasileira, sendo contratados para atuar em diversos veiculos, especialmente na midia
impressa e na radio.

Boa parte desses profissionais se identificou ou séo identificados como jornalistas
de musica ou criticos musicais, sendo que a atuacdo na Bizz € um ponto sempre destacado
em suas respectivas biografias em midias sociais. O principal feito creditado na biografia
de José Eduardo Mendonca foi ter elaborado o projeto que criou a revista. José Augusto
Lemos se autoproclamou “um dos principais jornalistas de musica no Brasil” em perfil
escrito na rede social LinkedIn. Sérgio Martins'% disse que trabalhar como jornalista
musical era uma meta que tracou para a carreira, dai o fato de estudar jornalismo na
Faculdade Casper Libero, e que trabalhar na Bizz foi um sonho realizado. André Forastieri
foi o Unico entre os ex-editores a ter virado a pagina em relacdo ao jornalismo musical.
Ele mudou de carreira, tornando-se professor e empreendedor. Em entrevista ao website
Tenho Mais Discos Que Amigos'®, em 2012, Forastieri disse n&o ter saudades em editar
revistas de musica, e classificou o jornalismo musical como bonzinho, nostélgico e
covarde.

O segundo ponto que identificamos ao analisar o expediente da Bizz é que todos
eles exerceram func@es diversas na revista em diferentes momentos. Além de editores-
chefes foram também diretores, editores executivos, editores especiais e auxiliares,
reporteres, correspondentes e, por fim, colaboradores que eram pagos pela producdo por
edicdo. Houve periodos em que a revista foi comandada por dois editores-chefes, em um
sistema que poderia tanto ser colaborativo para que se diminuisse a carga de trabalho
(como parece ter sido 0 caso de Rondeau e José Augusto Lemos), ou por uma questdo de
transicdo de comando. Esse rodizio de funcdes é um indicativo de que ou comunidade de
jornalistas de mdsica era relativamente pequena a pontos dos profissionais se repetirem
por uma questdo de mercado limitado, ou que esse grupo de jornalistas era relativamente
fechado em relacdo a outros profissionais, formando uma espécie de uma comunidade
apegada aquele produto.

O perfil dos editores mostrou também que a Bizz, pelos quase 16 anos de
existéncia, foi casa de duas geragdes distintas. A primeira comecou a atuar ainda nos anos

1970, como foram os casos de José Eduardo Mendonca e de José Emilio Rondeau (leitor

103 ver em http://www.collectorsroom.com.br/2019/06/jornalismo-musical-um-papo-com-
sergio.html?m=1 acessado em junho de 2022.

104 Ver em https://www.tenhomaisdiscosqueamigos.com/2012/04/20/meus-discos-meus-amigos-andre-
forastieri/ acessado em junho de 2022
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do jornal Rolling Stone), que trabalharam na revista Pop (antecessora da Bizz na editora
Abril) e em outros veiculos da imprensa paulista e carioca como jornalistas culturais e de
musica. O segundo perfil, representado por André Forastieri, Sérgio Martins, Pedro S6 e
Emerson Gasperin, sdo de profissionais que vivenciaram a juventude nos anos 1980, e

que foram leitores da propri.

3.5.2 Meios de sustentacéo e publico-alvo
Entre todos os periddicos aqui analisados, a Bizz foi o Unico que teve os meios de

sustentacdo vinculados a um departamento comercial de uma grande empresa. Ainda
assim, as estratégias comerciais eram sustentadas nas vendas diretas, no plano de
assinaturas ofertado pelas editoras (Abril, Azul e Simbolo), e na publicidade. Uma
curiosidade é que a inconstancia dos precos de capa das revistas dos anos 1980 refletem
o0s problemas econdmicos brasileiros a época, em que 0s sucessivos planos fracassavam
e ndao conseguiam deter o mal da hiperinflacdo e da rapida desvalorizacéo do dinheiro. A
primeira Bizz foi vendida a Cr$ 9.500, e a edi¢do n° 3 teve o preco de capa de Cr$ 12.500
e a edigdo n° 5 por Cr$14,500. J& nos anos 1990, com a estabilidade proporcionada com
o0 Plano Real, uma edicdo de 1995 da Bizz saia por R$ 3,50, ao passo que em 1997, uma
edicdo era vendida por R$ 5,00.

Os espacos publicitarios eram vendidos para grandes e pequenas empresas. As
grandes empresas geralmente anunciavam em pagina inteira ou pagina dupla. J& os
pequenos anunciantes costumavam ter suas publicidades reunidas em uma pagina
formatada para servir de mosaico ou no rodapé das secdes de notas e de pequenas noticias,
de criticas ou em outras secBes menores, que nao foram constantes, como de
equipamentos de som. Diversas grandes empresas anunciaram na Bizz, como companhias
telefénicas, gravadoras de mdsica, outros conglomerados midiaticos, como o Grupo
Estadio e a Jovem Pan, empresas de cigarro!®, empresas de bebidas, de material
esportivo e calcados. J& 0s pequenos anunciantes eram basicamente lojas de discos e de
instrumentos musicais.

O publico-alvo era de jovens entre 13 e 25 anos. A proposta era vender contetido
sobre a cultura juvenil por meio da musica, mais especificamente por meio da cultura do

rock. Mira (2001) confirmou que o publico consumidor da Bizz, de acordo com pesquisa

105 propagandas de cigarro eram comuns nos anos 1980 e até meados dos anos 1990. Mas publicidade
para esse tipo de produto foi restrito no Brasil em 1996 pela lei n2 9294/1996, e completamente proibido
em 2011 pelalein? 12.546/2011.
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feita em 1994, tinha idade entre 15 e 29 anos, e que 70% desse universo era de homens*®.

Mira (2001) justificou tal estatistica por considerar que a relacédo da musica com o publico
masculino € mais direta e exploratéria, ao passo que essa mesma relagdo com o publico
feminino é intermediada pelo artista de interesse. A media de venda de exemplares
variava entre 40 e 100 mil (Além, 2018), nimeros que mudavam de acordo tanto com o
cenario musical do momento quanto pelo interesse despertado em relagdo ao conteudo
ofertado no més, em especial ao que era anunciado na capa (exploraremos melhor sobre

0 conteldo das capas a seguir neste capitulo).

3.5.3 Estética do periodo e sua materialidade
A Bizz estampava capas com artistas da musica ou para reportagens sobre musica

(como festivais, retrospectivas ou exercicios de futurologia). Essa regra foi quebrada em
apenas uma ocasido: na edicdo n°® 117 de Abril de 1995, quando destinou a posicéo de
honra a VVJ Cuca, da MTV Brasil, canal vinculado a Abril e que pode ter sido planejada
devido a uma estratégia comercial. De todas as capas da revista editadas entre 1985 a
2001, 125 foram sobre artistas internacionais contra 66 sobre artistas nacionais. José
Augusto Lemos disse em Alexandre (2013), que os leitores direcionavam 0s rumos da
revista, e que a boa recepc¢éo dos artistas internacionais em detrimento aos nacionais podia
ser mesurada no nimero de vendagens: a Bizz vendeu 100 mil exemplares nos trés
primeiros nimeros, mas a capa com Gilberto Gil'®” — o primeiro artista nacional a ser
destacado — fez as vendas cairem para 60 mil.

Havia também clara desigualdade de género nas capas. Foram 139 com artistas
masculinos, e apenas 23 estampando artistas femininas, sendo que dessas, em nove capas

essas mulheres (geralmente a Madonna'%) apareciam em poses sensuais ou seminuas.

106 Especulamos que esses nimeros feitos também por pesquisas que circulavam internamente pelas
editoras Abril e Azul devem ter influenciado na decisdo editorial de colocar mulheres e artistas e modelos
mulheres na capa, de maneira a explorar o corpo dessas, deliberadamente em 11 capas. Essas paginas
apresentavam o artista destacado no més e, na parte inferior esquerda constava uma foto menor dessas
artistas e modelos em posi¢Ges sensuais e/ou de biquini.

107 E preciso considerar que Gilberto Gil ndo fazia parte daquela geragdo roqueira e juvenil dos anos 1980,
portanto, era um estranho em um ambiente que nao dialogava com o publico-alvo. Para Lobdo (2017) a
geracdo dos anos 1980 foi a primeira e Unica a ndo “beijar a mao” e “pedir a bencdo” para os artistas da
MPB dos anos 1960 e 1970, em especial a Caetano Veloso, Gilberto Gil e Chico Buarque. Pode-se
considerar entdo que a escalagdo de Gilberto Gil foi um equivoco que nunca mais se repetiu na Bizz. A
Unica artista considerada de MPB que voltaria a estampar uma capa da Bizz seria Marisa Monte, mas ela
é um caso a parte, pois seria uma artista campea de vendagens de discos nos anos 1990 e totalmente
integrada a tal geracgao.

108 Madonna foi capa da Bizz em sete ocasides. Depois dela vem a brasileira Marisa Monte, que foi capa
em quatro edigdes.
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Ambos 0s sexos estamparam apenas 13 nimeros. Isso por ser um reflexo do publico leitor
predominantemente masculino, e também o fato de que também o universo musical, em
especial no rock, é também dominado por homens.

O logotipo da revista foi modificado cinco vezes ao longo dos quase 16 anos de
existéncia, e o artificio era usado para marcar novas fases editoriais. Contudo, o padréo
de configuracdo da capa de manteve o mesmo, com a foto do artista em destaque, e
pequenas chamadas para os principais assuntos abordados naquela edi¢do ocupando as

laterais. Abaixo, exemplos de capas contendo os cinco logotipos utilizados.

Figuras 39, 40, 41, 42 e 43

2l & aly ".
Fonte: CD-rom colegéo Bizz

Em 1985, no ano de lancamento da Bizz, muitas das revistas de musica
internacionais ainda eram publicadas em formato jornal tabloide, como era o caso da
Melody Maker, Billboard, New Music Express e Sounds. Eram periddicos esteticamente
muito parecidos entre si, até mesmo por causa do tipo de materialidade escolhida. As
Rolling Stone Magazine, N°1 e Sounds ja haviam feito a transicdo para o outro formato,
embora a maior mudanca nesses casos tenha sido basicamente estética. Em 1985, foi
inaugurada a revista norte-americana Spin, que seria muito influente tanto na questao
editorial quanto na estética limpa na organizacdo do conteudo. Todos esses periddicos
influenciaram diretamente a Bizz, contudo, a estética pop e colorida trazida pela revista
brasileira era mais proximo ao padréo que a editora Abril ja desenvolvia desde a década
de 1970 com a revista adolescente Pop. Abaixo uma pagina dupla de reportagem da Pop,

em seguida da Bizz.
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Figuras 44 e 45

tEJA VIOLENGJA DO ROCK

Fonte: Pop n° 2, dezembro de 1972 e Bizz n° 8, marco de 1986

Sobre as reformulacdes estéticas que a revista sofreu ao longo dos anos,
observamos que independente dos novos projetos editoriais marcados principalmente
pela mudanca de logotipo, pequenas alteracdes no padrdo da diagramacdo eram
introduzidas ano a ano. De modo geral, a Bizz foi perdendo a misceléanea de cores e
poluicdo visual caracteristica da estética dos anos 1980, em favor de um padrdo mais
limpo, com mais cuidado no uso das cores, que demarcou os anos 1990, mais sisudos que
a década anterior.

Pegamos a secdo de notas e noticias curtas como exemplo. Nas primeiras edi¢des,
as fontes tinham diversas cores, como preto, vermelho, azul e verde, por vezes até mesmo
0 branco quando colocado em um fundo colorido. A partir da edicdo n° 19, as cores das
fontes foram restritas ao preto, azul e branco. A edi¢do n° 27 ja deixou as notas mais
espacadas uma das outras, passando a valorizar os espagos brancos e, como consequéncia,
limpando ainda mais o visual. A edi¢do n° 40 manteve o padrdo, mas alterou o design da
chamada da secdo Showbizz. Isso se manteve até a edicdo n° 47, pois a seguinte marcaria
a primeira mudanca de logotipo (e supostamente editorial) da revista, em que as notas
passaram a ser delimitadas por molduras. A sequéncia de imagens a seguir mostra essas

mudancas aqui descritas.

Figuras 46, 47, 48, 49 e 50
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Fonte: CD-rom colecéo Bizz

3.5.4 Organizacao interna e natureza dos conteddos
A Bizz teve seis mudancgas graficas principais, marcadas pela reformulacdo do

logotipo na capa. Ao longo de todas essas fases, diversas secdes foram incluidas e,
posteriormente, também esquecidas, mas a revista sempre manteve como base o0s
seguintes tipos de se¢des: notas e noticias, criticas e lancamentos, resenhas de shows e de
eventos, carta dos leitores, servico (classificados e correspondéncia entre leitores),
expediente, além da chamada Discoteca Basica, que era uma parte nobre em que um
jornalista ou um artista convidado falaria a respeito de um disco classico do rock e do
pop. Entre as sec¢Bes transitorias, existiram: letras de musica, entrevistas curtas estilo bate-

bola, notas sobre bandas independentes ou iniciantes, testes de conhecimento,
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equipamentos de som e instrumentos. Houve, durante a era do projeto Showbizz, uma
secdo de noticias dedicadas a MTV Brasil, em uma tentativa de integrar as duas midias
dedicadas a musica que eram vinculadas a editora Abril.

A secdo de notas e de noticias recebeu diversos nomes como Barulho, Bizzes,
Showbizz, Fast Foward, Mix, Informe Bizz. As notas ndo levavam assinaturas, mas as
noticias geralmente tinham autoria, sobretudo porque eram escritas por colaboradores,
que recebiam pagamento de acordo com a producdo em cada numero. Essas se¢fes eram
uma miscelania que podiam conter agendas de show, fofocas, noticias de gravactes de
discos, recados da redacéo, e até mesmo pequenas entrevistas do tipo bate-bola. Abaixo

alguns exemplos do contetido das secfes de notas e noticias curtas.

1— O que se passa na cabeca de Michael Jackson? Vento? Ja ndo
basta as varias plasticas que fez pra mudar o queixo, nariz labios
e bochechas, tudo para se desfazer de seus tragos negros, e 0
rapaz ainda ndo se deu por satisfeito. Enquanto nos seres normais
aguardamos ansiosamente o seu novo LP, ele esta se submetendo
a uma complicada operacao que consiste numa técnica especial
de peeling para que sua pele fique mais branca (1?!). Holly Shit.
(Bizz, n° 22, maio de 1987, p. 9)

2 — Seguindo o exemplo dos artistas gringos que vira e mexe se
mobilizam contra a Aids, um time nacional encampou um projeto
da TV Globo — Renato Russo, Marina, Cassia Eller, Frejat entre
eles. Mais original que isso é o fato de Humberto Gessinger e
Carlos Maltz, dos Engenheiros do Hawaii, terem musicado e
gravado um poema inédito (e interessante) de Cazuza, “Isso ¢
amor”. O resultado virou tema da campanha, programada para
entrar no ar no final de fevereiro. (Bizz, n° 92, marco de 1993,

p.7)

3 — Esté cancelada a turné de Free to Decide dos Cranberries.
Dolores O’Riordan tem problemas de satide e o grupo se reuniu
na casa da cantora em Dingle, na Irlanda, para resolver que eles
ndo voltam para a estrada antes de 1998. Eles negam, porém, que
a banda va se dissolver e que Dolores esteja saindo em carreira
solo. A promocdo que levaria leitores se SHOWBIZZ a Paris
para assistir a um show dos Cranberries, obviamente, foi
suspensa. Mas fique tranquilo: o ganhador verd outro show de
um grande nome internacional. Fique atento! (Showbizz, n°136,
agosto de 1996, p. 16)

A secdo de criticas de discos foi particularmente marcante na Bizz, e foi quando
houve a percepcdo de que a postura do critico em relacdo a obra do artista tinha se
transformado. Para Alexandre (2013), foi a geracdo de jornalistas de musica dos anos

1980 (a que ele legitima) que rompeu com a postura e o tom paternalista das anteriores.
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Mas em que medida isso € um sinal positivo ou de amadurecimento dos criticos e dos
jornalistas de musica brasileiros? Souza (1995) classificou algumas criticas da Bizz como
“massacrantes” e outras que indicam “ma-fé” do jornalista, principalmente em relagéo
aos artistas nacionais. A bronca de Souza (1995) tem ecos em Lobdo (2017), que acusou
a revista de privilegiar artistas internacionais, ao passo que ridicularizava e achincalhava
0S nacionais.

Assim como as se¢des destinadas a notas e a noticias curtas, a de criticas de discos
recebeu diversos nomes ao longo das reformulaces: Lancamentos, Discos, Play,

Discofagia. A seguir, alguns exemplos de criticas publicadas.

1 — Passages — Osamu (CBS). Nada como elementos de musica
étnica para tentar legitimar, nas costas largas das culturas
milenares, as mais insossas misturas. Foi assim com o
progressivo e o pop “africanizado”. E assim com a new age
music, que quando encontra um vendilhdo oriental como Kitaro
faz a festa. Osamu, multi-instrumentalista japonés radicado nos
EUA, é mais sutil e até curioso em certas combinagdes
timbristicas (instrumentos tradicionais + sintetizadores) e na
percussao enfatica. Mas sofre, em geral, de total falta de
personalidade. A.A'% (Bizz, n° 34, maio de 1988, p. 21)

2 — Eu sempre fui sincero, vocé sabe muito bem — Sandra de Sa
(WEA). Sandra andou um bom tempo batendo cabeca com
cangles romantico-bregas. Eu sempre fui sincero, vocé sabe
muito bem, dedicado inteiramente ao repertério de Tim Maia,
poderia ter trilhado essa dire¢do, ja que o mestre soul
recentemente falecido nunca teve medo do brega. Mas seu
caminho é outro. O CD tem roupagem um tanto antiquada, de
solucbes ora Gbvias, ora pasteurizadas. Mas, contas feitas, € um
belo album de soul e funk. Ha verses elegantes e respeitosas de
“Sossego”, “Azul da cor do mar”, “Eu amo vocé”, “Batata frita”,
“O ladrao de bicicleta”. Mais: como cantora, esta fora de série.
Que continue assim, a caminho de tornar-se a diva soul que
merece ser. Pedro Alexandre Sanches. Nota 6. (Showbizz, n° 160,
novembro de 1998, p. 66)

Relacionadas a sec¢do de criticas e resenhas de discos havia listagens de discos
mais vendidos e das musicas mais tocadas em fontes multiplas'®, e também uma tabela
chamada de “Bolsa de discos”, em que varios criticos colocavam suas respectivas notas
em relagéo a um disco, o que permitia ao leitor saber a variagéo de opinides em relacéo a

uma determinada obra musical.

109 A A provavelmente se refere ao jornalista Alex Antunes.
110 As fontes vinham de listagem de outras publica¢des, como a Billboard, de associa¢des de lojas de discos
e até mesmo por meio de pesquisa com leitores.
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3.6 Conclusdes do capitulo
Foram cinco categorias de informacdes que levantamos por meio de uma analise

de conteldo e pesquisa biografica para compreender a linha de transformacéo dos cinco
periodicos analisados por meio da comparacao, e também para encontrar pontos comuns
que caracterizam as permanéncias. A primeira categoria foi em relagdo aos
editores/diretores’'! desses periddicos. Podemos observar que esses eram cargos
delegados a profissionais contratados pelos donos de graficas ou editoras. A Unica
excecdo foi Revista da Musica Popular, por ser um projeto pessoal conduzido em todas
as instancias administrativas por Pérsio de Moraes e por Lucio Rangel em um projeto que
entendemos por ser indie e autoral.

Os nossos estudos apontaram que as condi¢des de existéncia e administrativas da
Revista da Musica Popular foram de iniciativas particulares de jornalistas,
diferentemente dos demais periddicos, vinculados a empresas. E dito que a imprensa
underground e alternativa, de fanzines e de publica¢des que estava a margem da chamada
grande imprensa, surgiu na década de 1960 nos Estados Unidos e Inglaterra em funcgéo
da contracultura (McMillian, 2011). Mas o caso da Revista da Mdsica Popular desafia
essa premissa por ter sido um projeto pessoal de dois jornalistas, arcado por eles, com
filosofia que ia de encontro as caracteristicas da imprensa musical de mesma época.

O caso da Revista da Musica popular destoa de Ariel e da Bizz. Porgque as duas
ultimas partiram de projetos de, respectivamente, Anténio de Sa Pereira e José Eduardo
Mendonca. Mas o fato de esses projetos terem sido financiados por editoras que buscavam
produtos que dessem retorno na renda investida, e que se alinhassem a filosofia da
empresa. Ou seja, existiam condicdes externas a redacdo que interferiam no conteudo.
Vimos que a Revista da Mdsica Popular pagou o preco da independéncia ao conseguir
publicar somente 14 edi¢des, muito por ndo ceder as interferéncias de possiveis parceiros
comerciais/anunciantes.

