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RESUMO

O trabalho analisa o processo de moderniza¢do da musica popular brasileira compreendido entre
1958 e 1968, passando pelas tendéncias da bossa nova, da can¢cdo de protesto, da “moderna
musica brasileira” e do tropicalismo. No decorrer desse processo deflagrou-se a sigla MPB,
reconhecivel a partir de 1965. O objetivo do trabalho é o de compreender a génese e identificar
0s principios musicais que se tornaram parametros legitimos da producdo musical conhecida
como MPB, bem como o de analisar o processo de autonomizacdo de um campo de producdo

simbolica: o campo da MPB.

Palavras-chave: Musica Popular Brasileira; Bossa Nova; Can¢do de Protesto; Tropicalismo;

MPB; Campo de Producdo Simbdlica.

ABSTRACT

The work analyzes the process of modernization of brazilian popular music between 1958 and
1968, going by the trends of the bossa nova, song of protest, the “modern brazilian music”, and
the tropicalism. During this process emerged the acronym MPB, recognizable since 1965. The
objective is to understand the genesis and identify the musical principles that have become
legitimate parameters of music production known as MPB, as well as to analyze the

autonomization process of a symbolic production field: the field of MPB.

Keywords: Brazilian Popular Music; Bossa Nova; Song of Protest; Tropicalism; MPB; Symbolic

Production Field.
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INTRODUCAO

A pergunta que me incomodava, que sempre me acompanhou em minha vida académica,
e que motivou este trabalho, é simples. Muito simples se comparada a resposta que ela exige.
Afinal, o que é a MPB? Para além do significado literal, quais as idéias contidas nessa sigla tao

familiar, e a0 mesmo tempo, tdo dificil de ser definida?

A resposta é complexa. Um estudo realizado entre 1997 e 2001 (ULHOA, 2001) revelou
que as pessoas que se declaravam nessa €poca “fas de MPB” englobam quase tudo nessa vaga
categoria, desde os compositores de maior prestigio (como Chico Buarque e Caetano Veloso), os
de menor prestigio (como Roberto Carlos), passando pelos representantes do rock nacional
(Legido Urbana, Skank, Paralamas do Sucesso), e até o pagode'. Dentre os mais “rejeitados”
como MPB, aparecem o pagode, o funk, a musica sertaneja, a “axé music”, o rock, etc?. Curioso
notar que dentre os mais “rejeitados” enquanto MPB, ou simbolos da “ma MPB”, aparecem
alguns nomes/estilos que também sido enquadrados com MPB, como o de Roberto Carlos, o

pagode, e o rock.

Mas o que leva as pessoas que se declaram “fas de MPB” considerarem o rock ao mesmo
tempo “MPB” e “ndo MPB”? Ou o pagode? Ou Roberto Carlos? Ou ainda, o que leva as pessoas

a considerarem Roberto Carlos MPB, e Wando nao?

O estudo citado tenta compreender tais discrepancias na classificacdo de géneros e
artistas levando em consideracdo categorias como escolaridade, profissdo, idade, e sexo, e
também a influéncia da consagragdo pelo tempo transcorrido e pelo mercado. Nao cabe aqui
problematizar as conclusdes desse estudo, de natureza mais etno-musicolégica do que
socioldgica. Mas as questdes que ele levanta sdo interessantes, pois se percebe que passadas

algumas décadas da eclosdao da chamada MPB, a sigla parece ter ampliado o didmetro de sua

' Em 298 questiondrios analisados, os artistas/estilos que mais apareceram enquanto “artistas conceituados” foram
(por ordem de importancia nos resultados): Caetano Veloso, Chico Buarque, Djavan, Milton Nascimento, Tom
Jobim, Gilberto Gil, Marisa Monte, Roberto Carlos, pagode, Gal Costa, Legido Urbana, Samba, Skank, Ivan Lins,
choro, Maria Beténia, bossa nova, Paralamas do Sucesso, Hermeto Pascoal.

2 Em 298 questiondrios analisados, os artistas/estilos que mais apareceram enquanto “artistas rejeitados” foram (por
ordem de importincia nos resultados): pagode, funk, Tiririca, Gerasamba, musica sertaneja, Roberto Carlos, rock,
Wando, Gabriel o pensador, Claudinho e Bochecha, Falcdao, Leandro e Leonardo, Planet Hemp, Chitdozinho e
Chorord, rap, Xuxa, Elymar Santos, Mauricio Mattar, musica baiana, Raca Negra.
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significacdo, ou ter aberto ainda mais seu grande “guarda-chuva”. Parece que ao nos afastarmos
do contexto que permitiu o surgimento da MPB, a sigla perde em identidade e assume o sentido

genérico de “popular” e “brasileiro”.

A referéncia a tal estudo serve aqui apenas para ilustrar, com exemplos empiricos, quao
complexa € a resposta a pergunta “o que € a MPB”. Serve também para evidenciar que as
manifestacoes musicais nao podem ser plenamente compreendidas sem o contexto cultural que
lhes originou, pois € ele quem fornece os referenciais para sua compreensdo. A pertinéncia da
musica €, portanto, cultural: as manifestacOes artisticas devem fazer sentido para a coletividade —
ou ao menos para uma parte dela — para serem compreendidas. Por outro lado, se os referenciais
culturais favorecem a compreensdo das manifestacdes artisticas, as artes também podem
propiciar um adensamento da compreensdo do contexto histdrico-cultural. A musica, por sua
linguagem abstrata e polissémica, pode ser um bom artificio para a compreensao de idéias de um
determinado tempo histérico, ou arco temporal, idéias que nao poderiam ser tdo bem
compreendidas de outra forma, mesmo com uma descri¢do racional de um determinado contexto.
Mas para favorecer tal tipo de entendimento, que tipo de abstracdo a musica deve conter? O que
devem intuir os artistas para favorecer a compreensdo de seu tempo histérico pela coletividade
que compartilha de seus cédigos culturais? Qual € o “mistério” dos espagos entre as letras da
sigla. MPB que a torna extremamente pertinente para boa parte dos brasileiros, € a0 mesmo

tempo, faz com que a sigla seja ainda quase indefinivel?

As intui¢des individuais sd@o também coletivas, e as manifestacdes artisticas, por suas
propriedades indutoras de revelacdo de sentido, s@o bons artificios para o adensamento da
compreensdo de uma época, uma sociedade, ou uma sociedade numa época. Além da pergunta
“o que é a MPB”, outra se faz igualmente importante: qual a importancia da MPB para a
compreensdo de sua época? O que ela revela sobre a sociedade brasileira? Porque a MPB € tdo

indefinivel e a0 mesmo tempo tao reconhecida, nacional e internacionalmente?

Observando as tendéncias musicais dos anos 60, principalmente aquelas que hoje
aparentemente sdo um consenso quando sdo classificadas como MPB — a bossa nova, a cancio
de protesto, e o tropicalismo — nota-se que a musica popular nesse periodo comega se auto-

definir e a ser definida de uma maneira diferente em relacdo as décadas anteriores. A partir
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dessas tendéncias, a musica popular cria para si uma identidade distinta daquela em que o samba
era a tendéncia hegemonica, forjando legitimidades e ilegitimidades a partir dessa nova
identidade. Mas quais seriam os principios, ou os cddigos culturais, ordenadores dessa nova

dinamica musical?

Além dessas questdes mais voltadas para as questdes propriamente musicais, havia nessa
época um processo de modernizacdo em curso, que propiciou o surgimento desse tipo de
manifestacdo artistica (principalmente pelas novas tecnologias e pelas novas formas de
sociabilidade que engendrava). Mas a modernizacdo nio s6 propiciou o surgimento da MPB,
como também foi interpretada pela MPB. Qual teria sido a interpretagdo contida na MPB? Qual
teria sido a mediacdo dos musicos identificados 8 MPB entre as demandas do universo social e o
fazer artistico? Tais interpretacdes eram pertinentes para a coletividade? Elas disseram, afinal,

algo sobre a sociedade brasileira daquele periodo?

Foi a partir disso que este trabalho comecou a se delinear. Devido ao fato de a miusica
popular manter um forte vinculo com as idéias e problemadticas de seu tempo histdrico, a
tentativa de achar uma resposta a pergunta que originou este trabalho exigiu um mergulho na

cultura brasileira desde o inicio do século XX.

Os capitulos deste trabalho foram construidos tentando responder a estas questdes.
Primeiramente, foi necessdrio falar do processo que levou a consolidagdo do samba, simbolo
maior da identidade musical brasileira. A consolida¢do do samba foi um processo socialmente
construido, que articulou questdes de ordens diversas: intelectuais, sociais, estruturais, politicas,
e formais. Em seguida, foi necessdrio recuperar o contexto estrutural que propiciou a
tradicionalizacdo do samba no cancioneiro popular, especialmente no disco e no radio. Nesse
cendrio, comegaram a surgir as primeiras entidades autorais, que mostram a dinamica dos
géneros registrados e o enraizamento do samba na cultura musical brasileira. Todo esse contexto
contribuiu para uma crescente profissionalizacdo da cadeia produtiva da musica. Este percurso
compde a argumentacao do primeiro capitulo, denominado “As Industrias da Cultura”. As fontes
utilizadas foram pouco exploradas pela bibliografia especifica, que, at¢ o momento, pouco se

dedicou ao levantamento de dados do mercado cultural das décadas iniciais do século XX.
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No segundo capitulo, denominado “A Musica Popular no Radio e no Disco: anos 40 e
507, a discussdo estrutural dd lugar a articulagdo entre os meios técnicos e a dinamica da
produc¢do musical, com €nfase no contexto musical que antecedeu o surgimento da bossa nova. A
chamada “Era de Ouro” da musica popular acabou por canonizar autores e intérpretes de samba,
mas também acabou por limitar o desenvolvimento das formas artisticas. O samba nos anos 1940
se desenvolvia no ambiente radiofonico, dividindo-se entre duas correntes principais (o
“mainstream’”, mais comercial; e o chamado “samba tradicional”). Por um e outro motivo, nao
havia liberdade para experimentacOes formais. Em resposta a tal situagdo, os musicos
interessados na renovacdo do repertério comegaram a se aproximar da musica estrangeira,
especialmente do jazz, o que contribuiu para o delineamento de uma nova forma de sociabilidade
(que seria extremamente importante para o surgimento da bossa nova). Isso fez com que, fora o
mainstream, se desenvolvessem nos anos 50 duas correntes na miusica popular: uma mais
“regionalista”, que se apoiava no repertério do samba tradicional e no baido, e outra mais
“internacionalista”, que assimilava a influéncia do jazz (corrente a partir da qual a bossa nova
teria se originado). Nesse contexto, ressalta-se a importancia dos “criticos” da Revista de Miisica
Popular, que mobilizaram argumentos de Mdério de Andrade e de outros intelectuais para
“folclorizar” a miusica popular urbana ‘“‘autenticamente brasileira”, no intuito de legitimar
principalmente o repertério do samba tradicional e deslegitimar as influéncias estrangeiras. O
surgimento do baido é um dado importante do contexto musical do periodo, pois, como se verd
no terceiro capitulo, ele foi um precedente necessario a escolha do samba como substrato formal
das experimentacodes estéticas desenvolvidas a partir da influéncia do jazz. Esse foi o contexto

musical anterior ao surgimento da bossa nova, problematizado no segundo capitulo.

No terceiro capitulo, procuro identificar as origens da bossa nova. A meu ver, dois fatores
foram determinantes para tanto: em primeiro lugar, as pesquisas formais realizadas a partir da
influéncia da musica estrangeira, mais autonomas em relacdo as experiéncias musicais
anteriores; em segundo lugar, a sociabilidade moderna dos consumidores brasileiros de jazz e do
chamado ‘“samba moderno”. Estes dois fatores teriam contribuido para que comecasse a se
delinear um consumo musical distintivo, de onde a bossa nova parece ter herdado parte de sua
pertinéncia cultural. A geracdo de musicos comprometidos com a renovacdo musical, que se
orientava culturalmente por uma nova sociabilidade, dedicou-se ao trabalho de pesquisa formal

apos a influéncia do jazz, encontrando na tradicio do samba seu espaco primordial de
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experimentacio. E aqui que surge a idéia de autonomia artistica na midsica popular brasileira. E é
nesse contexto, marcado pela modernizacdo, que surgiu uma geragao de artistas que foi capaz de
intuir e abstrair as demandas desse tempo histdrico e reverté-las em formas estéticas renovadas,
revelando problematicas culturais pertinentes — e ndo resolvidas — desde o Modernismo. Nessa
geracgdo, destaco neste trabalho a importancia da mediagao artistica realizada por Joao Gilberto, e
tento identificar em sua trajetoria no meio musical o que teria circunstanciado suas intuicoes e
abstracdes revertidas em uma forma musical: a “batida”. Esses sdo os temas tratados no terceiro

capitulo, denominado “A Génese da Bossa Nova”.

Estes trés capitulos iniciais constituem a primeira parte do trabalho (denominada “A
Formacao Histdrica da Musica Popular Brasileira”), onde procurei apontar todos os pressupostos
da idéia de MPB, o que acabou por evidenciar que a bossa nova, em diversos aspectos, foi um
divisor de dguas na produg¢do musical popular no Brasil. Na mudanca de uma fase pioneira,
marcada pela incipiéncia tanto das industrias da cultura como da prépria producao musical, para
outra, mais moderna, foi possivel observar a emergéncia de condi¢des para a autonomizacao de
um campo de produgdo simbdlica. A partir disso, a produ¢do musical passaria a ser organizada a
partir de suas leis internas, de forma a criar uma identidade propria que abrigou diversas nocoes
de legitimidade, todas elas pertinentes a coletividade — ou parte dela. E em torno dessa
identidade, norteadora da producdo musical do periodo, que emerge a idéia de MPB. Acredito
que a autonomizagdo desse campo, que venho chamando de campo da MPB, seja ndo s6 fruto da
modernizacdo pela qual o pais passou nos anos 50, como também adense a compreensdo da

sociedade brasileira nas décadas de 50 e 60 em virtude de sua pertinéncia cultural.

Na segunda parte do trabalho, denominada “A Autonomizac¢do e o Desenvolvimento do
Campo da MPB”, procuro colocar em evidéncia o processo de autonomizacdo do campo da
MPB, ou o momento critico da emergéncia da MPB, compreendido entre 1958 (ano de eclosdo
da bossa nova) e 1968 (ano do fim do tropicalismo). No quarto capitulo, intitulado “Da Bossa
Nova a Bossa Nova ‘nacionalista’ — 1959 a 1963” procurei colocar em evidéncia o percurso
trilhado pela musica popular brasileira desde a bossa nova até ao contexto em que parece ter
havido uma multiplicacdo de propostas musicais. Nesse itinerédrio, alimentando o surgimento e a
consagracao da bossa nova, ressaltei a diferenca hierdrquica entre os circuitos do disco e do

show. Tal hierarquizacdo, assim como a polarizagdo que ela causou na dindmica da produgdo
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musical, teria sido uma das caracteristicas peculiares ao caso brasileiro de autonomizag¢ao de um
campo de produgdo simbdlica no universo da musica popular. Outra particularidade seria o fato
de que o processo de reconhecimento da pertinéncia cultural da musica popular ter se dado ao
mesmo tempo em que se dava a consolidacdo dos parametros mercadoldgicos que a industria
cultural utilizaria para operar no mercado brasileiro, obrigando que o trabalho dos musicos
fizesse coincidir os parametros da legitimidade musical aos parametros mercadolégicos da
indudstria fonografica, isso num contexto politico desfavoravel a tal coincidéncia. A equacdo
proposta por Carlos Lyra — em que o procedimento de valorizar a tradi¢do podia ser interpretado
como uma operagdo simbdlica modernizante da expressdo musical — teria sido emblemaética
dessa peculiaridade. Procurei colocar em evidéncia que a politizagao de Lyra, além de atender as
demandas do universo politico estudantil, era também um processo individual de construcdo do
projeto autoral, que mobilizava dois capitais sociais diferentes capazes de individualizar sua
trajetéria. Creio que seja justamente esse crivo individual, que articulou engajamento politico e
desenvolvimento estético, que evidencie seu papel de mediador cultural. As duas motivagdes — a
politica e a musical — colocadas em pratica pelo projeto autoral de Lyra ndo podem ser
hierarquizadas, pois uma contribui para a eficdcia simboélica da outra. Dai a necessidade de
interpretar essas duas motivagdes de maneira ndo hierdrquica, ainda que as questdes politicas
parecessem mais candentes para o meio estudantil. Pode-se dizer que, a semelhanga da
emblemadtica trajetéria de Jodo Gilberto (que rapidamente influenciou uma geracdo inteira de
musicos), Lyra também teria “inventado” uma posi¢do até entdo inexistente no campo em que

estava inserido, influenciando toda a geracdo seguinte de musicos.

No quinto capitulo (“Da Cang¢ao de Protesto a idéia de MPB - 1964 a 1966”), abordo o
contexto musical situado entre 1964 e 1966, em que houve uma multiplicacio de propostas
musicais que culminariam na idéia de MPB. O eixo central da argumentagdo foi o de evidenciar
a interlocu¢do e a complementaridade entre os circuitos carioca e paulista, procurando
compreender as questdes musicais na perspectiva do contexto relacional e auto-referenciado em
que elas se inseriram. Além disso, procurei apontar de que maneiras esse contexto relacional
acabou por estruturar os principais elementos que se tornariam os principios de legitimidade da
MPB. As transformagdes que se operaram na musica popular apds as experiéncias do Opinido no
Rio de Janeiro, e dos shows no Teatro Paramount em Sao Paulo, fizeram com que um dos

simbolos do periodo — o programa O Fino da Bossa — se relacionasse de maneira ambigua com o
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movimento que originou o nome do programa: a0 mesmo tempo em que a musica que ali se
apresentava havia nascido herdando as conquistas formais da bossa nova (especialmente a
harmonizacao dissonante, a sofisticacdo melddica, e o poder distintivo, além do engajamento da
bossa ‘“nacionalista”), ela também contribuiu decisivamente para a derrisio do projeto
bossanovista ao se erigir como “musica brasileira moderna” (que trazia um novo paradigma de
interpretacdo vocal, mais vigoroso, € um novo paradigma de acompanhamento instrumental —
que mantinha os timbres da bossa nova, mas incorporava tanto a acentuacao ritmica do samba
como as mudancas de andamento do hot jazz). E apenas levando-se em consideragio que a bossa
nova foi uma revolugdo inaugural de um campo, que se pode compreender o fato de uma musica
tao expressiva e vigorosa como a ‘“musica brasileira moderna” popularizar-se sendo exibida num
programa de TV que levava a bossa no nome. Dai deduz-se o poder simbdlico da revolugdo
inaugural, que se impde sobre os novos mesmo quando esses novos reivindicam sua existéncia
pela diferenca. Os circuitos carioca e paulista abordados neste capitulo colocaram em evidéncia o
processo de reconhecimento social pelo qual a misica popular passou no decorrer do periodo.
Ao se realizar em teatros (lugar privilegiado das artes cultas) e ao evidenciar o trabalho
intelectual orientando a atividade artistica, a musica popular demonstra a mudanca do lugar
social da critica cultural, antes restrita aos artistas e criticos ligados aos valores modernistas. A
argumentaciao mostrou que mesmo a atuacao dos intérpretes — decisiva para tais transformacgdoes
— era orientada pela atividade intelectual, algo inédito na musica popular brasileira. Nesse
sentido, ndo foi a toa que as principais transformag¢des musicais do periodo foram colocadas em
pratica por intérpretes, tanto vocais (Nara e Elis) como instrumentais (os diversos trios). No
tocante as industrias da cultura, o grande diferencial em relacdo a fase anterior foi a feicdo
integrada que os meios assumiram no periodo (com o que a nascente MPB contribuiu
estrategicamente) — o que, por outro lado, garantiu a profissionalizacdo de toda a geracdo
envolvida na renovacdo. Se na bossa nova os dois tipos de circuito (o disco € o show)
implicavam niveis diferentes de profissionalizacdo, ja que apenas o circuito do disco era gerido
pela industria fonogréfica, na fase da “musica brasileira moderna” tanto o processo produtivo do
disco como o do show eram geridos pelas indudstrias da cultura. O show era veiculado pela TV
(que passou a encomendar pesquisas de audiéncia para racionalizar a relacdo com as agéncias de
publicidade e com os patrocinadores), e também gerava discos lancados pela industria

fonografica. Tal integra¢do resultaria na formula dos Festivais, fortes no universo cultural
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brasileiro sobretudo a partir de 1966. Juntas, tais inddstrias da cultura alcaram toda a geracdo de
musicos e intérpretes a um nivel de profissionalizagdo talvez s6 obtido, até entdo, por maestros

ou icones isolados da Era do Radio.

No sexto e ultimo capitulo, denominado “Da MPB ao Tropicalismo — 1966 a 19687,
procurei colocar em evidéncia que as problemdticas da esquerda nacionalista e o
desenvolvimento histérico do campo da MPB levaram a configuracdo de dois paradigmas
composicionais — o de Edu Lobo e o de Chico Buarque — que passaram a ser sinteses dessas
problematicas, tornando-se os maiores emblemas da MPB. Cada um deles foi responsavel pela
introducdo de determinados elementos na MPB: Edu Lobo incorporou aos principios de
legitimidade da MPB o lastro com o tempo histérico dos anos 60, representado pelo
regionalismo nordestino; e Chico incorporou aos principios de legitimidade da MPB o lastro com
a identidade cultural brasileira, realizado através da reinser¢do do samba dos anos 30 na pléiade
de géneros legitimos da MPB. Tais posi¢des, dotadas de ampla legitimidade no meio musical,
foram, contudo, questionadas pelo tropicalismo, que inseriu novos parametros de legitimidade na
MPB. Quanto ao tropicalismo, procurei mostrar que a possibilidade de ruptura ja estava inscrita
no campo, ja que seu desenvolvimento e as posi¢des anteriormente construidas em seu interior
forneceram os parametros com os quais o movimento dialogaria criticamente. Essa possibilidade
de ruptura ofertada pela histéria do campo fica evidente na avaliacdo que Caetano Veloso fez do
contexto musical imediatamente anterior ao tropicalismo, ocasido em que o musico propds a

idéia de “linha evolutiva” da MPB.

Ao longo do trabalho, procurei identificar quais foram as probleméticas culturais
mobilizadas pelos miusicos identificados a MPB, tentando compreendé-las em seus significados
especificos no interior do campo (ou seja, compreender como tais problematicas foram expressas
musicalmente, como as expressdes musicais representaram uma ‘“tomada de posi¢do” diante das
multiplas possibilidades do campo, e quais as conseqiiéncias dessas escolhas para o
desenvolvimento do campo). Ao selecionar certos elementos dessa realidade multiforme, busquei
descobrir qual era o sistema de relacdes proprias ao campo, o que implicou em dar novos
significados aos posicionamentos dos agentes, independentemente das inten¢des declaradas por
eles. Também procurei apontar os diferentes processos socioculturais de legitimacao simbdlica

pelos quais essas tendéncias passaram ao longo de um periodo de dez anos, na tentativa de
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compreender os motivos e os elementos que tornaram tais tendéncias legitimas para os pares, e
pertinentes para a coletividade. Sendo a musica popular uma das principais formas de auto-
representacdo da sociedade brasileira, e tendo a MPB se constituido num novo espaco de
discussdo sobre a producgdo cultural brasileira, foi necessdrio compreender de que maneiras a

MPB assumiu a fun¢do de critica cultural.

Depois que esse caminho interpretativo comecgou a ser trilhado, a pergunta que originou

este trabalho talvez tenha se tornado para mim menos incomoda, porém ndao menos instigante.
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PRIMEIRA PARTE

A Formacio Historica da Musica Popular Brasileira
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CAPITULO 1

As Industrias da Cultura

Nota metodologica

Nesta primeira parte do trabalho, procuro mapear a génese da musica popular brasileira,
desde o surgimento do samba no final da década de 1910 até o mercado musical dos anos 50.
Entendo que foi neste periodo “pioneiro” da musica popular, marcado pelo surgimento e
tradicionalizacdo do samba e pela incipiéncia das industrias da cultura, que foram criados os
precedentes estéticos e estruturais que possibilitaram a renovac@o proposta pela bossa nova a

partir de 1958.

Por se tratar de um periodo extenso e musicalmente intenso, ndo seria possivel reconstruir
historiografica e minuciosamente todo o periodo. Tampouco este € o objetivo do trabalho, que se
propde a analisar o processo de renovacdo da musica popular a partir da bossa nova (ou seja,
apo6s o periodo de hegemonia do samba). Para a compreensao dos codigos culturais ordenadores
da producdo musical dos anos 1960, optei por selecionar estrategicamente as problematicas
sOcio-culturais que presidiram o surgimento da bossa nova, e que mais teriam incidido no
delineamento da idéia de MPB. Estas problemaéticas estdo dispostas em trés capitulos. Neste
primeiro, que funciona como preambulo da discussdo, procuro identificar as questdes socio-
culturais que circunstanciaram o surgimento do samba (g€nero que se transformou em simbolo
da identidade cultural brasileira e que seria re-significado pela bossa nova no final dos anos
1950). Além disso, procuro relacionar o processo de tradicionalizacio do samba ao
desenvolvimento dos meios técnicos, usando, para tanto, os registros musicais nas entidades
autorais do periodo. Ao dar voz a esse tipo de fonte, pouco explorada pela bibliografia
pertinente, foi possivel visualizar a dindmica dos géneros musicais produzidos e registrados,

dinamica que levou a tradicionalizacdo do samba no cancioneiro popular brasileiro.

Nesse processo de tradicionalizacdo do samba, as industrias da cultura, que tiveram um
papel estratégico na configuracdo da musicalidade popular, se organizaram promovendo um
particular arranjo entre meios técnicos, producdo musical popular, demandas intelectuais,

mercado, e Estado. Tal arranjo sistémico caminhou no sentido de uma profissionalizagao da
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cadeia produtiva da musica, que se faria sentir a partir do final dos anos 1950. O periodo
“pioneiro” abordado neste primeiro capitulo, portanto, é relevante para as transformagdes que
ocorreram no final dos anos 1950: foi nesse periodo que as institui¢des culturais da época —
principalmente o radio, a industria fonogréfica e as entidades autorais — se organizaram de forma
a propiciar a sofisticacdo produtiva dos anos 1960, além de ter sido nesse periodo que se

consolidaram as bases formais/estéticas do samba que seriam rearticuladas pela bossa nova.

A discuss@o sobre a configuracdo das industrias da cultura, e também sobre os gé€neros
musicais desde as primeiras décadas do século, faz-se necessdria neste momento do trabalho
(antes da abordagem do objeto propriamente dito) justamente para que se evidencie a mudanga
de uma fase inicial, marcada pela incipiéncia dessas industrias e da propria estética do samba,
para uma segunda fase, em que foi possivel modernizar a producdo musical a partir das
condigdes estruturais e estéticas configuradas nesta primeira fase. A fase “pioneira” da musica
popular proporcionou as condigdes, tanto estruturais como estéticas, que propiciaram o
surgimento da bossa nova e da idéia de MPB, e por isso devem aqui ser abordadas. A mudanca
de uma fase para outra na musica popular pode ser entendida como um registro — dentre os
inimeros possiveis — das transformagdes sdcio-culturais pelas quais o pais passou no decorrer do
século XX. E aqui que creio residir o teor socioldgico do trabalho: a busca da compreensio da
significacdo mais ampla da MPB. Se a MPB foi um registro de sua época (pois carregou consigo
tanto as marcas de uma tradicdo recente como as problemdticas culturais modernas), deve-se
buscar uma compreensao ampla da significacio da MPB enquanto expressdo musical e s6cio-

cultural.

Acredito que foi nesse periodo “pioneiro” que foram criadas as condi¢des para a

. - 3 . N , o . .
autonomizacdo do campo da MPB”. Nesse sentido, os trés capitulos que compdem a primeira
parte do trabalho se dedicam a fazer uma espécie de genealogia desse campo. O objetivo é o de

conferir morfologia ao angulo de anélise adotado neste trabalho.

3 H4 trabalhos, como o de Fernandes (2010), que consideram haver um campo j delimitado nesse periodo: o campo
da Musica Popular Urbana (MPU), sendo o samba sua principal manifestacao artistica. O angulo de andlise do autor
se apdia nos intelectuais “€micos” que surgiram no periodo. Tal abordagem, entretanto, ndo inviabiliza a presente
perspectiva, pois o campo da MPB poderia ser pensado como um subcampo da MPU, cujo processo de

autonomizacgdo se deu ao longo dos anos 60.
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A formacdo da tradi¢do do samba

As diversas influéncias que se condensaram ao longo do tempo na musica popular feita
no Brasil, sobretudo aquela produzida na Bahia e no Rio de Janeiro a partir de populagdes afro-
descendentes, confluiram para a formacdo do género musical que se convencionou chamar de
samba. A variedade de elementos sécio-culturais e musicais direta ou indiretamente assimilados
pelo samba (fato que, por si s, ja torna trabalhosa sua interpretagao socioldgica), fez com esse
processo ndo tenha se dado de maneira linear. A formulagdo ritmica do género que passaria a ser
chamado de samba, bem como o processo de fixacdo de suas estruturas melddico-entoativas, foi
permeada de contradicdes e conflitos socio-culturais, configurando um longo e tenso processo de
sedimentacdo desse género. Nao se pode aqui dar conta de todas essas questdes, ja discutidas na
bibliografia especifica sobre o tema. Mas € necessario abordar algumas delas, como por exemplo
a questdo ritmica do samba, elemento formal da musica que, como se verd, assume centralidade

na discussao sobre o papel inovador da bossa nova no universo da musica popular brasileira.

Um excelente estudo sobre as origens e transformacdes ritmicas do samba foi feito por
Carlos Sandroni em Feitico Decente (SANDRONI, 2001). O autor detecta que o samba carioca,
em sua fase inicial, € tributdrio do universo musical e ideoldgico da segunda metade do século
XIX, caracterizado por dancas de salao como o lundu, o maxixe e seus “parentes préoximos” — a
polca-lundu, o tango brasileiro, entre outros. Nesse contexto do século XIX, conforme aponta o
autor, a terminologia dos estilos musicais que figuravam entre as dancgas populares de saldo (que
subsidiariam a génese do samba no século seguinte) encontrava-se embaralhada. Tal confusdo
deve-se ao fato de que o ouvinte percebia um mesmo recurso ritmico em todas essas dangas,
recurso que continuaria sendo utilizado no século seguinte, sobretudo no samba. O autor defende
a idéia de que a sociedade carioca do século XIX percebia certa “equivaléncia” entre tais estilos
justamente porque havia certa equivaléncia entre as foérmulas ritmicas utilizadas como
acompanhamento desses estilos: todos eles eram feitos dentro do paradigma do tresillo. A
caracteristica fundamental do tresillo, segundo o autor, € “a marca contramétrica recorrente na
quarta pulsacdo (...) de um grupo de oito, que assim fica dividido em duas quase-metades
desiguais (3+5)” (SANDRONI, 2001, p. 30). A chamada ‘“sincope”, tdo recorrente na
bibliografia sobre o samba, seria, para Sandroni, uma variante derivada do tresillo (SANDRONI,

2001, p. 27 e 31). Conforme o autor demonstra, o paradigma do tresillo foi amplamente utilizado
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no século XIX, e foi incorporado pelos Sambas pioneiros produzidos entre 1917 e 1929 (periodo
em que os principais expoentes eram Donga, Sinh6 e Jodo da Baiana), motivo principal pelo qual
o autor diz que o samba desse periodo pioneiro foi tributdrio do universo musical da segunda

metade do século XIX.

A discussdo feita por Sandroni remete-se diretamente a origem da sincope na
musicalidade brasileira, assunto que figura no debate sobre a musica popular desde seus
primeiros pensadores. Para Mdario de Andrade (Apud ZAN, 1997, p. 10), a sincope ja estava
presente na musicalidade européia, mas era usada como recurso estilistico aplicado ao universo
melddico, ndo sendo central na estrutura musical. Outra explicacdo seria a de que a sincope teria
surgido como um recurso cuja funcdo era tornar a danca menos previsivel e mais dificil de ser
executada por aqueles que ndo compartilhavam dos cédigos culturais dos negros, para a diversao
dos negros que participavam das rodas (SODRE, 1998). Como se vé&, ndo ha consenso sobre a
origem da sincope na musicalidade brasileira. Por outro lado, ndo restam duvidas sobre sua
presenca no universo musical afro-brasileiro. No livro de Sandroni, tal discussdo € longamente
explorada e pode ser resumida da seguinte forma: em relacdo ao universo musical ocidental
(marcado pela cometricidade e pela paridade ritmica na divisao métrica do acompanhamento
ritmico4), o universo musical africano seria marcado, diferentemente do ocidental, pela

contrametricidade e pela imparidade ritmica.

Nas categorias classificatorias do universo musical ocidental, tais caracteristicas da
musicalidade africana apresentavam-se como desvio na ordem normal do discurso musical,
desvio reconhecido no léxico europeu como “sincope” (SANDRONI, 2001, p. 20-21)°. No caso
da musica popular brasileira, a contrametricidade africana (ou sua denominag¢do ocidental
“sincope”), tornou-se a “regra” (SANDRONI, 2001, p. 21). Assim, é por sincopes que a cultura
musical brasileira, especializada ou ndo, reconhece os elementos africanos na musica produzida

no Brasil, embora “a fusao criada em solo americano fosse algo de novo, e igualmente novas

* “Metricidade” é o termo que o autor empresta de Kolinski para designar a coincidéncia ou ndo entre a métrica
(sempre constante) e as variacdes ritmicas (nem sempre constantes) de um determinado acompanhamento ritmico.
Assim, “cometricidade” designa uma coincidéncia entre métrica e ritmo, ao passo que “contrametricidade” indica
uma ndo-coincidéncia entre eles. Da mesma forma, “paridade ritmica” seria a possibilidade de divisdo de um
compasso em partes iguais (por exemplo, 4+4), e “imparidade ritmica” seria a impossibilidade de uma divisdo
equitativa devido a pulsagdes “contramétricas” (por exemplo, 3+5). (SANDRONI, 2001, p. 19 e segs).

> Outra definicdo de sincope seria a “acentuacdo ritmica do tempo intuitivamente fraco do compasso, geralmente o
segundo num compasso bindrio” (HORTA, 1985, p. 353).
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fossem as condicoes sociais que lhe deram lugar” (SANDRONI, 2001, p. 23). A sincope, nesse
novo contexto, ndo € tal qual encontrada na musicalidade africana, tampouco representa uma
transposi¢do simples para o continente americano. Ela muda de sentido, “configurando um outro
sistema que ndo € mais africano nem puramente europeu” (SANDRONI, 2001, p. 27). Sandroni,
dessa maneira, identifica que mesmo ndo havendo consenso entre os pesquisadores sobre a
origem da sincope na musica brasileira, “o emprego da palavra ‘sincope’ para designar as
articulacdes contramétricas foi, no Brasil, tdo freqiiente que se transformou (...) numa ‘categoria
nativa-importada’, como o café e a manga” (SANDRONI, 2001, p. 27). Seja como for, as formas
sincopadas de acompanhamento ritmico sdo reconhecidas como um traco ritmico caracteristico
da musicalidade afro-brasileira, desde as dangas de saldo como o lundu e o tango, até expressoes

musicais como o choro e o samba.

Sandroni destaca ainda que a aparente “confus@o” na denominacdo dos estilos musicais
sincopados utilizados para as dangas populares de saldo no Rio de Janeiro do século XIX nido se
“resolveu” até meados da década de 1920, com o surgimento do samba e de suas primeiras
gravagdes em disco. Ao incorporar o tresillo como acompanhamento ritmico sincopado
caracteristico, o samba do periodo pioneiro fez enorme sucesso nos carnavais de rua do Rio de
Janeiro no inicio do século XX, contribuindo para a identificagdo imediata da sincope ao novo
género. Se o samba se afirmava como algo genuinamente brasileiro, e sua caracteristica ritmica
mais marcante era a sincope, a conclusdo mais imediata era a de que a sincope era uma
caracteristica inata da musicalidade brasileira. Nesse sentido, as gravacdes em disco dos Sambas
pioneiros (iniciadas oficialmente em 1917 com “Pelo Telefone” de Donga®) contribuiram
enormemente para que a cultura musical brasileira identificasse a sincope como algo
“tipicamente brasileiro”. Tal processo teria ocorrido gragas as novas condi¢des socio-culturais do
Rio de Janeiro no inicio do século XX, quando as antigas formas musicais importadas da Europa
vigentes no Brasil durante o século XIX ja ndo bastariam as expectativas “modernas” criadas
pela vida urbana do século XX (SANDRONI, 2001, p. 83). Seria necessario criar algo
“tipicamente brasileiro” para atender a tais expectativas, papel a que o samba se prestou muito

bem.

% Uma andlise bastante pormenorizada sobre as diversas questdes implicadas na gravacio de “Pelo Telefone”, desde
a alteracdo da letra original até a polémica sobre a autoria, encontra-se no capitulo de mesmo nome em Sandroni
(2001, p. 118-130).
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A “sincope brasileira”, dessa forma, seria a célula constitucional da musicalidade que
aqui se desenvolveu apoiada nas formas de sociabilidade afro-brasileiras. Nao hd controvérsia
em relacdo a centralidade da sincope para a sedimentacdo do género samba, ndo importando

tanto sua origem ou as reformulagdes que sofreu em territdrio brasileiro.

Ainda no ambito dos elementos formais do samba, outros aspectos tornam-se relevantes a
discussao aqui empreendida por serem rearticulados a partir da bossa nova: a melodia e a letra da
cancdo brasileira. Sem aprofundar demais o debate — o que nos afastaria muito do foco deste
trabalho — gostaria de pontuar as principais referéncias ao tema. L. Tatit defende a idéia de que
na musica brasileira “o cancionista mais parece um malabarista. Tem um controle de atividade
que permite equilibrar a melodia no texto e o texto na melodia, distraidamente, como se para isso
ndo despendesse qualquer esforco” (TATIT, 2002, p. 9). A tensdo criada na “costura artesanal”
(TATIT, 2004, p. 143) entre a seqiiéncia melddica (de linearidade continua) e as unidades
lingiiisticas (de linearidade alterada por vogais e consoantes) € neutralizada pelo gesto cancional,
que, ao estender a fala ao canto, “apara as arestas e elimina residuos que poderiam quebrar a
naturalidade da cancdo” (TATIT, 2002, p. 9). O recurso utilizado para tal costura apdia-se na
prosddia brasileira: as diferencas entre a sonoridade das vogais (que alongam o tempo) e a
sonoridade das consoantes (que causam um corte no tempo) sao utilizadas para aparar as arestas
na articulacio entre melodia e texto entoado, fazendo com que a melodia reitere intuitivamente a
intencdo da mensagem. Ou seja, “a maneira como se diz” acaba sendo mais importante do que “o

que se diz”.

Para Tatit, a estrutura melddica e poética dos primeiros Sambas (que tiveram que fixar
uma estrutura para poderem ser gravados em disco) derivaria do gesto cancional presente
também na fase anterior ao surgimento do samba. Nessa fase anterior ao samba, as criagdes
coletivas eram constituidas por um refrdo principal (facil de ser memorizado e repetido), e por
uma segunda parte, cujas estrofes eram improvisadas a partir das teméticas e da fala cotidianas (e
por esse motivo, eram mais dificeis de serem memorizadas e repetidas do que o refrdo). Isso
fazia com que as criagdes coletivas fossem sempre diferentes a cada reunido, pois o refrdo era
sempre lembrado e repetido, mas as estrofes eram diferentes, tendo em comum apenas o gesto

cancional de costura artesanal entre melodia e fala.
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No processo que levou a gravacdo em disco da primeira canc¢ao classificada como ‘““‘samba
carnavalesco” — “Pelo Telefone” em 1917 — essa estrutura criada coletivamente teve que sofrer
alteracdes para se adaptar ao meio de registro, que ndo comportava a duracdo indefinida dos
improvisos: os refrdos permaneceram, mas o improviso deu lugar a estrofes definidas. Nesse
processo, Sandroni identifica uma passagem do “folclérico” ao “popular” (SANDRONI, 2002, p.
118-130). Ao analisar os diversos aspectos da estrutura musical de “Pelo Telefone”, Sandroni
mostra como se deu a adaptacdo da estrutura musical do repertério “folclérico” (criagdes
coletivas constituida por refrdo fixo e estrofes improvisadas, como o repertério executado na
“sala de jantar” da Tia Ciata, por exemplo) aos meios de divulgacdo disponiveis na época —
partitura, letra impressa e gravagdo em disco. Dos comportamentos e relacdes coletivas que
tornaram possiveis o surgimento do samba, seria preciso “destacar residuos, objetos capazes de
transitar entre os biombos da sociedade (...), criando novas relagdes” (SANDRONI, 2002, p.
119-120). Nesse sentido, “Pelo Telefone” seria um produto misto, “uma bela colcha de retalhos
integrando elementos considerados como pertencentes tanto a esfera do folclore como a do
popular” (SANDRONI, 2002, p. 120). Os vestigios “folcléricos” seriam os didlogos expressos
nas estrofes das quadras (que remetem a prética da improvisacdo circunstanciada pelo cotidiano).
Ja as quadras que fogem a tal cardter dialégico (que utilizam rimas repetidas que aludem ao
carnaval) se enquadrariam na “titica de Donga com vista ao sucesso popular, sendo legitimo
supor que foram feitas deliberadamente com esse intuito” (SANDRONI, 2002, p. 128). A
apropriacdo individual — no caso, por Donga — dos elementos “folcldricos” criados
coletivamente, na tentativa de torné-los “populares” por meio do disco, daria origem a “funcao

de autor” na musica popular brasileira.

Assim, nos Sambas pioneiros transformados em mercadoria, como no caso de “Pelo
Telefone”, haveria a convivéncia de “duas dic¢des poéticas” — uma “folclérica” e outra
popular”, esta dltima inserida para diluir os elementos folcléricos que impediam uma maior
circulacao social (através do carnaval e do disco) do novo género. Conforme ja foi dito, além da
estrutura melddico-textual formada por essas duas dic¢cdes (que ndao fogem ao sistema tonal
europeu), havia nesses Sambas pioneiros também o acompanhamento ritmico sincopado inscrito
no que Sandroni chamou de paradigma do tresillo. No longo caminho do samba em busca da

fixacdo de suas estruturas formais, o samba pioneiro contribuiu para a fixacdo de uma estrutura
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musical que perduraria até por volta de 1929, quando Sandroni identifica uma mudanca de

paradigma na composicao de Sambas.

Nao se pretende neste trabalho explorar todos os aspectos que circunstanciam o
surgimento e nacionalizagdo do samba. Optou-se aqui por selecionar os acontecimentos de uma
parte significativa desse processo social que originou o samba: aqueles ocorridos na cidade do
Rio de Janeiro entre o fim do século XIX e o inicio do século XX. Por ter sido a capital do Brasil
desde o Império, e, portanto, 0 maior centro urbano brasileiro de entdo, o Rio tornou-se o palco
privilegiado das transformacdes politico-econdmicas do século XIX — como a abolicio da
escravidao (1888) e a proclamacdo da republica (1899), por exemplo — eventos que incidiram
decisivamente no processo de diferenciacdo social que subsidiou a génese do samba’. Tendo sido
feita tal opg¢do, torna-se fundamental compreender as lutas sociais do cendrio carioca que se

expressaram culturalmente através do samba.

Segundo Luis Tatit, a criagdo, consolidacio e disseminacdo do samba — género
essencialmente urbano e socialmente marginalizado em suas origens® — ocorreram num momento
histérico em que diversos segmentos da sociedade carioca, de uma forma ou de outra, atuaram
no delineamento do perfil musical do novo género (TATIT, 2002, p. 30-32). Contudo, este
delineamento se deu através de um processo de luta social por integracdo e distingdo. Basta nos
lembrarmos das festas na casa da baiana Tia Ciata na regido carioca chamada, a época, de
“Pequena Africa” (dada a grande concentracio de afro-descendentes). Ld, como Muniz Sodré
sugeriu (SODRE, 1998), as praticas musicais da Bahia (que também sofreram um longo processo
de maturagdo, sobretudo o samba de roda), eram trazidas para o Rio e re-significadas a partir de
interesses de distingdo social. Sincretismo e ténues separacdes, a0 mesmo tempo, uniam e
afastavam os diversos segmentos sociais € suas respectivas manifestacOes artisticas,

configurando um terreno de luta sécio-cultural (TATIT, 2002, p. 30-35) numa sociedade

" Sabe-se que o universo cultural do nordeste brasileiro e seus intimeros elementos musicais (como o cdco, a
embolada, o baidlo, o xote, e principalmente o samba de roda baiano) também constituiam o rico cendrio cultural que
precedeu a formulagdo do samba — ainda que de forma marginal dada a perda de importincia econdmica da regido
nordeste. Mas, pelo protagonismo do Rio de Janeiro nas transformacdes da miisica popular brasileira (seja ele real
ou forgado pela histéria oficial), e também pela natureza e objetivos deste trabalho, deu-se prioridade ao processo
socio-cultural verificado no Rio, e os elementos culturais nordestinos serdo trazidos para a argumentagdo na medida
em que eles se inserirem no cendrio carioca.

¥ Sobre o controverso assunto, que ndo serd discutido neste trabalho, vide principalmente Vianna (2004a) e Sandroni
(2001).
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extremamente marcada pelas desigualdades de um sistema agro-exportador escravista. Ainda que
o exemplo da casa da Tia Ciata possa ser uma “reconstrucdo metaférica” da realidade, ele retrata

com eficécia as lutas sécio-culturais que efetivamente ocorriam naquele momento.

A musica produzida e reproduzida na casa da Tia Ciata (e de tantas outras “tias” baianas
que moravam na mesma regido da cidade) se configurava, para além de frui¢cdo sonora, como
estratégia de luta social, uma vez que ela manifestava, de um lado, a “marginalidade cultural”
dos grupos dominados, e, de outro, a “cidadania cultural” dos segmentos sociais melhor inseridos
na estrutura econdmica (SQUEFF & WISNIK, 2004, p. 160)9. Assim, o quintal ou terreiro da
casa era reservado as manifestacdoes mais estigmatizadas e marginalizadas, como as batucadas
ligadas as praticas religiosas dos negros mais velhos; nos comodos do fundo, os negros um
pouco mais inseridos socialmente executavam o nascente samba; e na sala de visitas e nos
comodos da frente, eram executados lundus e polcas (estas tocadas ndo s6 a maneira européia,
como também em sua forma “chorosa” de execucdo no Brasil'’) para segmentos sociais mais

elitizados.!!

Sobre a interagdo de diversos segmentos sociais no surgimento do samba, J. R. Zan
afirma que o surgimento do samba, que conjugou a sincope afro-brasileira e o sistema tonal

europeu'?, fez parte de uma tatica de resisténcia dos negros as estratégias de dominacdo cultural

? Sandroni também se dedica longamente ao assunto. Vide, por exemplo, os capitulos “Da Bahia ao Rio”, “Da Sala
de Jantar a Sala de Visitas”, e “ ‘Pelo Telefone’” (SANDRONI, 2001, p. 84-130). Neles, o autor problematiza de
maneira mais aprofundada as lutas sécio-culturais acima referidas.

19 Sobre o choro e nacionalismo musical, vide: Squeff & Wisnik (2004), e ainda Zan (1997, p. 18-19). Sobre as
diferencas entre choro, samba e samba de partido alto, vide Sandroni (2001, p. 100-104).

' Sandroni também se dedica ao assunto da “funcdo diferenciadora do samba” e do processo de deslocamento social
e de “nacionalizac@o” pelo qual passou o género ao longo das décadas. Para tanto, um dos recursos metodolégicos
utilizados pelo autor foi analisar a produgdo literdria do periodo, onde o samba aparece inicialmente (no romance
Til, de José de Alencar) como “coisa de negros”, e posteriormente (em O Cortico, de Alvares de Azevedo) como
cddigo cultural compartilhado por outros segmentos sociais que ndo apenas o dos escravos e ex-escravos. O autor
identifica que o samba passou de manifestacdo popular rural (identificada ao folclore e as origens baianas) a
producgdo cultural urbana (contexto em que o samba passa a conjugar caracteristicas folcldricas e populares para
adaptar-se ao novo formato de divulgacdo, o “disco”). Tal convergéncia do folcldrico e do popular no processo de
“nacionalizacdo” do samba (dmbitos distintos mas estreitamente relacionados, e por isso mesmo indevidamente
confundidos) fez com que o novo género se beneficiasse de toda a carga positiva atribuida pelos intelectuais
modernistas ao folclore. O assunto serd retomado adiante. Sobre os exemplos literdrios utilizados pelo autor vide
Sandroni (2001, p. 84-117). Sobre a dinamica das festas na casa da Tia Ciata em rela¢do aos segmentos sociais, vide
Sandroni (2001, p. 100-117).