A primeira categoria de comparacdo também nos mostrou que 0S
editores/diretores tinham a capacidade de interferir nas linhas editoriais da publicagéo de
acordo com as caracteristicas profissionais e pessoais de cada um, e por meio da equipe
de colaboradores que eles convidavam/contratavam, provocando mudangas normais

(Charron e De Bonville, 2016) ao longo do tempo de existéncia do peridédico. A Musica

111 0 diretor nos periddicos até os anos 1950 tinha a mesma funcdo do editor-chefe.
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Para Todos, Ariel e Bizz sdo os periddicos que melhor observamos mudancas no conteddo
e na identidade editorial provocadas pelo suceder dos editores responsaveis. A cada
entrada de um novo diretor, A Musica Para Todos, em especial nos tipos de textos
(didaticos, critica musical, biograficos, artigos), se moldava quase de acordo com o estilo
do responsavel. Por exemplo, Felix de Otero introduziu textos didaticos e priorizou a
critica de concertos, ao passou que Luigi Chiaffarelli tornou A Musica Para Todos mais
diplomatico nas opinides e informativo ao priorizar as biografias e as noticias.

Em Ariel, a entrada de Mério de Andrade na direcdo representou uma guinada na
linha editorial da revista, que se tornou menos académica e mais acessivel gracas ao
pedido da editora, que visava o retorno financeiro. Em Bizz, as principais mudangas no
conteddo estavam no tom dos textos e no enfoque mais ou menos favoravel a
determinados estilos de bandas nacionais e internacionais que estivessem em alta naquele
momento. Essas transformagdes na Bizz, portanto, ndo eram tdo somente causadas pelo
editor. Mas o responsavel no posto correspondia as mudancas na cultura do pop e do rock,
e nos artistas que melhor se destacavam no cenario.

José Eduardo Mendonga, José Emilio Rondeau e José Augusto Lemos presavam
mais pelas bandas internacionais e pelo que estava no mainstream em um momento, no
fim dos anos 1980, em que a geracdo do rock brasileiro dos anos 1980 estava em um
processo de decadéncia. Alex Antunes e André Forastieri abriram mais espaco para
bandas de hard rock, de heavy metal e mais alternativas ao cenario mainstream na virada
dos anos 1980 para os anos 1990, porque era esse tipo de musica que tocava nas radios.
Os editores que vieram a partir de Felipe Zobaran aumentaram o0s espacos para as bandas
e artistas nacionais, inclusive na quantidade de capas dedicadas a elas devido a ascenséo
de uma nova geracdo do rock nacional nos anos 1990, e que era particularmente muito
atrelada a MTV Brasil. Por fim, Emerson Gasperin deixou a Bizz mais indie rock, porque
esse era 0 background do editor, e porque a geracdo dos anos 1990 entrou em declinio,
fazendo que o0 pop e o rock encontrasse sobrevida no indie.

O perfil dos editores/diretores mudou de maneira significativa. Como veremos em
mais detalhes no proximo capitulo, nem todos diretores de A Musica Para Todos foram
jornalistas, e nem mesmo essa carreira foi a mais proeminente nas respectivas biografias
daqueles que foram identificados como criticos de musica, mas todos eram professores
de mdsica ou, no minimo, musicos amadores. Os dois diretores de Ariel também se
encaixam em perfis semelhantes. A profissao de jornalista passou a ser proeminente entre

os editores a partir da Revista da Musica Popular nos anos 1950 e, nos anos 1980, maior
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parte dos editores da Bizz tinham formacdo universitaria em Comunicacdo ou em
Jornalismo. Notamos que existe uma transformacéo que parte do professor de musica no
século XIX ao jornalista profissional nos anos 1980 e 90. A transformacéo desse perfil
nos ajuda compreender também as raz6es de a noticia ganhar importancia com o passar
das geracdes.

A segunda categoria de analise, sobre 0s meios de sustentacdo e publico-alvo
revelou um dado interessante: que as estratégias de financiamento desses veiculos
permaneceram essencialmente as mesmas. Mudaram as complexidades das estruturas,
como a adi¢do de agéncias de publicidades e de departamentos nas empresas destinados
a fazer o trato comercial. Porém, de A Musica Para Todos a Bizz, todos esses periddicos
precisavam sobreviver de vendas de andncios, de assinaturas e de vendas avulsas ao
consumidor. Mesmo observando o funcionamento de canais e perfis nas redes sociais na
atualidade, notamos que 0s meios de sustentacdo desses dependem de visualiza¢Ges para
que recebam a monetizagdo da plataforma (venda direta). Quanto mais popular o canal é,
maior a chance de atrair patrocinadores (anunciantes). Além disso, esses canais ainda
contam com o engajamento da audiéncia para que sejam patronos: assinantes que tém
acesso ao contetdo exclusivo ou de maneira antecipada.

Outro ponto que observamos sobre os meios de sustentacdo foi a relacdo direta
que esses periodicos segmentados sempre tiveram com a industria fonogréafica. A Masica
Para Todos foi a Unica que ndo possuiu uma propaganda de uma gravadora de discos,
porque esse comércio ndo havia sido estabelecido no Brasil ainda. Todos os demais
tiveram gravadoras entre os anunciantes, assim como casas editoras, lojas de instrumentos
musicais e de discos, além de locais comerciais que faziam parte do circuito cultural e
musical da cidade.

O publico leitor a qual esses periddicos eram destinados apresentou uma mudanca
importante que néo se refere somente a época ou a comunidade. Os leitores de A Musica
Para Todos e de Ariel participavam, de certa maneira, das discussdes apresentadas na
publicacdo. N&o apenas isso: esses leitores precisavam apresentar um conhecimento
minimo de musica (teoria e pratica) para efetivamente absorver os servicos e as
informacodes oferecidas. N&o importava se esse leitor tinha idade jovem ou avangada, esse
consumidor do jornalismo musical dos primeiros tempos precisava ser preferencialmente
alfabetizado na linguagem musical.

Sabemos que esse panorama de perfil de leitores comecgou a mudar no final dos

anos 1920, quando algumas publicagdes, em especial a Phonoarte, priorizou a musica
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popular, 0 agendamento de langamentos da inddstria fonogréfica e, nos anos 1930,
comegou a se pautar também pelos programas de réadio. Esse perfil de pablico leitor
passou a ser mais atrelado ao consumidor comum, que busca informacdo e
entretenimento, sem necessariamente estrar atrelado a uma comunidade de mdasicos
amadores e/ou profissionais. Na Revista da Mausica Popular, encontramos uma
publicacdo voltada totalmente para um publico leitor ndo especializado, que proporciona
uma linguagem simples, acessivel, sem termos técnicos da teoria musical.

O que ha de semelhante no publico-alvo de Revista da Muasica Popular em relagéo
as anteriores é a questao da idade, uma vez que o conteido nédo é direcionado a uma faixa
etaria especifica. Isso mudou a partir do Rolling Stone, que pela primeira vez um
periddico especializado em musica assume ser destinado aos jovens adolescentes e
aqueles que estavam na idade universitaria. A Bizz acompanhou esse publico-alvo. Isso
porque a cultura musical do Brasil a partir do rock e da bossa-nova na segunda metade
dos anos 1950 foi ficando cada vez mais jovial de classes A e B (Motta, 2000; Midani,
2015), e a imprensa musical passou a acompanhar essa tendéncia sdcio-cultural.

Os idolos foram rejuvenescendo na mesma medida. Oras, Henrique Oswald
passava dos 45 anos quando A Mdsica Para Todos lhe dava destaque como um dos
compositores brasileiros mais importantes (Carlos Gomes faleceu em 1896 aos 60 anos).
Heitor Villa-Lobos tinha 38 anos, a época de Ariel; Noel Rosa teria 44 anos caso estivesse
vivo no ano de lancamento de Revista da Musica Popular e Pixinguinha tinha 57 anos
quando foi capa da primeira edicdo. Mas Caetano Veloso e Gilberto Gil tinham apenas
30 anos quando a Rolling Stone circulou, e Renato Russo (Legido Urbana) — o artista
nacional que mais recebeu capas na Bizz — tinha 27 anos quando foi capa da revista pela
primeira vez.

Sobre a nossa terceira categoria de andlise, que diz respeito a materialidade e a
identidade visual dos periddicos, constatamos que a questdo tecnoldgica teve um impacto
substancial no produto materializado. Os periddicos estudados ndo foram responsaveis
por inovagdes estéticas, pois eles acompanharam tendéncias da propria epoca, a exce¢do
da Revista da Musica Popular, que tinha uma diagramacéo clean, e valorizava os espagos
brancos. Esse tipo de diagramacgéo clean foi mais recorrente em revistas culturais e
musicais langadas nos anos 1990. Nesse sentido, o trabalho na imprensa do artista plastico
portugués Fernando Lemos, responsavel pela identidade visual da RMP, nos pareceu estar

a frente do proprio tempo.
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As possibilidades de diagramacéo foram evoluindo de acordo com as inovacgoes e
atualizagBes proporcionadas pelo maquinario grafico. A Musica Para Todos, que
introduziu a fotografia como elemento de capa e de ilustracdo no terceiro (e Gltimo) ano
de circulacdo gracas a chegada de novos maquinarios no parque grafico paulistano. O
melhoramento da tecnologia permitiu que os periodicos fossem publicados com mais
paginas, com cor e com mais ilustracdes. A criatividade dos designers, nesse sentido, foi
essencial para as inovagOes estética, visto o trabalho de Fernando Lemos, como ja
comentamos.

O choque mais profundo da tecnologia sobre a atividade jornalistica comecou a
partir dos anos 1980 com a informatizacdo das redagdes até culminar no surgimento da
internet. Foi a Bizz o periddico que mais foi impactado por essas mudangas aceleradas
causadas pela digitalizacdo do mundo. Pegamos como exemplo as formas de
comunicacdo com o leitor. Em todos os periddicos estudados, essa interagcdo era por meio
de cartas. A Bizz também foi assim até meados dos anos 1990. Ja na edi¢do n° 136 de
novembro de 1996, o meio de comunicacgéo foi impactado com a introdugdo do endereco

eletrénico (showzz.azul.aleitor@email.abril.com.br), possibilitando que o leitor enviasse

qualquer mensagem se pagamentos de taxas e sem sair de casa. Esse sistema de
comunicagdo por meio de cartas fisicas e e-mail permaneceu até o Gltimo nimero. A Bizz
nunca teve um website, portanto, nunca transpds ou criou contetdo exclusivo para
internet. Essa decisdo editorial pode ter contribuido na derrocada do titulo, pois 0 meio
impresso rapidamente deixou de ser interesse da geracao de jovens impactada e encantada
com a internet e com a nova velocidade acelerada de adquirir informagdes.

Sobre a ultima categoria de analise, da natureza e organizacdo do conteldo,
observamos, em primeiro lugar, que a atualidade, os acontecimentos e as noticias factuais
foram a base da maior parte do contetido de todos os periddicos estudados, por mais que
as opinides inseridas no texto também sejam uma forte caracteristica do tipo de jornalismo
observado na especialidade de musica. Nés estudamos com mais detalhamento 100 textos
no capitulo cinco que, j& adiantamos, confirmam essa informagdo. Outro ponto
importante é que a organizacdo interna com a divisdo de se¢des de noticias, de
correspondéncias e de textos longos foi estabelecida dentro de uma estrutura basica que
permaneceu ao longo de um século.

Todos os cinco veiculos de comunicagdo tinham noticias curtas e notas; resenhas
ou criticas de concertos, shows e discos. Esse contetdo era distinto dos textos mais

longos, considerados principais. O que distinguia um periddico do outro a respeito dessa
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categoria era como cada periodico organizou a distribui¢do desse conteudo ao longo das
paginas. A Musica Para Todos e Ariel majoritariamente publicavam os textos principais
e mais longos nas primeiras paginas, deixando as se¢fes de noticias e de entretenimento
encerrarem as edicdes. A organizacdo mais evidente na Revista da Musica Popular foi a
divisdo de duas secBes majoritarias: primeira sempre era de samba e de musica popular,
e a segunda grande secdo era sempre sobre jazz. O Rolling Stone e a Bizz adotaram
sistemas semelhantes, que era trazer se¢des de noticias, resenhas e criticas, cartas de
leitores e de entretenimento no inicio e no fim das edi¢des, deixando o conteudo principal
no miolo.

A natureza dos textos foi se modificando ao longo do tempo. O jornalismo de
masica, pela natureza opinativa, foi construido a base de artigos, de colunistas que
engrossavam o contetdo das publicacdes, e de criticas. Apds os anos 1970, a entrevista e
a reportagem passaram a ser mais praticadas e valorizadas. Isso se explica pela
consolidacdo dos veiculos de imprensa como instituicdo, da predominancia do tipo de
jornalismo mais informativo, com o surgimento de faculdades de jornalismo e pela
influéncia de revistas estrangeiras e do New Journalism. A Bizz é um modelo exemplar
nesse sentindo, uma vez gque na Rolling Stone ainda vai imperar o personalismo dos
produtores de conteldo, que caracterizaram a imprensa musical, e que podemos observar

desde A Mdsica Para Todos.
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CAPITULO 4 - Estudo dos produtores de contetido dos periodicos

Em um estudo que visa identificar mudancas e permanéncias de uma
especialidade jornalistica, entendemos que € preciso voltar o nosso olhar para o agente
fundamental dessas transformacdes: o produtor de conteddo. Por mais que a tecnologia
tenha um papel preponderante nas transformacdes, o principal gatilho delas é o individuo
(Charron e De Bonville, 2016; Ruellan, 2017). Todos os componentes que formam o
mercado jornalistico sdo realizados por pessoas que possuem interesses e motivacoes
variadas, e que interagem entre si. Dentro de uma perspectiva microssioldgica,
“jornalistas e editores reproduzem ou transgredem as regras e as normas nas quais esta
inscrito o instavel consenso de todos os agentes envolvidos na produgdo da atualidade”
(Charron e De Bonville, 2016, p. 155). Quando nos voltamos para os produtores de
contetido nesta pesquisa, buscamos visualizar a mudanca no perfil desses profissionais, e
de como as respectivas formacdes, gostos, ideologias impactaram nas mudangas
observadas entre os periodicos. Este capitulo tem por objetivo, portanto, identificar os

grupos que integraram os periodicos de musica pesquisados.

4.1 Desenho metodologico do capitulo
Para fazer essa etapa do estudo, recorremos a um levantamento de informacdes

biografico, porque entendemos que essa seria a maneira mais adequada para compreender
como o conjunto de profissionais que atuaram no jornalismo musical contribuiram para a
transformacéo dessa especialidade. Em um primeiro momento, fizemos um levantamento
de todos os profissionais presentes nos periddicos. Nosso foco foi levantar dados dos
individuos creditados nos expedientes dos periodicos, responsaveis por contribuir com o
contetdo informativo e/ou opinativo. Por isso descartamos aqui aqueles que se
envolveram na producado do jornal de outras fun¢bes que ndo a de producdo do contetdo
entendido como jornalistico, como secretarios, fotografos, etc. Também descartamos a
sessdo de leitores. Destacamos, no entanto alguns dos ilustradores dos periédicos mais
antigos porque, embora a fungdo majoritaria fosse de design, esses individuos interviram
também na funcéo editorial de alguma maneira, e foram determinantes na construcéo
estética do texto jornalico.

Na medida do possivel, identificamos dados gerais de todos os jornalistas.
Levantamos informacfes a respeito da nacionalidade, das profissdes atreladas aquele
individuo, e a funcdo que ele exercia do periodico. E importante mapear a nacionalidade
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para entender a articulacéo e o envolvimento de estrangeiros no jornalismo, e também na
masica e na cultura brasileira. Mapear as profissdes mostra o desenvolvimento das
carreiras que, juntamente com a participacdo com outros veiculos sdo capazes de indicar
em que medida esses individuos se envolveram com o jornalismo. As funcdes indicam o
grau de envolvimento que esse individuo tinha com o veiculo analisado.

Como ndo foi possivel analisar qualitativamente todos os produtores de contetdo,
recorremos a uma pequena amostra para que compreender de que profissionais estamos
falando. Selecionamos quatro profissionais de cada periodico, com base na triangulagédo
dos critérios de notoriedade, hierarquia e producéo quantitativa. Buscamos incluir neste
filtro, portanto, os profissionais que assumiram uma posic¢do relevante no quadro de
expediente (diretor, editor, subeditor, repérter), mas também tiveram producdo (em
quantidade) significativa em relacdo ao material disponivel, e qual a relevancia que esse
individuo alcancou perante sociedade e perante aos pares. Escolhemos personagens que
atendiam a esses trés niveis.

Para este estudo, nos fizemos um levantamento dos expedientes dos periddicos, e
guando achamos necessario, devido a falta de confiabilidade das informacoes,
procuramos contabilizar as assinaturas dos textos como forma de checagem. Uma vez
com os nomes listados, procuramos verificar registros de cada um dos atores. Nas revistas
centenarias, fizemos uma busca bibliografica em trabalhos académicos, livros de historia,
em jornais antigos e também nos registros online dos arquivos publicos especialmente do
Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, além dos registros que poderiam ser encontrados em
ferramentas de busca como o0 Google. Para as revistas mais recentes, acessamos também
as redes sociais digitais que esses atores, por ventura, poderiam manter. Quando
necessario e possivel, entramos em contato com outros pesquisadores ou com 0s proprios
atores a fim de tirar ddvidas sobre episodios pontuais das respectivas biografias. A
respeito desse ultimo recurso, frisamos que ndo se tratou de entrevistas, mas sim de

comunicacdes particulares.

4.2 Produtores de conteado d’A Musica Para Todos
A Mdsica Para Todos demarcava o nome do proprietario e dos chamados

“editores-diretores”. Esses “editores-diretores”, além de escrever, organizavam o
contetido da revista, e tinham uma aparente posi¢do remunerada. Sobre a remuneracao,
essa € uma suposicdo baseada em fragmentos de informagfes contidas no contetido de

AMPT, publicadas em notas entre os artigos, pois ndo encontramos na literatura
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informacdes a respeito da remuneragdo dessas pessoas. As evidéncias de remuneracao
estdo nas notas de aviso de contratagdes, que € um termo que indica um determinado
acordo profissional e comercial.

A Musica Para Todos tinha uma secdo de expediente que informava em letras
maiores 0 nome do proprietario, Nestore Fortunati, com o0 nome do diretor logo abaixo.
Em seguida, informava a lista de colaboradores, mesmo que esses ndo escrevessem de
modo continuo, e de onde essas pessoas correspondiam, como podemos visualizar na
figura a seguir.

Figura 51
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Fonte: pagina de A Musica Para Todos

Lembramos que a se¢é@o de expediente apareceu pela primeira vez sob direcédo de
Felix de Otero. O quadro desses colaboradores pouco mudou desde o primeiro publicado
na direcdo de Félix de Otero, sendo acrescentados alguns poucos nomes, como o de Alice
Serva, que passou a ser uma colaboradora apos a era de Luigi Chiaffarelli como diretor.
Outra observacao ¢ que os diretores passados, como Barbiellini Amidei e Felix de Otero,
ndo voltaram a colaborar com AMPT depois que deixaram os cargos, € foram nomes a

ndo figurar mais no quadro de expediente. Outro ponto é que ha textos assinados por
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pessoas que ndo figuram como colaboradoras, mas averiguamos que esses textos sdo

identificados como correspondéncias, e uma versdo pre-carta do leitor, que se tornaria

uma secéo recorrente das revistas de modo geral.

Listamos todos os produtores de conteddo creditados no expediente da A Mdsica

Para Todos, levando em conta a nacionalidade, a profissdo que o individuo era

identificado e a posicao no periddico. Chegamos entdo ao quadro abaixo:

Tabela 10 — Produtores de contetdo de A Musica Para Todos

PROFISSIONAL

Alberto Nepomuceno

NACIONALIDADE | PROFISSOES

Brasileiro

Maestro/Compositor/
Pianista

POSICAO

Colaborador

Alfredo (Riancho) Portugués Jornalista/ Musico/ Colaborador

Camarate arquiteto e engenheiro

Alice Serva Brasileira Professora/ Musica/ Colaborador
Pianista

Antonio Carlos de Brasileiro Musico/ Professor Colaborador

Andrada

(Bernardo Valentim) Portugués Violinista/ Colaborador

Moreira de S& Compositor/ Professor

Camilla L Huillier Francesa -- Colaborador

Carlos de Mello Portugués Maestro/ Critico Colaborador

Ella Kerndl Austriaca Compositora/ Pianista/ | Colaborador
Professora de musica

Ezequiel Ramos Junior | Brasileiro Jornalista/ Musico/ Colaborador
Escritor

Filippo Fortunati Italiano -- Colaborador

Gustavo Wertheimer Aleméo Professor de musica Colaborador

Henri Ruegger Suico Musico/ Professor Colaborador

Henriette L’Huillier Francesa Tradutora/ Professora Colaborador
de francés

Henrique Oswald Brasileiro Compositor/ Maestro/ | Colaborador
Pianista e Diplomata

Jodo Gomes de Araljo | Brasileiro Professor/ Maestro/ Colaborador
Compositor

José Vianna da Motta Portugués Pianista/ Maestro/ Colaborador
Musicélogo/
Compositor

Luigi Maria Smido Italiano Musico/ Maestro/ Colaborador
Compositor

Luiz Levy Brasileiro Pianista/ Comerciante/ | Colaborador
Filatelista

Maria Carolina Brasileira Professora de musica Colaboradora

Reboucas

Mauricio Levy Brasileiro Comerciante/ Colaborador
Enxadrista

Olympia Catta-Preta Brasileira Professora de harpa Colaboradora
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Paulo O. Bareire Brasileira Professor de canto e de | Colaborador
piano

Fonte: propria autora — 2022

Os produtores de contetdo podem ser divididos em trés grupos. O primeiro é
formado por colaboradores no exterior, caso do pianista portugués José Vianna da Motta
(Alemanha), a pianista austriaca Ella Kerndl (Austria), o0 maestro portugués Moreira S4,
de Porto (Portugal), e Felippo Fortinati (It&lia). O segundo grupo, mais numeroso, estava
situado em Séao Paulo, caso do comerciante Luiz Levy, do musico Alfredo Camarate, e
das professoras brasileiras de musica Olympia Catta Preta, Maria Carolina Reboucas e
Alice Serva (pupila de Chiaffarelli), entre outros. O terceiro grupo, mais modesto de
representantes, colaborava enviando correspondéncias de outras cidades do Brasil, caso
do compositor e maestro Alberto Nepomuceno, que foi considerado o pai da musica
erudita brasileira de cunho nacionalista, e também do maestro italiano Luigi Maria Smido,
que estava transitando entre Pernambuco e Ceard a época (Gongalves, 2021).