2 J. R. Zan assinala que havia no Brasil, desde a coldnia, intensa “circularidade” entre as culturas de elite e popular.
O conceito de “circularidade”, recuperado do historiador Carlo Ginzburg, refere-se a comunicabilidade entre essas
esferas, propiciando que as classes populares incorporem e redefinam elementos da cultura erudita. (GINZBURG
Apud ZAN, 1997, p. 7).
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dos brancos: a0 mesmo tempo em que se acatava o sistema tonal europeu, era realizada, através
da sincope, uma desestabilizacdo desse sistema, fazendo da sincope uma téitica de “falsa
submissdao” (ZAN, 1997, p. 10). Assim, os géneros musicais do periodo “trazem em seus
aspectos formais as marcas das trajetdrias que percorreram ao longo das quais foram apropriados

e reelaborados por diferentes segmentos sociais” (ZAN, 1997, p. 7).

No processo de consolidagdo do samba como género caracteristico da identidade cultural
brasileira', o fazer musical expressava-se principalmente através de uma luta social. Nesse
primeiro momento de formacdo do samba (no final da década de 1910 e inicio da década de
1920, em que a estrutura social herdada da colonia comecava a se complexificar em fun¢do do
aumento das trocas comerciais, da incipiente industrializacdo, e do processo de urbanizagao),
ocorre o que Wisnik chamou de “devassamento dos biombos culturais” (SQUEFF & WISNIK,
2004, p. 159-162). Em outras palavras, a diversificacdo da estrutura social proporcionou uma
intensificacao dos fluxos simbdlicos entre os diversos estratos sociais situados entre as elites e as
camadas populares'®. O didlogo entre esses novos estratos ndo surge como tentativa de
integracdo pacifica e supressdo das diferencas de classe. Esse didlogo cultural entre diferentes
estratos constitui-se numa estratégia de legitimacgdo social a partir da cultura, e surgiu a partir da
necessidade de distincdo social. O artificio utilizado para tanto foi o da conciliagdo entre
interesses aparentemente irreconcilidveis: os conteidos culturais presentes na sociabilidade
exemplificada pelas festas na casa da Tia Ciata foram mobilizados por tais estratos para, ao

mesmo tempo, haver uma aproximacdo e uma distin¢do cultural entre eles.

" Hi uma importante bibliografia, que aqui ndo poderd ser explorada, sobre as origens e sobre a consolidagio
formal do samba, e também sobre seu contraditério e “misterioso” processo de transformagdo em género mais
caracteristico da identidade nacional. Refiro-me principalmente a Vianna (2004a), e também Moura (2004), SODRE
(1998), Sandroni (2001), Caldeira (2007), e Zan (1997). Desta bibliografia, a tese que me parece a mais pertinente e
a mais aceita pelos estudiosos do assunto, e que foi adotada nos pardgrafos a seguir, é a de Hermano Vianna.
Resumidamente falando, o autor retoma a tese de E. Hobsbawm sobre a invencao das tradi¢des para defender a idéia
de que o samba seria fruto do didlogo de grupos sociais heterogéneos (entre eles musicos populares e intelectuais)
que, cada qual a sua maneira e com seus motivos particulares, teriam criado o género samba concomitantemente a
sua nacionalizac@o e a sua transformacdo em simbolo maior da identidade cultural brasileira (VIANNA, 2004a, p.
161-162). Neste trabalho, os meandros desse processo ndo poderdo ser aprofundados, dados os limites do recorte
aqui proposto.

' J. R. Zan ressalta que desde o Brasil colénia, em funcdo da “circularidade” entre as culturas de elite e popular,
“diversas manifestacdes culturais populares desse periodo foram efetivamente aceitas e reconhecidas pelos extratos
sociais superiores (...)” (ZAN, 197, p. 7). Este processo foi marcado pela dialética entre acomodacdes e conflitos, ja
diagnosticada por Vianna (2004a), Sodré (1998), Squeff & Wisnik (2004), Tatit (2004), e Zan (1997). As
acomodacdes, entretanto, ndo fizeram desaparecer os conflitos oriundos da estrutura social herdada do escravismo.
O tema dos “biombos culturais” nessa sociedade, que aqui ndo poderd ser desenvolvido, é aprofundado por Wisnik
(SQUEFF & WISNIK, 2004).
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A intensificacdo dos fluxos simbdlicos entre os diversos estratos sociais pode ser
verificada também no desenvolvimento do choro, género que se constituiu a partir da execucao
de polcas européias a maneira brasileira. Era praticado por musicos geralmente intuitivos e com
pouca educacdo musical formal, mas que tinham alguma aspira¢do erudita, como Ernesto
Nazareth, Chiquinha Gonzaga, e posteriormente Pixinguinha, por exemplo. Dentro da hierarquia
de legitimidades dos géneros que compunham a paisagem sonora do inicio do século XX, o
choro ocupava uma posi¢do intermedidria, pois os musicos eram, em geral, bem aceitos pelas
classes médias urbanas, o que, juntamente com o samba, contribuiu para a aproximac¢do de
musicos eruditos e populares. Um bom exemplo dessa aproximacao € o de Villa Lobos, musico
erudito ligado ao Modernismo que nao escondeu a influéncia que o choro teve sobre sua obra

(ZAN, 1997, p. 19).

Isso traz duas conseqiiéncias importantes para a discussdo aqui empreendida: a0 mesmo
tempo em que passa a haver um relaxamento das restricdes impostas as praticas populares (que
buscavam refinar-se como estratégia de distin¢cdo social, a exemplo do carnaval), passa a haver
um maior interesse, sobretudo por parte de intelectuais e artistas modernistas, pela producdo
cultural popular. Isso propiciou um maior reconhecimento do choro e do samba como elementos
musicais constitutivos da identidade nacional que estava sendo construida (e, para os criticos da
Revista de Musica Popular veiculada nos anos 1950, localiza-se neste momento o “marco zero”
da tradi¢do musical que deveria ser recuperada para combater os estrangeirismos veiculados pelo
radio). Paralelamente, por mais que o padrdo composicional do samba estivesse sendo fixado por
musicos populares geralmente sem formagao musical, eram os intelectuais oriundos da elite que
realizavam a critica cultural capaz de articular as esferas eruditas e populares na concep¢ao de
identidade nacional que estava sendo construida (e aqui se identifica, portanto, o lugar social da
critica cultural nos anos 1920: a esfera da produgio cultural erudita). E nesse contexto que ganha
forca o movimento modernista e nacionalista na musica erudita (e também na literatura), que,
segundo, Wisnik, foi capaz de sinfonizar os diferentes elementos culturais do pais (SQUEFF &

WISNIK, 2004, p. 162).

O que estava em jogo nesse tenso processo de consolidacdo do samba enquanto género
era a distincdo entre os diversos estratos sociais nele envolvidos, tanto dos segmentos populares

como dos mais elitizados. Cada um deles contribuiu para tal processo de uma maneira especifica.
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Enquanto as elites cariocas envolvidas na sedimentagdo do samba incorporavam os elementos
populares numa estratégia de dominagao social através de contetidos culturais, por outro lado, as
camadas populares que buscavam maior inser¢do social, ao re-significarem elementos musicais
de origem européia (além daqueles reconhecidos como resquicios africanos, como a sincope),
criaram o género que, a partir dos anos 20, seria reinterpretado pela inteligéncia artistica
paulista’. Mas isso ndo quer dizer que os conflitos sociais foram amenizados. O que ocorreu foi
a diferenciacdo dos signos de classe, e tal diferenciacdo ocorria, estrategicamente, nos dois
sentidos: tanto por parte do pdlo dos dominados (em que o refinamento dos conteudos culturais
representou uma estratégia de falsa submissdo e resisténcia), como por parte dos polos
dominantes (em que o interesse pelo popular representou uma estratégia de dominagdo)

(SQUEFF & WISNIK, 2004, p. 160).

Tal incorporagdo do popular realizada pelas elites cariocas envolvidas no processo de
consolida¢do do samba, portanto, ndo foi despretensiosa: tal estratégia carregava consigo uma
tentativa de dominacdo social que se utilizava do universo da producdo cultural como recurso.
Posteriormente, a incorporacdo do elemento popular sofreu uma mudanca de perspectiva: a
inteligéncia artistica paulista envolvida com o Movimento Modernista passa a se preocupar com
a incorporagao do popular sob um ponto de vista artistico propriamente dito, revertendo-se numa
estratégia menos direta de dominacdo social. Houve, assim, por parte dessa inteligéncia artistica,
uma tentativa de criacdo de uma identidade cultural que conferiria as manifestacdes artisticas
eruditas, a0 mesmo tempo, a peculiaridade do dado local (incorporado e re-significado a partir
dos interesses de dominacdo) e a universalidade dos procedimentos artisticos eruditos. Tal
procedimento, segundo Madrio de Andrade, seria capaz de inserir a producdo musical erudita
brasileira no cendrio internacional, uma vez que ela passaria a “figurar ao lado de outras no
panorama internacional, levando sua contribui¢do singular ao patrimonio espiritual da
humanidade” (ANDRADE Apud TRAVASSOS, 2000, p. 33-34). Esse seria o passaporte para a
modernidade musical nos anos 20: incorporar o dado local as formas expressivas eruditas que

caracterizavam a sensibilidade universal da modernidade capitalista.

15 s . . . ~ . . . ~ L . .

No caso de Mario de Andrade, havia uma valorizacdo muito maior das manifestacdes folcléricas rurais do que das
urbanas. Mas no caso de Villa-Lobos, ndo se pode dizer que ele ndo sofreu influéncias da musica popular urbana,
especialmente do choro.
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Se o samba j4 havia contribuido para a aproximacdo de segmentos sociais distintos, a
producio intelectual do inicio do século XX também contribuiu para tal aproximacao, através de
uma nova interpretacdo do elemento popular na cultura brasileira. As diferentes correntes de
pensamento inauguradas no inicio do século XX (representadas pelos Modernistas, por Gilberto
Freyre, e pela vertente académica — que vai de Caio Prado e Sérgio Buarque a Florestan e
Antonio Candido), ao tentarem se distanciar da discussdo “racioldgica” do século XIX, acabaram
por redefinir as bases tedricas da discussdo sobre povo, nacdo, e identidade nacional. Se a
miscigenacdo era até entdo vista como mazela social, ele passa, a partir dessas novas
interpretagdes, a ser considerada como algo positivo, como uma ‘“‘surpresa” que surge da
precariedade, como “remédio”, como originalidade de um mundo ainda “encantado”. E sendo o
samba a manifestacdo artistica mais representativa da originalidade cultural produzida pela
mesticagem, ao longo dos anos 1930 e 1940 ele gradativamente vai se convertendo em simbolo

musical da identidade nacional (VIANNA, 2004a). Nas palavras de Zan:

O reconhecimento do samba como uma manifestaciio cultural mestica e de abrangéncia nacional
vai se dar no interior de uma constru¢do teérica muito mais ampla que procura demonstrar que a
mesticagem € um processo sauddvel, positivo, que aponta para a consolidag¢do da unidade nacional
fundada na idéia de uma cultura brasileira. E dessa forma que, gradativamente, o samba vai se
convertendo de “simbolo étnico” em “simbolo nacional”. (ZAN, 1997, p. 20).

A conversao do samba em simbolo nacional, dessa forma, ndo s6 vem ao encontro dos
interesses de “setores das elites em atenuar a polaridade entre as classes e construir a unidade da
nacdo” (ZAN, 1997, p. 19), como ele também ¢é central para a mediacdo dos conflitos entre o
Estado e as massas urbanas nas décadas de 1930 e 1940. Além disso, o samba (e a esfera da
cultura popular em geral, incluindo o futebol) parece conter os elementos que os “intérpretes do
Brasil” procuravam para justificar seus posicionamentos tedricos na tentativa de compreensao da
“entidade Brasil”. A sincope do samba, que altera a acentuagdo ritmica dos compassos, pode ser
compreendida, para além de estratégia “malandra” e original de insubordinacdo social, como um
desvio imprevisto que se torna regra e elemento identitdrio da cultura brasileira. Ao confundir a
percepg¢ao do tempo forte do compasso, ela coloca o ouvinte a beira da vertigem, sendo dificil se
distinguir a ordem da desordem na organizacdo musical do tempo. Se modernistas, ensaistas e
intelectuais pretendiam, cada qual a sua maneira, desvendar o mistério da originalidade brasileira
que vasa as estruturas sociais, 0 samba pode assumir o posto — nacionalmente reconhecido — de
simbolo desse mistério. O samba apresenta o imprevisto, mas nao fornece a férmula para se

adivinhar tal imprevisto. Ele ndo resolve a tensdo entre ordem e desordem, pois a vertigem que
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proporciona nao favorece a revelagdo desse mistério. Ao contrdrio: cristaliza esse mistério
imprevisivel em forma de simbolo da identidade nacional, que se enraiza culturalmente a partir

da tradi¢@o exaltada e re-significada pela industria cultural.

Nesse momento inicial de sedimentacdo dos elementos formais do samba, em que a
fruicdo ainda se dava “ao vivo” sem a mediacdo dos modernos meios de comunicacdo,
evidenciava-se, portanto, uma luta simbdlica que se caracterizava mais por suas demandas
sociais, do que por questdes circunscritas a um universo artistico propriamente dito. As questdes
eminentemente artisticas relativas ao processo de incorporagdo de elementos eruditos e populares
na musicalidade para a construcio de uma identidade cultural brasileira colocava-se como
problemadtica a esfera da producdo cultural erudita, visto que as motivac¢des da esfera popular
eram circunscritas ao universo social. Nos itens a seguir, procuro pontuar como a musica
popular, especialmente o samba, foi se configurando paralelamente ao desenvolvimento das

industrias da cultura.

As industrias da cultura no debate cultural

No Brasil, o delineamento da musica popular urbana, desde o samba das décadas
pioneiras até a moderna musica popular dos anos 60 e 70, deu-se num contexto em que 0s
veiculos de comunicagdo também se desenvolviam e adquiriam contornos peculiares a realidade
sOcio-cultural brasileira. Neste item, procuro colocar em evidéncia como as questdes relativas a
inddstria cultural foram incorporadas ao debate académico sobre a cultura brasileira, para,
posteriormente, iniciar a argumentagao sobre o arranjo sist€émico das industrias da cultura e como

tal arranjo influenciou a dinamica dos diversos géneros populares do periodo.

O disco, e principalmente o radio, foram meios fundamentais para o enraizamento do
samba na cultura musical brasileira. E ndo apenas trabalhos especificos sobre miusica popular
podem fazer tal afirmacdo. A importancia da inddstria cultural na modernizacao do pais e na
reconfiguragdo do debate em torno da identidade cultural foi ressaltada em trabalhos que ndo se
debrucaram especificamente sobre musica popular. A temdtica da modernizacdo da sociedade
brasileira ja foi colocada por Renato Ortiz em Cultura Brasileira e Identidade Nacional (2006), e

retomada em A Moderna Tradi¢do Brasileira (2001). Além do debate sobre a questdo da
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identidade nacional (explorada numa perspectiva histérica em Cultura Brasileira), em A
Moderna Tradicdo foi inserida a problematica de como tal identidade, tradicionalmente pautada
pela discussdo do nacional e do popular, se reconfigurou a partir de um particular contexto de
desenvolvimento da industria cultural no Brasil. Para tanto, o autor recupera a temdtica
desenvolvida anteriormente por ele em Cultura Brasileira..., e recoloca a questdo em novos
patamares, apontando para a importancia da relagdo entre, de um lado, a tradi¢do do pensamento
brasileiro sobre a cultura (que direcionou o debate para questdes em torno do seu cardter
nacional e popular), e de outro, o peculiar processo de moderniza¢do da sociedade brasileira
(apreendido através do desenvolvimento da industria cultural no Brasil). Esta relacdo, segundo o
autor, teria, num primeiro momento, escapado aos estudos académicos sobre a dinamica cultural
brasileira, que atentavam mais para o cardter popular e nacional da cultura, ou para o carater
alienante da industria cultural implantada no Brasil. Fugindo desta polaridade interpretativa, e
recuperando a perspectiva de Ortiz, pretende-se aqui discutir as formas pelas quais o debate
artistico implicado na MPB (que carregava as tradicionais problemadticas em torno do nacional e
do popular, mas a0 mesmo tempo, era travado no interior da industria cultural) teria contribuido
para que o pensamento sobre a cultura brasileira — ndo mais restrito a esfera erudita ou ao
universo académico — incorporasse as questdes e contradi¢des relativas a modernizagdo das
forgas produtivas no ambito da cultura. A MPB, entendida como nova prética de critica cultural,
teria colocado ao pensamento critico ndo apenas questdes herdadas da “bagagem” modernista. A
MPB (juntamente com outras dreas da produgdo cultural, como o teatro e o cinema), por ter
contribuido para a efetiva consolidacdo da industria cultural no pais, teria evidenciado ao
pensamento critico algumas das contradi¢des inerentes a veiculacdo desse contetido cultural
diferenciado pelas industrias da cultura. Neste trabalho defendo que uma das formas pelas quais
se deu tal articulacdo entre o tradicional pensamento sobre a cultura brasileira e a industria
cultural foi através da MPB, que ao mesmo tempo em que, voluntariamente ou ndo, resgatou a
“bagagem” modernista e colocou a discussao cultural em novos termos, contribuiu também para

) o 1
o desenvolvimento de algumas das industrias da cultura 6,

Assim, o desenvolvimento da industria cultural insere-se nesta discussdo de duas formas:

primeiramente porque, como se pode deduzir a partir das afirmagdes de Ortiz, foi a presenca

'® A peculiar relagdo entre a MPB dos anos 60 e as indistrias da cultura foi desenvolvida por Marcos Napolitano e
serd retomada em momento oportuno. Vide Napolitano (2001).
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cada vez maior dessa industria na vida cultural do pais que reorientou o tradicional pensamento,
iniciado no Modernismo, sobre a producao artistica brasileira. Por exemplo: se no inicio dos anos
60 as interpretacOes sobre as contradi¢des inerentes a industria cultural eram polarizadas em
torno do papel alienante dos meios técnicos, ou da sua utilidade para a veiculagdo de conteudos
culturais “populares e nacionais” que contribuissem para a emancipacdo popular'’, a partir do
tropicalismo essa discussdo altera-se significativamente. Sem que nenhum desses aspectos
deixasse de caracterizar as indudstrias da cultura (a0 menos até 1968, quando o AI-5 colocou
sérios limites a veiculacdo de conteidos culturais), o tropicalismo, ao incorporar a guitarra
elétrica (tdo simbolo do nosso colonialismo quanto a atuacdo das industrias da cultura), também
incorporou a imagem do Brasil que se recriava naquele momento a modernidade técnica da qual
a inddustria cultural era portadora. Dito de outra forma, o tropicalismo, em sua curta existéncia
enquanto movimento artistico, contribuiu para que a industria cultural fosse pensada de maneiras
diferentes das tradicionais polarizacdes, sendo possivel pensi-la enquanto caracteristica do
processo brasileiro de modernizacdo cultural. Ao reunir fragmentos arcaicos € modernos da
cultura brasileira numa narrativa nao linear, o tropicalismo logrou incorporar a modernidade das

industrias da cultura a identidade cultural brasileira.

Em segundo lugar, o desenvolvimento da industria cultural insere-se nesta discussao
porque o exame do nivel de profissionalizacdo dessas industrias € um dos parametros que se
pode langar mdo para avaliar o nivel de autonomizacdo de um campo de produgdo simbdlica.
Segundo Bourdieu (2001, p. 100), existem trés condi¢cdes para que um determinado campo seja
constituido: a existéncia de um publico consumidor socialmente diversificado; a
profissionalizacdo tanto dos produtores de bens simbdlicos como dos empresarios que o
comercializam; a diversificacdo das instancias de consagracdo e difusdo na luta por legitimidade
(o que, no caso da produgcdo musical, pressupde o registro fonogrifico e sua distribuicdo
ampliada pelo radio e posteriormente pela TV). A contemplacdo — ou ndo — dessas condi¢oes

serd analisada ap0s ter sido apresentado alguns aspectos da industria cultural no Brasil, para que

7 Sobre o idedrio nacional-popular na cultura brasileira, vide principalmente Squeff & Wisnik (2004), Ridenti
(2000), e Ortiz (2001 e 2006). A problematica relacao entre conteidos culturais e meios técnicos, contudo, ndo foi
um privilégio da geracdo dos anos 60. O préprio Mario de Andrade ja se deparava com a questdo na ocasido das
Missdes de Pesquisas Folcléricas (se a modernidade capitalista corroia a tradi¢do popular que mal se formara, ela
também foi a responsdvel por seu registro fisico). Por outro lado, Mério defendia que discos e fondgrafos eram
essenciais no ensino de Estética e Histéria da Musica, ou mesmo no ensino de instrumentos (ANDRADE Apud
TONI, 2004).
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se possa relacionar as etapas da racionalidade técnica dos meios as etapas da profissionaliza¢do
dos musicos e demais agentes do campo. Este “cruzamento” de informagdes, que também inclui
as questdes relativas a autonomia artistica, tornard possivel identificar o momento da
autonomizacdo do campo da MPB, e também de quais formas as industrias da cultura atuaram

como instancias de legitimacdo paralela ao campo.

Dessa forma, o conceito de industria cultural, tal como cunhado por T. Adorno (1985),
nao seria a melhor forma de abordar o conjunto dessas questdes, dada a relevancia dos processos
de legitimacdo simbélica'® da MPB, e também pela peculiaridade do contexto brasileiro (em que
a TV e a industria fonografica contribuiram, ao menos até 1968, para a consolidacio de um
segmento musical que envolvia critica cultural num contexto politico marcado pelo
autoritarismo). O conceito serd aqui utilizado como uma constatacdo, a partir da qual se pode
interpretar a racionalidade do desenvolvimento dos meios técnicos. Se o objetivo deste item € o
de avaliar como a diversificacdo das industrias da cultura atuou na consolidacdo da tradicdo
musical e na autonomizacao de um campo, ndo se poderd balizar a discussiao apenas pela visao
aprioristica de Adorno. Entende-se que a esfera da producao massificada e estandardizada ¢ uma

dimensao fundamental da produgdo cultural, e que se impde também ao “produto MPB”, mas sua

'8 Sobre o assunto, vide Eagleton (1997, p. 115-142). O autor destaca as diferencas das obras de Adorno e Bourdieu
a partir de uma interpretacdo de como o conceito de “ideologia” foi incorporado a obra de cada um deles. Adorno,
segundo Eagleton, se apdia no mecanismo de troca de mercadorias para dizer que o mecanismo abstrato dessa troca,
no plano da superestrutura, é a prépria ideologia, pois ela equipara mercadorias que sdo incompardveis. E ao realizar
essa “falsa equivaléncia”, a ideologia para Adorno seria uma forma de “pensamento de identidade” — “um estilo
verdadeiramente parandico de racionalidade, que transmuta inexoravelmente a singularidade e a pluralidade das
coisas em mero simulacro de si ou que as expulsa para além de suas fronteiras, em um ato de exclusdo dominado
pelo panico” da diferenca (p. 116). E para Adorno, a arte — entendida enquanto “alta cultura” — seria a inica maneira
de recuperar o ndo-idéntico, afirmando as “particularidades contra a tirania da totalidade dnica” (sendo a arte
popular o oposto disso, ou seja, a reafirmag@o constante do mesmo, da identidade). J4 Bourdieu preocupa-se mais
com 0s mecanismos através dos quais a ideologia toma conta da vida cotidiana, desenvolvendo para tanto o conceito
de habitus (em que as acdes individuais s@o objetivamente regulamentadas sem ser o produto de obediéncia
consciente a regras). Bourdieu, diferentemente de Adorno, compreende como naturaliza-se uma arbitrariedade a
partir das acdes individuais, e ndo a partir da onipresenca da racionalidade instrumental dos meios de comunicagao.
E para Bourdieu, o reconhecimento dessa arbitrariedade seria o reconhecimento da legitimidade de um dado poder,
que se torna assim uma violéncia simbdlica. Esta interpretacdo de como a ideologia € incorporada a vida cotidiana
pelos préprios agentes sociais (e ndo apenas por uma forca externa a eles, que anula a significacdo cultural de suas
formas de auto-representacdo artistica) € que torna o referencial teérico de Bourdieu mais apto para a compreensio
da forma de arte aqui em questdo: a MPB, por sua relagdo com um debate intelectual mais amplo e por sua
reconhecida significa¢do cultural, enquanto arte popular, ndo seria simplesmente um produto décil a dominacio
ideolégica da industria cultural. Para compreender a MPB do ponto de vista adotado nesta pesquisa € necessdrio um
referencial tedrico apto a perceber a ideologia ndo como algo mecanicamente imposto. E necessério um referencial
capaz de perceber a ideologia enquanto arbitrariedade naturalizada pelas praticas individuais dos agentes,
naturalizacdo que se reverte em estratégias simbdlicas de legitimagdo dessa arbitrariedade (sempre sustentada por
um capital simbdlico) pelo reconhecimento de um poder num determinado campo de atuacdo.
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compreensdo apenas a partir do conceito de indudstria cultural € insuficiente para dar conta dos
objetivos aqui propostos e da multiplicidade de aspectos que circunstanciaram a MPB dos anos
60. Se a problemdtica socioldgica que motivou a pesquisa refere-se aos processos de legitimacao
de determinado segmento da producdo cultural brasileira que se situa no limites entre a producao
culta e a popular, o conceito de industria cultural ndo seria de fato a melhor ferramenta para se

analisar tais processos. Mesmo porque, deve-se considerar a especificidade desse objeto:

No Brasil, a tradi¢do da misica popular, pela sua insercdo na sociedade e pela sua vitalidade, pela
riqueza artesanal que estd investida na sua teia de recados, pela sua habilidade em captar as
transformagdes da vida urbano-industrial, ndo se oferece simplesmente como um campo décil a
dominagdo econdmica da industria cultural que se traduz numa linguagem estandardizada (...).
(WISNIK, 2004, p. 176).

Nesse sentido, a discussdo sobre industria cultural realizada neste item do trabalho ndo
tem por objetivo fazer uma avaliacdo sobre a influéncia ideolégica dos meios técnicos no
conteddo das cangdes, como outros importantes trabalhos ja o fizeram'®. O objetivo aqui € o de
apresentar, ainda que sumariamente, o arranjo sisttmico dos segmentos mais importantes da
inddstria cultural para a producdo e circulagdo da musica popular: o radio, o disco, e,
posteriormente, a TV. Serao priorizados os aspectos mais relevantes a discussao aqui proposta: o
tipo de programacdo veiculada (para a compreensdo de como a tradi¢do se consolidou e quais
eram os géneros veiculados antes da eclosdo da bossa nova); os dados numéricos trazidos por
algumas das institui¢des da inddstria cultural, como as entidades autorais (que ajudam a avaliar a
producdo dos géneros musicais no periodo); e o nivel de desenvolvimento dos meios técnicos
antes e depois da bossa nova (para que se possa compreender o papel da indudstria cultural na

autonomizacdo do campo da MPB). Sendo estes os aspectos mais relevantes para a discussao

' Estes aspectos foram tratados, por exemplo, nos trabalhos de Tinhordo, direcionado por um nacionalismo de
esquerda que vé na industria cultural uma forma de apropriacdo da cultura popular genuinamente brasileira pelos
segmentos da elite; de Carlos Sandroni; Hermano Vianna; Jorge Caldeira; Roberto Moura; e na tese de doutorado de
José Roberto Zan, que relaciona a inddstria cultural ao desenvolvimento do mercado de bens simbdlicos: “(...) se, de
um lado, [a industria cultural] permitiu que ela [a musica popular urbana] fosse se impondo gradativamente como
manifestagdo cultural capaz de influir com certa vantagem nesse campo de forcas, por outro, atuou como meio de
massificacdo/estilizacdo dessa manifestacdo cultural, diluindo as diversidades, atenuando os conflitos inerentes aos
seus espacgos sociais de origem e imprimindo-lhe novos padrdes estéticos, tornando-a mais palatdvel para um
publico mais amplo”. Zan também desenvolve a perspectiva do papel estratégico do rddio na mediacio dos conflitos
entre o Estado e as massas urbanas nos anos 1930, tendo o samba absorvido as demandas da disciplina do trabalho
imposta pelo governo de Getilio Vargas. Sobre um momento posterior da producdo musical popular brasileira,
Marcos Napolitano interpreta a MPB dos anos 1960 como um campo privilegiado para a compreensdo das
contradi¢des inerentes a musica popular, que se colocava num espago delimitado pelo engajamento politico e pelas
demandas da inddstria cultural. Vide respectivamente Tinhordo (1997 e 1998), Sandroni (2001), Vianna (2004a),
Caldeira (2007), Moura (2004), Zan (1997, p. 20), e Napolitano (2001).
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aqui proposta, ficam, por ora, em segundo plano, outros aspectos do vasto universo da cangao

popular e de seu relacionamento com as industrias da cultura.

Panorama geral dos meios técnicos

Os meios técnicos sempre desempenharam um papel estratégico na configuracdo da
musicalidade brasileira, desde seus primoérdios (num contexto em que a nascente industria
fonografica optou por gravar o “popularesco” samba, € ndo o “refinado” choro, em virtude de o
samba ser mais tocado nas ruas e poder potencializar o alcance do disco, mesmo sendo os
aparelhos reprodutores caros e restritos aos segmentos da elite’) até pelo menos a configuracdo
do tipo de musica popular urbana chamada de MPB. No inicio do processo de implantagao das
industrias da cultura no Brasil, os meios mais importantes eram a industria fonografica e o radio.
Estes meios, segundo a interpretacdo de Renato Ortiz (2001), teriam passado por dois periodos
distintos de desenvolvimento: um relativo as décadas de 1940 e 1950, e outro referente ao final
dos anos 1960. Segundo o autor, antes da década de 1940 ji era possivel achar meios de
comunicacdo de massa no Brasil. Mas, a presenga de tais meios ndo pode ser tomada como a
efetivacdo de uma cultura de massa. Para haver uma cultura de massa, ndo basta a presenga dos
meios, é necessario que toda a sociedade se reestruture para que esses meios adquiram um novo
significado e uma maior amplitude social (ORTIZ, 2001, p. 38). Assim, € s6 na década de 40 que
tem inicio no Brasil o processo de massificagdo da cultura, devido a consolida¢do da sociedade
urbano-industrial que propiciou a modernizagdo de alguns setores produtivos, incluindo aqueles
relacionados a cultura. Ainda assim, e apesar do incremento do mercado consumidor durante as
décadas de 40 e 50, a industrializacdo € restrita a determinados setores, ndo se estendendo a toda
a sociedade. Isso revela incipi€ncia da industria cultural nesse momento inicial, ainda que ela ja

tivesse iniciado seu processo de consolidagdao (ORTIZ, 2001, p. 45).

Deve-se considerar também a fraca diferenciacdo entre as esferas de circulacdo restrita e
ampliada no Brasil até pelo menos o fim dos anos 50, visto que no Brasil as condi¢des materiais
da modernizacdo, diferentemente do contexto europeu, ndo tornaram possivel uma

autonomizacao efetiva entre tais esferas (ORTIZ, 2001, p. 26-28), e portanto, ndo teria havido

% A afirmagdo é de Luis Tatit, em palestra intitulada “O que é Cangdo”, ministrada no Curso MPB oferecido pela
Revista Cult (SP), em 07/08/2007.
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uma distin¢do nitida entre seus respectivos publicos. Essa caracteristica do contexto brasileiro sé
se alteraria com o desenvolvimento e consolidacdo da inddstria cultural nos anos 60 e 70 (na
segunda fase de desenvolvimento destacada por Ortiz), em que a elevacdo do patamar
tecnoldgico das industrias da cultura e o significativo incremento do publico ampliado
contribuiram para a formacio de um publico que pode ser considerado “de massa”. E claro que a
producdo radiofénica dos anos 50 ja apontava para a formag¢do de um ambiente massivo. Mas
deve-se fazer a ressalva de que o radio nos anos 50 estava circunscrito ao universo urbano e as
grandes cidades do pais, faltando-lhe justamente o cardter integrador caracteristico da industria
cultural — que s6 seria atingido no decorrer dos anos 60 e 70, tendo a TV papel primordial nessa
integracdo. E o ambiente massivo s6 se formou no Brasil quando a tendéncia das inddstrias da
cultura no mundo j4 era a da segmentacdo do mercado (o que incluia a especializacdo e

N . . s 21
autonomizacao das etapas produtivas), o que passou a ser sentido aqui ja nos anos 70”".

Este seria o panorama geral de como as questdes relativas a industria cultural se inserem
na discuss@o aqui proposta. Mas, para a compreensdo da tradicionalizacdo do samba no
cancioneiro brasileiro, € necessario retomar um momento anterior a essas fases identificadas por
Ortiz, em que a incipiéncia dos meios e da sociedade de massas, assim como a configuracio
socio-cultural do pais, contribuiram para tal tradicionalizacdo. Os anos 1920-1930 correspondem
ao periodo em que houve um particular arranjo entre meios técnicos, produ¢do musical popular,
demandas intelectuais, mercado, e Estado. Este arranjo foi desenvolvido no trabalho de J. R. Zan
(1997): partindo do desenvolvimento histérico do rddio e da industria fonogrifica no Brasil,
passando pelas demandas sociais e politicas que caracterizaram os anos 30, Zan demonstrou que
a consolidacdo do samba na programacao radiofénica exigiu uma interacdo muito particular entre
meios técnicos, musicos populares, intelectuais, mercado, e Estado. E isto, segundo o autor,

contribuiu para a conversiao do samba em expressdo de brasilidade.

N

Se a indudstria fonografica impde determinados parimetros formais e técnicos a cangdo, a
consolidacdo do rddio passa a determinar, por sua vez, a pauta e as estratégias das gravadoras. Por
outro lado, a politica estatal voltada para as comunicagdes ird interferir na configuracdo dos
programas, o que, entretanto, ndo caracteriza uma relacdo de mera subordinagdo, j4 que as
emissoras (mesmo as estatais) continuam atuando dentro do modelo comercial. Contudo, esse
primeiro arranjo sist€mico dos meios de massa no Brasil vai exigir o preenchimento de
determinadas condicdes. Do ponto de vista do mercado, fazia-se necessirio a equiparacdo do
material musical com o nivel técnico da reprodugcdo da musica popular entdo vigente. Este
movimento, por sua vez, exigia o aparecimento de produtores, musicos, compositores e intérpretes
capazes de estabelecer a mediag@o entre a producdo e um publico cada vez mais amplo. Do ponto

*! Sobre as estratégias da industria fonografica no Brasil entre as décadas de 1970 e 1990, vide Dias (2008).
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de vista da estética da cangdo, percebe-se nesses movimentos algumas ressonancias da produgado
de intelectuais e artistas de elite, especialmente modernistas, e da politica cultural do periodo
Vargas, voltada para a consolidagdo da nacionalidade. Os processos de homogeneiza¢do e
estilizacdo da musica popular nesse periodo vdo caminhar na dire¢do da conversdo dessa
manifestacdo cultural em expressio da brasilidade. (ZAN, 1997, p. 41).

Como se vé, a interpretacdo de Zan ndo se pautou “pelo reconhecimento de uma relagdao
de pura subordinacdo entre os termos”. Dados os objetivos deste trabalho, ndo se podera
reconstruir aqui toda a argumentaciio que Zan apresentou para chegar 2 sintese supracitada. E
possivel, contudo, explicitar melhor alguns dos elos dessa interacdo apresentada por Zan, no
intuito de se chegar a compreensdo de como a tradi¢do do samba se constituiu através do radio.
Assim, adota-se aqui ndo s6 essa sintese (que serve de ponto de partida para a argumentacdo a
seguir), mas também o procedimento de ndo subordinar a consolida¢cdo da tradicdo do samba a

apenas um desses termos.

O governo de Getulio Vargas na década de 1930 manteve uma politica cultural cujo
intuito era a conversdo das “massas em povo e o povo em Nacdo” (ZAN, 1997, p. 35), o que foi
ao encontro — ainda que por caminhos ideoldgicos muito distintos — das demandas de intelectuais
como Mirio de Andrade®”. Tal politica cultural teve como principal veiculo o radio, sem que este
tenha deixado de lado suas finalidades comerciais (regulamentadas desde 1932%) em funcdo das

demandas estatais.

> Mério de Andrade interpretou de uma maneira muito particular o “elemento popular” na cultura brasileira ao
vislumbrar uma identidade de validade nacional que levasse a peculiaridade e a contribui¢do brasileira ao
“patrimdnio artistico da humanidade”. Para perceber a aproximac¢do de Mdério com a politica cultural de Getilio
Vargas, basta lembrar que Mdrio de Andrade foi Diretor da Secretaria de Cultura de Sao Paulo entre 1935 e 1938,
tendo sido financiado pelo governo para conceber e realizar a Missdo de Pesquisas Folcldricas. Tal conciliagcdo de
interesses, contudo, durou apenas até a radicalizagdo da politica getulista, quando as diferencas ideoldgicas se
sobrepuseram aos interesses comuns.

2 0 radio foi introduzido no Brasil em 1922, e em 1923 foi fundada a “Réddio Sociedade do Rio de Janeiro”, por
Roquette Pinto. No decorrer da década de 1920, o rddio no Brasil era um veiculo ainda incipiente e de baixa
qualidade técnica. As radio-sociedades, como as rddios eram chamadas a época, eram comprometidas com uma
“missd@o educativa e civilizadora”, e sua programacgdo era voltada mais para palestras do que para produgdes
musicais. A escassa programacio musical restringia-se praticamente a musica erudita. Segundo R. Ortiz, “A década
de 20 ¢ ainda uma fase de experimentac¢do do novo veiculo e a radiodifusdo se encontrava muito mais amparada no
talento e na personalidade de alguns individuos do que numa organizacéo de tipo empresarial. (...) Durante toda a
década surgem apenas 19 emissoras em todo o pafs, e seu raio de acéo, devido a falta de aparelhamento adequado, se
reduzia aos limites das cidades onde operavam. Esta situacdo comeca a se transformar com a introdugdo dos radios
de védlvula na década de 30, o que vem a baratear os custos de producdo dos aparelhos e possibilitar sua difusio
junto a um publico ouvinte mais amplo. Em 1932 ocorre uma mudanga na legislacdo, que passa a permitir a
publicidade no rédio, fixando-a no inicio em 10% da programacio didria. As emissoras podiam agora contar com
uma fonte de financiamento constante e estruturar sua programacio em bases mais duradouras. Evidentemente isto
iria modificar o cardter do radio, que se torna cada vez mais um veiculo comercial, a ponto de alguns anunciantes se
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E para garantir um publico ampliado capaz de responder as necessidades dos
patrocinadores, as radios investiram numa programagdo voltada essencialmente para a musica
popular (que ja era muito difundida e aceita por diversos segmentos sociais, gracas a0 processo
de “refinamento” do samba evidenciado desde os anos 20), abandonando a “missao educativa”
que tinha motivado, nos anos 20, as primeiras iniciativas de radiodifusdo no Brasil. A
programacdo pdde ser configurada desta forma tanto gracas a disponibilidade de artistas
talentosos (que, por suas habilidades, foram capazes de fazer a mediacdo entre a producao
musical e o publico — que ajudavam a ampliar), como pelo desenvolvimento das técnicas de
gravacdo®* (que possibilitaram novas formas de canto, menos ligadas 2 tradi¢do operistica e mais

adaptadas a dicc@o do samba que ia se constituindo).

transformarem em verdadeiros produtores de programas (...). Com a legislacdo de 1952, que aumentou o percentual
permitido para 20%, esta dimensdo comercial se acentua, concretizando a expansdo de uma cultura popular de
massa que encontrava no meio radiofénico um ambiente propicio para se desenvolver.” (ORTIZ, 2001, p. 39-40).
Para um acompanhamento do niimero de emissoras em funcionamento em cada unidade da federag@o, assim como a
importacdo de rddios, rddiovitrolas e acessdrios (dentre outras questdes relacionadas a este assunto), consultar os
Anudrios Estatisticos do Brasil, que trazem os nimeros relativos a tais aspectos das industrias da cultura. Outra fonte
importante sobre o rddio no Brasil é o acervo do Centro Cultural Sdo Paulo (Divisdo Arquivo Multimeios), que
contém indmeras pesquisas sobre o radio na cidade de Sdo Paulo, sobre as agéncias publicitarias atuantes nas
principais radios paulistanas (que lhes conferem um cardter empresarial desde o principio), e também sobre as
diferencas das radios paulistas e cariocas. Sobre as “estrelas” do rddio no Brasil dos anos 30-50 e sobre o tipo de
programacao existente para além da musical, vide Aguiar (2007), Saroldi (2005) e Calabre (2002).

** A primeira forma de registro musical foi o cilindro, reproduzido no fonégrafo, e data de 1877 nos EUA. Dez anos
depois surgiram o disco 78 rpm e o gramofone. No Brasil, o primeiro a importar cilindros e fondgrafos para a
revenda foi Frederic Berliner, que o fazia desde 1897. Em 1900, Berliner funda a Casa Edison, que comercializaria
os discos importados. Em 1902 Berliner passa a gravar aqui no Brasil os géneros mais populares da época (como as
modinhas, cangonetas, lundus, valsas, polcas, tangos, mazurcas, e também o repertdrio das chamadas “bandas”),e as
cOpias para a revenda eram feitas na Alemanha. Tal repertério popular, gravado pelo sistema mecanico (que exigia
grande poténcia vocal para que se registrasse o som), fez com que o disco aqui se difundisse. Por volta de 1911 o
samba entrou no catdlogo das gravadoras (“Em casa de bahiana”, registrado como género “partido alto”, de autor
desconhecido e interpretado por um conjunto ndo identificado. Em 1912 os discos da Casa Edison passam a ser
prensados aqui no Brasil, na fabrica da Odeon. Em 1914, a cancdo “A viola estd magoada”, registrada como samba,
¢ gravada na Casa Edson por Baiano. Mas é “Pelo telefone” (criagdo coletiva apropriada por Donga) o simbolo da
entrada definitiva do samba no catdlogo das gravadoras instaladas no Brasil. Mas foi Sinhd quem foi o responsavel
por adequar a linguagem da musica popular, até entdo marcada por elementos de origem rural e “folclérica”, as
novas condi¢des técnicas da producdo, ao mercado, e ao mundo urbano. Essa adequacdo envolveu a introducdo de
letras concisas (substituindo os longos improvisos) e de melodias simples, para melhor memorizacio, e também um
andamento dindmico, transformag¢des que logo cairam no gosto popular e assim difundiram-se. Por outro lado, a
popularizacdo d disco trouxe para o Brasil a influéncia da miisica estrangeira, que se fazia sentir, por exemplo, na
multiplicacdo dos conjuntos instrumentais de inspirag@o jazzistica (como “Os 8 Batutas”, por exemplo, criada em
1919, e que deu inicio a careira internacional de Pixinguinha). Em 1927, as gravacgdes passam a ser feitas aqui pelo
sistema elétrico, que aumentou a sensibilidade na captacdo do som e ndo necessitava que o cantor gritasse para sua
voz ser captada. Isso fez com que a musica popular passasse por um ajuste técnico, abandonando o estilo
“operistico” e permitindo novos tipos de arranjo e orquestragdes. Entram em cena os maestros que configurariam os
estilo de orquestracido que seriam fundamentais para a linguagem musical brasileira, como R. Gnatalli, e também o
musico Pixinguinha, e ainda os intérpretes que, nos anos 30, fariam parte do cast das principais rddios do Rio de
Janeiro, como Francisco Alvez, Orlando Silva, Aracy Cortes, e Mdrio Reis, por exemplo (este tltimo, sendo o que
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Ao priorizar os talentos da musica popular, o rddio acabou por definir as estratégias de
mercado da incipiente inddstria fonografica. A interagdo desses fatores propiciou que o radio
passasse a ser o principal meio de comunicacio da época, inclusive para a propaganda estatal, o
que foi gradativamente lhe atribuindo o cardter integrador necessario para haver uma “cultura de
massa” (que sO se realizard plenamente décadas depois). Nesse sentido, sem a atuacao estatal, o
samba ndo teria se tornado a musica simbolo nacional. De maneira complementar e nao
hierarquica, todos esses fatores propiciaram nao s6 o enraizamento do samba na cultura musical
brasileira através do rddio, como também o reconhecimento deste género como simbolo de

brasilidade.

A dindmica dos géneros musicais através dos registros

Conforme ja foi apontado, um dos elementos que podem indicar o enraizamento do
samba na cultura musical brasileira seria a programacdo radiofénica, que veiculava os
fonogramas gravados. Nesse contexto de inicio da industria fonografica (1902) e do radio (1922)
no Brasil, a mdsica popular passava por uma transicdo: nao sé devido ao surgimento e
popularizacdo do samba e da marchinha (esta, descendente da polca-marcha européia), como
também em funcdo da renovagdo dos costumes e das invengdes tecnoldgicas relacionadas ao
lazer ap6s o fim da 1* Guerra Mundial (como, por exemplo, o rddio no inicio dos anos 20 e o
cinema falado no final da mesma década). Os primeiros musicos populares a serem gravados e
veiculados ligavam-se ou ao teatro de revista (que antes do aparecimento do rddio reunia os
artistas de maior prestigio na época, como Araci Cortes, por exemplo) ou ao papel que
desempenharam na consolidacdo do género samba (como Sinh6é e Donga). Até 1917, ndo se
faziam no Brasil miusicas especificamente para o carnaval. Apds o sucesso de “Pelo Telefone”

(Donga) no carnaval de 1917, os miusicos passaram a compor sambas e marchas carnavalescas

mais se utilizou dos recursos das gravagdes elétricas, impondo um estilo informal a maneira de cantar). Tal ajuste
técnico da cangdo ao disco, e a melhoria da qualidade das gravagdes com o sistema elétrico, propiciou a expansdo do
mercado de discos (fazendo com que diversas empresas tivessem interesse em participar do mercado brasileiro) e da
radiofonia comercial no Brasil, sendo a Odeon (com o disco de Francisco Alves) a pioneira nas gravacdes elétricas
ainda em 1927. Em 1928, a Parlophon entre nesse mercado, e em 1929, a Columbia, a Victor, e a Brunswick. Entre
1933 até mais ou menos 1945, as principais empresas operantes no Brasil eram a Odeon, a Victor e a Columbia.
Sobre o Assunto, vide principalmente Zan (1997, p. 23-29), e ainda Dias (2008); Tatit (2004) e Wisnik (2004, p.
179).
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especialmente para o evento, dando inicio ao “ciclo da cancdo carnavalesca” (SEVERIANO &
MELLO, 1999, p. 49). A mudanga de costumes apds a 1* Guerra trouxe para o Brasil a influéncia
do repertorio norte-americano, marcado pelo shimmy, charleston, black-bottom, e principalmente
pelo fox-trot — que vai inspirar, ainda nos anos 20, o aparecimento dos primeiros foxes
brasileiros (SEVERIANO & MELLO, 1999, p. 49). No plano das inovagdes tecnoldgicas, até
1927, as gravacgdes eram realizadas pelo sistema mecénico, que exigia que o cantor gritasse para
que sua voz pudesse ser captada — o que gerava discos de ma qualidade. Em 1927 surge o
sistema elétrico, de maior sensibilidade na captacdo de sons, o que permitiu que o canto fosse
executado de uma maneira mais natural e que os discos tivessem uma maior qualidade técnica.
Isso permitiu um incremento significativo no mercado de discos. O cinema falado (1929)
também contribuiu para que a “novidade tecnoldgica” do som gravado pelo sistema elétrico
fosse mais difundida (SEVERIANO & MELLO, 1999, p. 49-51). A Casa Edison, responsavel
pelas primeiras gravagdes em discos no Brasil, passa a gravar ndo s6 os géneros mais populares
(como o samba e a marcha), como também a miusica das jazz-bands brasileiras que se
proliferavam a reboque da entrada do repertério norte-americano no Brasil. Dessa forma,
decresce o nimero de gravacOes de bandas e conjuntos de choro (SEVERIANO & MELLO,
1999, p. 50). Os principais nomes da época ligados ao samba foram Sinhd (que deu forma ao
samba e contribuiu decisivamente para a cristalizacdo do gé€nero, sendo um dos talentos que
realizaram a mediacdo entre a produciao e um publico cada vez mais amplo, conforme apontado
por Zan), Donga, Caninha e Careca. Em relacio a marchinha, os principais nomes foram
Eduardo Souto, Freire Junior e José Francisco de Freitas. Pixinguinha é o destaque em relagdo as
Jjazz-bands (ainda que seu grupo, Os Oito Batutas, tenha feito sucesso antes na Franca do que no
Brasil). Na década de 1920 aparece também a primeira grande intérprete, Araci Cortes, projetada
pelo teatro de revista da década anterior. Essa é a época de estréia de dois outros nomes
importantes para o rddio, Francisco Alves (que estreou em disco em 1917) e Vicente Celestino
(que estreou em disco em 1920), que desenvolveram longas carreiras prestigiadas pelos fas até o
final. Mais para o final do periodo aparece ainda Mdrio Reis, que recebeu imediata aceitagdo do

piiblico (SEVERIANO & MELLO, 1999, p. 49-51).