Classificados pela nacionalidade, encontramos um quadro de colaboradores dos
quais 13 eram brasileiros e 14 eram europeus provindos de seis paises. Ha algumas
hipdteses que levantamos para explicar a maioria de estrangeiros. A primeira é de que a
nacionalidade italiana de Nestore Fotunati, tal como a profissdo de consul e de dono de
uma casa de impressdo'*2, foi um fator importante para promover tais aproximagcoes entre
europeus e representantes da cultura local. A segunda hipétese € a existéncia de uma rede
ou de uma comunidade de musicos de formacao classica, que se conhecia e que ajudou a
formar o quadro de colaboradores do peridédico. Como € visto em Morila (2010), boa parte
dos colaboradores e dos diretores fundaram e foram docentes no Conservatorio
Dramaético e Musical de Séo Paulo, fundado em 1906.

A respeito das carreiras, dos 27 participantes, novamente ndo conseguimos
encontrar uma referéncia sélida a respeito da profissdo de apenas dois deles. H4 uma
referéncia que contém o nome de Pilippo Fotunati no documento oficial sobre arquivistas
do estado entre 1861 e 1918 (Cassetti e Lodolini, 2008), que mostra que ele foi um
colaborador arquivista do estado. Porém, isso diz respeito apenas a uma atividade e ndo
a uma carreira. Camilla L Huillier é co-autora do livro ‘Les Tcheéques au XIXe Siécle’,

publicado em 1900. Sabe-se que Camilla acompanhava a cena boémia e as salas de

112 Nestore Fortunati também produzia o semanério La Cronaca Italiana, escrito em italiano, no mesmo
periodo de Musica Para Todos (TRENTO, 1989). O semandrio também dava nome a empresa tipografica
do consul — empresa que depois mudou de nome, adotando a do proprietario (FARIAS et. al., 2018).
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consertos na Europa, mas ndo conseguimos ter acesso ao livro para verificar se o contetdo
contém uma pequena biografia da autora.

Quanto aos demais produtores de conteudo, 20 sdo identificados principalmente
como de musico, incluindo os desdobramentos da profissdo (docéncia, composicao,
conducdo, etc.). A carreira de jornalista e de critico de musica foi identificada nas
biografias de Conde Barbiellini Amidei, de Ezequiel Ramos Junior, de Antonio Carlos de
Andrada, de Alfredo Camarate (que também assinava como Alfredo Riancho), e de
Vianna da Motta. Felix de Otero, apesar da carreira principal ter sido na masica, também
foi um critico musical influente no final do século XIX e no inicio do século XX,
especialmente por ter sido um contratado do jornal Estado de S. Paulo.

Dos 27 produtores de conteudo, cinco foram mulheres. O que nos chamou atencéo
ndo foi o ndmero pequeno de mulheres, mas a sim a presenca delas em um tipo de
especialidade jornalistica nobre, que fazia parte da cultura musical erudita, ou seja, um
local masculino (Silva, 2014). Identificamos que as colaboradoras brasileiras tinham
algum tipo de conexdo de formacédo pessoal-musical e profissional com os editores ou
com o grupo de produtores de conteudo que se formou em AMPT. Olympia Catta-Preta
foi professora de harpa no Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo juntamente
com Maria Carolina Reboucas, Luigi Chiaffarelli, entre outros. O professor italiano foi
professor e mentor de Alice Serva que, por sua vez, também lecionou no conservatério
paulistano.

A maioria teve um papel de destaque na histdria da musica brasileira. Jodo Gomes
de Aradjo, Henrique Oswald e Alberto Nepomuceno®® sdo patronos respectivamente das
cadeiras 20, 25 e 30 na Academia Brasileira de Musica. A entidade foi criada em 1945,
em S&o Paulo, por um grupo de musicos notaveis, e cujo o primeiro presidente foi Heitor
Villa-Lobos. Os patronos das cadeiras da Academia Brasileira de Musica sao musicos
reconhecidos pelos intelectuais a época pela importancia da obra deixada. Jodo Gomes de
Aradjo também foi o primeiro diretor do Conservatdrio Dramatico e Musical de Séo
Paulo. Luigi Chiaffarelli e Felix de Otero foram dois renomados professores do
Conservatério Dramatico e Musical de Sdo Paulo, sendo que o primeiro foi também
reconhecido como o pai da sistematizagdo do ensino de piano no Brasil.

Os correspondentes José Vianna da Motta e Moreira de Sa foram dois importantes

maestros e professores portugueses. O primeiro deixou uma vasta obra musical como

113 Alberto Nepomuceno seria reconhecido por diversos pesquisadores e intelectuais como um pioneiro
na musica brasileira nacionalista (GOLDBERG, 2007).
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compositor. José Vianna da Motta tambem foi diretor do Conservatorio Nacional de
Lisboa e outros de quatro livros, entre eles, Musica e Musicos Alemaes, de ensaios e
criticas. Moreira de S, por sua vez, fundou sociedades dedicadas a concertos e a musica
de camara, inclusive a Orpheon Portuense, fundada em 1881. Ele também foi um
pedagogo e lecionou alemao, portugués, francés, inglés, matematica e masica para alunos
do ensino secundario em Portugal (equivalente ao ensino médio brasileiro).

Outros foram notéveis por a¢des além da musica. O suico Henri Ruegger, além de
professor do Conservatdrio de Musica de Genebra, inspirou a criacdo em 1895, em Sao
Paulo, da Unido Internacional Protetora dos Animais (UIPAM4). O portugués Alfredo
“Riancho” Camarate, trabalhou em diversos jornais brasileiros, e foi um dos engenheiros
responsaveis por diversos edificios e casas construidos em Belo Horizonte. As mudancas
na capital mineira foram registradas por Camarate em forma de cronicas chamadas Por
Montes e Vales, publicadas entre 1892 e 1894, e reunidas e republicadas em 1985 na
Revista do Arquivo Publico Mineiro. Conde Barbiellini Amidei teve posicdo de destaque
como jornalista, porém na érea cientifica e agréria. Ele criou e editou a revista Chacaras
e Quintais, publicacdo que teve vida longa — 1910 a 1969 — e que era voltada ao pequeno
produtor rural. Daremos mais detalhes biograficos de Camarate e de Barbiellini Amidei

mais adiante neste capitulo.

4.2.1 Trajetorias

Levando em consideracgdo os critérios estabelecidos para a escolha dos produtores
de conteudo, nossas escolhas para mostrar as biografias em mais detalhes foram de Conde
Barbiellini Amidei, Felix de Otero, Luigi Chiaffarelli e Alfredo Camarate, por atenderem

aos critérios estabelecidos, explicados no inicio do capitulo.

114 htp://www.uipa.org.br/historia/ Acessado em dezembro de 2019.
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4.2.1.1 Conde Amedeo Barbiellini Amidei (1877-1955)

: .~ Encontrar uma biografia sobre o
conde italiano Amadeu Amidei
Barbiellini ndo foi tarefa dificil.
Trata-se de um cientista que chegou
ao Brasil “em definitivo” em 1907,
trazendo junto com ele a esposa e a

filha, a Unica europeia dos 11 filhos

que ele teve sendo dois meninos e nove meninas (Weltman, 2008). Amadeu tinha
maltiplos interesses e desempenhou diversas fungdes ao longo da vida: empresario,
diplomata, editor, escritor e cientista autodidata. Ele colaborou em diversas publicagdes
cientificas, formou sociedades com essa comunidade e ainda publicou pelo menos duas
revistas importantes: a cientifica O Entomologista (1908-1909) e a comercial Chacaras
e Quinais (1909-1971), voltada para o pequeno agricultor.

As principais fontes biogréaficas sobre Amadeu Amidei Barbiellini sdo as teses de
Maria Isabela Gerth Landell de Moura (2004), de Wanda Latmann Weltman (2008) —
cujas informacdes bibliogréficas sdo retiradas especialmente de Moura (2004). O artigo
publicado de Moura e Antuniassi (2005) foi base para a verbete do periddico no site
Fiocruz!®®. O problema com essas fontes é a imprecisdo das informagdes, em especial
sobre detalhes da vida de Barbiellini Amidei antes de 1907, a comecar pelo local de
nascimento. De acordo com Moura (2004), Barbiellini nasceu na cidade italiana de
Ancona em 1877. Porém, informagdes encontradas na database da web, encontramos, por
exemplo, um artigo da revista argentina Caras y Caretas, n° 186, de maio de 1902, em
uma nota a respeito da missao italiana na China, cita que Barbiellini Amidei nasceu em
Roma.

As referéncias brasileiras ddo um salto temporal para 1907, quando, mais uma
vez, Amadeu chegou em definitivo ao Brasil. Mas se ele chegou em definitivo é porque
existiram uma ou mais passagens anteriores. O estudo de A Musica Para Todos foi a
evidéncia mais forte e concreta da passagem de Amedeo Barbiellini Amidei no Brasil
antes de 1907.

A respeito das diferencas de grafias quanto ao nome, procuramos os descendentes

de Barbiellini Amidei e a pesquisadora Wanda Weltman e comunicagdes particulares para

115 http://www.fiocruz.br/brasiliana/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=368&sid=21 Acessado em
dezembro de 2019.
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confirmar se Amedeo Barbiellini Amidei e Amadeu Amidei Barbiellini eram a mesma
pessoa. Ambos confirmaram, que sim: Amadeu é a versdo abrasileirada de Amedeo. A
assinatura do Conde Barbiellini Amidei em um dos artigos da A Mdusica Para Todos
também foi reconhecida pelo neto Marcelo Amidei Barbiellini Jr. O curioso é que Daniel
Barbiellini (comunicagdes pessoais, 28 de dezembro de 2019), bisneto do conde, afirmou
que a familia desconhecia a fase como jornalista de musica. Esse é um indicativo do
porque essa parte da historia ndo foi relatada nos textos biogréaficos.

Sobre as atividades de Barbiellini Amidei antes de 1907, em uma entrevista de

Marcelo Amidei Barbiellini Jr'1®

, encontramos a informacéo de que Barbiellini Amidei
veio ao Brasil pela primeira vez a convite do sanitarista Oswaldo Cruz, para auxilio na
pesquisa sobre a febre amarela, mas sem dizer exatamente quando. Os dois se conheceram
em Londres, sem precisdo de data, em um encontro da Royal Society of London For The
Improvement of Natural Knowledge, da qual Barbiellini era membro (foi descoberto que
0 mosquito era o0 agente transmissor, e Amidei era um entomologista, ou seja, especialista
em insetos, dai a razdo do convite). O entdo jovem italiano também foi reporter policial
do jornal Fanfulha, destinado a coldnia italiana (Weltman, 2008). Nés procuramos a
revista para saber quando exatamente essa colaboracdo aconteceu, uma vez que ndo é
possivel conseguir tal informacao por meio do website, mas ndo houve retorno.

Mesmo sem informacdes precisas, a literatura nos da a entender que Barbiellini
Amidei ndo foi um musico profissional, nem mesmo um critico, mas sim um cientista que
veio de uma familia aristocratica italiana que recebeu a melhor educacdo que o titulo
poderia Ihe dar (o0 estudo da musica costumava fazer parte do “pacote” dessa educacdo
privilegiada). Foi também uma personalidade que se dedicou tanto aos negocios editoriais
tanto quanto a prépria ciéncia.

Barbiellini Amidei foi colaborador e diretor da A Mdsica Para Todos entre 1896
e 1897. Em 1897, ele retornou a Italia, como foi anunciado na prépria revista, na edi¢ao
n°17-18, de dezembro1896/janeiro de 1897, em um pequeno aviso escrito em italiano na
pagina 146. Marcelo Amidei Barbiellini Jr. mencionou que o av6 viajou pelo mundo e
que falava até chinés. Encontramos a imagem 1 e 2, que corrobora com a informacao.
Trata-se de uma inspec¢do italiana a policia chinesa sobre uma concessdo em Tianjin,
China, publicada na revista L lllustrazione Italiana, ano XXVIII, n® 47, novembro de
1901. A foto e creditada a Amedeo Barbiellini Amidei.

116 https://www.aviculturaindustrial.com.br/imprensa/recordacoes-e-historias/20041029-102204-1442
acessado em dezembro de 2019.

175


https://www.aviculturaindustrial.com.br/imprensa/recordacoes-e-historias/20041029-102204-1442

Figura 52 e 53

'

Foto creditada a Amedeo Barbiellini Amidei e a capa do periddico em que ela foi publicada.
Fonte: Getty Images

A participacdo de Amadeo Barbiellini Amidei na missao diplomatica a China em
1901 esta registrada no periddico Storia e Diplomacia, de 2013, uma publicacéao oficial
do Ministério Degle Affere Eteri e Dela Cooperazione Internazionale, da Italia. Sabe-se
que antes de retornar ao Brasil em 1907, Barbiellini Amidei se dedicou também a pesquisa
histdrica, que resultou no livro Beatrice Cenci*'’ — Historical Recollections of Her Life
And Family, lancado originalmente em 1905, em Roma. Szini Gyula (1910) comentou
que o livro de Barbiellini Amidei € tdo rico em detalhes que o fez percorrer todos os locais
citados em Roma, na ocasido em que esteve na cidade.

N&o h& evidéncias que de Barbiellini Amidei voltou a escrever sobre musica, ou
se dedicou a outras pesquisas historicas. No Brasil, ap6s 1907, ele ainda escreveu, com
apoio do governo do estado de Sdo Paulo, manuais como O Almanaque Agricola
Brasileiro, A Biblioteca Agricola Popular Brasileira, A Pequena Biblioteca do Pequeno
Agricultor, e o periddico de vida breve Vamos Para o Campo. Se a carreira de Barbiellini
Amidei foi voltada na maior parte do tempo para a ciéncia e a divulgacdo desse mesmo
conhecimento cientifico tanto para academia quanto para a comunidade agricola em geral,
por que ele escreveu noticias policiais e também sobre musica? Nés s6 podemos levantar

117 Beatrice Cenci (1577-1599) pertenceu a uma familia da nobreza italiana. Ela foi condenada a morte por
articular a morte do pai, que a estuprava, além de também abusar sexual e fisicamente as esposas e os
demais filhos. A populagdo, ciente das barbaridades do progenitor, fez iniUmeras manifestagdes de
simpatia e clamou pelo perddo de Beatrice. Mesmo assim, o papa Clemente VIIl a condenou a morte e
confiscou todos os bens da familia. Ver mais em https://www.wantedinrome.com/news/the-tragic-life-
and-death-of-beatrice-cenci.html Acessado em julho de 2020.
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algumas hipdteses a respeito. A formacdo musical fazia parte da educacdo da classe
aristocratica da qual Barbiellini Amidei fazia parte. E possivel que ele escreveu sobre
musica por gosto, por ser um assunto agradavel a ele, e pela busca de novas experiéncias

na area jornalistica e editorial.

4.2.1.2 Felix de Otero (1868-1946)

O fato curioso a respeito da  pesquisa
bibliografica/biografica sobre o pianista e professor brasileiro Felix
de Otero, é que um dos textos mais informativos encontrados a
respeito do mestre foi publicado justamente em A Mdsica Para
Todos, na edicdo n° 54 de janeiro de 1899. O texto sem assinatura

(provavelmente escrito por Chiaffarelli, porque ele estava na

posicao de diretor) destacou ndo apenas a carreira de compositor
de Felix de Otero até aquele momento (Otero teria mais 47 anos de vida desde que o texto
foi publicado), como também trouxe curiosidades que ndo constam em nenhuma outra
bibliografia consultada. O texto revelou gque entre 1886 e 1888, Otero foi empregado da
empresa de importacdo e exportacdo Thompsen e C, na cidade de Rio Grande, onde
nasceu. De acordo com o texto do periddico, o fez por necessidade e a contragosto, uma
vez que a familia inicialmente ndo apoiava a carreira artistica (A Musica Para Todos, n°
54, janeiro de 1899, p. 495). Outra boa fonte de informacéo biografica € o jornal Estado
de S. Paulo, em especial o texto publicado na edicdo do dia 19 de marco de 1946, a
respeito da morte do professor, em um texto sem assinatura.

Felix de Otero foi um gaicho natural da cidade de Rio Grande, e veio de uma
familia de origem espanhola. O pai era um comerciante. Foi enviado para estudar na
Alemanha aos 14 anos de idade, onde foi iniciado na musica. O ano em que foi admitido
no Conservatorio de Musica de Hamburgo, 1886, foi o mesmo em que foi convocado pela
familia a retornar ao Brasil para assumir um cargo na ja mencionada empresa. Gosto de
imaginar que ele deve ter sido um péssimo comerciante, como sugere o texto, um tao
ruim, que a familia permitiu que ele continuasse na musica, porque viu que o jovem Felix
de Otero ndo teria vocacao para algo diferente.

Ele terminou os estudos no Conservatorio Stern de Berlin, e retornou ao Brasil,
mais especificamente foi para Sdo Paulo em 1894, apds ter terminado 0 curso e se
aperfeicoado em pedagogia musical. Foi na capital paulista que iniciou a carreira de

compositor, professor e também de critico. Felix de Otero formou diversas pequenas
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escolas de musica, mas destaca-se o periodo em que foi docente na primeira turma de
professores do Conservatorio Dramaético e Musical de S&o Paulo, juntamente com Luigi
Chiaffarelli. Em 1927, ele fundou o Instituto Musical de Sdo Paulo!!® juntamente com
Armando Gomes de Araujo, Jodo Gomes Junior, Jodo Baptista Julido e Paulo Florence
(Gilioli, 2003).

Felix de Otero assumiu a direcéo de conteudo da A Musica Para Todos em 1897.
Ele escreveu uma série de textos, em que podemos destacar as varias criticas de concertos
realizados na capital paulista. A Musica Para Todos ndo foi, no entanto, a primeira
experiéncia como jornalista e critico. Otero atuou como critico no jornal Diario Popular
— hoje chamado de Diario de S. Paulo —, em 1896%° (Martins, 1995). Otero ainda criou
a Revista Artistical?® (1899-1901) e trabalhou como critico pelo Estado de S. Paulo nas
décadas de 1910 e 1920 (Binder, 2018).

A informacdo de Binder ndo é precisa, no entanto. Fizemos um levantamento no
acervo do jornal Estado de S. Paulo, e pudemos identificar citacdes a Felix de Otero desde
a década de 1890, sendo que mais de 500 resultados séo da década de 1920. Contudo, boa
parte desses resultados se referem ao anuncio publicitario da escola de piano de Otero,
aberta em 1901. Outros resultados sdo andncios de apresentacGes. No texto em
homenagem a Otero a respeito da morte do professor no Estado de S. Paulo, encontramos
a informagdo de que ele se tornou critico do jornal para falar de musica e teatro na década
de 1890 por indicacdo de Nestor Rangel Pestana®??.

Explica-se a dificuldade de levantar o trabalho de critico por meio das ferramentas
de buscas no acervo do periédico porque nem sempre Felix de Otero assinava 0s textos
com o proprio nome. Na edi¢do do dia 4 de outubro de 1913 do Estado de S. Paulo foi
publicada o texto “Guiomar Novaes e a critica paulista”, que analisava as criticas musicais
do professor. Essa € uma evidéncia que encontramos a respeito da (falta de) identificacédo
de Otero como critico. Diz o seguinte trecho assinado anonimamente:

Quem é esse sr. F. que assim agita nosso microcosmo musical.
Quem é esse typo extraordinério que consegue despertar nossos
musicophilos um interesse maior do que Paderewski, do que

118 A instituicdo tinha como proposta ser um local de formacdo académico superior de mdusicos e
musicistas. Felix de Otero trabalhou como professor no Instituto até 1942, quando se afastou por
problemas de satude (ESTADAO, 19 de marco de 1946, p. 5).

119 Entramos em contato com o Didrio de S. Paulo a respeito do acesso ao acervo para checar as
contribui¢des de Felix de Otero aquele jornal, mas ndo obtivemos respostas.

120 N3o encontramos referéncias e digitalizacdes dessa revista.

121 Nestor Rangel Pestana foi um jornalista brasileiro que trabalhou e, depois, foi diretor do jornal Estado
de S. Paulo até 1933, quando morreu. Pestana foi o fundador da Sociedade de Cultura Artistica, em 1912,
entidade dedicada na promocao e divulgacdo de diversas formas de arte em Sdo Paulo.
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Holmann e do que Lituine, que ndo puderam attrahir, nesta
capital artistica, no demolido theatro Sant’ Anna a quarta parte de
sua lotacdo? F. é o senhor Felix de Otero, modesto mais
competente professor brasileiro, que desde 1900, mantém nesta
capital um curso de piano muito concorrido (...) Por lhe
reconhecer a competéncia e, sobretudo, a autoridade moral, 0
nosso primeiro jornal — O Estado — confiou-lhe a secgdo de critica
musical e, naquela folha, os seus artigos aparecem subscriptos
com a inicial F. Tem, entretanto, esse critico um grave,
gravissimo defeito: numa terra em que o grosseiro utilitarismo e
a cobardia moral constituem a regra da vida publica, o sr. Felix
Otéro tem convicgdes, tem ideses, e ingenuamente os expde e
defende com coragem e altivez, a peito descoberto, e em plena
lus (Estado de S. Paulo, 1913, p.8)

De acordo com Martins (1995), Otero era um critico considerado sério e que

procurava manter a imparcialidade. Mesmo sendo amigo proximo de musicos, como de

Henrique Oswald e de Alberto Nepomuceno, ndo se furtava em ser sincero em relacéo as

composicdes e aos concertos. Mesmo sendo um critico rigido, ndo queria dizer que fosse

um conservador na area musical: Otero foi um dos personagens de apoiaram a semana de

Arte Moderna de 1922, em S&o Paulo, em uma evidéncia de que ele estava atento aos

novos valores e estéticas desenvolvidas na musica erudita. Otero foi eleito membro da

Academia Brasileira de Musica, mas quando isso aconteceu, em 1946, o estado de salde

dele ja era precario, e ele nunca pode assumir a cadeira. Morreu aos 78 anos, no dia 17 de

marco de 1946, no Sanatdrio Esperanca, em Sao Paulo.

4.2.1.3 Luigi Chiaffarelli (1856-1923)

GorAnanL, vt

Apesar de ter sido um dos diretores do periddico A
Musica Para Todos, a carreira como editor ndo foi
mencionada nas biografias e nos estudos académicos sobre
Luigi Chiaffarelli. O principal perfil biografico do
professor de piano e maestro italiano foi construido na tese
de doutorado de Maria Francisca Paez Junqueira (1982), e
verificamos que essa pesquisa alimentou todas as demais.
E o caso da dissertacio de mestrado de Alice Maria Borges
(2019), do livro de Edgar Leite (2011), em citacGes de

diversos artigos e nas biografias fornecidas em websites especializados em musica, como
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a Enciclopédia Itai Cultural*®?: todas usam Junqueira (1982) como base. O italiano
também é citado em estudos ou biografias de outros da musicos, por causa da relagao que
tinha entre esses pares pela amizade, pela relagdo aluno-professor ou por pertencerem a
uma mesma comunidade de musicos.

Percebemos que a biografia de Luigi Chiaffarelli se tornou uma histéria unica, no
sentido de que foi construida uma versao unitéria para falar a respeito dele. O perigo das
versdes unitarias, que se repetem em outros meios, € que elas apagam outras informacdes,
devido a falta de interesse do autor/pesquisador sobre um determinado tema oou
personalidade. O lado jornalista de Chiaffarelli, por exemplo, foi desconsiderado e/ou
desconhecido na biografia de Junqueira, e consequentemente, ignorada nas demais. A
propria revista A Musica Para Todos d& indicativos de que Chiaffarrelli contribuiu com
outros jornais, como o Correio Paulistano, em 1891, em um texto sobre o musico
Alexandre Levy, escrito na edi¢do n° 19 por Barbiellini Amidei.

Luigi Chiaffarelli nasceu na cidade de Isérnia, It&lia, em uma familia de musicos.
Foi educado no pais de origem e na Suica e, segundo Borges (2019), apesar de ter feito
uma carreira prévia como concertista e conduzindo orquestras, optou por desenvolver o
trabalho da docéncia. Chegou ao Brasil em 1885, na cidade de Rio Claro (SP), a convite
de familias fazendeiras ricas, que costumavam contratar professores europeus para educar
os filhos na musica. Ele chegou na capital paulista em 1888, onde fundou uma escola de
musica na primeira residéncia, no bairro de Barra Funda. Ainda de acordo com Borges
(2019), Chiaffarelli teve cerca de 500 alunos entre 1892 e 1915, sendo que apenas 41
foram homens. Entre as alunas, se encontram Alice Serva (colaboradora da A Musica
Para Todos, e que também se tornou professora de piano), Guiomar Novaes e Antonietta
Rudge, (essas ultimas foram pianistas de destaque na histéria da masica brasileira). Ele
também foi o professor de Sousa Lima, maestro que é fundador da cadeira n°38 da
Academia Brasileira de MUsica.

Chiaffarelli pode ser comparado a um agitador cultural. Além das escolas,
organizou também uma série de concertos, entre eles o projeto “Concertos Historicos”,
qgue eram eventos de natureza didatica na qual os alunos eram convidados a se
apresentarem e também a assistirem junto com um publico interessado. Os “Concertos
Historicos”, como foi dito anteriormente, foram fonte para a coluna que o professor

assinava nas paginas da A Musica Para Todos.

122 http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa638007/luigi-chiaffarelli Acessado em dezembro de
2019.
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O professor italiano ainda teve experiéncia como comerciante ja no raiar do século
XX, em 1903, ao criar a Casa Beethoven Chiaffarelli e C. que vendia pianos, oferecia
servicos de manutencdo e aluguel do instrumento, e também era uma editora. Foi por
meio dessa casa comercial que Chiaffarelli escreveu e publicou manuais de técnicas de
piano, além da venda de partituras revisadas por ele de obras de grandes compositores
europeus. Também escreveu dois livros: Méthodo e Migalhas*?®. O primeiro era uma obra
didatica, destinada a pianistas. O segundo, além de uma parte didatica, também possui
ensaios e comentarios sobre performances musicais. Em Migalhas, segundo Jungueira
(1982), Chiaffarelli defendeu que técnica impecavel ndo era tudo, e que era necessario
conhecer a historia e as historias da musica e dos respectivos autores.

Além de promover concertos de musica classica com os alunos, Chiaffarelli
também participou de outras atividades envolvendo mdsica e imprensa. Ha evidéncias
nas proprias paginas de A Musica Para Todos, em que ele replicou no periodico alguns
dos textos da prdpria autoria. Ele foi jurado de um concurso para eleger a melhor
composicao de valsa e tango, promovido pela revista A Cigarra, em parceria com a Casa
Levy (administrada pelos amigos Luiz e Mauricio Levy) (Ikeda, 1986).

De acordo com Junqueira (1982, p. 46), Chiaffarelli também teve participacao
indireta na Semana de Arte Moderna de 1922. Suas alunas mais destacadas Antonietta
Rudge e Guiomar Movaes, juntamente com outros alunos e amigos como Mario de
Andrade, Heitor Villa-Lobos e Menotti del Picchia costumavam reunir-se na casa do
professor. Essa ponte € importante para quando formos compreender a cena musical
paulistana da década de 1920, quando, justamente apds a Semana de 22, foi lancada a
revista Ariel, cujo um dos articulistas foi Mario de Andrade. A primeira edi¢do da revista
dos anos 1920, inclusive, traz um texto em homenagem a Chiaffarelli, que morreu em

setembro de 1923, além batizar um concurso de musicas com o nome do professor.

4.2.1.4 Alfredo “Riancho” Camarate (1840 — 1904)

Alfredo Camarate foi um jornalista, engenheiro que teve diversos estudos
dedicados a ele. A colecédo de cronicas Por Montes e Vales (1892-1894), republicadas na
revista do Arquivo Publico Mineiro, em 1985, foram objeto de pesquisa nas dissertacdes
de Veronica Segantini (2010), Thiago Costa (2014) e dos artigos de Lischer (2011) e
Marcelina de Almeida (2012). Alfredo Camarate também é verbete da Enciclopédia de

123 Uma nota sobrea venda do livro ‘Migalhas’ foi feita na edicdo n2 69 do periddico Musica Para Todos,
em junho de 1899.
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Literatura Brasileira, de Afranio Coutinho e J. Galante de Sousa (2001). Sdo nesses 0S
trabalhos que encontramos uma biografia consistente de Camarate para esta pesquisa.

Portugués natural de Lisboa, Alfredo Camarate nasceu em 1840, estudou
arquitetura na Inglaterra, e também na Academia de Belas Artes em Paris, cidade que
considerava um modelo arquitetdénico a ser seguido (Costa, 2014). De acordo com
Eduardo Frieiro (1985), o jornalista chegou ao Rio de Janeiro em 1872, aos 32 anos de
idade, com o prémio de melhor flautista pelo Conservatério Real de Lisboa, e uma carta
de engenheiro-arquiteto (Frieiro, 1985).

A experiéncia como musico e como critico Ihe deu um emprego de inspetor no
Conservatorio Imperial de MUsica. Os textos como critico de arte foram publicados, entre
outros, nos diarios cariocas Jornal do Commercio e Jornal do Brasil, e nos diarios
paulistas Commercio de S. Paulo e Estado de S. Paulo (Segantini, 2010; Costa, 2014), e
no ja citado periodico Musical e de Belas Artes. Camarate também assinava sob o
pseudonimo de Riancho, em homenagem ao pai, e foi dessa maneira como assinou as
cronicas de ‘Por Montes e Vales’. De acordo com texto publicado pela revista Gazeta
Musical, que circulou no Rio de Janeiro em 1893, Segantini (2010, p. 14) transcreveu:

N&o ha contestar: Alfredo Camarate foi o primeiro jornalista que
no Rio de Janeiro iniciou a critica artistica, principalmente a
critica musical, e os seus brilhantes artigos honraram por muito
tempo as columnas do Jornal do Commercio, onde elles,
felizmente, ficaram registrados para a gloria desse brazileiro
adotivo (...) Comecou entéo para o nosso collega uma verdadeira
peregrinacdo pela imprensa e o seu talento deixou vestigios na
Gazeta de Noticias, no Jornal do Brazil, no Industrial e em muitos
outros jornaes. Infelizmente, porém, esta Capital Federal ainda
ndo é 0 que muita gente pensa, e um jornalista que se occupa de
cousas da arte ndo encontra trabalho remunerador que baste para
prover a subsisténcia de uma familia decente. Além disso,
Alfredo Camarate nunca procurou ter leitores por meio de
escandalos; nunca embebeu sua penna na baba da inveja ou no
fel da calumnia e, finalmente, nunca procurou obter collocagdes
para que ndo estivesse habilitado, ameacando com a diffamacéo,
no jornal em que escrevia, prevalecendo-se da circulagéo deste.
Nada disso. Alfredo Camarate teve sempre a comprehensio
nitida e elevada do papel da imprensa, da sua responsabilidade, e
nunca transitou com a sua probidade de jornalista. (Gazeta
Musical do Rio de Janeiro apud Segantini, 2010, p. 14)

Coutinho e Sousa (2001, p. 406) enumeraram outros pseuddnimos de Camarate
(A. Fava, Frei Alfredo da Peniténcia Riancho, Callado, Julio Huelva, Tonhdo Pimenta).
Também listaram outros periodicos em que o escritor portugués trabalhou: O Mosquito
(1874-1876), Gazeta de Noticias (1875-1891), Diario Popular (1877-1882), O Besouro
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(1878-1879), Correio Paulistano (1899), Gil Bras (1903). Em Minas Gerais, Thiago
Costa (2014) apontou que Camarate escreveu no Jornal de Minas Gerais (Ouro Preto) e
n’0O Contemporaneo (Sabard). Curioso é que mesmo com tamanha lista, a revista A
Musica Para Todos nao apareceu entre os periodicos que receberam a contribuicéo dele,
isso levou a crer que a lista pode ser um pouco maior.

Alfredo Camarate passou o inicio da década de 1890 em Minas Gerais, onde
trabalhou como engenheiro e arquiteto de diversas casas e edificacbes em Belo Horizonte,
cidade que seria inaugurada em 1897. Ndo ha informacGes na literatura consulta sobre
quando o jornalista deixou Minas Gerais para morar em Sdo Paulo, mas foi na capital
paulista que ele morreu, pobre, em 1904, aos 64 anos de idade. Na ocasido, o jornal Estado
de S. Paulo publicou um texto na coluna de “Falecimentos”, na edi¢do do dia 28 de janeiro
de 1904, sem assinatura, em que narrou o sepultamento do jornalista. O texto reconheceu
a importancia de Camarate como um critico de musica justo e imparcial. “Camarate soube
e pbde sustentar por longos annos uma situacéo, ambicionada e disputada por muitos; néo
foi, pois, um simples satellite da redacc¢ao do Jornal, foi um astro de primeira grandeza,
brilhando com luz propria” (Estado de S. Paulo, 1904). Nenhum colega do periédico A

Musica Para Todos teve a presenca citada na matéria do jornal.

4.3 Produtores de contetido de Ariel
N&o foi uma tarefa facil apontar quem foram os colaboradores reais da revista

Ariel. Confiar na lista de colaboradores apenas se baseando no sumario (pois néo existia
uma secdo de expediente) seria uma imprudéncia neste caso, pois os editores faziam uso
de varios pseuddnimos, em especial Mério de Andrade, que tinha esse habito. Apenas em
Ariel, ele usou seis (Toni, 2008). Como a revista republicou muitos textos traduzidos,
tivemos ainda que descartar o nome desses autores da lista de colaboracdo. Mas isso
também se mostrou uma tarefa ingrata, pois nem sempre a traducao ou a republicagdo era
devidamente creditada. Isso nos forgou usar as ferramentas de buscas para tentar
encontrar pistas e indicativos a fim de averiguar se aquela contribuigéo era original para
a revista, ou se foi uma reproducdo. As evidéncias apontaram que a maioria das
contribuicdes estrangeiras veio de traducdes de textos publicados originalmente em
outros periodicos ou livros.

Também desconsideramos todas as pessoas que foram creditadas por causa da
publicacdo de poemas. Excluimos essas contribuicbes porque nos interessa aqui O

conteudo com caracteristicas jornalisticas. Feito esse trabalho, de um total de 47 nomes
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iniciais, entre autores de poemas e de textos traduzidos para a revista, filtramos para
apenas 14 colaboradores que proveram material exclusivo para a revista. Destes, ndo

conseguimos confirmar a identidade de trés, como pode ser observado na tabela abaixo.

Tabela 11 — Produtores de contetido de Ariel

Nome Nacionalidade | Profissdo Funcéo

Antonio de S& Pereira | Brasileira MoUsico, escritor, jornalista | Diretor

Mario de Andrade Brasileira Mdsico, musicdlogo, | Colaborador/ Diretor
escritor, jornalista,
fotdgrafo, etc.

Antdnio Paim Vieira Brasileira Artista plastico, pintor, | llustrador/cartunista
ilustrador

Alvaro Moreyra Brasileira Poeta, cronista, jornalista Colaborador

E. da Silva Monteiro - - Colaborador

Furio Franceschini Italiana Musico Colaborador

Jayme Gomes - - Colaborador

Jodo Octaviano | Brasileira Musico Colaborador

Goncalves

Leone Arrigo Minto Italiano Professor, pesquisador Colaborador

Manuel Bandeira Brasileira Escritor, jornalista, | Colaborador
professor, tradutor

Renato Almeida Brasileira Musico6logo, Jornalista e | Colaborador
advogado

Saul Torres - - Colaborador

Sérgio Milliet Brasileira Escritor, pintor e jornalista | Colaborador especial

Yan de Almeida Prado | Brasileira Historiador, pintor, | Colaborador
jornalista

Fonte: prépria autora — 2022

Sem conseguir identificar as biografias de Silva Monteiro, Jayme Gomes, Saul
Torres, e existe a possibilidade de esses se tratarem também de pseuddnimos, trabalhamos
de agora em diante com apenas 11 nomes de Ariel. Fazemos a anotacdo também da
participacdo do artista plastico Antdnio Paim Vieira, que assinava como Paim, um
importante profissional que deu a revista uma unidade visual modernista e folclorista,
movimentos que eram caros aos intelectuais a época, tal como os artistas envolvidos com
a belas artes. Mesmo nédo contribuindo com contetdo textual, Paim foi fundamental na
criacdo da identidade visual modernista de Ariel, como falamos a respeito no capitulo
anterior.

Dos 11 profissionais, apenas dois colaboradores eram estrangeiros: os italianos
Furio Franceschini e Leone Arrigo Minto. O maestro Furio Franceschini estava radicado
no Brasil e Arrigo Minto foi um professor italiano contemporaneo de Luigi Chiaffarelli,
e autor do livro Cabrino Fondulo: Senno Storico, cuja primeira edicdo data de 1896.
Arrigo Minto colaborou com uma homenagem a Chiaffarelli, que morreu em julho de
1923, na primeira edicdo de Ariel, de outubro do mesmo ano. Aparentemente, os dois
eram amigos proximos, como podemos presumir em passagens como, por exemplo: “Ha

quasi um anno: elle estava convalescendo de uma crise ameacadora: sahiamos juntos da
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casa de saude da Avenida; de cada villa, de cada terreno, elle evocava uma historia, datas
e nomes” (Ariel, n°1, p. 13).

A carreira de jornalista esteve fortemente vinculada a sete desses produtores de
conteudo, como séo os casos de Sérgio Milliet, Manuel Bandeira, Yan de Almeida Prado
e Alvaro Moreyra. A carreira de mUsico (com as respectivas adjacéncias: compositor,
professor, maestro, instrumentista) foi assinalada em quatro: além de Furio Franceschini,
temos os dois editores e também Jodo Octaviano Gongalves, que teve uma longa carreira
como compositor, professor e articulista musical. Anténio de S& Pereira e Mario de
Andrade sdo os Unicos gque tiveram carreiras de masico e de jornalista combinadas.

Existiu em Ariel a presenca de pessoas também identificadas como pintores, como
sd0 0s casos do prdprio Paim, de Sérgio Milliet e de Yan de Almeida Prado. Isso é um
reflexo da integracdo das artes proposta na Semana de 22 pela primeira geracao
modernista, que pensava nas artes como uma entidade conectada entre si, com a
atualidade, e com as inovagdes tecnoldgicas e cientificas a época.

Embora as mulheres tenham sido assunto de muitos artigos e noticias em Ariel —
algumas delas foram capa da revista, inclusive —, nenhuma colaborou com o contetdo
editorial e jornalistico. Pensamos que isso pode ter sido fruto do momento, da primeira
metade dos anos 1920, em que as mulheres da primeira geracdo modernista foram
destacadas nas artes plasticas, com destaque absoluto para Anita Malfatti e Tarsila do
Amaral, pouco contribuiram com a imprensa ao longo da vida. A primeira grande
jornalista de masica e que foi discipula de Mario de Andrade foi Mariza Lira, que s0 viria
a iniciar tal carreira no final dos anos 1930. Falaremos de Mariza Lira mais adiante neste
capitulo.

No que diz respeito a notoriedade, podemos dizem com tranquilidade que dez dos
11 produtores de conteudo foram pessoas importantes na cultura brasileira. Apenas o

professor Arrigo Minto foi um ilustre desconhecido nesse sentido.

4.3.1 Trajetorias
Para fazer o estudo mais refinado sobre os principais profissionais que

participaram na revista Ariel, tal como os textos que eles escreveram, dentro dos nossos
critérios estabelecidos (hierarquia, producdo e notoriedade), foram escolhidos os dois
diretores da revista, Antdnio de Sa Pereira e Mario de Andrade, e também os dois

colaboradores mais ativos, Sérgio Milliet e Manuel Bandeira.
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4.3.1.1 Antbnio de Sa Pereira (1888-1966)'%

O professor Anténio de S& Pereira teve
uma trajetoria profissional marcada
especialmente na area da pedagogia musical. A
carreira cComo compositor e como concertista nao
foi tdo proeminente quanto as contribui¢des que
ele deixou sobre a organizacéo e a sistematizacéo
do ensino musical brasileiro. Se Luigi Chiaffarelli
foi o sistematizador do ensino de piano no Brasil,
Sa Pereira contribuiu para a implementacdo e a
sistematizacdo do ensino da mdsica tanto em

nivel basico, para criancgas e jovens, quanto para

formacdo superior. Assim como tantos outros
masicos, ele também teve passagens na imprensa como critico e articulista, muito embora
isso tenha sido uma parte menor da trajetoria de Sa Pereira.

Os estudos académicos dedicados ao mdsico S&0 mMenos NUMerosos, se
comparados a exuberancia de estudos e obras dedicadas a Mario de Andrade. No
levantamento bibliografico que fizemos sobre S& Pereira, destacam-se os estudos de
Fatima Monteiro Corvisier (2011), de Isabel Nogueira (2008), e de Fernando Vago
Santana (2016). Destes, apenas Isabel Nogueira dedicou-se a compreender o Sa Pereira
articulista do modernismo, em uma andlise que fez sobre os textos do musico publicados
pela imprensa da cidade de Pelotas, no Rio Grande do Sul. Os demais s&o estudos que se
dedicaram a examinar o pedagogo Sa Pereira, mas com acenos aos textos publicados em
periddicos, além da criacdo da revista Ariel. O que a nossa pesquisa indicou foi que a
participacdo de Sa Pereira foi bem mais modesta do que dos demais profissionais aqui
analisados em profundidade.