O repertério da época revela, além da influéncia da musica norte-americana, que o samba
foi assumindo uma posi¢do de destaque dentre os géneros nacionais, para o que contribuiram

muito as composicoes feitas especialmente para o carnaval. Contabilizando-se conjuntamente os
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“sambas” e os ‘“‘sambas/carnaval”, a propor¢do de sambas em relagdo aos outros géneros

brasileiros foi a seguinte:

Tabela I — Numero de sambas em relacao a outros géneros nacionais
(1917-1928)

Ano | Sambas | Outros
1917 1 3
1918 2 8
1919 3 3
1920 6 1
1921 2 5
1922 2 11
1923 3 7
1924 3 7
1925 4 10
1926 4 6
1927 8 7
1928 10 7

Fonte: Severiano & Mello (1999, p. 49-82)

Ainda que tais dados ndo tragam o universo completo da relacido entre sambas e outros
géneros (pois a proporcao foi extraida apenas das cangdes mais representativas do periodo,
segundo a visdo dos autores), eles podem contribuir para a discussao aqui proposta. Tomando o
ano de 1917 como marco inicial da producdo de sambas para o mercado fonografico, pode-se
dizer que o samba rapidamente assumiu uma posicao de destaque em relacio aos outros géneros
nacionais (como a modinha, a toada, o catereté, a embolada, o maxixe, a chula, e o choro, por
exemplo) e também em relagdo aos géneros produzidos no Brasil a partir de influéncias
estrangeiras (como a valsa, o fado, e o fox). J4 em 1919, dois anos apds o primeiro samba ter
sido gravado, o samba era responsavel, segundo Severiano & Mello, pela metade das cangdes
representativas do periodo, e em 1920 é notdvel a predominancia de sambas sobre os demais
géneros (a unica composicdo nao classificada como samba € uma marcha carnavalesca — talvez
Unico género a rivalizar com o samba no periodo). Entre 1921 e 1925, decresce a importancia do
samba, talvez em virtude da importancia da marcha carnavalesca. Em 1926, a importancia do

samba volta a crescer, representando quase a metade das composi¢des de destaque no periodo.
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Em 1927, o nimero de sambas ultrapassa o de todos os demais géneros somados, e em 1929 a

hegemonia do samba em relac@o aos demais géneros ja é evidente.

Nos anos 30, a importancia do samba e das marchinhas no repertério das rddios e na
producdo fonogréfica € incontestdvel. Segundo Severiano e Mello (1999), entre os anos de 1931
e 1940 o samba é o género mais gravado em disco. De 6706 composicdes gravadas no periodo,
2176 sdo sambas (32,45% do total), e 1225 sdo marchinhas (18,26%). Samba e marchinha,
juntos, totalizam nessa época 3401 fonogramas, correspondendo a 50,71% da producdo
fonogréfica do pais (SEVERIANO & MELLO, 1999, p. 86). Mesmo considerando o fato de que
boa parte dessa produgdo era destinada a comemoracdo do carnaval, os nimeros mostram que
ainda assim o samba € o género mais gravado. Ao contrario da marchinha, cuja maior parte da
producdo era destinada ao carnaval, o samba figura como g€nero numericamente mais
expressivo dentre as gravacdes mais representativas do periodo. A importancia que o samba
adquiriu no cancioneiro brasileiro, ao contrario da marchinha, ndo dependeu exclusivamente das
demandas por composi¢des para as festividades do carnaval, como se pode observar a partir da

tabela apresentada logo a seguir.

Para a construcdo dessa tabela (Tabela II), foram tomadas como base as secdes
“Destaques” e “Outros Sucessos” apresentadas ano a ano no periodo entre 1929 e 1945 por
Severiano & Mello (1999, p. 86). Na tabela, assim como apresentado pelos autores, foram
diferenciadas as composi¢Oes destinadas ao carnaval (designadas por samba/carnaval e
marcha/carnaval) das demais. Como se pode observar, de um total de 511 cancgdes
representativas de todo o periodo, 258 s@o sambas e 95 sdo marchinhas. Excetuando-se as
composi¢des para o carnaval, o samba é sem divida o género mais gravado: 205 sambas contra
18 marchinhas. Mesmo se forem considerados apenas os nimeros relativos ao periodo de 1929 a

1940, o samba é responsavel por 126 composi¢des contra apenas 15 marchas.

52



Tabela II — Distribuicao de géneros musicais dentre as gravacoes mais representativas
(1929-1945)

Samba Samb~a/ Samba/ Marcha Marcha/ Valsa | Cancdo | Choro | Fox | Tango | Outros Total por

Cancio | Carnaval Carnaval ano

1929 13 1 3 - 2 2 4 - - - - 25
1930 3 - 2 2 5 4 1 1 1 3 22
1931 9 1 4 - 1 2 1 1 1 - 3 23
1932 12 - 2 - 5 2 2 - 1 1 2 27
1933 5 2 4 2 8 2 5 - 1 1 1 31
1934 4 4 3 4 10 4 - - - - - 29
1935 13 - 1 3 4 5 2 - - 2 1 31
1936 12 1 2 1 6 5 4 - - - - 31
1937 10 2 1 - 4 10 2 1 1 1 2 34
1938 12 1 2 - 5 11 - - 3 - - 34
1939 9 2 4 3 6 7 - - 1 - 1 33
1940 9 1 6 - 5 7 2 - 2 - 1 33

m 15 34 15 61
Parcial 126 61 23 3 11 5 14 353
160 76

1941 17 - 4 - 2 4 5 - 1 - 1 34
1942 17 - 4 - 5 5 1 1 1 - 1 35
1943 15 1 4 1 3 3 - - 4 - - 31
1944 12 1 3 1 4 2 - 3 2 - 1 29
1945 15 1 4 1 2 2 1 - 2 - 1 29

Total 187 18 53 18 77
por 205 77 30 7 21 5 18 511
género 258 95

Fonte: Severiano & Mello (1999, p. 85-238)

As mesmas conclusdes podem ser extraidas a partir de outra fonte. Os Anudrios
Estatisticos do Brasil trazem algumas sec¢Oes importantes para a discussdao a respeito da
tradicionalizacdo do samba no cancioneiro popular, como por exemplo, a secio denominada
“Propriedade Intelectual”. Nela hd informagdes sobre o registro de obras musicais, agrupadas
segundo a entidade autoral onde foram registradas (Tabela III), e também por género (Tabelas IV
e V). Deve-se ressaltar a importincia do teatro de revista nos anos 1920-1930%, ndo s6 por

revelarem os talentos que se tornariam estrelas da Era do Radio, como também por ser a SBAT

¥ Sobre o assunto, vide Severiano (2008). O teatro de revista ou teatro de variedades, “forma de espetdculo comico-
musical em que se mesclava a sdtira politica e social com a exploracdo de um humor livre, malicioso, e a exibicao
generosa da plastica das atrizes” (SEVERIANO, 2008, p. 54) foi especialmente importante para a musica popular
nos anos 20, quando o radio ainda nfo havia se desvencilhado de sua “missdo educativa”. Com o desenvolvimento
da industria fonografica, do rddio, e do cinema nos anos 30, e com as mudangas na programagdo radiofénica em
virtude da legislagdo de 1932, a importancia do teatro de revista comeca a declinar. A popularizagdo destes veio a
diminuir o prestigio e a importincia do teatro musicado no universo musical popular. Contudo, o teatro de
variedades preservou boa parte do publico por vérios anos. Assim, os artistas que passariam a gravar discos seriam
aqueles que viviam profissionalmente da musica popular em teatros de variedades e nos cafés-cantantes — espacos
relativamente mais consagradores do que os picadeiros circenses, as casas de chope, e as bandas. Da mesma forma,
e ndo por acaso, as vedetes do teatro passariam a fazer parte do elenco dos filmes musicais, langados regularmente a
partir de 1933. Sobre o assunto, vide ainda Severiano (2008, p. 60 e 95).
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(Sociedade Brasileira de Autores Teatrais) a principal entidade de registro autoral de obras

teatrais e musicais no periodo.

Na Tabela IV (Registro de obras musicais na SBAT por género musical - 1935-1936),
pode-se observar que o samba representa 915 registros (37,14% do total), enquanto a marcha
representa 590 (23,96%) num universo de 2463 registros. Ja na Tabela V (Registro de obras
musicais no Instituto Nacional de Musica por género musical - 1935-1939), o samba representa

41 registros (24,4% do total), contra 44 da marcha (26,19%), num universo de 168 registros.26

? Embora nessa entidade o nimero de marchas registradas tenha sido ligeiramente maior que o nimero de Sambas,
isso ndo significa que a marcha tenha uma importancia maior no cancioneiro popular. Primeiramente devido ao fato
de as marchas serem compostas prioritariamente para o carnaval, enquanto a importancia do samba independe desta
festividade (como se pode observar na Tabela IV). Em segundo lugar, devido ao fato de o Instituto Nacional de
Miusica ndo ser a principal entidade de registros musicais (como se pode observar a partir do total de registros
realizados em cada uma dessas entidades nas Tabelas IV e V), o que ndo permite uma generaliza¢do das conclusdes
extraidas a partir da Tabela V. Os dados da Tabela V, por representarem um universo reduzido em relacdo ao das
outras tabelas, devem ser interpretados como dados complementares, de modo a formar um quadro geral de
referéncias.
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Tabela III - Registro de obras musicais e teatrais para garantia de direitos autorais por
instituicéio - (1935-1939) %’

1935 | 1936 1937 1938 | 1939
Instituto Nacional de Musica™ 37 37 28 35 31
Sociedade Bras1l§11:a de Au.tozlt;es Teatrais 925 1538 . 1005 742 | 819
(composigdes musicais) (Distrito Federal)
Sociedade Brasileira de AEltO3l;)eS Teatrais 8054 | 9532 . 4}295 3838 | 4548
(pecas e representagdes) (Distrito Federal)
Total 09016 | 11107 - 4615 | 5398

Fonte: Anuario Estatistico do Brasil (1936-1940)

7 A época, a Biblioteca Nacional registrava apenas obras cujo assunto relacionava-se 2 misica, e ndo composigoes.
Por isso ela ndo aparece nesta tabela.

% A partir de 1938, o Instituto Nacional de Misica passa a se chamar Escola Nacional de Misica.

* Os dados fornecidos pelo Anudrio Estatistico relativos ao ano de 1937 nio trazem a informacio referente a todas
as unidades da federagdo, ao contrdrio dos anos anteriores. Em 1937, os dados referem-se apenas ao Distrito Federal,
ndo permitindo a somatdria apresentada nos outros anos. Nos anos de 1938 e 1939 nio hd mencdo a quais unidades
da federacdo os dados se referem, o que leva a crer que eles se refiram a todas as unidades de maneira geral. Além
disso, nos anos de 1938 e 1939, os dados relativos as composi¢des musicais registradas na SBAT diferenciam
“composi¢des musicais” de “letras de composicdes musicais”. Nesta tabela, optou-se por apresentd-los
conjuntamente.

3 Mesmo o teatro de variedades entrando em declinio com o advento do disco, do radio, € do cinema falado, os
registros de obras musicais efetuados na principal associacdo teatral brasileira a época, em comparacdo com outras
institui¢des nos anos 30, podem nos indicar a medida de sua importincia. Mesmo se forem levados em considera¢io
apenas os numeros relativos ao registro no Distrito Federal (cidade do Rio de Janeiro, que concentrava ndo sé a
maior parte dos teatros, como também as demais institui¢des em questdo), € possivel verificar a importincia do
teatro de variedades no universo musical popular. Ndo € possivel, a partir dos dados trazidos pelo Anudrio, saber
quais géneros do teatro de revista mais se apoiavam nas composi¢des musicais populares, e por este motivo optou-se
por ndo diferencid-los e apresentd-los de maneira conjunta. Na se¢@o “Diversdes Publicas” dos Anudrios, a0 menos
no periodo entre 1936 e 1957, é possivel saber quais eram os tipos de estabelecimentos voltados para o
entretenimento (e a importancia do teatro de revista e do cinema pode ser avaliada a partir desses dados), o nimero
de espectadores de espetdculos teatrais, e qual a distribui¢do dos espagos destinados a diversdo publica nas unidades
da federacdo (sendo possivel avaliar a importancia do Rio de Janeiro e Sdo Paulo em relacdo as demais unidades).
Optou-se por ndo trazer tais informacdes de maneira detalhada em fung@o do foco da pesquisa, embora se reconhega
a fecundidade desses e de outros dados contidos nessa fonte, pouco explorada pelas pesquisas académicas sobre
cultura. Apés 1957, a metodologia adotada pelo IBGE suprimiu os detalhes trazidos pela se¢do, que passou a nio
trazer mais os tipos de casas noturnas e os tipos de espetdculos apresentados nessas casas.
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Tabela IV - Registro de obras musicais para garantia de direitos autorais
Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT) por género musical - (1935-1936) 31

1935 | 1936 | Total
Samba 312 | 603 915
Marcha 238 | 352 | 590
Valsa 116 196 312
Canciio e Canconeta | 62 | 657 | 127
Fox 34 44 78
Choro 28 49 77
Tango 23 29 52
Toada - 12 12
Fado 8 3 11
Embolada 5 18 23
Catereté - 5 5
Rumba 4 3 7
Ranchera 3 10 13
Serenata 3 2 5
Batucada e batuque - 3 3
Dobrado - 3 3
Polca 2 3 5
Noturno 2 1 3
Melodia - 2 2
Minueto - 1 1
Preludio 1 1 2
Rapsodia 1 - 1
Berceuse 1 - 1
Elegia 1 1 2
Hino 1 5 6
Maxixe 1 3 4
Aria - 1 1
Barcarola - 1 1
Fantasia - 1 1
Habanera - 1 1
Improviso - 1 1
Lied - 1 1
Mazurca - 1 1
Saudacio musicada - 1 1
Shimmy - 1 1
Solo - 1 1
Qutros géneros 79 114 193
Total 925 | 1538 | 2463

Fonte: Anuario Estatistico do Brasil (1936-1937)

' A partir do ano de 1937, o Anudrio Estatistico passou a ndo mais trazer informagdes acerca dos géneros
registrados na SBAT - talvez em fun¢@o do declinio do teatro de revista em relacdo ao rddio. A partir de entdo, a
Unica instituicdo a trazer dados referentes aos géneros registrados para garantia de direitos autorais é o Instituto
Nacional de Miisica, que a partir de 1938 passou a chamar-se Escola Nacional de Musica.

*? Inclui marchinhas.

0 anudrio de 1937 traz o item como “Cangdo e Cantiga”, diferentemente do anudrio do ano de 1936, que o traz
como “Cangdo e Cangoneta”.
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Tabela V - Registro de obras musicais para garantia de direitos autorais
Instituto Nacional de Miisica por género musical - (1935-1939)

1935 | 1936 | 1937 | 1938* [ 1939 | Total

Estudo 2 3 2 - - 7
Capricho 1 - - - - 1
Método - 2 1 1 1 5
Miisica Sacra 1 1 - 1 1 4
Hino 1 - 1 2 - 4
Melodia 2 - - - - 2
Serenata 1 - - - - 1

Marcha 9 8 7 11 9 44
Marcha-Hino - - - 1 - 1

Valsa 4 1 11 1 2 19
Valsa-canc¢io 1 - - 3 - 4
Fado-cancio 1 - - - - 1
Cancao 5 - 2 2 - 9

Samba 8 12 3 3 7 33
Samba-cancio - 2 - 2 4 8
Fox-trot 1 3 - - - 4
Fox-trot-can¢io - 1 - - 3 4
Tango - 4 - - - 4
Classico - - - - 1 1
Coro orfeonico - - - - 1 1
Folk-lore - - - - 1 1
Toada sertaneja - - - 1 1
Qutros géneros - - 1 8 - 9

Total 37 37 28 35 31 168

Fonte: Anuario Estatistico do Brasil (1936-1940)

A partir dessas tabelas, relativas aos anos 30 prioritariamente, podem ser tiradas algumas

~ 3 . . . A . . . . N
conclusdes®. Em primeiro lugar, a importincia do samba no cancioneiro nacional pode ser

** A partir de 1938, o Instituto Nacional de Misica passa a se chamar Escola Nacional de Misica

* Os dados trazidos pelos Anudrios e aqui apresentados evocam uma série de questdes, que em fungio do foco do
trabalho, ndo poderdo ser aqui exploradas. Por exemplo: quais os gé€neros contemporineos ao samba que teriam
influenciado seu desenvolvimento estético? Quais as influ€ncias que teriam sido absorvidas para a constituicdo desta
tradi¢cdo musical popular (desde os primeiros lundus e maxixes até as valsas e marchas, que nunca deixaram de ser
compostas)? Como se davam as interpenetracdes entre géneros descendentes da musica ligeira européia (que aqui
eram assumiam status de musica erudita, como a polca) e dos elementos populares brasileiros? Seria possivel
analisar, em perspectiva histérica, a dindmica do processo criativo da musica popular a partir desses registros? Se
sim, tal dindmica poderia ser sobreposta a dindmica do mercado consumidor de musica, e entdo, seria possivel
analisar em que medida a produc¢do musical e o mercado se nutrem reciprocamente, e assim seria possivel avaliar o
poder consagrador do mercado. Tal comparacdo poderia indicar qual o momento em que o mercado teria passado a
atuar com maior eficdcia como instancia de consagrag¢do simbdlica. Como seria a dindmica do trinsito entre géneros
eruditos e populares na constituicio da musicalidade brasileira? Se desde o nascimento do choro no inicio do século
XX, a musica ligeira européia (como as valsas e polcas, aqui consumidas em saldes pela elite) era assimilada e
reinventada a partir dos dados culturais locais, compreender a dindmica dos géneros musicais compostos desde o
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avaliada em termos estatisticos. Creio que a fundamentagdo quantitativa sobre a
tradicionaliza¢do do samba no cancioneiro brasileiro nos anos 30 € essencial para se escapar as
discussdes pautadas pelo senso comum (em que a “tradi¢do” do samba é tomada como fato,
simplesmente por sua permanente influéncia na musica popular brasileira até os dias atuais,
sendo simbolo inconteste de brasilidade). Essa perspectiva, que vé no samba dos anos 1920-1930
o “marco zero” da brasilidade em termos musicais, pode facilmente assumir contornos
ideoldgicos, como foi o caso dos criticos envolvidos com a Revista de Miisica Popular nos anos
1950™, e também no caso da obra de Tinhordo (que a despeito da importancia de sua pesquisa
documental e em fonogramas, se orienta por um nacionalismo de esquerda que ndo € capaz de
perceber outros elementos na bossa nova que ndo a “alienacdo” e o ‘“branqueamento” das
expressoes populares de origem negra). Creio que o procedimento adotado aqui de tentar analisar
a producdo do samba nos anos 1930 em termos fonogréficos, radiofonicos, e também a partir do
registro em entidades autorais, contribui para que nao se incorpore de forma acritica tal processo
de tradicionalizacdo desse género. Entende-se que tal processo tem uma “materialidade”, que foi
documentada pelo disco, pelo radio, e pelas entidades autorais: se entre 1931 e 1940 o samba
representou 32,45% dos fonogramas gravados (SEVERIANO & MELLO, 1999, p. 86), e nos
anos 30 ele era tanto o género mais representativo do periodo (Tabela II) como o mais registrado
nas entidades autorais (Tabelas IV e V), o cruzamento desses dados pode avaliar e comprovar a

“materialidade” dessa tradi¢do, prolongada durante os anos 40 e 50%7.

inicio do século pode nos dar pistas de como funciona a dialética entre o local e o cosmopolita na cultura brasileira.
Estas questdes se relacionam a problemadtica deste trabalho, mas ndo se colocam como objetivos da pesquisa
esclarecer os meandros dessas questdes. Apenas alguns aspectos delas podem ser aqui discutidos, e serdo
apresentados adiante. Acredito, contudo, que os Anudrios tragam dados relevantes a tais discussoes.

%% Logo adiante, voltarei & Revista de Miisica Popular e A maneira que seus criticos interpretaram a tradi¢io musical
brasileira e os estrangeirismos veiculados pelo radio, no intuito de demonstrar como a critica musical dos anos 50
retomou, de maneira muito particular, algumas das concep¢des de Mdrio de Andrade para legitimar o ‘“samba
tradicional” na programacgdo (e em contrapartida, condenar a influéncia da mdusica estrangeira). Este teria sido o
contexto musical da segunda metade dos anos 50, em que o surgimento da Bossa Nova se insere.

3 0Os dados relativos aos anos 1940 e 1950, que confirmam tal processo de tradicionaliza¢do do samba, serdo
apresentados logo adiante. Deve-se considerar que o mercado musical dos anos 40 e 50 ndo era ainda muito
segmentado: o samba era o principal segmento, ndo havendo, a excecdo talvez do baido, outros que pudessem
rivalizar com sua hegemonia na programacio radiofdnica. A segmentagdo do mercado se aprofundaria apenas a
partir dos anos 60. As tendéncias da MPB, devido a tal segmentacdo, jamais chegaram a alcangar nos anos 60
posigdes equivalentes as do samba nas décadas anteriores, mas nem por isso devem ser interpretadas como
comercialmente irrelevantes. A importancia comercial das tendéncias da MPB nos anos 60 em comparacido a
relevancia comercial do samba nas décadas de 40 e 50 deve, portanto, ser interpretada levando-se em considera¢io
tal mudanca estrutural.
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Ao trazer tais dados estatisticos, buscou-se fugir das interpretacdes aprioristicas ou
ideoldgicas sobre a questdo, nas quais se toma a tradicdo do samba como fafo e como simbolo de
brasilidade sem fundamentar sua centralidade na “formac¢do cultural” brasileira como um todo.
Nessas interpretacdes, tampouco se compreende a transformacdo dos elementos formais do
samba a partir de uma perspectiva integrada a compreensdo das mudancas impostas pela
modernizacdo (que ndo respondem unilateralmente as demandas estatais, como em algumas
andlises sobre o samba dos anos 30, mas respondem a uma dindmica maior, em que se pesem as
demandas de fruicdo musical de uma sociedade que se moderniza). Procurou-se aqui fugir dessas
interpretagdes, agregando ao assunto dados estatisticos que possam fundamentar o debate. E
cumprida esta etapa da argumentacdo, que tentou demonstrar através dos registros nas entidades
autorais da época como o samba se tornou uma tradicdo, se poderd interpretar a bossa nova como
uma re-significacdo dessa tradi¢do sem, contudo, incorrer em argumentos pautados pelo senso

comum (muito difundido pela critica musical e pela memorialistica sobre a bossa nova).

Em segundo lugar deve-se considerar a importancia da SBAT (fundada em 1917) para o
registro de obras musicais nos anos 30, e as implica¢des dessa importancia para o universo da
producdo musical popular. Conforme ja fora dito, o teatro de revista foi especialmente
importante para a musica popular quando nao havia ainda o rddio. Com o desenvolvimento deste,
e também do cinema, o teatro de revista foi perdendo importancia. Mesmo assim, a entidade
responsavel pelo registro das musicas para fins de cobranca de direitos autorais nos anos 30
continuou sendo a SBAT, circunscrita ao universo teatral. Ou seja, mesmo na década de 30 —
quando a forma do samba se cristalizou, diversos compositores e intérpretes deste género
construiram suas reconhecidas carreiras no radio, € o género passou a ser 0 mais representativo
do cancioneiro popular — a entidade de registro continuava sendo a SBAT, entidade
prioritariamente do meio teatral. Isso demonstra que nas décadas de 1920 e 1930, as esferas da
producdo cultural popular ainda ndo tinham fronteiras bem definidas, sendo assim impossivel
falar em autonomizagdo de um campo de producdo simbolica, ainda que musicos como Noel
Rosa, por exemplo, tenham nos anos 30 cristalizado a forma do samba como ele € conhecido
ainda hoje, e tenham elevado os patamares de consumo do género a niveis inéditos para a

época38, rompendo inclusive limites de classe. Além disso, como afirmou Renato Ortiz (2001, p.