Antbnio Leal de S& Pereira nasceu em 1888, ano da abolicdo da escravatura no
Brasil, em Salvador, Bahia. Filho de comerciante, Sa Pereira foi enviado para estudar na
Alemanha aos 12 anos de idade, continente onde passaria 0s 17 anos seguintes. Chegou
a ser aceito na Escola Politécnica de Munique e também na Escola Politécnica de Berlim-
Charlottenburg, para estudar Quimica e Usinagem, mas deixou 0 curso para se dedicar

inteiramente no estudo na musica. Se a formacdo inicial em masica foi na escola aleméa

124 Retrato de Antdnio de S& Pereira feito por Antdnio Paim Vieira (1924)
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wagneriana, foi no Conservatorio Schola Cantorum, em Paris, sob supervisdo do
professor Ferdinand Motte-Lacroix onde teve contato com a musica modernista. A guerra
fez Sa Pereira deixar Paris e ir para a Suica, onde continuou os estudos (aquela altura,
também ja exercia a docéncia), até o retorno ao Brasil em 1917 (Corvisier, 2011).

Foi a convite de Guilherme Fontainha, diretor do Conservatorio de Musica de
Porto Alegre, que tinha um projeto de interiorizacdo do ensino da musica no estado, que
Sa Pereira assumiu a direcdo do Conservatério de Musica de Pelotas em 1918. De acordo
com Fatima Monteiro Corvisier (2011), Sa Pereira colaborou com a imprensa local de
Pelotas como critico, porque considerava que isso era importante para as pessoas
desenvolvessem a cultura musical na cidade. A critica era, portanto, parte da didatica do
professor de musica. Corvisier (2011) pontuou a colaboracdo apenas no jornal local
Diario Popular, mas Isabel Nogueira (2008) mostrou que héa textos publicados no jornal
Opinido Publica, e também na revista Illustracdo Pelotense entre 1918 e 1922.

Na época em que ele deixou o Rio Grande do Sul para morar em S&o Paulo, fez
amizade com os modernistas, em especial com Mério de Andrade, que a época, ainda era
professor no Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo, além de também ser
critico de musica. Sa Pereira trouxe na bagagem o projeto de fazer uma revista dedicada
a musica modernista que se chamaria Magma: Magazine de Mdsica e Artes. O projeto,
financiado pela editora Campassi & Camim, foi concretizado como Ariel (Toni, 2015;
Corvisier, 2011).

A saida da Ariel encerrou as colaboracbes de S& Pereira no mundo editorial
jornalistico e comercial, mas ele ainda colaborou esporadicamente com a académica
Revista Brasileira de Mdsica, fundada em 1934, pela Universidade Federal do Rio de
Janeiro. Sa Pereira também lancou oito livros didaticos e pedagdgicos sobre musica e
técnicas de piano. O primeiro deles foi Ensino Moderno de Piano, de 1933. Depois da
experiéncia como diretor de um periddico, Sa Pereira voltou-se para o ensino, lecionando
no Conservatdrio Dramético e Musical de S&o Paulo, além de dar aulas na cidade de
Santos. Nos anos 1930, foi lecionar no Conservatorio Brasileiro de Musica do Rio de
Janeiro, se envolveu com o projeto de reforma do ensino musical do Instituto Nacional
de Musica, no Rio de Janeiro, que seria transformado em uma instituicdo de ensino com
grau académico superior (Corvisier, 2011).

Sé Pereira foi 0 membro-fundador da Academia Brasileira de Mdsica, cujo

primeiro presidente foi Heitor Villa-Lobos (outro amigo préximo). Ele ocupou a cadeira
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n°6, cujo patrono é Damido Barbosa de Araujo. Ele se aposentou em 1955 por problemas

de saude, e morreu em 1966, no Rio de Janeiro.

4.3.1.2 Méario de Andrade (1893-1945)1%
P T T Escrever a biografia de Mario de Andrade

para fins desta tese, significou selecionar e

resumir 0 bom volume bibliografico que existe
sobre esse pensador brasileiro. Uma breve
pesquisa no banco de teses da Coordenacdo de
Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior
(Capes) com a palavra-chave “Mario de
Andrade”, com delimitacdo de resultados apenas
para as Ciéncias Humanas nos mostrou mais de
300 estudos registrados entre teses e dissertacoes.
, : Entre as obras ndo-académicas, encontramos
biografias sobre o pensador, livros que catalogaram correspondéncias e coletaneas de
textos. Ndo checamos a quantidade de artigos gerados a partir de Mario de Andrade,
porque ferramentas como o Google Académico indicam mais de quatro mil resultados. O
préprio deixou uma vasta bibliografia. Até 1946 foram publicados 26 livros de Mario de
Andrade. Esse nimero cresce com as obras péstumas, que incluem publicagdes de
correspondéncias e coletaneas de textos de varios géneros e propdsitos.

A boa quantidade de estudos e coletaneas postumas é em decorréncia ao grande
volume de textos deixados por Méario de Andrade, além da importancia da figura dele
para a cultura brasileira. Ele escreveu para 23 jornais diarios e 30 revistas (Tércio, 2019).
O Instituto de Estudos Brasileiros (IEB), da Universidade de S&o Paulo, rediu ainda um
impressionante catdlogo com cerca de 30 mil manuscritos e documentos relacionados a
esse intelectual. Mario de Andrade é uma personalidade capaz de gerar a prépria area
temética nos estudos académicos, que sdo chamados de “estudos criticos andradinos”
(Castro, 2016). No entanto, 0 nosso proposito aqui é compreender uma pequenina parte
da contribuigdo dele ao jornalismo de mdsica por meio da revista Ariel.

Mario Raul de Moraes Andrade, ou Méario de Andrade, nasceu, cresceu e morreu
na cidade de Sao Paulo, local que impactou profundamente a obra dele. Segundo Castro

125 Retrato de Mério de Andrade feito por Anita Malfatti (1922)
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(2016), o verso “eu sou trezentos, sou trezentos e cinquenta”, do livro Poesias, publicado
em 1941, era a perfeita definicdo de um homem que foi realmente multiplo pelos
inimeros papéis e carreiras que seguiu a0 mesmo tempo: poeta, cronista, romancista,
articulista, folclorista, musico e musicista, etnologo, jornalista, fotografo, professor,
administrador, agitador cultural, etc.

Para Eduardo Jardim (2015), a mais importante producdo de Mério de Andrade
concentra-se entre os anos 1917, ano inaugural do modernismo no Brasil, a 1938, com a
instauracao do Estado Novo e o autoexilio no Rio de Janeiro, como consequéncia de uma
série de desilusoes politicas e profissionais. “Nesses 20 anos, ele foi figura central da vida
intelectual do pais” (Jardim, 2015, s/p). A capital paulista moldou Mério, e ele foi um dos
melhores tradutores de S&o Paulo. De acordo com Jardim (2015), a cidade era a obsessao
dele. Méario de Andrade deixou uma vasta obra de poesias e textos inspirados em S&o
Paulo. Entre eles, por exemplo, Inspiracdo, poema que integra o livro Paulicéia
Desvairada (1922), ele comega com o verso: “Sdo Paulo! Comogdo da minha vida...”

Os estudos da musica comegaram em 1911, quando ingressou, juntamente com o
irmdo mais mo¢o, Renato, no Conservatorio Dramatico e Musical de Sao Paulo. Passou
a lecionar piano e histéria da musica dois anos depois e, em 1922, tornou-se catedréatico
em estética e histdria da musica. Mério de Andrade ndo seguiu a carreira de concertista
devido a um tremor que tinha nas maos, atribuido ao estresse e ao trauma causado pela
morte prematura do irmao mais moc¢o em 1913 (Jardim, 2015; Tércio, 2019). Isso nunca
o0 impediu de lecionar, de compor, e tdo pouco de ser um grande estudioso no assunto.

O conhecimento musical de Mario o levou para o jornalismo. Foi contratado, em
1918, pelo jornal A Gazeta, de Séo Paulo, como critico de concertos e espetaculos que
aconteciam na capital paulista. Esse foi o primeiro passo de uma longa carreira na
imprensa, que faria Mario contribuir com diversos diarios e periddicos. Mario escreveu
para a Klaxon, em 1922, considerada a primeira revista sobre arte modernista brasileira.
Mario também escreveu em revistas como Correio Musical Brasileiro, Revista do Brasil,
Miscelénea, Papel e Tinta, llustragdo Brasileira, Weco, entre outras. Foi articulista e
critico musical em jornais como Terra Roxa, A Manha, Jornal do Commercio, Diario
Nacional'?8, entre outros. Isso apenas durante a década de 1920.

Nao era um homem “de redacao”, ou seja, ndo usava cadeira e mesa em nenhum

desses veiculos de imprensa, embora recebesse pelas contribuigdes que prestava. Escrevia

126 De acordo com Paulo Castagna (1993), Mério de Andrade escreveu mais de 400 artigos sobre mdsica
no Diario Nacional. O diario era também o veiculo de comunicag¢do do Partido Democratico.
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do proprio escritorio, e depois enviava os textos as redacdes dos jornais ou aos escritdrios
das revistas. Porém, até o final da década de 1920, o emprego que lhe garantia o salario
base de todo més (que lhe assegurava solidez financeira) era de professor no
Conservatorio Dramatico e Musical de Sdo Paulo. Toda a producdo literaria, académica
e jornalistica aconteceu paralelamente a carreira de professor de musica (Jardim, 2015;
Tércio, 2019).

Mario de Andrade escreveu, ainda na década de 1920, duas obras-chave para o
movimento literario modernista: Paulicéia Desvairada (1922), considerado o primeiro
livro dele de poesias modernistas, e 0 romance Macunaima (1928), fruto das observacoes
de Mario sobre o povo brasileiro, feito em viagens em diversas regides do Pais. De acordo
com os dois bidgrafos, Jardim (2015) e Tércio (2019), as viagens de Mario de Andrade
especialmente a Minas Gerais, € nas regies Norte e Nordeste do Brasil foram
fundamentais nos estudos folcloristas e antropélogos que ele desenvolveu.

A carreira de jornalista e de critico musical, ao lado das aulas de piano, foi uma
importante base financeira de Méario de Andrade até a primeira metade da década de 1930.
Ele foi contratado como critico pelo Diario de S. Paulo, do grupo de Assis Chateaubriand,
ganhando um salario mensal de 400 mil contos de réis, equivalente a dois salarios
minimos a época (Tércio, 2019). Cerca de 160 artigos e ensaios sobre musica para esse
veiculo, foram reunidos no livro Musica e Jornalismo, langado em 1993 pela editora
Hucitec.

A politica entrou na vida do intelectual ainda em meados dos anos 1920, quando
ele se filiou ao Partido Democratico, que fazia oposicdo ao entdo governo representado
pelo Partido Republicano Paulista'?’. O Partido Democratico apoiava a chapa formada
por Getulio Vargas e Jodo Pessoa nas eleicdes, Mario, em especial, ansiava por uma
reforma geral nas politicas culturais e que faziam parte da agenda de acbes da chapa
formada por Vargas e Pessoa.

A chapa oposicionista foi derrotada nas urnas por Julio Prestes, que representava
a situacdo. Houve entdo, um movimento armado em 1930, que deu um Golpe de Estado,
impedindo a posse de Jalio Prestes sob a justificativa de que as elei¢cdes foram fraudadas.
Getulio Vargas assumiu a frente de um governo provisério entre 1930 e 1937, e ele se
tornaria um ditador populista com o Estado Novo (1937-1945). Mario comemorou 0
golpe de estado (Jardim, 2015). Na segunda metade da década de 1930, ele assumiu a

127 Ironicamente, apds o Golpe de 1930, o Partido Democrético e o Partido Republicano Paulista se
tornariam aliados contra o governo Getulista (Tércio, 2019).
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administracdo do Departamento Municipal de Cultura e Recreagdo, a convite do entédo
prefeito de S&o Paulo, Fabio Prado. Entre outras a¢Ges, Méario de Andrade langou bases
para a fundagdo da Orquestra Sinfonica de S&o Paulo, organizou exposi¢Oes gratuitas,
bibliotecas publicas itinerantes, e uma discoteca publica. O Departamento também
fundou o Clube de Etnografia, que financiou projetos de pesquisa, entre outros, de Claude
Lévi-Strauss. Mario de Andrade ficou no cargo de 1935 a 1938, quando saiu depois que
0 Departamento foi desmontado financeira e politicamente, a mando do governo ditatorial
de Getulio Vargas no Estado Novo, e depois que ele proprio sofreu um processo de fritura
de reputacdo'?® (Jardim, 2015; Tércio, 2019).

De acordo com Jardim (2015) aconteceu uma situagdo paradoxal, pois 0 governo
de Vargas, por meio do ministro Capanema, se apossou do projeto modernista, que era
essencialmente antiautoritario e coletivista, e o subverteu de modo que as diretrizes
fossem impostas de modo centralizadora e autoritaria. Outro paradoxo, foi que o governo
Vargas tinha propostas de tirar o privilégio da cultura das elites para humaniza-la e
dissemina-la a toda populacdo. Por outro lado, todos os instrumentos culturais que
existiam ficaram sob comando dessas mesmas elites intelectuais. Para Tércio (2019), as
politicas culturais nunca foram prioridades de governo, e a razdo para que as elites
politicas durante o Estado Novo voltassem a atencéo para elas foi pelo o Unico proposito
de controle.

Méario de Andrade seguiu para o Rio de Janeiro devido a desilusdo politica e ao
esgotamento emocional. Mesmo no autoexilio carioca, onde ele lecionou literatura na
Universidade do Brasil*?® e desenvolveu uma carreira de académico ao assumir cadeiras
em associacgOes de pesquisadores, ele ainda teve um contrato para escrever para o jornal
Estado de S. Paulo e colaborava com o suplemento literario dominical do jornal carioca
Diario de Noticias. Além do trabalho remunerado, havia também uma aproximacao
ideoldgica de Méario com esses jornais que faziam oposicao ao governo Getulista, da qual
0 intelectual tornou-se um antipatico. Paralelo a isso, ele continuou ainda com

colaboragGes a periddicos, em especial & Revista do Brasil (Castro, 2016).

128 Mario foi afastado do cargo apds acusacdes de ma gest3o do dinheiro publico, algo que nunca foi
provado (Jardim, 2015, p. 142).

129 Mdrio se aproximaria na ocasido de pesquisadores, jornalistas e estudantes, entre eles Mariza Lira e
Lucio Rangel, que passariam a ser conhecidos como folcloristas urbanos, e que teriam um papel
fundamental na constru¢do do pensamento sobre a cultura popular no Brasil, além de também
escreverem na Revista da Musica Popular, nos anos 1950, na qual estudaremos no préximo capitulo. Ver
mais em Castro (2016).
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Voltou a morar em sdo Paulo em 1942, retorno que também lhe garantiu um novo
vinculo empregaticio no Conservatério Dramatico e Musical de S. Paulo, além de
continuar a escrever para o Estado de S. Paulo. Nos anos que seriam os ultimos da vida
dele, Mério dedicou-se a producéo literaria e aos estudos sobre o tema e também sobre a
masica. Morreu em fevereiro de 1945, aos 51 anos de idade, devido a um enfarte. A morte
dele teve grande repercusséo e foi tratada com honras e homenagens para um pensador,
que ndo se via acontecer no pais desde a morte de Machado de Assis em 1908 (Tércio,
2019).

Vimos, portanto, que a frase “eu sou trezentos, sou trezentos e cinquenta”
representa muito bem a alta produtividade intelectual desse pensador. Uma inquietude
que se refletiu também na atuacdo dele como jornalista, desempenhando os papeis de
articulista e de critico de musica para diversos veiculos, em que ndo raro, escrevia para
mais de um ao mesmo tempo. Fazer um levantamento de tudo ndo é uma tarefa simples
para o estudioso “andradino” devido, também, as diversas formas como ele assinava os
textos, e a quantidade de pseudonimos.

Toni (2015), Castagna (1992), Jardim (2015) e Teércio (2019) mostram que Mario
de Andrade usava variacfes de assinatura com o préprio nome: Moraes de Andrade,
Mario Raul, Raul de Moraes. Os pseuddnimos também foram diversos. A primeira obra
literaria, Ha uma gota de sangue em cada poema, de 1917, foi publicada pela primeira
vez sob o pseuddnimo de Mario Sobral. Dos textos para a imprensa, Mario usou uma
vasta lista deles: Pedro de Alencar, Sacy Pereré, Antonio Cabral, Pau D’Alho, Don José,
Octacilio Alecrym, Leocidio Pereira, além de todos aqueles ja& mencionados que Mario
usou em Ariel, sendo o mais famoso como Florestan. Muitos desses pseudénimos foram
revelados por meio de cartas que ele escrevia aos amigos, e que assim o fazia porque se
sentia “medroso e humilde” (Toni, 2015; Tércio 2019).

Maério de Andrade é o patrono da cadeira n°40 da Academia Brasileira de MUsica,
lugar que em 2020 esta ocupado pela pesquisadora andradina Flavia Toni. Mesmo sendo
reconhecido em vida como um dos maiores intelectuais do pais, ele jamais ocupou uma

cadeira na Academia Brasileira de Letras.

4.3.1.3 Sérgio Milliet (1898-1966)1%

130 Retrato de Sérgio Milliet feito por Tarsila do Amaral (1923)
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Ha muitas biografias resumidas a
respeito de Sérgio Milliet, que vao desde a
usual Wikipedia, passando pela
Enciclopédia Itat Cultural, a Editora Globo,
e existe até um resumo na pagina da empresa
fabricante de tintas Acrilex. Isso € um
indicativo ndo apenas da importancia de
Milliet como artista e intelectual, como da
diversidade de éareas na qual passou: foi
poeta, pintor, jornalista, sociologo, tradutor.
Mdsico ndo é uma carreira que estd nessa

lista. E possivel encontrar um bom nimero

de estudos sobre o intelectual em teses,
dissertac@es e livros. Por isso, a tarefa em montar essa biografia ndo foi dificil. Ela foi
baseada em especial nas informagfes da Enciclopédia Itad Cultural, das pesquisas de
Renata Rufino (2017), Maria Luiza Guarnieri (1999), além do texto “Auto-Retrato” do
proprio Milliet (1982), entre outros autores.
Tal como Mério de Andrade, Sérgio Milliet da Costa e Silva nasceu e morreu em
S&o Paulo. Mas diferente do amigo, que nunca saiu do Brasil, Milliet passou quase 15
anos (ndo seguidos) residindo na Europa. Foi, em 1912, para a Sui¢a, em um momento
em que deixou de ser um garoto rico, para se transformar em um moco pobre que
precisava trabalhar e se virar. Entre os trabalhos que fez, foi até dancarino (Milliet, 1982).
Estudou Ciéncias Econdmicas e Sociais na Escola de Genebra, e formou-se como
soci6logo na Universidade de Berna (Pinheiro, 2018), porém as artes plasticas e literarias
sempre o0 atrairam. Diferentemente do que aconteceu a tantos outros na qual mencionamos
nesta tese neste e nos capitulos anteriores, ele ndo estudou musica. Comecou a publicar
poemas em 1917 na revista suica Le Carmel, que foi a primeira das muitas revistas
europeias em que colaborou com poeta, critico ou articulista (Rufino, 2017; Pinheiro,
2018).
Uma delas foi a revista belga Lumiére®®, que publicou diversos artigos de Milliet,

inclusive o relato da Semana de Arte Moderna, na edi¢cdo n°7 de Abril de 1922. Ele

131 A revista belga Lumiére circulou mensalmente de 1919 até 1923, sob diregdo do dramaturgo e ensaista
Roger Avermaete. Fundada em agosto de 1919 na cidade de Antuérpia, a revista tratava de assuntos sobre
a vanguarda artistica, e também abria espagos para a politica, e temas humanitaristas.
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retornou ao Brasil em 1920, quando conheceu e se aproximou de Mario e Oswald de
Andrade, amizade que se estenderia por muitos anos. Ele apresentou poemas na Semana
de 22, e escreveu para a revista Klaxon. A primeira revista produzida pelo movimento
modernista tinha uma relacdo estreita com a Lumiére. O diretor do periddico belga, Roger
Avermaete, fez correspondéncias para a Klaxon, trazendo noticias sobre a cena artistica
na Bélgica e na Franga. Essa intermediacédo foi possivel gracas a Sérgio Milliet (Rufino,
2017).

Este foi um entre os varios casos de intermediacdo que ele faria entre as
vanguardas brasileira e europeia. Milliet traduzia e enviava artigos publicados em revistas
estrangeiras para os colegas brasileiros, fazendo o caminho inverso, traduzia diversos
textos e poemas brasileiros modernos e os publicava em revistas da Europa (Guarnieri,
1999). Esse tipo de mediacio deu a Milliet o apelido de ponte. “E por seu intermédio, por
exemplo, que Di Cavalcanti entra em contato com Brague, Picasso, Blaise Cendrars, Jean
Cocteau” (Guarnieri, 1999, p. 44). Essa é uma fama, porém, que o proprio Milliet ndo
gostava. No texto “Auto-Retrato”, originalmente publicado em 1943, ele diz que se
pudesse faria desaparecer muitas coisas na propria vida. “Desejaria escamotear mesmo
uma dezena deles, pelo menos, para fugir da classificacdo de homem-ponte, como muito
me honrou a nova geracao. As pontes se dinamitam nas retiradas e a perspectiva ndo me
entusiasma” (Milliet, 1982).