¥ Essa é a tese de Wander Nunes Frota, que afirma que é nos anos 1920-30 que se forma o campo da muisica
popular brasileira a partir da obra de Noel Rosa (primeiro a ter que lidar com a inddstria cultural ja formada). E bem
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26-28), a presenca de alguns meios de comunicagdo de massa nao significava que havia uma
cultura de massa no pais. Isso demonstra a incipiéncia da inddstria cultural brasileira nos anos
30, o que impede que haja a diversificagdo das instincias de legitimacdo paralelas ao campo
(exigéncia para haver um campo, segundo os pressupostos de Bourdieu). Nao obstante, se for
analisado o universo de registros efetuados na SBAT em apenas dois anos (2463 registros) € no
Instituto Nacional de Miusica durante a década de 30 (168 registros), pode-se perceber que a
SBAT era uma entidade mais importante para a categoria musical do que o préprio Instituto
Nacional de Miisica. Isso evidencia a pouca autonomia existente entre as diversas esferas da

producdo cultural nos anos 30.

Ainda que os dados trazidos pelos Anudrios ndo déem conta de toda a producao musical
brasileira (devido ao fato de que grande parcela da producdo ndo era sequer registraldal)3 % tais
dados sdo tteis a argumentacdo. Isto por varios motivos: em primeiro lugar, esta limitacdo da
fonte corrobora a idéia de que o mercado de musica a época estava muito longe de uma condicao
ideal de profissionalizacdo, uma vez que muitas musicas ndo eram sequer registradas. Em
segundo lugar, os dados relativos aos géneros registrados nos anos 40 e 50 (apresentados a
seguir) podem contribuir para se avaliar a continuidade do processo de tradicionalizacdo do
samba iniciado nos anos 30: as tabelas apresentadas a seguir indicam que o samba continuava a
ser o género mais registrado. Em terceiro lugar, a gama de géneros computados pelo IBGE pode
fornecer um bom parametro para a andlise que se fard adiante sobre o periodo que antecedeu o
surgimento da bossa nova (marcado pelo esgotamento formal do samba, e pelo surgimento de

novos géneros, como o baido nos anos 40 e o rock nos anos 50). Vejamos entdo as tabelas:

verdade que Noel Rosa foi o pioneiro em muitos aspectos (como na fixa¢do do padrdo composicional do samba
como conhecido atualmente, por exemplo), tendo contribuido enormemente para o que chamo aqui de processo de
tradicionalizacdo do samba no cancioneiro popular brasileiro. Tais aspectos foram bastante explorados na obra de
Frota. No entanto, também ¢é verdade que Noel ndo chegou a participar de entidades arrecadadoras de direitos
autorais, sendo notdria a pratica de venda de autorias nessa época. Dessa forma, creio que as condi¢des materiais
para a autonomizagdo de um campo nio tenham sido totalmente contempladas ainda nos anos 30, e espera-se que 0s
dados aqui apresentados e a argumentagdo empreendida contribuam nesse sentido. Vide Frota (2003).

% Dados os limites deste trabalho, ndo se pode complementar as informagdes trazidas pelos Anudrios com, por
exemplo, uma pesquisa aprofundada sobre como o samba figura dentre os géneros da programacio radiofdnica, ou
ainda na publicidade do veiculo. Mas essa seria uma interessante e importante pesquisa, que poderia indicar em que
medida as preferéncias dos ouvintes contribuiram para o processo de tradicionalizacdo do samba. Sobre o assunto,
de uma perspectiva histérica, vide Lenharo (1995). Algumas biografias, como a de Almirante, também podem ser
uteis nesse sentido. Vide Cabral (1990). Para os objetivos deste trabalho, independentemente se o samba era ou nio
o género mais tocado nas radios, compreende-se que o samba é o veiculo da identidade nacional, uma vez que os
brasileiros parecem se exprimir musicalmente através dele em suas diversas subdivisdes.
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Tabela VI - Registro de obras na Escola Nacional de Musica por género musical —
(1940-1949)

1940 | 1941 | 1942 | 1943 | 1944 | 1945 | 1946 | 1947 | 1948 | 1949 | Total
Batucada - 2 2 23 6 5 6 6 - - 50
Cancio 7 9 13 128 10 6 18 26 11 5 233
Folclore - 12 1 2 - 5 1 5 - - 26
Foxtrote - 4 8 57 2 5 14 5 3 12 110
Foxtrote-cancio 1 5 1 36 2 2 - 2 1 - 50
Marcha 41 36 17 | 521 25 19 53 28 21 38 799
Samba 44 42 | 228 | 644 | 96 47 119 | 42 32 48 | 1342
Samba-cancio 1 - 4 30 6 2 - 8 7 - 58
Tango 1 - 6 57 2 4 8 4 1 4 87
Valsa 17 8 13 325 25 17 36 21 10 28 500
Valsa-cancao 3 4 7 72 2 3 - 1 2 - 94
Qutros/Sem especific. | 27 56 115 | 147 31 25 20 59 38 52 570
Total 142 | 178 | 415 | 2042 | 207 | 140 | 275 | 207 | 126 | 187 | 3919

Fonte: Anuario Estatistico do Brasil (1940-1949)

Observa-se na tabela VI que a mesma tendéncia verificada nos anos 30 mantém-se nos
anos 40: o samba continua sendo o género mais registrado. Se entre 1931 e 1940 o samba foi o
género mais gravado (representando 32,45% dos fonogramas do periodo (SEVERIANO &
MELLO, 1999, p. 86), na década de 1940 inteira, o género representou 34,24% dos registros na
ENM. Se for incluido o samba-can¢do, o percentual sobre para 35,72%, contra 20,38% da
marcha, e 15,15% da valsa e suas variacdes. Na tabela VII, a classificacio do IBGE ¢
ligeiramente diferente: os géneros sdo englobados em trés grandes categorias, sendo a categoria
“Musica Fina” responsdvel por 4,03% dos registros, a categoria “Musica Ligeira” por 20,57%
(tendo a valsa 57,94% dos registros da categoria e 11,92% sobre o universo dos registros), e a
“Musica Folclorica e Popular” por 58,46% desses registros. Dentro dessa categoria, o samba
representa 45,06% dos registros (26,34% do total), enquanto a marcha representa apenas 28,61%
(16,73% do total). Também nessa tultima categoria, insere-se pela primeira vez o baido: ainda
que ndo haja registros, a inclusdo desse género nos levantamentos do IBGE ¢ indicativa da
mudanca na programagdo radiofénica nos anos 40 a partir do sucesso das musicas de Luiz
Gonzaga™. A divisdo em categorias é itil para se compreender a dimensdo que a musica popular
assumiu na vida cultural do pais. A importancia da musica popular pode ser evidenciada também
no tipo de programacdo veiculada pelas radios: entre 1946 e 1951, o repertorio enquadrado

dentro da categoria “Musica Folclérica e Popular” equivalia, em média, de 45 a 50% da

40 < . . ~ Py . oA A
Este assunto € particularmente importante na argumentacéo que serd feita a seguir sobre a dindmica dos géneros
musicais que antecederam a bossa nova, e serd retomado adiante.
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programacdo das radios brasileiras (percentual bastante expressivo se considerado o fato de que
apenas cerca de 55% da programacdo radiofonica do perfodo era dedicada 2 musica)*'. Nao
obstante, a categorizacdo conjunta de musica popular e musica folcldrica € indicativa do tipo de
interpretacdo sobre a tradicdo musical popular que comecava a se enunciar entre oS
pesquisadores do IBGE e também entre os criticos musicais da Revista de Miisica Popular®. O
processo de tradicionalizagdo do samba no cancioneiro popular, e seu enraizamento na cultura
musical a partir do repertdrio da programacao radiofonica, também pode ser evidenciado a partir

dos registros na ENM durante a década de 1950:

*! Fonte: Anudrio Estatistico do Brasil (1948-1953). O Anuério nimero XV (1954) ndo traz a categoria “Musica
Folclérica e Popular” separadamente da categoria “Musica Ligeira”, ndo sendo possivel apresentar tal estatistica. Os
anudrios nimero X VI, XVII, XVIII, XIX, e XX (que se dedicam ao periodo entre 1953 e 1957) ndo trazem qualquer
informacao sobre a programacio musical das radios. Tal informagdo s6 reaparece no Anudrio nimero XXI (1960),
que confirma para o ano de 1958 o percentual médio de 55% destinado a programacio musical. Contudo, a “Miisica
Folclérica e Popular” ocupa apenas 39,06% do total de horas de emissdo, o que evidencia uma queda de 5 a 10
pontos percentuais em relacio ao periodo entre 1946 e 1951 apontado acima. Isto pode ter ocorrido em fungdo do
aumento de veiculagdo de “Musica Ligeira” e também devido a inclusdo de uma nova categoria (“Programa de
Auditério”) na metodologia do IBGE, que ocupou em 1958 2,4% da programacéo radiofonica. Sabe-se, no entanto,
que tais programas dedicavam-se preferencialmente a musica popular, o que ameniza a queda percentual da
categoria “Musica Folclérica e Popular”.

2 Os criticos da Revista de Miisica Popular retomaram o nacionalismo de Mdrio de Andrade de uma maneira muito
particular, no intuito de valorizar o samba tradicional com um elemento constitutivo da cultura nacional e do
folclore brasileiro, e que por este motivo deveria ser valorizado em detrimento dos géneros mais “comerciais” e da
influéncia do repertdrio estrangeiro na miisica brasileira. O assunto serd retomado adiante.
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Tabela VII - Registro de obras na Escola Nacional de Misica - composi¢oes musicais
segundo o género artistico - (1947-1949)

1947 | 1948 | 1949 | Total
Sacra - 1 4 5
De Camara - - 7 7
Musica Lirica - 1 - 1
Fina Sinf6nica - - 2 2
Outras - 6 - 6
Total 8 13 21
Cancio 26 11 5 42
- Opereta - - 1 1
i’{;‘:ﬁ: Valsa 2 | 12| 28 | 6
Outras - 2 - 2
Total 48 25 34 107
Baido - - - -
Bolero - - 7 7
Choro - - 9 9
Foxtrote 7 4 12 23
Muisica folclérica | Frevo - - 1 1
e popular Marcha 28 21 38 87
Samba 50 39 48 137
Tango 4 1 4 9
Outras 11 4 16 31
Total | 100 69 | 135 304
Qutros g‘eneros/ i 59 24 5 88
nao classificados
Total - 207 | 126 | 187 520

Fonte: Anuario Estatistico do Brasil (1950)
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Tabela VIII - Registro de obras na Escola Nacional de Misica - composi¢oes musicais
segundo o género artistico - (1950-1959) +*

1950 | 1951 | 1952 | 1953 | 1954 | 1955 | 1956 | 1957 | 1958 | 1959 | Total*
Sacra 1 10 5 12 16 8 4
De Camara 2 2 5 3 2 9 10
Lirica 1 2 1 - 1 - 2
Musica Sinfbnica 1 3 2 2 1 5 5
Fina Classica NC - - 30 19 12 7
Didatica NC NC NC 23 22 26 9
Outras 1 26 22 11 16 18 32
Total 6 13 18 11 43 35 81 77 78 69 431
Cancio 22 65 165 59 69 104 184
Miuisica Opereta 1 3 - - 2 - 4
. . Valsa 21 102 125 116 112 42 34
Ligeira | o 6 6 24 3 2 | 17 6
Total 50 62 62 136 176 315 178 195 163 228 1565
Baido NC NC 6 40 47 45 48 42 35 49 312
Bolero 14 38 33 44 58 244 103 84 92 63 773
Choro 7 5 11 7 29 10 23 18 19 23 152
Foxtrote 15 18 8 24 17 97 56 43 39 51 368
Miuasica Frevo 2 2 1 3 4 - 6 4 13 8 43
Folclorica | Marcha 42 45 21 103 136 103 116 105 121 234 1026
e Popular Rock-balada NC NC NC NC NC NC NC NC NC 9 9
Samba 86 114 59 160 215 251 379 286 382 448 2380
Tango 8 2 102 8 21 86 41 38 27 23 356
Outras 20 32 27 73 45 153 155 67 91 118 781
Total 194 256 268 462 572 989 927 693 864 1057 6282
Outros
géneros/ - 18 13 | 31 ; 13 | 161 5 18 7 5 271
nao
classific.
Total - 268 344 379 609 804 1500 1191 983 1112 1359 8549

Fonte: Anuario Estatistico do Brasil (1951-1960)

Observa-se na tabela VIII que a mesma tendéncia verificada nos anos 30 e 40 mantém-se
também na década de 1950: o samba continua sendo o género mais registrado. Com 2380
registros, o samba representa 37,88% da categoria “Musica Folclérica e Popular” e 27,83% do
total de registros. Em relagdo a década de 1940, observa-se, porém, uma queda significativa da
importancia numérica do samba em relacdo aos outros géneros: se nos anos 40 o samba
(incluindo-se o samba-cangdo) representava 35,72% do total de registros, nos anos 50 esse
percentual caiu para os referidos 27,83%. A explicacdo ndo estaria na oscilagdo das categorias

“Misica Fina” e “Musica Ligeira”, pois no final dos anos 40, estas duas categorias

A referéncia “NC” indica que o género em questdo “ndo consta” da relagdo de géneros trazido pelos Anudrios
naquele ano, apenas nos anos seguintes. Os tracos indicam que ndo ha registros para aquele género no ano indicado.
* A somatéria final ndo é possivel em todos os casos, pois os Anudrios ndo especificam os géneros em alguns
periodos, apenas a categoria mais ampla.
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representavam respectivamente 4,03% e 20,57% dos registros totais (ou 24,6% juntas), enquanto
na década de 50 essas duas categorias representaram 5,04% e 18,3% do total de registros (ou
23,34% juntas). A oscilacdo é, portanto, insuficiente para explicar a queda do nimero de
registros de Sambas, pois ela foi negativa (menos 1,26 pontos percentuais). No final dos anos 40,
a categoria ‘“Musica Folclérica e Popular” respondia por 58,46% dos registros, e nos anos 50 ela
passa a responder por 73,48%. Observa-se que houve um crescimento significativo de registros
na categoria “Musica Folclorica e Popular” nos anos 50. Tal incremento, contudo, ndo trouxe um
crescimento da importancia numérica do samba. Mesmo este sendo o género mais registrado no
periodo, inclusive com larga margem de vantagem sobre os demais, o samba niao contou com um
incremento a altura do crescimento da categoria da qual faz parte. Tal situacdo pode ser creditada
ao surgimento de outros géneros populares capazes de rivalizar com a tradi¢gdo do samba, como o
baido, por exemplo, ou ainda a politica de boa vizinhangca dos EUA com a América Latina no
pOs-guerra, que fez com que géneros latinos (como o bolero e o tango) e norte-americanos (como
o foxtrot e o rock) fossem mais assimilados do que antes. Esse géneros, a exce¢dao do rock,
sempre constaram dos registros brasileiros. Mas nos anos 50 eles realmente assumem uma
importancia significativa, o que aponta ndo apenas para a influéncia estrangeira no repertério
nacional (muito combatida pelos criticos da Revista Miisica Popular), como para um certo
esgotamento do repertério apoiado no samba (que hd pelo menos trés décadas era hegemonico na

programacao radiofOnica).

Basicamente as mesmas conclusdes podem ser obtidas a partir da andlise dos lancamentos
em disco 78rpm, conforme tabela apresentada a logo a seguir. Nas décadas de 1940 e 1950, o
samba, individualmente, é o género mais gravado. Contudo, a propor¢cdo entre sambas e outros
géneros € muito mais equilibrada na década de 1940 do que na de 1950, o que sugere que a
multiplicacdo de géneros evidenciada durante a década de 1950 (incluindo o baido) incidiu
diretamente na preferéncia dos consumidores. Os dados também permitem a visualizagdo da
ascensao e queda do baido no panorama dos géneros lancados em discos 78rpm. E finalmente, o
aumento no total de compactos langados na década de 1950 aponta para um incremento do
mercado de musica no Brasil a partir desse periodo, embora o decréscimo ao final da década

sugira uma perda de importancia desse formato para os lancamentos em LP.
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Tabela IX — Lancamentos em 78rpm por género musical (1930-1960)"

Samba | Marcha | Cancao %amb? " | Valsa | Baido | Outros | Total
ancio

1930 77 59 93 - 36 - 181 446
1931 87 31 40 - 21 - 117 296
1932 135 34 56 - 37 - 123 385
1933 138 77 75 - 49 - 119 458
1934 110 105 36 3 57 - 157 468
1935 115 127 52 1 64 - 137 496
1936 152 144 50 2 46 - 124 518
1937 162 107 54 2 77 - 157 559
1938 105 97 58 3 74 - 169 506
1939 211 149 60 3 75 - 220 718
1940 176 120 74 2 62 - 207 641
1941 210 131 36 0 82 - 264 723
1942 237 64 19 1 60 - 151 532
1943 214 76 38 1 65 - 154 548
1944 178 69 29 0 55 - 212 543
1945 236 60 52 1 82 - 284 715
1946 241 65 38 2 55 2 233 636
1947 152 68 40 4 46 2 158 470
1948 131 45 27 1 40 2 226 472
1949 104 46 22 5 23 9 167 376
1950 177 66 34 7 36 45 316 681
1951 227 77 71 13 62 112 361 923
1952 282 108 121 36 78 114 369 1108
1953 264 69 144 46 89 159 421 1192
1954 204 62 109 23 104 109 430 1041
1955 214 70 110 19 55 65 498 1031
1956 219 88 115 11 62 65 560 1120
1957 178 70 96 18 50 32 315 759
1958 178 49 110 43 23 21 235 659
1959 164 62 117 24 44 27 567 1005
1960 149 53 84 26 34 23 464 833

Fonte: Base de dados “Disco” da Fonoteca da Fundacio Joaquim Nabuco™.

Para que se possa extrair mais conclusdes dos dados apresentados até o momento, €
necessario fazer um paréntesis sobre algumas das caracteristicas das entidades autorais do

periodo destacado. Ainda que elas ndo tenham grande relevancia na organiza¢do da produgdo

* Até 1933, os sambas-cangdo sdo apresentados conjuntamente com os sambas. O género “cangdo” inclui: valsa-
cancdo, tango-cangdo e fox-cancao.

* FONOTECA DA FUNDACAO JOAQUIM NABUCO. Disponivel em http:/www.fundaj.gov.br/isis/disco.html.
Consulta em 02 de marco de 2010. A base de dados Disco € oriunda do catdlogo “Discografia Brasileira 78 rpm”,
que engloba o periodo entre 1902 e 1964, de autoria dos pesquisadores Griacio Barbalho, Alcino Santos, Jairo
Severiano e M. A. Azevedo (Nirez), onde sdao encontrados 57.601 registros fonograficos.
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musical analisada neste trabalho — a MPB — as informag¢des podem ser uteis para a compreensao

dos caminhos que levaram a tradicionalizacdo do samba.

A SBAT, fundada em 1917 por nomes como Chiquinha Gonzaga“, foi a primeira
entidade autoral a registrar obras musicais. A seguir, vieram a extinta ABCA (Associacdo
Brasileira de Compositores e Autores), em 1938; a UBC (Unido Brasileira de Compositores) em
1942; a Sbacem (Sociedade Brasileira de Autores, Compositores e Editores de Musica) em 1946;
e a Sadembra (Sociedade Arrecadadora de Direitos de Execu¢do Musical no Brasil) em 1956*.
Essas entidades fizeram parte daquilo que Rita Morelli (2000) chamou de “periodo pioneiro” do
campo autoral brasileiro, que se estendeu até 1960. Todas essas entidades foram fundadas por
uma mesma geracdo de grandes nomes da musica popular, em alianca com os editores e
reprodutores das obras no mercado carioca dos anos 1920-30. Essa alianca efetivou-se a partir do
reconhecimento da necessidade do suporte fisico para que as cancdes pudessem ser executadas
publicamente e gerassem direitos autorais. A participacao de editores foi, portanto, constitutiva

das préprias caracteristicas internas dessas entidades (MORELLI, 2000, p. 48).

Entre 1934 e 1960, a principal atribui¢do dessas entidades era de natureza econdmica,
visto que a funcdo delas era a “‘cobrancga aos usudrios e de pagamento aos autores associados a
participacao legal nos proventos financeiros gerados pela utiliza¢do de suas obras” (MORELLI,
2000, p. 35). Segundo Morelli, os dirigentes dessas entidades, sobretudo os editores, eram

: (13 2 : 13 b b ~

portadores de um discurso “arrogante”, pois “agiam e falavam como se as entidades nao fossem
simples intermedidrias entre autores e usudrios (...), mas as fontes origindrias dos direitos
autorais, aos quais os titulares ndo teriam acesso em sua condi¢do de autores de musicas

economicamente utilizadas, mas na condi¢ao de sécios das entidades”. (MORELLI, 2000, p. 36).

47 Fundadores da SBAT em 1917: Alvarenga Fonseca; Luiz Peixoto; Antonio Quintiliano; Mauro de Almeida;
Avelino de Andrade; Oduvaldo Vianna; Bastos Tigre; Oscar Guanabarino; Carlos Cavaco; Paulino Sacramento;
Domingos Roque; Rafael Gaspar da Silva; Eurycles Mattos; Raul Martins; Fibio Aardo Reis; Raul Pederneiras;
Francisca Gonzaga; Viriato Corréa; Gastdo Tojeiro. Fonte: SOCIEDADE BRASILEIRA DE AUTORES.
Fundadores. Disponivel em <http://www.sbat.com.br/>. Acesso em: 22 set. 2009.

* Enquanto os registros da SBAT foram incorporados ji desde 1917 (ano de sua fundagdo) como fonte de dados
para as tabelas da secdo “Propriedade Intelectual” dos Anudrios Estatisticos, os registros da UBC (fundada em
1942), e da Sbacem (fundada em 1946) foram incorporadas como fontes para tal se¢do dos Anudrios apenas em
1955. Os registros da Sadembra, fundada em 1956, aparecem nesse secdo dos Anudrios s6 em 1960. Contudo, em
1961 a secdo “Propriedade Intelectual” sofreu considerdvel reducdo, ficando restrita aos dados fornecidos pelas
fontes Biblioteca Nacional, Escola Nacional de Belas Artes e Escola Nacional de Misica. Além disso, a partir de
1961 a secdo ndo traz informacdes sobre os géneros registrados, diferentemente de todos os Anudrios anteriores.
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O reconhecimento da necessidade do suporte fisico para haver geracdo de direitos de
execugdo implicou na cessdo da titularidade de parcela desses direitos dos compositores aos
editores graficos, que detinham o monopdlio dos contratos e dos registros das partituras. Essa
pratica tornou-se muito corriqueira, fato que teve conseqiiéncias diretas para a estrutura das
entidades pioneiras. Se os editores eram ‘“necessdrios” para a geracdao de direitos, era legitimo
que eles ocupassem os cargos da diretoria das entidades, justamente por sua centralidade nesse
processo. Por outro lado, a pratica da cessao de parte dos direitos dos autores para os editores fez
com que os autores “mais executados” (ou seja, os autores ligados ao samba) se identificassem
com os interesses dos editores, pois quanto maior fosse a arrecadagcdo sobre as obras, maiores
seriam os ganhos de ambos. Tal identificagdo fez com que um dos critérios para o acesso dos
autores aos cargos da diretoria das entidades fosse a pontuacdo gerada pela arrecadacdo de
direitos: quanto mais direitos arrecadados pelos autores (0 que gerava também prestigio politico
destes diante dos editores), maior era a pontuacdo individual que dava acesso aos cargos. Tal
mecanismo acabava por concentrar o poder de decisao nas maos dos editores e de um pequeno
grupo de autores, que tinham como interesse em comum perpetuar a estrutura de poder que lhes
garantia a decisdao sobre os critérios de arrecadacdo. Esta estrutura organizacional, salvo algumas

particularidades, foi mantida nas diversas entidades autorais até os anos 60.

Todas as praticas societdrias dessas entidades do “periodo pioneiro” descritas por Morelli
indicam que os interesses dos musicos em viver profissionalmente da atividade artistica ndo
eram suficientemente contemplados — o que implica dizer que o universo da producdo musical
popular ndo havia proporcionado aos artistas, até os anos 60 pelo menos, a autonomia financeira

necessdria para haver a autonomizagao de um campo nos termos de Bourdieu.

A macica participacdo de editores na diretoria das entidades, assim como o “plano de
distribuicao de direitos autorais” (MORELLI, 2000, p. 39) adotado na Sbacem, portanto, indicam
que a distribuicdo desses direitos garantidos por lei estava longe de atender aos interesses
econdmicos dos musicos. Ao privilegiar determinados afiliados (e ndo o universo todo de autores
com direitos de execugdo), e ao tomar como referéncia apenas a musica executada ao vivo (o que
pressupunha ignorar as execugdes de musica gravada nos anos 50, bem como a substituicdo da
partitura pelo disco como suporte material da obra), as entidades pioneiras demonstram nao sé

um anacronismo em relagdo ao mercado musical que aos poucos ia se impondo, como também
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indicam a falta de liberdade — financeira, pelo menos — dos musicos de viverem
profissionalmente de sua atividade. A participacao de editores nas entidades autorais do “periodo
pioneiro” reforgou o cardter econdmico dessas entidades, assim como refor¢cou a dependéncia
dos miusicos em relacdo a agentes que ndo se pautavam por interesses artisticos, tampouco
estavam dispostos a priorizar os interesses econdmicos da categoria de modo geral. O “Plano”
adotado na Sbacem em 1951 — entidade mais representativa do periodo — confirma a dependéncia
dos musicos em relagdo a deliberacdes que ndo priorizavam o0s interesses econdmicos da

categoria de uma maneira geral, e sim de uma parcela restrita atrelada aos interesses dos editores.

A fun¢do econdmica dessas entidades foi perdendo a importancia na medida em que o
trabalho de arrecadacdo foi sendo transferido para organizagdes supra-societdrias, como a
Coligagdao em 1959 (que reuniau a Sbacem, a Sadembra, e a SBAT); o SDDA (Servigo de Defesa
do Direito Autoral) em 1966 (que reuniu a UBC, Sbacem, Sadembra, SBAT, e a Socinpro —
Sociedade de Intérpretes e Produtores Fonogréficos), e finalmente o ECAD (Escritério Central
de Arrecadacgdo e Distribui¢do), fundado por forca de lei em 1976, que reuniu todas as entidades
autorais musicais brasileiras e passou a realizar também a distribuicdo (MORELLI, 2000, p. 35-
36). O grande nimero de entidades brasileiras destinadas a uma mesma funcdo contraria as
orientagdes da Confederacdo Internacional de Sociedade de Autores e Compositores (CISAC).
Isso se explicaria pela fragil alianca entre autores e editores realizada no Brasil: a cada conflito
de interesses — € ndo eram poucos — era fundada uma nova entidade autoral, que a0 mesmo
tempo em que desqualificava a ética das entidades anteriores, mantinha as aliangas entre autores

e editores e reproduzia as mesmas praticas societarias.

Segundo Morelli, seriam “os interesses econOmicos internacionais de tais editores os
responsaveis por essas dissidéncias iniciais, € nao a suposta emergéncia de novas modalidades de
pensamento e linguagem no campo autoral brasileiro” (MORELLI, 2000, p. 28). Apenas a partir
da reorientacdo de funcdes, que teve inicio com a Coligacdo no emblematico ano de 1959, é que
as entidades autorais passaram a combater as aliangas com os produtores fonogréficos (que com
o desenvolvimento da industria cultural assumiram as fun¢des dos antigos editores), sinalizando
uma maior independéncia econdmica dos autores propiciada pelo moderno mercado musical. Ao
delegar as fung¢des econdmicas as organizagdes supra-societdrias, as entidades passaram a

privilegiar as funcdes politicas da representacdo da categoria (como a regulamentacdo da
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atividade profissional). Isso abriu o precedente para uma nova fase no campo autoral brasileiro,
em que as condicdes de arrecadacdo e distribuicdo de direitos autorais (ainda ndo ideais, mas
mais proximas disso que o “periodo pioneiro”) favoreceram uma maior autonomia financeira dos

autores.

A centralizacdo na arrecadacdo e distribuicdo de direitos autorais, que teve inicio em
1959 com a Coligagdo, parece ter dotado a estrutura das entidades autorais de uma maior
racionalidade em relacdo ao “periodo pioneiro”: se antes a racionalidade era subjugada aos
interesses dos editores apenas, a partir de 1959 (ano emblemdtico também no universo da
producdo musical) tal racionalidade parece ter comegado a se estender ao sistema da produgao
cultural como um todo, que ja se abria a uma maior profissionaliza¢do dos musicos. Tal guinada
coincide com o inicio do processo de renovacao da musica popular iniciado com a bossa nova,
que, se ainda ndo encontrava condicdes ideais para a profissionalizacdo dos musicos, a0 menos
contava, em relagdo ao periodo anterior, com uma estrutura mais centralizada de arrecadacgao e

distribuicao de direitos autorais.

Levando-se em conta tais informacdes sobre as entidades autorais pioneiras, os dados
apresentados sobre a dindmica dos registros de géneros musicais na Escola Nacional de Musica
podem corroborar a argumentagdo de Morelli (2000) sobre as entidades autorais “pioneras”. A
prépria limitacdo da fonte, que ndo d4 conta de toda a produg¢do musical pois muitas
composicOes ndo eram sequer registradas, corrobora a profissionalizacdo e racionalidade
incompletas da cadeia produtiva da musica popular no periodo pioneiro. Além disso, a insercao
de novos géneros no mercado re-equaciona a légica da arrecadacao de direitos. O samba, ainda
que fosse comercialmente importante, teve sua importancia numérica diminuida (como se
evidencia através dos registros na ENM), passando portanto a arrecadar menos direitos do que
nos anos 40. Isso faz com que o grupo “privilegiado” de autores da Sbacem seja politicamente
importante na entidade ndo por sua arrecadagcdo, mas pelo prestigio a eles agregado por serem
considerados os representantes legitimos da tradicdo consolidada. Os registros na ENM,
portanto, mesmo ndo dando conta de todo o universo da produc¢io musical popular, e mesmo nao
trazendo os numeros do mercado propriamente dito, podem ser utilizados como um bom
indicador da dinamica mercadoldgica, assim como podem anunciar as tendéncias futuras desse

mercado. Apoiando-se em tais registros, pode-se afirmar que o decréscimo relativo da
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importancia do samba tradicional em relagdo aos outros géneros nos anos 50, conforme apontado
acima, realmente se deu em fung¢do da ampliacdo da gama dos géneros disponiveis ao mercado,
contexto em que baido assume extrema importincia. Além disso, os registros na ENM
corroboram a situagdo descrita por Morelli no final dos anos 50, em que a menor veiculagdo do
samba em relacdo aos anos 40 ndo era suficiente para garantir o prestigio politico do grupo
“privilegiado” da Sbacem, que passou a apoiar-se no peso da tradicdo da qual se considerava

representante legitimo (MORELLI, 2000, p. 54-55).

O exame dos registros dos géneros musicais na ENM, para além de comprovar
numericamente o enraizamento da tradicdo do samba na cultura musical brasileira, permite que
se preveja, a partir de parametros estilisticos da producdo musical, a crise politica que se
instauraria a partir da segunda metade da década de 50 nas entidades autorais. A relativa perda
de importancia do samba em relagdo aos demais gé€neros registrados evidenciada a partir dos
dados dos Anudrios, comprova, ainda que a partir de critérios estilisticos, que o samba vinha
cedendo espaco para outros géneros, e que portanto seus autores poderiam arrecadar menos
direitos autorais que em fases anteriores desse periodo pioneiro. A crise veio a tona justamente
porque os critérios de distribuicdo desses direitos ndo acompanhavam a dindmica do mercado
musical, pois eles continuavam a privilegiar o grupo dos autores de samba num momento de
perda da importancia desse género. Os registros na ENM, portanto, mesmo nao se referindo aos
dados do mercado, contribuem para a visualizacdo dessa crise. Os registros antecipam 0s novos
géneros e a nova dindmica do mercado musical no final da década de 50, dinamica que, por um
lado, evidencia o esgotamento formal do samba tradicional e sinaliza o contexto musical que
seria re-equacionado mais adiante pela bossa nova, e, por outro, faria ruir as anacrOnicas

estruturas administrativas das entidades autorais “pioneiras’.

A profissionalizacdo do mercado musical

A configuracdo das entidades autorais no periodo “pioneiro” pode revelar o contexto
institucional/estrutural em que a producdo musical popular se inseria até aquele momento: o
contexto era marcado, de um lado, por uma crescente moderniza¢do das forgas produtivas no

ambito da cultura (que pode ser evidenciada pela ampliacdo do mercado de discos, ou pela
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importancia da “Era do Radio” na vida sdcio-cultural do pais), e de outro lado, pela incompleta
profissionalizacdo dos musicos num meio musical que se tornava cada vez mais racionalmente
organizado. Ainda que a industria cultural necessite da generalizacdo da racionalidade
instrumental para a otimizacdo de suas estratégias produtivas, os interesses financeiros sobre os
direitos autorais fizeram com que a racionalidade desse setor ficasse, até os anos 60, subjugada
aos interesses dos editores, o que propiciou a proliferacio de entidades autorais e,
conseqiientemente, a falta de racionalidade na arrecadacgdo e distribuicao de direitos autorais no
Brasil. Foi s6 nos anos 1960 que esse panorama come¢ou a mudar no sentido de uma maior

centralizacdo da cobranca e arrecadacdo de direitos autorais.

Diante desse quadro, ndo parece descabido dizer que as industrias da cultura sé
comecaram a atingir um nivel regular de profissionaliza¢do em todos os niveis a partir dos anos
1960. Até os anos 1950, s6 o radio era dotado de uma estrutura realmente profissional, com
funciondrios que faziam parte de um cast que incluia desde compositores e intérpretes, até
maestros arranjadores de reconhecido gabarito. Tal profissionalizacdo, contudo, ndo implicava
em autonomia artistica, ja que todos os esforcos artisticos eram direcionados de modo a atender

os interesses do veiculo, e ndo prioritariamente dos projetos autorais.

Se dos anos 1930 aos 1950 a gravacdo dos fonogramas e sua veiculagdo radiofonica se
organizavam racional e profissionalmente, porém nao garantiam nem a profissionalizagao da
atividade autoral tampouco a autonomia artistica, no final dos anos 1950 esse quadro comeca a
mudar. No inicio dos anos 60 a racionalidade produtiva das industrias da cultura passa a englobar
também a propria atividade autoral, que passa a contar com instrumentos mais racionais de
remuneracdo da atividade. A maior profissionalizacdo dos musicos (ainda que incompleta e
distante das condi¢Oes ideais) pode ser compreendida como um reflexo da generalizacdo da
racionalidade produtiva das indudstrias da cultura, que exige uma cadeia produtiva com partes
cada vez mais especializadas e autdnomas para que o todo funcione a partir de uma mesma

racionalidade produtiva®.

49 . v 1. - - . . . ,

Nesse sentido, a especializagcdo das etapas da produc@o de discos nos anos 1970 descrita por Dias (2008) é
representativa de como a racionalidade produtiva demanda uma cadeia produtiva com partes cada vez mais
autonomas para que o todo funcione de modo a maximizar as chances de lucro.
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Isso corrobora a pertinéncia da hipétese que norteou a pesquisa: a de que as condicdes
estruturais para a autonomizacdo de um campo de producdo simbdlica sé se configuraram
plenamente a partir do fim dos anos 50, estabelecendo-se definitivamente no decorrer dos anos
60. Esse periodo coincide com a renovagdo proposta pelas tendéncias da MPB, que além de
modernizarem a expressao musical, re-equacionaram todo o mercado cultural brasileiro. O tipo
peculiar de atividade autoral que deu origem a MPB, por seu vinculo com problemaéticas
culturais relevantes a formacdo cultural brasileira, exigiu uma maior profissionalizacdo da
atividade do que em relacdo ao periodo anterior’. S6 assim passaria a haver condicdes
profissionais mais favordveis a autonomia criativa necessaria aquele tipo especifico de critica
cultural que se expressava musicalmente. E ao exigir tal profissionaliza¢do logo de inicio, o
desenvolvimento histérico do campo da MPB favoreceu a continua profissionalizacdo dos
musicos populares como um todo. E nesse sentido, é sintomética a criacdo da Ordem dos
Miisicos do Brasil no ano de 1960, fato que pode ter refletido as novas demandas do mercado de

musica no Brasil.

A generalizacdo da racionalidade das industrias da cultura pode ser medida ndo apenas
pelo nivel de desenvolvimento dos diversos segmentos produtivos dessa indistria, ou pelo grau

de profissionaliza¢do e autonomia financeira dos musicos. A racionalidade desse setor produtivo

%0 A secdio “Registros Profissionais” dos Anudrios Estatisticos traz, até o inicio dos anos 1960, niimeros a respeito da
profissionalizacdo de misicos de formagdo erudita, ndo sendo um bom pardmetro para avaliar a situa¢do dos
musicos populares no periodo. Contudo, a secido ndo deixa de ser interessante para a discussido aqui empreendida: a
auséncia de registros profissionais de musicos sem formagdo erudita pode evidenciar que a profissdo ndo era
plenamente reconhecida, sobretudo sem a chancela de institui¢des reconhecidamente dedicadas ao ensino musical. A
Ordem dos Miusicos do Brasil foi criada em 1960 (lei n° 3.857 de 22 de Dezembro de 1960), e desde entdo a
profissdo de musico é reconhecida sem que haja uma formagcio erudita por parte do misico: “Art. 28 - E livre o
exercicio da profissdo de musico, em todo territdrio nacional, observados o requisito da capacidade técnica e demais
condicdes estipuladas em lei. (...) f) aos musicos de qualquer género ou especialidade que estejam em atividade
profissional devidamente comprovada, na data da publicagdo da presente lei;
g) os musicos que foram aprovados em exame prestado perante banca examinadora, constituida de trés especialistas,
no minimo, indicados pela Ordem e pelos sindicatos de musicos do local e nomeados pela autoridade competente do
Ministério do Trabalho e Previdéncia Social. § 1 - Aos musicos a que se referem as alineas f e g deste artigo serd
concedido certificado que os habilite ao exercicio da profissdo.” Cf. ORDEM DOS MUSICOS DO BRASIL. Sio
Paulo. Disponivel em: <http://www.ombsp.org/ombsp-blog/1ei385760-omb>. Acesso em: 28 set. 2009. Ainda que o
mercado reconhega de maneiras distintas musicos com e sem formacéo erudita, € que o mercado de trabalho ainda
ndo tenha atingido condicdes ideais de profissionalizacdo dos musicos, a situacdio juridica do musico € atualmente
bem distinta daquela verificada até os anos 60: hoje reconhece-se a profissdo pela simples comprovagdo da pratica
profissional. A questdo é complexa, e ndo sendo este o foco principal deste trabalho, o assunto ndo serd aqui
pormenorizado. O assunto estd sendo desenvolvido pela Profa. Eliana Segnini IFCH-Unicamp) no projeto tematico
FAPESP “Formacdo e Trabalho no campo da Cultura: professores, musicos e bailarinos”, e foi exposto numa
comunicagdo apresentada ao XIV Congresso da Sociedade Brasileira de Sociologia em Julho/2009, intitulada
“Artistas, a procura de trabalho”.
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pode ser medida também pelo nivel de integracdo entre as demandas do mercado de bens
culturais (medidas através de censos institucionais ou pesquisas de mercado encomendadas) e as
estratégias produtivas adotadas pelas industrias da cultura. O nivel de integracio entre esses dois
polos que engendram a producgdo cultural popular moderna — a industria € o mercado — pode ser
medido, por exemplo, pela metodologia adotada pelo IBGE nos Anudrios Estatisticos para
documentar a producio cultural brasileira®, ou ainda pelas pesquisas de mercado realizadas por

institutos especializados, como o IBOPE.

Para que a racionalidade produtiva efetivamente se consolide nas industrias da cultura, é
necessario que as pesquisas de mercado, feitas sob encomenda e levando em consideracdo as
especificidades do veiculo a que se destinam, informem o segmento produtivo a respeito das
demandas mercadoldgicas, para que sejam avaliadas as estratégias produtivas adotadas até entdo
(no sentido de verificar se elas foram adequadas ou ndo a tais demandas), e também para orientar
as decisdes estratégicas de implicacdes futuras. As pesquisas especificas a um determinado

veiculo devem ainda ser cotejadas com pesquisas relativas a outros veiculos, para que seja

> Ao realizar um mapeamento das secdes trazidas pelos Anudrios Estatisticos pude perceber algumas alteracdes na
metodologia utilizada pelo IBGE ao longo das décadas. Por exemplo, a partir do Anudrio de 1961, a secdo
“Propriedade Intelectual” sofreu considerdvel reducdo, ficando restrita as fontes Biblioteca Nacional, Escola
Nacional de Belas Artes e Escola Nacional de Musica. Além disso, a secao passou a ndo mais trazer informagdes
sobre os géneros registrados. A hipdtese € a de que, com o aumento do nimero de informagdes a serem computadas
em outras dreas (como na producdo industrial, por exemplo), dados como os géneros musicais registrados em
entidades autorais foram ficando a margem das prioridades do IBGE. Outro exemplo que reforga tal hipétese € o da
secdo “Radiodifusdo”. A partir de 1961, a se¢do ‘“Radiodifusao e Radiotelevisdo” também sofre reducio, e os dados
que antes compunham diversas tabelas nos Anudrios, passam a ser apresentados numa tnica pdgina e de forma
resumida. O Unico ganho seria a separacdo entre as empresas radiodifusoras e as de TV. Somente a partir de 1967 é
que esta se¢do volta a trazer dados um pouco mais detalhados, mas ainda insuficientes em relagdo a importancia da
TV na vida cultural e musical brasileira. Outros exemplos seriam as se¢des “Produgdo Industrial” e “Importagdo”. A
secdo relativa a Importacdo de aparelhos reprodutores e seus acessorios, assim como de instrumentos musicais, €
incrementada em 1950, trazendo inclusive a origem dos aparelhos (a principal delas é os EUA) e o destino
(sobretudo as cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo). Esses dados permitem uma comparacdo entre as duas capitais
em relacdo ao lugar que ocupam no mercado musical. Contudo, esse detalhamento perdura apenas até o anudrio de
1955, visto que a partir de 1956 a se¢do trds apenas dados relativos ao comércio exterior em geral. Isso parece
confirmar a hipdtese de que conforme se avolumavam os dados a serem apresentados pelos Anudrios, menor a
especificidade desses dados, pois passava-se a priorizar o panorama amplo e as grandes transformacdes da estrutura
econdmica que os Anudrios deviam dar conta. Tais mudancas na metodologia utilizada pelo IBGE na confeccdo dos
Anudrios podem indicar a modernizacdo sem precedentes pela qual o pais passou a partir dos anos 50, mas dizem
pouco sobre a modernizagdo das industrias da cultura e a profissionaliza¢do das partes da cadeia produtiva. Por este
motivo, o assunto ndo serd pormenorizado ou retomado daqui em diante. Outras questdes que emanam da
metodologia utilizada pelo IBGE (como por exemplo, o descompasso entre a producdo tedrica e a necessdria
producdo de dados quantitativos que deve acompanhar as pesquisas; ou as implicacdes cientificas das decisdes do
IBGE sobre a metodologia utilizada nos Anudrios) foram exploradas em comunicacio apresentada por mim no XIV
Congresso da Sociedade Brasileira de Sociologia em Julho/2009, intitulada “Novas préticas culturais, deslocamentos
conceituais, e sistematizacdo de dados empiricos sobre a producdo cultural brasileira”.
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visualizado o panorama geral do mercado de bens culturais, e entdo se possa adotar estratégias
produtivas racionais e objetivas de alcance de longo prazo. E esse movimento de retorno e
complementariedade que d4 um cardter efetivamente profissional (e onipotente, nos termos de
Adorno) a racionalidade produtiva da inddstria cultural, sem o qué a racionalidade dessas

inddstrias parece ser parcial ou incompleta.

Para avaliar como isso se deu no Brasil, tomemos como exemplo as pesquisas de
mercado realizadas pelo instituto IBOPE, um dos mais reconhecidos do pais em pesquisas de
opinido. Fundado em 1942 para medir a audiéncia radiofonica em Sao Paulo’?, o IBOPE realizou
as primeiras pesquisas de audiéncia desse veiculo no ano de sua fundacdo, vinte anos apds a
primeira radio brasileira ter sido inaugurada. A novidade tecnoldgica da televisao (que chegou ao
Brasil em 1950) também foi alvo das pesquisas IBOPE: seus indices de audi€ncia comegaram a
ser medidos em 1956°°. Observa-se que no Brasil, as pesquisas de mercado surgem muito
posteriormente aos meios pesquisados, € o caso do radio € exemplar. Mas o caso mais gritante
desse “atraso” das pesquisas em relacao aos meios € o do disco: considerando que ele comecgou a
ser importado e comercializado no Brasil em 1902, que no final da década de 1920 todas as suas
etapas produtivas ja eram realizadas no pais, e a partir dos anos 1930 tal suporte comecgou a ter
uma circulagdo ampliada em func¢do da veiculacdo radiofbnica, € curioso que as primeiras
pesquisas especificas sobre a venda de discos tenham sido feitas apenas em 1959 (dezessete anos
apo6s a fundagdo do IBOPE), enquanto as relativas a audiéncia televisiva tenham sido iniciadas ja
em 1956 (apenas seis anos apds a primeira emissora brasileira ter sido criada). Além desse
“atraso” das pesquisas sobre venda de discos em relagdo a generalizacdo do uso desse suporte
fisico, tais pesquisas tiveram seu alcance reduzido nesse primeiro momento, pois entre 1959 e

1961 ficaram circunscritas a cidade de Sdo Paulo (excluindo o importante mercado do Rio de

>% O Instituto Brasileiro de Opinido Piblica e Estatistica (IBOPE) foi criado em Sdo Paulo, em maio de 1942, por
Auricélio Penteado. “Na década de 40, Auricélio era dono da Rddio Kosmos de Sao Paulo. Ansioso por conhecer os
indices de audiéncia de sua emissora, foi até os Estados Unidos estudar no American Institute of Public Opinion,
criado em 1935 por George Gallup, para aprender as técnicas de pesquisa. De volta ao Brasil, comegou a medir a
audiéncia das radios de Sdo Paulo e, curiosamente, constatou que a Radio Kosmos nio estava entre as mais ouvidas.
A partir daf, passou a dedicar-se exclusivamente as pesquisas”’. Cf. IBOPE. Sdo Paulo. Disponivel em:
<http://www.ibope.com.br/calandraWeb/servlet/CalandraRedirect?temp=5&proj=PortalIBOPE&pub=T&comp=Gru
po+IBOPE&db=caldb&docid=C7A15DC40BA26F0883256E66005SE082B>. Acesso em 24 set. 2009.

>3 Renato Ortiz também se apéia no desenvolvimento das pesquisas sobre hdbitos de consumo (especialmente
aqueles relacionados & audiéncia televisiva) para argumentar sobre o desenvolvimento do mercado de bens culturais
nos anos 60 e 70. Os dados sobre o mercado de discos trazidos pelo autor referem-se prioritariamente aos anos 70, e
por isso nio foram aqui mobilizados. Vide Ortiz (2001).