As contribui¢fes na imprensa sao vastas. No Brasil, colaborou, além da Klaxon e
da Ariel, com a Revista do Brasil no papel de correspondente em Paris (ele voltou para a
Europa em 1923, regressando ao Brasil em 1925), além de Terra Roxa. Mas é na decada
de 1930 que Milliet se assumiu como jornalista, como ele se nomeia no auto-retrato. Disse
ter sido treinado como jornalista nos diarios Diario Nacional (onde também seria gerente)
e O Tempo (Milliet, 1982). Ele assumiu a posicdo de critico de arte no Estado de S. Paulo,
oficio que desenvolveu e tracou parametros para as geracdes seguintes (Santana, 2009;
Rufino, 2017). Também nos anos 1930 fundou com Oswald de Andrade e Afonso Shmidt
a revista Cultura, que teria pouca duragéo.

“Como todo jornalista que se preza” (Milliet, 1982), ele trabalharia também com
a administracdo publica. Politicamente, foi colega de Mério de Andrade e Manuel
Bandeira como filiado ao Partido Democratico (foi um dos fundadores). Ele ajudou a
idealizar o Departamento Municipal de Cultura e Recreacéo de S. Paulo, onde assumiu o
cargo de chefe da Divisdo de Documentacdo Historica. De acordo com Paollilo (2019),

Milliet incluiu nas politicas publicas do partido, a agenda modernista de educagéo e
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difusdo da cultura. Dos produtores de contetido aqui estudados em detalhes, Milliet foi o
mais militante na politica.

Sobre outros trabalhos na gestdo publica, Milliet se envolveu diretamente na
criagdo no Museu de Arte moderna de S&o Paulo, 0 MAM, fundado em 1948, e terminiou
a carreira na administracdo publica como diretor da Biblioteca Municipal de S. Paulo
(1942-1959). Como pintor, Milliet fez sete exposicdes coletivas entre 1942 e 1956, sendo
duas delas na Bienal de Veneza. Publicou mais dez livros entre poesias, ensaios, criticas

e crénicas. Morreu em Sao Paulo aos 68 anos de idade,

4.3.1.2 Manuel Bandeira (1886-1968)3?

Tanto das biografias online consultadas,
qguanto nos trabalhos académicos, o que €
ressaltado na trajetoria de Manuel Bandeira é a
carreira dele como poeta. E um “imortal”**® que
assumiu, em 1940, uma cadeira na Academia
Brasileira de Letras. Talvez, devido a grande
atencdo ao trabalho literario de Bandeira, que
as contribuicbes do intelectual em jornais e
revistas como cronista, articulista e critico (de
literatura, de artes plasticas e de musica) foram

menos estudadas. Como consequéncia, o lado

jornalista e critico de Bandeira foi tratado de
maneira superficial na literatura que consultamos. Pesquisamos duas biografias online: a
primeira do site da Academia Brasileira de Letras'®*, em que o imortal Manuel Bandeira
foi o terceiro a ocupar a cadeira n°24. A segunda biografia, que completa muitas
informagdes em relagdo & primeira é do projeto Releituras'®.

Tal como Mario de Andrade, dezenas foram os trabalhos académicos dedicados a
Bandeira, o que ndo tornou pratica a tarefa de checar uma a uma. Procuramos identificar
aquela que podia nos dar pistas sobre o lado musical dele, ou que fornecesse um bom

material biografico. Escolhemos, portanto, nos basear nos estudos de Gil Roberto

132 Retrato de Manuel Bandeira feito por Candido Portinari (1931).

133 0s membros da Academia Brasileira de Letras sdo apelidados de imortais.

134 ver em: http://www.academia.org.br/academicos/manuel-bandeira/biografia acessado em abril de
2020.

135 Ver em: http://www.releituras.com/mbandeira_bio.asp acessado em abril de 2020.
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Negreiros (2008), Pedro Marques (2003), Luciano Cavalcanti (2009) e Marcus Mazzari
(2002). Também usamos com referéncia o poema “Auto-Retrato”, e as informacdes
contidas no livro A Cinza das Horas, do préprio Manuel Bandeira (1976; 2014).

Manuel Carneiro de Sousa Bandeira Filho nasceu na cidade de Recife,
Pernambuco, em 1886. Foi educado em escolas do Rio de Janeiro e de S&o Paulo. Fez o
bacharelado em Letras e chegou a comecar a graduacdo em arquitetura, mas precisou
interromper os estudos quando foi diagnosticado, ainda jovem, com tuberculose. Foi a
busca pela cura dessa doenca que o levou a um sanatorio a Suica em 1913, quando
conheceu o poeta francés Paul Eluard e do hiingaro Charles Picker. Nenhum autor explica,
porém, porque isso foi importante, além da amizade estabelecida. Mas foi nesse periodo
no asilo em que Bandeira escreveu varios dos poemas que foram publicados no primeiro
livro, A Cinza das Horas, em 1917 (Bandeira, 2014). O poeta voltou ao Brasil em 1914
por causa da eclosdo da 12 Guerra Mundial.

O “poeta ruim que arte da prosa envelheceu na infancia da arte” (Bandeira, 1976),
publicou 17 livros de poesias em vida. A Cinza das Horas foi um livro parnasiano e
simbolista, com lampejos modernistas. Bandeira s6 se converteu totalmente ao
modernismo depois de conhecer Mario e Oswald de Andrade em 1921 (Marques, 2003;
Negreiros, 2008). E interessante os textos consultados ndo dizerem especificamente
quando Bandeira passou a contribuir com a imprensa como cronista, articulista e critico.
Sabe-se que ele enviava poemas para a publicacdo em jornais e revistas, mas parece ter
sido com modernistas que ele comecou a exercitar o lado jornalista, como articulista,
cronista e critico de artes.

Apos a semana de 1922, Manuel Bandeira colaborou com a Klaxon, Terra Roxa,
Revista Antropofégica, Revista Nova, A Ideia llustrada, além da Ariel. Dos diarios, ele
escreveu cronicas e criticas culturais em A Provincia (Recife), O Estado de Minas (Belo
Horizonte), A Noite e Diario Nacional (S&o Paulo), A Manha e Jornal do Brasil (Rio de
Janeiro). Ele se autodefiniu como um “cronista de provincia” (Bandeira, 1976), e lancou,
em vida, mais 15 livros em prosa, entre eles, cole¢cBes das cronicas anteriormente
publicadas na imprensa (Bandeira, 2014).

Manuel foi um critico de artes, no sentido de que fez comentéarios a respeito de
diversas delas, inclusive de cinema. Dos quatro profissionais que aqui analisamos em
detalhes, ele pertenceu a metade que nunca foi masico (o outro foi Sérgio Milliet), mas
que amava a musica. No auto-retrato, escreveu ser um musico frustrado “engoliu um dia

0 piano, mas o teclado ficou de fora” (Bandeira, 1976). Nao sei dizer se aqui esta a origem
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da expressdo de que “todo critico ¢ um frustrado”, mas apesar de admitir poeticamente
tal condigdo, é certo que Manuel Bandeira ndo se omitiu a dizer o que pensava a respeito.

Tal como Mario de Andrade e Sérgio Milliet, Manuel Bandeira também foi
apoiador do Partido Democratico. De acordo com Dimas (1977), assim como 0sS
companheiros, ele levou ao partido preocupacdes em relacdo a difusdo e a educacao para
a cultura. Foi com esse intuito que ele colaborou com o jornal Diario Nacional, que era
o veiculo do partido.

Manuel Bandeira parecia ndo estar preocupado o minimo
com produgdo ficcional para os jornais. Grosso modo, sua
orientacdo era a de afirmar certos tracos de nacionalidade
cultural, o reconhecimento de valores pretéritos e a
pertinéncia das proposi¢cBes modernistas. Sem descambar para
posicdes radicais, Bandeira usava 0 DN como veiculo de
ensinamento e de divulgagdo. (Dimas, 1977. P. 36)

Manuel Bandeira, que passou a vida inteira achando que sucumbiria jovem e de

tuberculose, faleceu aos 82 anos de idade de hemorragia gastrica em outubro de 1968.

4.4 Produtores de contetido da Revista da Musica Popular
Foram 63 nomes que assinaram textos na Revista da Musica Popular ao longo das

14 edicOes lancadas, exceto a edicdo especial sobre a morte de Carmen Miranda. Tal
como a Ariel, ndo havia uma sesséo de expediente, mas a RMP disponibilizou ao longo
das edicBes uma lista de 34 creditados (incluindo os diretores Lucio Rangel e Pérsio de
Moraes), que pertenciam a um seleto “conselho editorial” (Moraes, 2019), que porventura
também representava 0s nomes que mais frequentemente colaboravam com contetdo
editorial e jornalistico. E com base nesses 34 nomes que compde o levantamento dos
produtores de contetdo da Revista da Musica Popular. Todos os creditados contribuiram
com, pelo menos, um texto, exceto o pintor portugués Fernando Lemos, que fez o
planejamento visual gréafico e também diversas ilustragdes.

No entanto, ndo ha nenhuma informacéo na literatura consultada sobre em qual
capacidade esse conselho funcionava. Esse critério aparentemente tem a ver com um
acordo estabelecido por essas pessoas, que eram amigas, companheiras de boemia e
parceiros musicais. O ineditismo também ndo parece ser um critério para ser considerado
colaborador. Por exemplo, os trés textos de Manoel Bandeira eram republicacGes.
Inclusive, um deles foi o artigo ‘Literatura de Violdo’, da edi¢gao n° 12, publicado
originalmente na revista Ariel em 1924, na qual comentamos no capitulo anterior. O

quadro de produtores de contedo da RMP, portanto, é o seguinte:
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Tabela 12 — Produtores de contetdo de Revista da Musica Popular
PROFISSIONAL | NACIONALIDADE | PROFISSOES | POSICAO

Fernando Lemos Portugués Pintor llustrador

Almirante Brasileiro Radialista, cantor, Colaborador
compositor.
Folclorista

Armando Pacheco Brasileiro Pintor e ilustrador Colaborador

Ari Barroso Brasileiro Mdsico, compositor, Colaborador
jornalista, politico

Brasilio Itibiré 11 Brasileiro Mdsico, jornalista, Colaborador
folclorista

Borord Brasileiro Compositor Colaborador

Celso Cunha Brasileiro Professor, ensaista, Colaborador
fil6sofo

Claudio Murilo Brasileiro Jornalista, compositor Colaborador

Clemente Neto Brasileiro Compositor Colaborador

Cruz Cordeiro Brasileiro Jornalista Colaborador

Fernando Lobo Brasileiro Radialista, jornalista, Colunista/
compositor llustrador

Flavio Porto Brasileiro Jornalista Colaborador

Haroldo Barbosa Brasileiro Radialista, compositor Colaborador

Jarbas Melo Brasileiro Jornalista Colaborador

Irineu Garcia Brasileiro Jornalista Colaborador

Jorge Guinle Brasileiro Socialite, playboy Colaborador

José Sanz Brasileiro Critico, jornalista Colunista

Jota Efegé Brasileiro Musicélogo, jornalista. Colaborador

Luiz Cosme Brasileiro Musico e Radialista Colaborador

Manuel Bandeira Brasileiro Escritor, critico, Colaborador
jornalista e etc.

Marcelo F. de Miranda Brasileiro Critico, jornalista Colunista

Mario Cabral Brasileiro Musicdlogo, jornalistae | Colaborador
advogado

Mariza Lira Brasileira Musicista, jornalista, Colunista
folclorista

Millér Fernandes (Vao Brasileiro llustrador, jornalista, Colaborador

Gbgo) escritor.

Nestor de Holanda Brasileiro Jornalista, escritor Colunista

Nestor R. Ortiz Oderigo Argentino Musicdlogo, critico, Colaborador
jornalista

Nice Figueiredo Brasileira Cantora Colaborador

Paulo Mendes Campos Brasileiro Escritor, cronista. Colaborador

Rubem Braga Brasileiro Jornalista, escritor. Colaborador

Santa Rosa Brasileiro Pintor, ilustrador, Colaborador/
cenografo, critico ilustrador

Sérgio Porto (Stanislaw Brasileiro Jornalista. Colaborador

Ponte Preta)

Silvio Tulio Cardoso Brasileiro Radialista, critico, Colaborador
jornalista.

Fonte: propria autora — 2022

Dos 34 participantes creditados como colaboradores, apenas dois ndo eram
brasileiros. Foi o caso do préprio portugués Fernando Lemos, e do critico argentino
Nestor Oderigo: ambos residiam no Rio de Janeiro a época. Dezessete dos 34 produtores
de conteudo tiveram o jornalismo como carreira ou uma das carreiras, que podia ser
combinada ou n&o com a de musico. E muito comum encontrar na literatura exemplos de

jornalistas renomados que também se arriscavam na composi¢do de masicas populares
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nos anos 1940 e 50 em especial. Isso se deve porque os mundos sociais (Becker, 1974)
de jornalistas e de musicos ndo eram separados e havia diversos locais nas grandes
cidades, em especial no Rio de Janeiro, onde esse publico interagia regularmente®3®.

Ocorre em RMP o inverso: musicos renomados que tiveram carreiras paralelas no
jornalismo e também como radialistas (a midia eletrénica mais importante a época). Um
dos musicos mais proeminentes masicos nesse perfil foi Ari Barroso (ou Ary Barroso). O
compositor e jornalista brasileiro ficou mundialmente famoso com a cangéo Aquarela do
Brasil, de 1939, que fez parte da trilha sonora do filme de animacdo Saludos Amigos
(1942), dos estudios Disney. Fernando Lobo comp®s junto com Antdnio Maria o grande
sucesso Ninguém Me Ama, um classico do samba-cancéo interpretado por diversos
cantores como Nora Ney e Nelson Goncgalves. Alberto de Castro Simdes da Silva, 0
Borord, foi o autor do samba-cancdo Da Cor do Pecado, amplamente regravado por
dezenas de intérpretes brasileiros: de Fagner a Elis Regina e Nara Ledo. Ari Barroso
também teve uma carreira relevante como jornalista e radialista, em especial na Radio
Nacional, onde tinha um programa de calouros que revelou, entre outros, o compositor
Luiz Gonzaga.

Duas mulheres faziam parte desse quadro colaborativo. A mais assidua foi a
professora e folclorista Mariza Lira, sobre o qual falaremos em detalhes mais adiante
neste capitulo. A outra representante feminina foi a cantora e atriz Mary Gongalves, cujo
nome de batismo era Nice Figueiredo Rocha. Ela escreveu uma Unica reportagem,
‘Philippe-Gérard, o brasileiro mais cantado em Paris’, na edigdo n°® 5, que por uma falha
da diagramacéo original foi cortada antes da conclusdo. Nice Figueiredo havia, nos anos
1950 fez sucesso como cantora de radio, sendo eleita “rainha do radio”**”, em 1952. Ela
encerrou a carreira em 1956, quando mudou-se para a Colémbia.

Outro ponto que conseguimos levantar é que a Revista da Musica Popular nédo
remunerava todos os colaboradores, conforme nos informou Haroldo Costa (comunicagéo
pessoal, 18 de outubro de 2020). O salario do jornalista nos anos 1950 era baixo, mesmo
com a atuacgéo de sindicatos (Barbosa, 2007; Ribeiro, 1998), o que fazia com que esses

profissionais trabalhassem em mais de um veiculo ao mesmo tempo. Além disso, esses

136 Ver em Castro (2015) e Mello (2018).

137 Rainha do Ré&dio era uma “eleicdo” anual promovida pela Rddio Nacional entre o publico ouvinte. As
cantoras mais populares concorriam e a mais votada recebia o titulo, que marcava a carreira de maneira
positiva dessas artistas. As elei¢des da rainha do radio ficaram conhecidas pelas brigas entre os fas das
cantoras Emilinha Borba e Marlene, que chegavam a literalmente a irem ao confronto fisico nos auditérios
da Radio Nacional.

199



jornalistas também abriam espacos em suas agendas para ceder colaboragdes aos amigos.
Almirante, por exemplo, apenas em 1955, ao mesmo tempo em que faziam algumas
colaboracgdes para a RMP, trabalhava na Radio Nacional produzindo os programas A
Nova Histéria do Rio Pela Mdusica e Recolhendo o Folclore, organizava festivais de
musica, cantava e fazia composicOes, e ainda tinha espaco para a boemia (Almirante,
2017; Lima, 2012; Castro, 2015).

Por Gltimo, a maior parte dos produtores de contetido da RMP séo personalidades
importantes tanto na masica quanto no jornalismo brasileiro. Ironicamente, entre todas as
personalidades, quem foi apagado na historia foi justo o diretor Pérsio de Moraes, cujas
referéncias biograficas sdo rarissimas tanto na internet quanto na memoria dos
historiadores da musica popular brasileira e do jornalismo, conforme comentamos no

capitulo anterior.

4.4.1 Trajetorias
De acordo com os critérios estabelecidos no inicio desse capitulo, nos voltamos a

pesquisar mais profundamente as biografias de Lucio Rangel, e dos colunistas Mariza
Lira, Nestor de Holanda e Fernando Lobo (que ainda era ilustrador). Chegamos a cogitar
estudar as biografias de José Sanz, Marcelo F. de Moraes. Descartamos, porém, Marcelo
F. De Miranda pela menor producéo de textos em comparacdo aos demais. Restou uma
ultima duvida entre biografar Nestor de Holanda ou José Sanz, que escreveram
rigorosamente a mesma quantidade de textos, e ambos foram colunistas. Excluimos José
Sanz por ele ter sido uma personalidade menos notéria do que Nestor de Holanda na

cultura popular e no jornalismo brasileiro.

4.4.1.1 Lucio Rangel**® (1914-1979)

138 | icio Rangel, ao centro, entre Pixinguinha, a esquerda, e Heitor dos Prazeres, a direita. (Rangel, 2007,

s/p).
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Para estudar Rangel, &
recomendavel consultar os textos
do pesquisador José Geraldo
Vinci de Moraes (2019), que ¢
uma das principais fontes na
esfera académica para se
entender a importancia dessa
personalidade e do grupo de

pensadores que ele fazia parte na

formagdo do pensamento a
respeito do samba e das respectivas derivacdes ritmicas. Para Moraes (2019) as centenas
de crbnicas e artigos escritos por Lucio Rangel em diversos diarios e periodicos,
combinados com o vasto conhecimento que ele tinha em relacdo a musica e aos
respectivos artistas, adquiridos tanto nas colegdes de discos, quanto na convivéncia
constante com intelectuais e artistas na boemia, fazem com que o jornalista seja uma
referéncia documental e critica importante a respeito da musica urbana brasileira.

Muitas historias sobre Rangel em relacdo a boemia e aos acontecimentos que
marcaram pontos da mdsica brasileira podem ser encontradas em diversas outras obras
escritas por jornalistas como Ruy Castro (2015), Zuza Homem de Mello (2018), em livros
de memoria escritos amigos de Lucio como Fernando Lobo (1991) e Nestor de Holanda.
Lacio ndo tem uma biografia prépria, mas € possivel também extrair informac@es sobre
ele em outras obras. Daquelas em que tivemos acesso, ha uma boa quantidade de
informacdes nas biografias de Sergio Porto (Sergio, 1999), de Mario de Andrade (Tercio,
2019), e de Ari Barroso (Cabral, 1990). Lucio Rangel é citado em outras, mas ndo de uma
maneira substanciosa.

Como nosso principal objetivo é marcar a biografia voltada para o trabalho
jornalistico, uma boa fonte para observar o jornalista Rangel s&o os livros que reiinem
seus escritos. O primeiro e Unico que ele langcou em vida é Sambistas e Chordes, langado
originalmente em 1962, e depois relangado em 2014 em uma edi¢cdo comemorativa feita
pelo Instituto Moreira Sales. O segundo é uma coletanea de artigos e crénicas Samba,
Jazz & Outras Notas organizadas por Sérgio Augusto, jornalista e genro de Lucio Rangel.

Lucio Rangel nasceu carioca e vindo de uma familia socialmente privilegiada. O
fato de ele ter nascido com uma deficiéncia fisica nas pernas foi um fator que contribuiu

para que ele fosse um leitor afinco e um apreciador voraz da musica e do cinema
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(Augusto, 2007). Estudou Direito na Universidade do Brasil, e foi no grémio estudantil
da universidade que ele comecou a carreira de jornalista como colaborador e depois
secretario da Revista Académica (1933-1948). Criada e editada por Murilo Miranda, e
com participacdo do jornalista e politico da Unido Democrata Nacional (UDN) Carlos
Lacerda, esse periddico universitario tratava de assuntos variados, de artes a politica. O
viés ideoldgico da publicacéo era modernista, esquerda ndo-partidaria, e oposicionista ao
regime de Getulio Vargas (Moraes, 2019).

Foi por meio da Revista Académica que Lucio Rangel conheceu e foi amigo de
Mario de Andrade®®. Os dois se encontravam na noite carioca, em locais como o bar
Taberna da Gldria, no centro do Rio de Janeiro (Tércio, 2019). Sobre Mario, Rangel disse
o seguinte: “Poucos sentiram o samba carioca como ele! Lembro-me das cantorias que
faziamos, os da roda, quando os cartdes de chope tornavam-se mais volumosos. E Mario,
que entdo residia no Rio, era sempre o0 provocador de tais manifestagdes” (Rangel, 2014,
p. 26). O contato com Mario de Andrade aproximou Lucio das ideias modernistas a
respeito do folclore e da musica popular, e ele remodelou tudo isso para ser um dos
pensadores mais proeminentes de um grupo que deu inicio a historiografia do samba e da
mausica popular urbana.

De acordo com Augusto (2007), a carreira de jornalista de musica de Lucio Rachel
foi sacramentada a partir de 1945, quando passou a escrever uma coluna sobre samba e
musica popular no suplemento literario de O Jornal, de propriedade de Assis
Chateaubriand, que era um dos matutinos cariocas mais lidos a época. Por outro lado, o
mesmo autor acredita que Rangel comecou a dominar melhor a escrita sobre o tema a
partir de 1949 no Jornal de Letras. Lucio Rangel foi muito produtivo a partir da década
de 1950 que, além da edicdo da RMP, ele colaborou ainda com diversos jornais e revistas
brasileiros. Pode-se listar, entre os diarios, o Jornal do Commercio, Correio da Manha,
Jornal do Brasil, Diario de S. Paulo, Ultima Hora, Diario Carioca. E também os
periddicos Comicio, Long Playing, Lady, A Cigarra, Musica & Discos, Senhor, Leitura,
Chuvisco, Visao, entre outras. Ele também colaborou com o satirico O Pasquim, ja na

década de 1970, com uma coluna de notas de comentarios e dicas musicais.

139 Mdrio de Andrade era colaborador esporadico da Revista Académica, onde escrevia sem receber
salarios e por amizade a Murilo Miranda e demais estudantes, incluindo Lucio Ribeiro, por quem tinha
apreco. Ele também era um critico duro da Revista Académica, e chegou a ter desacordos com Carlos
Lacerda. As opiniGes de Mario podem ser conferidas numa série de cartas escritas para Murilo Miranda,
disponibilizadas no enderego: http://www.cdp.ibilce.unesp.br/obras/20CMA.pdf (acessado em
novembro de 2020).
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Lucio Rangel costumava fazer inimeras biografias de artistas, era um resenhista
de masica, além de fazer provocacbes sobre o tema com leitores e também com os
proprios amigos que faziam parte do ciclo de convivéncia, sendo que muitos deles
também atuavam na imprensa. Era comum LuUcio escrever textos em primeira pessoa,
compartilhando as proprias vivéncias na musica, ha boemia e com os artistas. Ou seja, ele
essencialmente praticava o jornalismo de musica gonzo muito antes do prdprio jornalismo
de musica gonzo ter sido “inventado” nos Estados Unidos dos anos 1960. Outras
caracteristicas marcantes de Lucio Ribeiro eram a capacidade de ler em outros idiomas,
e a memoria privilegiada, que o fazia se destacar pelos conhecimentos e pela posse de
uma discografia ampla do samba e do jazz, além de ser capaz de recitar trechos de obras
filosoficas (Augusto, 2007; Moraes, 2019).

Segundo Lucio Rangel, a formacdo de sua colegdo foi central
para o desenvolvimento de sua carreira de critico e historiador da
musica popular. E ambos se tornaram referéncias de informacdes
para todos agueles que trabalhavam com musica popular. Para 0s
estudiosos, profissionais e interessados no assunto, nos anos
1950 e 1960, “sua discoteca supre os desastres da RCA Victor
em matéria de arquivo, e a sua informacdo é que vale aos
redatores de programas” (Moraes, 2018, s/p)

Lucio Rangel faleceu no dia 13 de dezembro de 1979, em Nova York, aos 65 anos
de idade.

4.4.1.2 Fernando Lobo®* (1915-1996)

Fernando Lobo é mais um
profissional dessa época em questdo
em que a carreira de jornalista vem em
paralelo com inOmeras outras
atividades, inclusive  que  se
relacionam com o universo da musica
popular. Além de jornalista, a
biografia do pernambucano natural de

Recife também aponta para as

140 Fernando Lobo ao lado da bailarina e coredgrafa estadunidense Katerina Duhan. Fonte: Lobo (1991).
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carreiras de radialista e de compositor. Escreveu mais de 60 can¢bes sozinho ou em
coautoria.

Fernando Lobo ndo foi uma personalidade estudada na academia. N&o
encontramos no banco de dados da Capes teses e dissertacdes sobre o jornalista, nem
mesmo artigos académicos. Por outro lado, ele deixou o livro de memoérias, A Mesa do
Vilarifio, que usamos como referéncia, e € mencionado em diversas outras obras
jornalisticas que retratam a musica brasileira, além haver informacGes em biografias sobre
outras personalidades. Fernando Lobo também é verbete no Dicionario Cravo Albin da
Musica Popular Brasileira.

Como era recorrente a época, Fernando Lobo formou-se em Direito, mas a
profissdo que exerceu a maior parte da vida foi o jornalismo. Ele chegou ao Rio de Janeiro
em 1939, aos 24 anos, e 0 primeiro emprego como jornalista foi na revista A Carioca, em
que recebia por producdo (Lobo, 1991). Sobre a experiéncia, ele disse:

Um dia saiu minha primeira reportagem. Era sobre o Bando da
Lua. O grupo acabava de voltar dos Estados Unidos, e eu e 0
fotdgrafo Machado fomos encontra-lo no Flamengo. Quando a
reportagem saiu, ganhei cinquenta mil-réis. A Carioca foi 0 meu
primeiro emprego, onde consegui 0s primeiros e suados niqueis
que me deram direito a uma meia por¢do no Reis e, raras vezes,
a um chopinho no balcdo da Brahma, na Galeria do Cruzeiro.
(Lobo, 1991, p. 27-28)

Enquanto ainda tentava se estabelecer no Rio de Janeiro, ele dividiu um
apartamento com outros grandes comunicadores e compositores brasileiros: Antonio
Maria, Abelardo Barbosa (o Chacrinha), e Dorival Caymmi. Ao longo da carreira como
jornalista e cronista, Fernando Lobo colaborou com O Cruzeiro e no Diario da Noite,
além de trabalhar na Radio Tupi na mesma época. Fernando Lobo também escreveu para
as revistas O Cruzeiro, Diretrizes, A Cigarra, Sombra, Revista da Musica Popular,
colaborou com os jornais Folha da Manhd&, O Jornal, Diario da Noite, Diario Carioca,
Tribuna da Imprensa, entre outros veiculos de comunicacao, trabalhou por 25 anos na
Radio Nacional. Fernando Lobo chegou a colaborar com mais de um veiculo de imprensa
ao mesmo tempo. Nos anos 1960, Fernando Lobo passou a trabalhar para como produtor
e apresentador na estacao de televisdo TVE no Rio de Janeiro.

O jornalista e compositor também teve experiéncias profissionais nas empresas de
comunicacdo estadunidenses National Broadcasting System (NBC) e Columbia
Broadcasting System (CBS) em meados dos anos 1940. Sobre a experiéncia

internacional, Fernando Lobo escreveu que foram trabalhos temporarios que ele fazia nas
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estacOes de radio em Nova York, juntamente com outros brasileiros que estavam nos
Estados Unidos a época (Lobo, 1991).

Uma caracteristica recorrente a respeito do trabalho de Fernando Lobo na
imprensa foi escrever sobre a noite boémia por meio de crénicas e colunas. Sobre isso,
ele escreveu: “como sempre morei dentro da noite e dela bebi todos os momentos e
encantos, nada mais justo do que escrever sobre ela, seus bares, suas bibocas, suas boates
e suas mulheres” (Lobo, 1991, p. 19). N&o a toa, Fernando Lobo escreveu na RMP a
coluna “Musica Dentro da Noite”, em que falava justamente, dos shows, dos artistas e
das conversas que circulavam nesse ambiente.

Essa mesma noite, e a boemia o fez se aproximar com a nata artistica do Rio de
Janeiro, grupo na qual estabeleceu diversas parcerias musicais. A composi¢do
considerada obra-prima de Fernando Lobo foi a musica Chuvas de Verao, gravada pela
primeira vez em 1949 por Francisco Alves. Contudo, a mais famosa foi Ninguém Me
Ama, em parceria com o também jornalista, radialista e compositor Anténio Maria,
sucesso na voz da cantora Nora Ney em 1952. A musica ganhou inimeras regravagoes.

Entre esses parceiros musicais, destacamos além de Anténio Maria, Dorival
Caymmi, Nestor de Holanda, Haroldo Lobo e Herivelto Martins. Apesar de a musica ter
grande importancia na carreira de Fernando Lobo, ele proprio nunca gravou um LP. A
Unica experiéncia dele como intérprete registrada em um compacto de acetado foi em
1939, quando gravou a musica Pare, Olhe, Escute e Goste, de Nelson Ferreira. Na década
de 1960 (a data em especifico ndo foi encontrada) o selo Copacabana lancou o vinil de
10’ Musica e Poesia de Fernando Lobo, em que oito de suas composicdes foram
interpretadas pelas cantoras Elizete Cardoso (creditada como Elizabeth Cardoso),
Heleninha Costa e Carmim Mascarenhas.

Fernando Lobo morreu em casa, no bairro de Copacabana, de cancer aos 81 anos
de idade. O filho de Fernando, Edu Lobo, foi um dos compositores e misicos mais
proeminentes da segunda geracdo da bossa-nova e da MPB.

4.4.1.3 Mariza Lira'#! (1899-1971)

141 Fonte da imagem: Acervo Chiquinha Gonzaga (IMS/SBAT).
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Mariza Lira ndo foi a primeira mulher a produzir
contetido para periddicos especialistas em masica. A
Musica Para Todos foi pioneira nesse sentido,
disponibilizando espaco parra correspondéncias,
criticas e textos didaticos produzidos por mulheres
professoras de musica e compositoras, como Alice
Serva, pupila de Luigi Chiaffarelli e professora da
pianista Guiomar Novaes. De todos os produtores de
conteudo destacados da Revista da Mdsica Popular,
ela foi a Ginica a ndo compor musicas. Por outro lado,
é primordial resgatar a historia de Mariza Lira por ela

ser uma das primeiras mulheres jornalistas de musica

do Brasil, foi a primeira biégrafa da compositora
Chiquinha Gonzaga, e por desempenhar um papel relevante nas discussdes sobre a musica
popular brasileira no meio académico (Moraes, 2019).

Mariza Lira foi carioca da gema, nascida em uma familia socialmente
privilegiada, formou-se na Escola Normal do Rio de Janeiro'#?. Profissionalmente, ela foi
diretora da Escola Técnica Secundaria do Rio de Janeiro, membro da Comissdo do
Folclore da Sociedade dos Amigos do Rio de Janeiro**®, membro da Comissdo Nacional
de Folclore*, e integrante do Conselho Superior de MPB do Museu da Imagem e do
Som do Rio de Janeiro.

O lado pesquisador de Mariza a levou a publicar diversos artigos de natureza
académica e livros dedicados ao folclore e a musica popular urbana brasileira. Entre as
obras, além da ja citada biografia de Chiquinha Gonzaga (1938), ela publicou também
Brasil Sonoro em 1938, em que ela faz reflexdes sobre o nascimento da musica popular

e do folclore brasileiro e que depois ela vai recupera-los na coluna “Histoéria Social da

142 A5 ditas escolas normais eram instituicdes técnicas de grau que hoje corresponde ao Ensino Médio. O
objetivo das escolas normais era a formagdo de professores alfabetizadores e direcionados para o
magistério (atualmente, Ensino Fundamental). Essas escolas surgiram no Brasil em 1835, mas foram
extintas no Brasil pela Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo de 1996, que instituiu que a formacgao de
professores alfabetizadores deve ser realizada no ambito do Ensino Superior.

143 Trata-se de um grupo da iniciativa privada que promovia, exposi¢des e outros eventos culturais na
cidade do Rio de Janeiro. Mariza Lira também foi a intermediaria para o ingresso de Mario de Andrade no
grupo (Tércio, 2019).

144 |nstituida em 1947 por Renato de Almeida, por recomendacdo da Unesco.
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Musica Popular Carioca”, que escreveu na Revista da Musica Popular (Moraes, 2006;
Geraldo, 2007; Carnevali, 2018).

Contudo, o trabalho que desempenhou na imprensa brasileira foi um dos marcos
na carreira de Lira, de modo que a sua biografia (e bidgrafos) sempre a pontua como
jornalista, ao lado de pesquisadora, folclorista e musicéloga. Lira estabeleceu uma
carreira como colunista e jornalista de musica continuamente entre 1936 a 1960 (Moraes,
2019), atuando em jornais como Diario de Noticias e Jornal do Brasil e em revistas como
PraNove, Semana, Revista da Musica Popular, Fonfone e Vamos Ver.

Mariza Lira se considerava uma discipula de Renato Almeida e de Mario de
Andrade, tal como Lucio Rangel, mas diferente do diretor da Revista da Mdsica Popular,
a relacdo aparentava ser mais académica e distanciada (Moraes, 2019) do que uma
amizade que era levada as noitadas nos bares cariocas, como foi no caso de Rangel
(Tércio, 2019). Nao sabemos sequer qual era a real ligacdo de Lira com os “boémios” da
Revista da Musica Popular, para que a gente possa especular o modo como ela participou
do contetdo do periédico. Nao sabemos que tipo de vinculo era teve com Licio Rangel,
ou mesmo com Manuel Bandeira, que era também um frequentador assiduo do bar
Villarino (Holanda, 1979).

De acordo com Moraes (2019), apesar de algumas inconstancias no pensamento
de Mariza a respeito do folclore e da musica popular, é dela 0 mérito de inserir de fato
discussOes sobre artistas populares no meio académico. 1sso é demonstravel em diversos
dos artigos académicos e das colunas jornalisticas da quais publicou. Mariza Lira
valorizava, inclusive, artistas populares de radio, como Orlando Silva, Assis Valente, Ary
Barroso e Carmen Miranda, reconhecendo neles talento e importancia musical no meio
de um contingente de coisas banais, “imprestaveis mesmo” (Lira, 1939). Essa postura é
especialmente notavel na biografia de Chiquinha Gonzaga, uma artista popular que
antecipou a invencao da marchinha de carnaval em quase duas décadas. Para Mariza Lira
(1979), Chiquinha foi uma das primeiras feministas do Brasil, que afrontou os
preconceitos e hipocrisias da sociedade para fazer uma obra irrequieta e em sintonia com
0 préprio povo. Essa foi uma postura mais gentil e contundente do que o préprio Mario
de Andrade jamais tivera pelos artistas populares (e de formacao erudita) das quais ele se
entusiasmava, como Ernesto de Nazareth.

Mariza Lira foi uma das mais assiduas colunistas na Revista da Musica Popular,
em que procurava pensar as origens da musica popular por um viés étnico, e com

consideracdes que hoje soam um pouco deterministas e até mesmo preconceituosas — mas
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que ndo se pode deixar de se ter em mente que sdo pensamentos da propria época. Sobre
o carnaval, por exemplo, enfatizou na coluna da RMP a contribui¢do portuguesa com a
ousadia de José Nogueira de Azevedo Paredes, 0 Zé Pereiral®, das contribuicdes da
mestica Chiquinha Gonzaga ao inventar a marchinha de carnaval, e também contribuicao
negra de Tia Ciata e das pessoas gque se reuniam no casardo dela para formatar o samba.
Para Moraes (2019), Mariza Lira foi uma estudiosa do folclore e da mdusica
popular influente a época dela, especialmente nos anos 1930, em que ela antecipou
diversos topicos em relacdo a musica popular que so seriam melhor discutidas décadas
depois. Mas que, com o passar dos anos, foi perdendo influéncia e sendo ainda
reconhecida como bidgrafa de Chiquinha Gonzaga. Apesar de certos apagamentos e até
mesmo 0s esquecimentos naturais que as geragdes posteriores causam nas anteriores,
pesquisadores atentos, como José Ramos Tinhordo — muito j& citado nesta tese —
encontraram na bibliografia deixada por Mariza uma fonte importante para compreender

a construcao da musica popular e as origens dos respectivos géneros musicais urbanos.

4.4.1.4 Nestor de Holanda#¢ (1921-1970)

— Assim como Lucio Rangel e Fernando Lobo, Nestor
de Holanda foi majoritariamente um jornalista que em
certos momentos (e pela convivéncia no meio) arriscou-se
como compositor. Nasceu na cidade de Vitéria de Santo
Antdo, em Pernambuco, e comecou a carreira de jornalista
ainda no estado natal, trabalhando em veiculos como
Gazeta do Recife, Jornal Pequeno e Diario da Manha. No
tempo de adolescéncia, comecou a desenvolver o lado

artistico e empreendedor ao escrever poemas e pecas de

teatros, além de fundar a Editora Geracdo, que teve vida
curta. Além de ser autor de livros de memorias e cronicas, também escreveu pecas de

comédia e para o teatro de revista ao longo da carreira.

145 Em 1848, o sapateiro portugués José Nogueira de Azevedo Paredes, conhecido mais como Zé Pereira,
saia as ruas tocando um instrumento de percussdo similar ao surdo, chamando o povo para fazer folia de
carnaval no centro do Rio de Janeiro, nas proximidades da Praga 11. Zé Pereira passou a ser um
personagem celebrado no carnaval carioca, sendo que alguns estudiosos o consideram como o pai do
carnaval, como foi o caso da prépria Mariza Lira.

146 Fonte da imagem: http://www.nestordehollandacavalcanti.mus.br/nestordeholanda/
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Chegou ao Rio de Janeiro de Ita'” em 1941. Em seu livro de memorias Holanda
(1970) descreveu como rapidamente obteve o primeiro contato com o empregador, no
caso Renato de Alencar, horas ap6s a chegada ao Rio de Janeiro. Ele foi contratado para
trabalhar nas publicacGes da Companhia Editora Americana, entre elas, as revistas A Cena
Muda e Revista da Semana. Como teste, Renato de Alencar lhe disse para fazer uma
entrevista com o ator Raul Roulien, que estava em cartaz no Rio de Janeiro com a peca
Prometo Ser Fiel. “No fim da noite, escrevi a matéria a lapis em um papel de embrulho.
Mal comecou o dia, Renato recebeu a entrevista. Quando acabou de lé-la: ‘Esta
contratado’!” (Holanda, 1970, p. 35).

No Rio de Janeiro, ele ainda trabalhou para os jornais A Noite, Diario Carioca,
Folha Carioca, O Imparcial, Folha do Rio, Ultima Hora. Também atuou nas revistas
Manchete e Carioca. Nestor de Holanda também foi redator e produtor de programas das
radios Globo, Nacional, Clube Fluminense, Vera Cruz, entre outras. Na TV, trabalhou
nas emissoras Excelsior, Continental e Rio. Nestor de Holanda fazia parte de um grupo
de jornalistas com caracteristicas tradicionalistas e radicais no sentido de serem
opositores a musica de caracteristica mais “comercial” e a insercao da musica estrangeira
no Brasil (Freire, 2017). Esse grupo de jornalistas era constituido virtualmente por quase
todos os colaboradores da Revista da Mdsica Popular, em especial Lucio Rangel e Sérgio
Porto.

E importante relembrar que Nestor de Holanda foi o autor da expressio “macacas
de auditorio” (Aguiar, 2007; Castro 2015), na qual se referia as mulheres entusiastas dos
artistas que frequentavam os auditérios dos programas das radios, em especial da Radio
Nacional. Essas mulheres eram em maioria pertencentes as classes sociais mais humildes,
e a maior parte delas eram pardas e negras. Nestor foi acusado de racismo a época e
defendeu-se dizendo que ele ndo cunhou o termo pensando na cor da pele das mulheres,
mas era sim uma referéncia ao som da histeria que era feito por elas diante dos artistas.
De qualquer maneira, ele nunca se retratou por ter cunhado “macacas de auditorio” e,
talvez por isso mesmo, a expressdo pegou (Castro, 2015). O termo criou raizes na cultura
popular, sendo citado no cancioneiro popular, em cronicas de jornais e, na atualidade, é
rediscutido em estudos de género e raca como argumento de preconceito e racismo

direcionado ao publico feminino.

147 1ta era uma classe de navios a vapor pertencentes a Companhia Nacional de Navegacdo Costeira que
fazia transporte de passageiros ao longo de toda costa brasileira até a metade do século XX.
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De acordo com Castro (2015), Nestor de Holanda foi um cronista da noite, pois
estava sempre a cobrir 0s acontecimentos das boates cariocas nas colunas que escrevia
para jornais e revistas. O proprio livro de memdrias de Holanda (1970) é basicamente
sobre os acontecimentos e encontros que teve durante a vida boémia, em especial no Café
Nice, que foi um estabelecimento carioca que existiu de 1928 a 1954 e que era um dos
polos de encontro de jornalistas, cantores e compositores no Rio de Janeiro, tal como a
Casa Villarino reportada nas memdrias de Fernando Lobo (1991). Curiosamente, Holanda
e Lobo, que foram companheiros na RMP, e até mesmo escreveram mdasicas juntos, eram
rivais, em que as discussdes eram publicadas nas paginas da imprensa (Castro, 2015).
“Fernando Lobo me xingava pelas colunas que assinava. Eu Ihe pagava com a mesma
moeda. Meus amigos pegavam as sobras” (Holanda, 1970, p. 263).

Nestor de Holanda foi também compositor de mais de 40 canges, e escrevia
geralmente em parceria com alguém. Entre os parceiros estdo o ja mencionando Fernando
Lobo, Aberlado Barbosa — o Chacrinha, Ari Barroso. Os parceiros mais recorrentes foram
0s cantores e compositores Ismael Netto e Jorge Tavares. Nestor de Holanda também foi
um dos responsaveis pelo lancamento da carreira da cantora Dolores Duran, da qual era
um entusiasta confesso, e que também convivia come ela na noite, entre outros locais na
Casa Villarino (Holanda, 1970; Castro, 2015; Faour, 2013).

Na RMP, Nestor de Holanda foi responsavel pela coluna “Radio em 30 Dias”, na
qual fazia um misto de cronicas e de notas a respeito dos cantores de radio a época. Na
coluna publicada na edicdo n° 5 da RMP, por exemplo, ele criticou justamente o
endeusamento de artistas e as acdes das “macacas de auditorio”. A respeito disso,
comentaremos em mais detalhes no proximo capitulo.

Ele morreu de infarte fulminante aos 49 anos de idade. Deixou dois filhos, entre

eles 0 musico e compositor erudito e produtor musical Nestor de Hollanda Cavalcanti.

4.5 Produtores de contetdo do Rolling Stone
Ao longo das 38 edices, o Rolling Stone listou 42 colaboradores ao todo, apesar

de termos contabilizado um universo de 73 pessoas que assinaram textos, ja excluindo
desse quantitativo os autores das reportagens traduzidas e as colaboragdes de leitores na
secdo “Recado do Leitor”. Nédo se sabe porque os editores da revista optaram por ndo dar
crédito a esses colaboradores freelancers no expediente, muito menos 0s critérios
utilizados. O escritor e compositor Paulo Coelho, por exemplo, foi creditado como

colaborador no expediente, sendo que assinou apenas um unico texto. J& o masico,
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compositor e escritor José Rodrix colaborou em cinco edi¢fes, mas nunca recebeu tais

créditos na secdo de expediente. Outros notdrios que escreveram para o jornal sem ser

creditados no expediente foram Tarik de Souza e Pena Schimdt.

Tabela 13 — Produtores de contetdo de Rolling Stone

Nome Nacionalidade | Profissédo Funcéo
Luiz Carlos Maciel Brasileira Jornalista, poeta, | Editor
dramaturgo
Reginaldo José | Brasileira Cartunista llustrador/ diagramador
Azevedo Fortuna
(Luiz Antdnio Pires) | Brasileira llustrador, cartunista, | Diretor de arte
Lapi poeta
Ana Maria Bahiana Brasileira Jornalista Assistente
Anna Maria Lobo Brasileira Escritora, tradutora Assistente
Ezequiel Neves Brasileira Jornalista, ator, produtor | Redagdo
musical
Gabriel O’Meara Norte-americana MaUsico, tradutor, jornalista | Redagdo
Hélio Oiticica Brasileira Pintor, escultor, artista | Correspondente
plastico
Jefferson “Dropé€” | Brasileira Jornalista Redagao
Tommasi
Joel Macedo Brasileira Jornalista, escritor Redacéo/
correspondente
Luiz Sérgio Nacinovic | Brasileira Jornalista, radialista, | Redacéo
- 0 “Guerra” analista de  sistemas,
musico
Marilene Alves da | - - Redacéo
Silva
Mario Martins Moreira | - - Correspondente
Michele Escat - - Correspondente
Mo@nica Hirst Brasileira Cientista politica, | Redagéo, colaboradora
académica, jornalista
Okky de Souza Brasileira Jornalista Redacdo
Sarah Blank - - Redacéo
Sueca - - Redacdo
Themira de Oliveira | Brasileira Astréloga Redagao
Brito
Carlos Alberto Sion Brasileira Produtor musical, | Colaborador
jornalista
Carlos Marques Brasileira Jornalista Colaborador
Claudio Lysias Brasileira Jornalista Colaborador
Coiote - - Colaborador
Ernesto Bono Italiana Psiquiatra, ufélogo, | Colaborador
(naturalizado escritor, radialista
brasileiro)
Fernando Lemos - - Colaborador
Flavio Moreira da | Brasileira Jornalista, escritor Colaborador
Costa
Jorge Mautner Brasileira Cantor, compositor, poeta, | Colaborador
escritor
José Carlos Capinam Brasileira Poeta Colaborador
José Schlesinger - - Colaborador
Julio Hungria Brasileira Jornalista, produtor | Colaborador
musical, radialista
Luiz Fernando - - Colaborador
Luiz Guilherme Sodré | Brasileira Historiador Colaborador
Teixeira
Maria Duha-Klinger Brasileira Produtora, professora Colaborador
Narceu de Almeida Brasileira Jornalista Colaborador
Paixao Pedro Bira Brasileira Ator Colaborador
Paulo Coelho Brasileira Escritor, compositor, | Colaborador
jornalista
Rose Maria Muraro Brasileira Escritora, editora Colaborador
Sérgio Augusto Brasileira Jornalista Colaborador
Sheila Shalders Brasileira Astrologa Colaborador
Térik de Sousa Brasileira Jornalista Colaborador
Therezinha Russo Brasileira Jornalista, escritora Colaborador
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Fonte: propria autora, junho de 2022

Dos 42 produtores de conteudo listados no expediente do Rolling Stones, nao foi
possivel encontrar a identidade de nove individuos nos sites de busca, e nem mesmo
referéncias a essas pessoas nos trabalhos académicos ou nas obras de memoria que alguns
dos produtores de contetido publicaram. Dos 33 restantes, quase que a totalidade sao de
brasileiros, com a excec¢do de Gabriel O’Meara e de Ernesto Bono. O norte-americano
Gabriel O’Meara viveu no Brasil nos anos 1970, época em que foi jornalista freelancer e
também guitarrista da banda de rock O Peso. Na atualidade, ele voltou a residir nos
Estados Unidos e trabalha principalmente com traducdo de documentos. Ja o italiano
Ernesto Bono formou-se em medicina e desenvolveu a carreira como psiquiatra. E autor
de diversos livros sobre o assunto e também sobre ufologia, &rea em que é reconhecido
como um dos pioneiros no Brasil.

Apesar de a carreira de jornalista estar presente na biografia de 18 dos 33
produtores de conteudo, o jornal Rolling Stone recebeu a colaboracdo de um numero
expressivo de pessoas que colaboraram com a imprensa de maneira pontual e que séo
reconhecidos por outras atividades, como a medicina, a astrologia, a dramaturgia e as
artes plasticas. Isso é explicado pelo fato de o RS ser uma publicacdo de cultura pop,
apesar de o carro chefe ser a masica. Obviamente que isso nao seria uma boa justificativa,
mas € preciso entender que existe a influéncia do editor Luiz Carlos Maciel, que tinha
uma carreira mais proeminente na dramaturgia, o que justifica o convite a colegas como
Capinam, Paulo Coelho e Paixao Pedro Bira. A contracultura e as questdes do oculto que
acompanharam o movimento hippie também refletiram no jornal com a presenca de
contetdos desenvolvidos por pessoas como Sheila Shauders, Themira de Oliveira Brito,
Ernesto Bono e Luiz Guilherme Sodré Teixeira, ou seja, pessoas que contribuiram com
conteddo sobre a natureza comportamental e 0 mundo esotérico. A carreira de jornalista
e de musico n&o é tdo comum no RS.

Apenas Ezequiel Neves, Paulo Coelho e Gabriel O’Meara tiveram carreiras
expressivas como musicos e compositores. Paulo Coelho foi o principal parceiro de
composicao do cantor Raul Seixas; Ezequiel Neves foi um dos parceiros de composi¢do
do cantor Cazuza tanto em carreira solo, quanto na banda Bardo Vermelho. De 33
produtores de contedo com biografias verificadas, oito foram mulheres. Foi o primeiro

emprego de Ana Maria Bahiana, como falaremos mais em detalhes ainda neste capitulo,
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e teve ainda em destaque as presencas da dra. Monica Hirst, que se tornou uma cientista
politica e académica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul.

Entre os notdrios, a pessoa mais conhecida que colaborou no RS foi o escritor
Paulo Coelho. Nomes como Ezequiel Neves, Tarik de Souza, Ana Maria Bahiana, Okky
de Sousa, Carlos Alberto Sion, Julio Hungria, Joel Macedo e Sérgio Augusto entraram

para a histéria da imprensa nacional como jornalistas de renome.

4.5.1 Trajetorias
O jornal Rolling Stone apresentou certas peculiaridades em relacdo a propria

época em que circulou. Em um momento em que se tornava obrigatoria a licenca de
jornalista para atuar nas redacdes, o que vimos foi um grupo significativo de produtores
de conteudo veteranos na faixa dos 30 anos, cujo jornalismo foi uma atividade secundéaria
em suas carreiras, e também um grupo de jovens recém-saidos das universidades (quando
se formaram) que se langaram profissionalmente nesse periddico, ou que encontrou no
Rolling Stone um dos primeiros empregos. No primeiro caso, vamos destacar aqui
Ezequiel Neves e Jorge Mautner. No segundo caso, destacamos Joel Macedo. Um dos
produtores de contedo bem atuantes no Rolling Stone foi o jornalista Carlos Marques,
que entre todos, foi 0 que mais contribuiu com reportagens e entrevistas, ao passo que 0s

demais tinham caracteristicas de articulistas e de criticos musicais.

4.5.1.1 Ezequiel Neves'*® (1935-2010)

Ezequiel “Zeca” Neves foi o braco direito do editor
Luiz Carlos Maciel no Rolling Stone, e também escrevia a
coluna “Toque”, presente em todas as edi¢des publicadas.
Nascido em Belo Horizonte, Zeca construiu uma carreira
consistente na area da dramaturgia. Ele era um ator que
estava radicado em S&o Paulo em meados dos anos 1960,
onde atuava em pecas de comédias, incluindo Sonhos de
Uma Noite de Verdo, de William Shakespeare. Na

imprensa, comegou a atuar em 1962 fazendo criticas de

rock no jornal Diario de Minas. Também escreveu no

final dos anos 1960 para o Estado de S. Paulo e para o

148 Fonte da imagem https://www.roncaronca.com.br/negativos-positivos-4/
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Jornal da Tarde (dois titulos da mesma empresa). Foi por causa do trabalho que
desempenhou na imprensa paulistana que Luiz Carlos Maciel o contactou para integrar a
redacéo do Rolling Stone'#°.

Conta Ezequiel Neves™

que aceitou o convite de Luiz Carlos Maciel para
trabalhar no Rolling Stone, com redacdo no Rio de Janeiro, desde que os donos da editora
pagassem o aluguel do apartamento que ele morou no bairro de Ipanema, zona sul da
cidade. O trato foi cumprido e honrado até 0 momento em que os editores abandonaram
a revista meses apos deixarem de pagar pelos royalties. Ezequiel relatou que mesmo com
toda a ambientacdo de bicho-grilo que pairava na redacéo, o trabalho era sério. Ele disse
que era o responsavel por toda a parte musical e rock’n’roll do jornal, e que o trabalho
que realizava ao lado de Luiz Carlos Maciel era de natureza intuitiva. Ele ainda contribuiu
com alguns periodicos de musica, muito embora a carreira de jornalista tivesse sido
praticamente encerrada nos anos 1970.

A carreira de Ezequiel Neves foi altamente vinculada a musica ndo apenas pelas
participacdes na imprensa, como também na atuacdo dele com produtor artistico em
gravadoras, mais notoriamente na Som Livre, que era um braco do grupo O Globo. Essa
parte da carreira dele é tdo ou mais importante do que a propria experiéncia como
jornalista. E creditado a Ezequiel Neves a descoberta de Cazuza e do grupo Bardo
Vermelho, que foi uma das bandas de rock mais importantes dos anos 1980.

Quase cinquentdo, Ezequiel, também conhecido como Zeca
Jagger em funcdo da sua adoragdo pelos Stones, era um critico
de musica frustrado, cansado de receber dezenas de discos por
més, que largara as pretinhas para se dedicar a farejar e produzir
talentos. De certa forma, era uma pena. Ezequiel era o critico
brasileiro que melhor encarnava o espirito rock’n’roll,
escrachado, exagerado, adjetivado. 1sso numa funcdo na qual
sempre foi cobrada uma inalcancavel objetividade. Zeca era
subjetivo paca. Dai ter-se enamorado com o Bardo. (Dapieve,
2015, p. 69)

Embora ndo seja uma personalidade que gerou trabalhos académicos dedicados a

estudar sua persona e obra, Ezequiel Neves € personagem citado em obras gque resgatam

149 Informacdes retiradas de entrevista de Ezequiel Neves aos sites Rock em Geral e Do Préprio Bolso.
Ver amis em: http://www.rockemgeral.com.br/2008/10/22/ezequiel-neveso-exagerado-avo-do-rock/ e
http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/musica-34379/44-musica-brasileira/773-ezequiel-neves-
entrevista-inedita acessado em julho de 2022.

150 Informacdes retiradas de entrevista de Ezequiel Neves aos sites Rock em Geral e Do Préprio Bolso.
Ver amis em: http://www.rockemgeral.com.br/2008/10/22/ezequiel-neveso-exagerado-avo-do-rock/ e
http://www.dopropriobolso.com.br/index.php/musica-34379/44-musica-brasileira/773-ezequiel-neves-
entrevista-inedita acessado em julho de 2022.
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a memoria do rock brasileiro dos anos 1980. Além de Dapieve (2015), dedicaram
paréagrafos, paginas e capitulos sobre ele Aradjo (2011), Alexandre (2013), Julido (2019).
No cinema, foi retratado pelo ator Emilio de Mello na cinebiografia Cazuza (2005),
dirigido por Sandra Werneck e Walter Carvalho. Ezequiel também deixou diversas
entrevistas impressas e por video que sdo facilmente encontradas nos sites de busca na
internet. A producdo biogréafica dele foi muito discreta. Ele publicou juntamente com
Guto Goffi e Rodrigo Pinto o livro Bardo Vermelho: Porque A Gente é Assim, pela
Editora Globo, que conta a trajetoria da banda liderada por Cazuza e Roberto Frejat.
Ezequiel Neves teve uma relacdo profunda com o compositor e cantor Cazuza,
exercendo um papel de parceiro criativo e de mentor (Aradjo, 2011; Neves et al. 2007;
Julido, 2019). Ele foi produtor dos primeiros discos do Bardo Vermelho, e depois
acompanhou Cazuza em carreira solo, continuando a produzir os discos além de ser
parceiro em composicdes de sucesso radiofonico, entre elas Exagerado e Codinome
Beija-Flor. Ezequiel Neves morreu aos 74 anos devido a uma cirrose, enfisema e um
tumor cerebral. Mesmo o dia da morte ndo deixou de ser peculiar: foi exatamente 20 anos

depois da morte do seu amigo e pupilo Cazuza.

Joel Macedo, nascido na cidade do
Rio de Janeiro, vivenciou a estrada na
juventude em uma situacdo que seria
considerada ideal e invejavel para muitos
jornalistas com sonhos do tipo: com
apenas 21 anos de idade tornou-se
correspondente nos Estados Unidos para o

jornal Ultima Hora, e depois para o jornal

Rolling Stone. Segundo Joel (Vieira,
2021), Samuel Wainer, proprietario do Ultima Hora, 0 enviou ao estrangeiro, que até
aquele final dos anos 1960 fazia a cobertura dos movimentos estudantis, como forma de
protege-lo da perseguicdo politica. Nos Estados Unidos ele teve contato direto com a

efervescente do movimento hippie, do rock’n’roll e de todos os demais elementos que

151 Fonte da imagem: arquivo pessoal de Joel Macedo
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envolveram a contracultura. Foi justamente essa experiéncia que levou Maciel a contrata-
lo como repdrter para o Rolling Stone.

A participagdo de Joel na revista gerou colocagdes dos textos deles de foram
diversas, ora assinando reportagens e entrevistas, ora na posicdo de colunista e
correspondente no momento em que ele retornou ao exterior e, de |4, despachou o
material. Ainda de acordo com Joel (Vieira, 2021), ele néo era do tipo de jornalista que
tinha o habito de fotografar ou que fazer arquivo de objetos que marcaram as experiéncias
que vivenciou. Os textos que produziu e publicou sdo, portanto, os principais registros
desses acontecimentos.

N&o tenho muita coisa na memdaria pois sou péssimo arquivista,
eu estava na onda pelo barato, assim como a Janis Joplin. Nao
ficava tirando foto, guardando recordacdes. Cheguei a ir ao
camarim do West, Bruce and Laing e ndo peguei um autégrafo,
eu ndo tinha muita organizagdo. Eu era mais um personagem do
movimento hippie do que um jornalista, a profissdo foi uma
consequéncia. (Vieira, 2021, s/p)

Joel Macedo ainda teve uma primeira experiéncia como editor nos momentos
finais do Rolling Stone, quando Luiz Carlos Maciel deixou a revista juntamente com 0s
proprietarios da Camelopard Producdes Graficas. Apos a experiéncia no Rolling Stone,
Joel Macedo trabalhou nos jornais O Dia, O Fluminense, Tribuna da Imprensa, Jornal
do Brasil e O Globo, ocupando cargos de editor, de redator, de jornalista cultural e
politico, além de critico literario (Joel Macedo, comunicacfes pessoais, novembro de
2021). Na atualidade, Joel Macedo trabalha como tradutor, e ele também € autor de livros
de ficcdo que ttm em comum a tematica da contracultura, do movimento hippie, do rock
e demais acontecimentos dos anos 1960 e 70. Séo eles: Tatuagem: Histérias de uma
geracdo na estrada; 1961: Uma novela na era Kennedy; Albatroz: O encontro das tribos
na California. O primeiro livro de Joel, porém foi o de ensaios Despertador:
Espiritualidade dos anos 70, lancado originalmente em 1979.

A producgéo jornalistica e ficcional de Joel Macedo ndo foi objeto de estudo
académico até a apresentacdo dessa tese, contudo, os textos dele fazem parte do corpus
de analise dos estudos relacionados ao jornal Rolling Stone, como nos trabalhos de Barros
(2007) e de Sberni Junior (2015).
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4.5.1.3 Jorge Mautner'® (1941-)

No jornal
Rolling Stone, Jorge
Mautner foi um
colaborador com
entrevistas, artigos e
criticas. Nao era um

iniciante quando foi

apresentado ao editor
Luiz Carlos Maciel nos anos 1970. Até 1972, Mautner ja era um conhecido poeta,
compositor e escritor da contracultura brasileira. Nascido no Rio de Janeiro, foi um
prodigio que comecou a escrever ainda adolescente e comecou a publicar nos anos 1960,
trés livros que ficaram conhecidos como a trilogia da Mitologia do Kaus'®. Essas obras
que foram estudadas em detalhes em quatro dissertacGes e teses de Chaves (2019), Silva
(2016), Assuncdo (2003) e Morais Junior (1992). Para Chaves (2019), o que chama
atencdo sobre Mautner € por ele ser um habilidoso narrador de si mesmo, deixando
contribuices importantes na literatura autobiogréfica e de testemunho. No total, até o
momento, Mautner publicou 12 livros.

Ele comecou a se envolver na musica e no jornalismo nos anos 1970, apos retornar
de uma viagem a Londres, quando conheceu os cantores e compositores Caetano Veloso
e Gilberto Gil, e ficou proximo a eles, em uma amizade para a vida toda. O primeiro
trabalho de destaque na imprensa foi escrevendo para o Pasquim. Foi por causa da juncao
desses elementos que ele conheceu Maciel e decidiu colaborar com o jornal Rolling Stone.

Jorge Mautner era relax, talvez um pouco no meu préprio género,
mas, eu acho, mais radical. J& era do tempo do desbunde, pois
vinha do tempo do beat generation, e acho que foi o primeiro
beatnik brasileiro, quando escreveu seu primeiro livro, Depois da
chuva e da morte. la sempre a redacdo da revista para levar (ou
fazer) artigos, que nunca lhe eram pagos. Os gringos nao tinham
dinheiro, as contas cresciam e a revista ia muito mal das pernas.
Mas, enfim, o Mautner gostava de escrever e escrevia sempre. E
muito. E rapido. Chegava na redacdo, sentava junto a uma
maquina de escrever e arremetia, folha apds folha, numa
velocidade que me deixava pasmo. Era capaz de produzir um

152 Fonte da imagem: https://novabrasilfm.com.br/notas-musicais/curiosidades/10-curiosidades-sobre-
jorge-mautner-no-dia-do-seu-aniversario/
153 As obras s3o Deus da chuva e da morte (1962), Kaos (1964) e Narciso em tarde cinza (1966)
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texto de vérias laudas em poucos segundos. Sem exageros.
(Maciel, 1996, p. 248)

Apesar de ser um ocasional colaborador em diversos veiculos de imprensa, ele
ndo carrega tal identidade. Jorge Mautner € um artista que flertou com o cinema e com a
dramaturgia, mas que majoritariamente se destacou no campo da musica e da literatura.
A discografia dele contém dez albuns de estddio, dois registros de shows, trés
compilacgdes e quatro compactos. Apesar de ser um compositor celebrado por jornalistas,
criticos e pelos pares intelectuais, nunca foi, no entanto, um artista com apelo popular e
de grandes vendagens (Silva, 2016). Sua composi¢do mais famosa € Maracatu Atémico,
composto em parceria com Nelson Jacobina, langada no dico Jorge Mautner de 1974,
Contudo, a musica ficou famosa na voz de Gilberto Gil, que regravou a musica ainda em
1