75



Janeiro, que historicamente abrigou as principais rddios e gravadoras, além de ter sido o palco
privilegiado da bossa nova). A prdopria metodologia utilizada nessas pesquisas dificulta a
interpretacdo dos dados, pois as pesquisas apresentam apenas um ranking semanal sem um
parametro numérico que permita avaliar a propor¢do entre as posi¢cdes no ranking™*. Nio

obstante, as pesquisas especificas sobre o mercado de discos foram interrompidas entre 1962 e

>* A prépria metodologia utilizada pelo IBOPE para avaliar o consumo de discos entre 1959 e 1961 pode indicar a
incipiéncia das pesquisas de mercado no Brasil nesse periodo (o que sugere que mesmo havendo uma crescente
modernizacdo das forgas produtivas no ambito da cultura, havia ainda segmentos dessa indistria em que a
racionalidade ainda ndo havia se desenvolvido plenamente). O fato das pesquisas entre 59 e 61 terem se restringido
ao mercado paulista (excluindo o mercado carioca, centro da atividade musical que resultou na formagdo dos
canones da Bossa Nova) pode ocultar alguns dos aspectos que se pretende avaliar, como por exemplo, quanto e de
quais formas a Bossa Nova incrementou o mercado de discos no Brasil logo apds seu surgimento. Além disso, a
metodologia utilizada pelo IBOPE para tal levantamento também pode se constituir num problema: talvez pela
dificuldade de se adquirir os balancetes relativos as vendas de discos nas proprias gravadoras (sempre reticentes em
fornecer tais dados devido as remessas de lucros para as matrizes no exterior, e também devido a questdes ligadas ao
pagamento de direitos autorais aos artistas), as lojas de discos tornaram-se as principais fontes do IBOPE para a
obtencao de tais dados. Deve-se perguntar, no entanto, quem escolhia o catdlogo das lojas: os vendedores (baseados
nas demandas dos clientes), ou as préprias gravadoras (baseadas na demanda por producdo, mas também pela
necessidade de fluxo de estoque — o que afetaria a livre escolha do cliente nas lojas). Além disso, qualquer erro
interno a loja na computacdo dos discos vendidos (o que era comum em empreendimentos de administragio
familiar, por exemplo), afetaria o resultado da pesquisa. Além do mais, tal metodologia de pesquisas semanais se
ap6ia num ranking hierarquico dos resultados relativos as vendas semanais, € ndo em nimeros absolutos de vendas.
Sem um valor fixo atribuido aos discos mais vendidos, torna-se impossivel fazer uma tabulacdo mensal ou anual
sem estar sujeito a empates técnicos entre discos com nimeros de vendas potencialmente muito diferentes. Assim,
os dados podem trazer indicios para a interpretacdo que se pretende fazer, mas ndo ddo conta de toda a
complexidade da questdo. Nao obstante, tais pesquisas foram encomendadas por empresas de radiodifusao (como a
Rédio Record em Sdo Paulo, por exemplo). Deve-se, mais uma vez, questionar-se em que medida isso ndo teria
implicacOes sobre a qualidade dos dados apresentados. Para além da comprovada idoneidade do IBOPE, deve-se
relativizar a importancia dessa fonte sobre tal aspecto da produg¢do musical brasileira, visto que a fonte di voz a
vdrias demandas, inclusive de empresas privadas cujos interesses sdo prioritariamente mercadoldgicos. Uma rédio,
por exemplo, estaria interessada em saber a audi€ncia imediata de um determinado programa musical
(intrinsecamente ligada a questdo dos anunciantes que a financiam naquele programa especifico). E a audiéncia
imediata seria muito menos importante a pesquisa do que um balango anual do mercado de discos — dado que o
IBOPE néo traz, tampouco facilita tal cdlculo dada a falta de valores fixos atribuidos aos discos mais vendidos.
Assim, para determinar em que medida a Bossa Nova teria incrementado o mercado de discos no Brasil talvez as
pesquisas de opinido do IBOPE ndo sejam as fontes mais adequadas (por priorizar os interesses da empresa que
encomenda a pesquisa), sendo necessdrio ter acesso aos balancetes das gravadoras — tarefa ndo menos drdua do que
dar conta do enorme acervo IBOPE. Além disso, seria necessdrio averiguar como a radio lidava com os dados da
pesquisa encomendada: a programacdo seria configurada a partir das vendas de compactos simples e duplos, a partir
dos LP’s, ou de todos os formatos de discos conjuntamente? Ou seria o inverso: a programacao seria feita a partir de
resolucdes internas da rddio (que obedeceriam a critérios diversos), e as pesquisas apenas legitimariam a
programacdo ja veiculada para os anunciantes, com o objetivo de continuarem sendo financiadas por estes? Nao
obstante, quais as respectivas dimensdes do mercado de discos e da radiodifusdo na consolidagdo do segmento
MPB? Qual seria o comportamento do consumidor em relacdo a esses diferentes produtos do mercado musical?
Essas sdo perguntas complexas que emanam dessa fonte, mas que a prépria fonte, mesmo nos fornecendo indicios
importantes, por si sé ndo consegue esgotar. Enquanto o fundo ndo for sistematicamente cotejado com dados
trazidos de outras fontes (que eliminem tais barreiras e validem as informacdes coletadas pelo IBOPE), seu uso
deverd ser feito de maneira objetiva (recuperando apenas os dados relevantes, e ndo o conjunto das pesquisas), ou
entdo seu uso deverd ser relativizado. Acredito que tal empreitada — o cotejamento do fundo com outras fontes — seja
uma tarefa para uma equipe de pesquisa, € ndo para uma pesquisa individual. Este assunto também j4 foi explorado
na referida comunicacdo apresentada no XIV Congresso da Sociedade Brasileira de Sociologia em Julho/2009.
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1965 (época em que o mercado de discos foi fortemente impulsionado no Brasil a partir da
veiculacdo da MPB pela TV). Ou seja: entre 1962 e 1965, periodo importante da histéria da
musica popular brasileira, o mercado de discos s6 foi mensurado a partir de pesquisas sobre
audiéncia televisiva, pois as pesquisas especificas sobre o mercado de discos s6 foram retomadas
em 1966. E mesmo que em 1966 as pesquisas de “Vendas de Discos” realizadas pelo IBOPE ja
incluissem o mercado carioca, o consumo de discos de fases anteriores ndo foi documentado a
partir de critérios especificos ao mercado de discos: entre 1959 e 1961 (fase de hegemonia da
bossa nova) excluiu-se o mercado carioca, e entre 1962 e 1965 (fase de consolida¢cdo da idéia de
MPB) o consumo de discos foi medido apenas a partir da audiéncia de meios como o rddio e a

TV,

Ou seja: nos anos 30 ndo havia ainda pesquisas de mercado, e a programacdo radiofonica
era o que fornecia subsidios para as estratégias produtivas da incipiente industria fonogrifica. A
Era do Radio, que elevou significativamente o consumo de miusica gravada no pais nos anos
1940 e 1950, ndo contou com indicadores precisos para se avaliar o consumo de discos no Brasil
a época, pois as pesquisas dedicavam-se apenas a audiéncia radiofbnica, e ndo ao mercado de
discos propriamente dito. A multiplicidade de entidades autorais no mesmo periodo (e os
inimeros conflitos entre editores e autores) indica que a arrecadacdo de direitos autorais era
confusa e fragmentdria, pois a racionalidade era mobilizada para atender aos interesses dos
editores, nao do segmento produtivo todo. E nesse sentido, a arrecadacao de direitos autorais do
periodo ndo pode ser tomada como um parametro absolutamente objetivo e confidvel para se
avaliar a producao discografica, uma vez que importantes segmentos de mercado eram preteridos

nos critérios de arrecadagdo em fungao dos interesses politicos dos dirigentes dessas entidades.

No fim dos anos 50, o impacto da bossa nova no mercado de discos brasileiro nao foi
devidamente avaliado, pois as pesquisas de mercado realizadas pelo IBOPE restringiram-se
apenas a Sao Paulo. Mesmo que tais pesquisas sobre audiéncia radiofonica nos anos 40 e 50 e as
pioneiras pesquisas de vendas de discos em 1959 tenham sido importantes para a efetivacao da

racionalidade produtiva da inddstria cultural, seu surgimento tardio em relacdo ao dos veiculos

% Nio obstante, enquanto as pesquisas de audiéncia de Radio e TV constituem séries independentes de pesquisas, as
pesquisas sobre vendas de Discos fazem parte da série Opinido Piblica, que se dedica a inimeros temas além do
consumo de Discos. A série Pesquisas de Vendas de Discos “é constituida por 37 volumes contendo 1987 pesquisas
encadernadas (1,62 metro linear de documentos) reproduzidas em 12 rolos de microfilmes 16mm”. (INVENTARIO
DO FUNDO IBOPE, 2007, p. 136).
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de comunicagdo e suportes fisicos pesquisados revelam um certo descompasso entre a
emergéncia dos meios e o surgimento das pesquisas. Foi s6 no decorrer da década de 60 que
houve pesquisas especificas sobre vendas de discos nos dois principais mercados do pais. Mesmo
que nos anos 60 as pesquisas sobre a audiéncia televisiva pudessem ser um bom indicio sobre a
segmentacdao do mercado, apenas com as pesquisas especificas sobre o mercado de discos é que
se poderia vislumbrar o cendrio completo do mercado musical nos anos 60°°, pois tais pesquisas
complementariam as de audiéncia radiofonica e televisiva realizadas desde a década anterior.
Dessa forma, alguns dos periodos mais importantes da histdria fonografica do pais57 (como a Era
do Radio e como a fase do surgimento da bossa nova) foram documentados apenas a partir de
pesquisas sobre a audiéncia radiofonica e televisiva, cujos objetivos ndo eram prioritariamente
informar a industria fonogréfica sobre as tendéncias do mercado em relagdo ao repertdrio ou aos
novos talentos™, e sim o de medir a audiéncia dos programas para otimizar os investimentos

publicitarios dos patrocinadores.

%6 A primeira pesquisa sobre a cadeia produtiva do disco que se pdde identificar é Secretaria Municipal de Cultura
(1982). Esta fonte, tardiamente produzida se considerado o fato de que o disco € o principal suporte fisico da musica
pelo menos desde os anos 1950, também pode indicar o descompasso entre documentagdo da vida cultural e a
emergéncia dos meios e industrias que dao suporte a produgdo cultural.

>7 Marcos Napolitano denuncia a auséncia de um catdlogo de LP’s langados no Brasil (sobretudo entre 1950 e 1980,
periodo importante para a musica popular brasileira). O autor argumenta que e o fonograma e seus diversos suportes
sdo material documental de enorme valor para historiadores. Vide Napolitano (2007b, p. 169).

*% O depoimento de André Midani, importante produtor musical nos anos 60, pode dar a medida de como o0s novos
talentos e tendéncias de mercado eram captados pela indistria fonografica no final dos anos 50: “Eu ndo entendia
por que a industria fonografica brasileira ignorava por completo a juventude como um mercado potencialmente
muito importante, uma vez que ja existiam, 1 fora, os sinais da importancia que os jovens de todas as classes sociais
iriam ter na explosdo da industria fonografica. Elvis Presley e Bill Halley & Seus Cometas vendiam milhdes de
discos aos teenagers norte-americanos, e eu estava convencido de que assistirfamos ao mesmo fendmeno no Brasil,
quando a juventude descobrisse seus porta-vozes. Quando (numa festa) os meninos (Menescal, Nara, Boscoli e
Lyra) comegaram a tocar, pensei: ‘Af estd a musica para a juventude brasileira’. (...) Na mesma época, Caymmi veio
nos visitar — a mim e a Aloysio (de Oliveira) — no estidio e, no meio da conversa, nos contou a histéria de um jovem
baiano recém-chegado ao Rio, de grande talento e de uma musicalidade muito original, que ele gostaria de nos
apresentar. O encontro foi marcado (...). Caymmi chegou com um rapaz que achei ainda mais timido do que a turma
da bossa nova. (...) Em poucas palavras, levamos um susto! Era algo totalmente revoluciondrio! (...) decidimos
contratar imediatamente aquele personagem que a Bahia nos mandava e que Caymmi nos recomendava. (...) Muitas
das musicas tinham sido escritas por Tom Jobim, que até aquele momento eu identificava como o companheiro de
uma cantora da Radio Nacional chamada Violeta Cavalcanti (...). Durante a semana seguinte, falei longamente com
o Aloysio sobre o plano de langar artistas e compositores novos para atender ao mercado jovem, e decidimos abrigar
Jodo Gilberto, Tom Jobim e a turma da bossa nova, tendo como foco direto de promocdo a juventude de classe
média. (...) O sucesso das apresentacdes nos deixou confiantes (...) de que encontrarifamos a mesma receptividade
quando os primeiros discos chegassem a imprensa, e, principalmente, as emissoras de radio. Essa esperanca desabou
no momento em que apresentei a cangdo “Chega de Saudade”, interpretada por Jodo Gilberto, ao departamento de
vendas e divulgacdo da Odeon em 1958. (...) Gurzoni, o importante gerente de vendas e elemento decisivo para o
futuro sucesso do empreendimento, pegou o disco e proclamou a frase ja célebre: — Isso é musica de veado!!!”
(MIDANI, 2008, p. 74-76). O depoimento revela que nio existiam, ao menos antes do surgimento da Bossa Nova,
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As pesquisas de mercado do periodo, portanto, mesmo tendo surgido num contexto em
que o entretenimento e a producdo cultural tornavam-se cada vez mais racionalmente
organizados, ainda ndo tinham atingindo no inicio dos anos 60 um nivel satisfatério de
especializacdo capaz de informar adequadamente as industrias da cultura sobre as tendéncias
futuras do mercado. Tal complementariedade entre as diversas modalidades de pesquisas de
mercado e as estratégias produtivas da industria cultural ocorreria apenas no decorrer dos anos
60, com a integracdo de pesquisas de mercado relativas ao disco, a TV, e ao radio®®. Nesse
sentido, é sintomdtico que as primeiras pesquisas sobre venda de discos tenham surgido no
emblematico ano de 1959, ano de lancamento do LP Chega de Saudade de Joao Gilberto, um dos
marcos do inicio da bossa nova. O surgimento das primeiras pesquisas pode ter refletido a
necessidade de se compreender o surgimento de um novo segmento, destinado a um publico
socialmente diferente, que ajudaria a definir as novas demandas e tendéncias de mercado de
musica jovem dali em diante. Ainda que tais pesquisas pioneiras sobre a venda de discos tenham
sido timidas e insuficientes para dar conta da complexidade das novas questdes mercadolégicas
que iam inexoravelmente se impondo, seu surgimento em 1959 e a retomada em 1966
corroboram a idéia de que as condi¢Oes estruturais adequadas para a autonomizag¢do de um
campo de producdo simbdlica s6 se configuraram plenamente a partir da renovagdo proposta

pelas tendéncias da MPB, que re-equacionaram o mercado cultural brasileiro de modo a permitir

pesquisas de mercado para informar a induistria fonografica sobre as tend€ncias e os novos talentos, ficando tal
funcdo a deriva da percepcdo de produtores como Midani. Nao obstante, mesmo quando uma nova tendéncia ou
segmento era identificada, ela deveria passar pelo crivo da geréncia de vendas, que, como foi o caso relatado, era
pouco aberta a novidades muito diferentes do tradicional mercado musical. Talvez isso se deva a estagnacdo do
repertério dos anos 50, e também a ndo inclusdo, ao menos até o fim dos anos 50, de encomendas de pesquisas
relativas aos habitos de consumo e tendéncias de mercado no planejamento de estratégias produtivas de longo prazo
da inddstria fonografica.

%% Até o momento, foram priorizadas as fontes primdrias reunidas ao longo da pesquisa para a argumentacio sobre a
inddstria cultural. O periodo coberto por tais fontes (décadas de 1930 a 1950) ndo consta da maioria do material
bibliografico levantado para este trabalho — exceto pela obra de Morelli (2000) sobre as entidades autorais — e por
este motivo priorizou-se as fontes primdrias dos Anudrios Estatisticos e do fundo IBOPE. O objetivo foi o de
caracterizar a configuragdo estrutural de alguns segmentos da industria cultural em seus primérdios, no periodo em
que a tradicdo do samba foi consolidada e enraizada na cultura musical brasileira. Tendo sido caracterizado esse
contexto inicial, serd possivel, por contraste, sinalizar as mudangas estruturais na industria cultural a partir do final
dos anos 50 e inicio dos anos 60, quando a MPB parece reorganizar o mercado de bens culturais. As fontes
bibliograficas que problematizam a relagdo entre a MPB e a industria cultural, como o importante trabalho de
Marcos Napolitano (2001), serdo abordadas num momento seguinte, quando os conteidos simbdlicos ligados as
diversas legitimidades implicadas na MPB forem discutidos em sua relagdo com as industrias da cultura no decorrer
dos anos 60. Nesse contexto, ao invés de a industria cultural e sua tendéncia homogeneizadora dos produtos
culturais serem aqui interpretadas apenas como um “complicador” da relevancia cultural da MPB, o nivel de
desenvolvimento da industria cultural pode ser um pardmetro a mais com que se pode contar para se avaliar o
processo de autonomizac¢do do campo da MPB em relagcdo ao espaco social, em que se pese o nutrimento mutuo
entre os desenvolvimentos da MPB e das industrias da cultura.
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— € a0 mesmo tempo, pressupor — uma maior profissionalizacdo da cadeia produtiva toda

(processo iniciado na década anterior).

Através da argumentacdo sobre algumas das institui¢des da industria cultural, espera-se
que tenha sido possivel identificar a mudan¢a de uma fase para outra na produg¢do musical. A
primeira fase, como foi demonstrado neste capitulo, foi marcada pelo periodo de formagdo da
tradicao do samba, periodo em que as demandas de artistas e intelectuais modernistas também se
faziam sentir na interpretacdo dessa tradi¢do. Essa primeira fase também foi marcada pelo
enraizamento dessa tradicdo na cultura musical brasileira através da programacio radiofonica
dos anos 40 e 50. A racionalidade técnica das industrias da cultura, que ndo se estendia a toda a
cadeia produtiva, nao proporcionou uma condi¢iao adequada de profissionaliza¢ao dos musicos, o
que inviabilizou um debate estético mais autdbnomo em relacdo as demandas sociais e
econdmicas do periodo. E por esses motivos que até o final dos anos 50 creio nio fosse possivel
uma completa autonomizagcdo de um campo de produgdo simbodlica, mesmo que uma forte
tradicao tenha se constituido e se enraizado durante esse periodo, e que intelectuais “€micos”
tenham surgido (FERNANDES, 2010). Contudo, foi a experiéncia acumulada nessa fase inicial
que permitiu que os musicos das geracdes seguintes re-equacionassem o mercado de musica,
tanto nos aspectos estruturais da producdo cultural (incluindo-se as condi¢des de
profissionalizacdo do musico popular) como nos aspectos artisticos propriamente ditos (em que a
autonomia artistica comecava a ser uma necessidade para a realiza¢do de pesquisas formais que
dialogassem com problemadticas culturais amplas, herdadas do Modernismo). O debate sobre a
arrecadacdo de direitos autorais, assim como o exame dos géneros musicais registrados na Escola
Nacional de Misica, permitiram que se identificasse de que maneiras as transformagdes da
inddstria cultural influenciaram o trabalho dos musicos populares da gera¢do seguinte, tanto em
aspectos profissionais como em aspectos artisticos. Tal re-equacionamento acabou por inaugurar

uma nova fase na produ¢do musical popular no Brasil, contexto em que surge a idéia de MPB e
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algumas das concepcdes de legitimidade artistica mais presentes na vida cultural brasileira, que

inauguram o campo da MPB.

Neste momento, tendo sido cumprida esta etapa do trabalho — a de identificar os aspectos
estruturais e objetivos relacionados a autonomizag¢do do campo da MPB — a argumentagdo volta-
se para outras questdes: para identificar outros aspectos que contribuiram para a passagem de
uma fase para outra, o foco da argumentacdo deixa de ser a racionalidade das industrias da
cultura e se reorienta neste momento a compreensao das tendéncias estilisticas da programacao
radiofOnica. A argumentagdo neste momento deixa de priorizar os aspectos infra-estruturais da
producdo cultural para ceder lugar as questdes de cunho sdcio-cultural que se relacionam a

legitimidade simbdlica da bossa nova.
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CAPITULO 2

A Misica Popular no Radio e no Disco: anos 40 e 50

Nota metodologica

Se até o momento as questdes estruturais do funcionamento da inddstria cultural foram o
foco da argumentacdo, neste capitulo o raciocinio inclina-se para os aspectos estilisticos
envolvidos na mudanca de fase da produ¢do musical popular que desaguou na bossa nova.
Através da andlise da dinamica dos géneros e estilos produzidos e veiculados nos anos 40 e 50,
pretende-se desenhar o contexto musical que propiciou a renovagdo da expressdo musical
iniciada com a bossa nova em 1958. Nesse sentido, acredito que a dindmica dos gé€neros, assim
como as interpretacdes sobre a producao musical popular que existiam a época (sobretudo a dos
criticos da Revista de Miisica Popular) possam informar a compreensdo do contexto musical e

cultural imediatamente anterior ao da bossa nova.

A Era de Ouro da miisica popular

O samba da geracdo pioneira (Sinho, Donga, Jodo da Bahiana), fruto de um processo de
adaptagdo as demandas da frui¢do urbana dos anos 30, logo caiu no gosto popular, o que fez com
que musicos de classe média, como Noel Rosa, Ary Barroso, passassem a compor sambas. O
mesmo aconteceu com os intérpretes, como Francisco Alves, que passaram a adotar o samba
como género primordial de seus repertorios. Esse tipo de samba, com arranjos distintos daqueles
da primeira geracdo, passou a ser considerado “samba tradicional”, que foi muito veiculado pelo
radio nos anos 30, e deu origem a intimeras variacdes ao longo das décadas. As festividades do
carnaval muito contribuiram para a consolidacdo do samba no cancioneiro brasileiro, além de ter
proporcionado uma dinamica de producdo musical que fez com que houvesse uma importante
diferenciacdo estilistica na producdo de sambas. Para o carnaval eram produzidos sambas
sincopados, mais vivos e alegres, destinados a danga e a diversdo. No meio do ano, eram
produzidos sambas de andamento mais lento, ja que ndo se destinavam prioritariamente a danca,
e de temdtica predominantemente amorosa. Esses sambas, “cuja €nfase musical recai sobre a

melodia, geralmente romantica e sentimental, contribuiu para amolecer o ritmo, que se torna
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mais contido” (ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, 1998, p. 705). Esse andamento
mais lento passou a interessar os compositores em geral a partir do sucesso de “laid” (ou “Ai,
[0i6”), de Henrique Vogeler, Marques Porto e letra de Luis Peixoto, gravada por Araci Cortes em
1929. Desde entdo, o samba “tradicional” compreende estas duas modalidades de samba: o
carnavalesco (ligado as escolas de samba e aos morros cariocas), € 0 samba-can¢ao de meio de
ano. A partir de 1939, com a gravacdo de “Aquarela do Brasil” (Ary Barroso) por Francisco
Alves, essa variagdo denominada samba-exaltacdo também pode ser enquadrada como uma das

modalidades de samba ““tradicional”.

O privilégio concedido ao chamado “samba tradicional” nas entidades autorais pioneiras
teve conseqiiéncias nao s politicas e administrativas (como a saida dos editores em 1955 e a
fundacdo de outras entidades), como também teve conseqii€éncias artisticas importantes. Diante
da préitica da Sbacem de privilegiar um repertorio especifico em detrimento dos demais, os
autores da corrente do “samba tradicional” viam-se numa posi¢do em que inovar esteticamente
(fosse alterando os elementos tradicionais do samba, ou aderindo a outros estilos) significaria
abrir o precedente para deixar de fazer parte desse grupo privilegiado. Isso propiciou certo
“engessamento” do repertério ligado ao samba tradicional, que ndo poderia ser alterado
significativamente sob o risco de seus autores perderem o status a eles atribuido de
“representantes publicos de uma tradicao musical brasileira que j4 estaria sendo desprezada em

termos de mercado” (MORELLI, 2000, p. 55).

Dessa fase, chamada de “Era de Ouro” da musica popular, é importante ressaltar a
importancia da obra de Dorival Caymmi® para a mudanca de fase da producio musical popular
que desaguou na bossa nova. Entendo que a obra de Caymmi é um precedente importante no
entendimento do contexto que foi re-equacionado pela bossa nova. Nao s6 pelas constantes
referéncias dos miusicos da MPB a obra de Caymmi. Os aspectos formais, a0 mesmo tempo

inovadores e tradicionais, da obra de Caymmi, assim como sua “ética da criagdo” (que articula

8 Caymmi surgiu no cendrio musical ainda no final dos anos 30, mas consolidou-se nos anos 40 e 50. A primeira
composicio de Caymmi (o samba-cangdo “Adeus”, que antecipa a série dos anos 50) data de 1932, quando o musico
tinha dezoito anos. A cancdo praieira “O Mar”, considerada pelo proprio Caymmi a mais representativa de sua obra,
foi composta em 1937. No ano seguinte, Caymmi se apresenta na Radio Nacional, e também ¢é contratado pela
Rédio Tupy. Isso d4 inicio a sua trajetéria publica, de sucesso retumbante a partir da cangdo “O que € que a baiana
tem?”, interpretada por Carmem Miranda (canc¢do que a projetou internacionalmente), e que deu origem a primeira
gravagdo em disco de Caymmi, em 1939. (BOSCO, 2006).
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espontaneidade e elaboragdo), estabelecem alguns principios de longa duracdo na musica
popular, antecipando alguns dos procedimentos artisticos que sé se tornariam sist€émicos com a

autonomizacao do campo da MPB a partir da bossa nova.®!

Diante dos depoimentos que ressaltam em Caymmi a intui¢do, o gosto por aquilo que €
necessario (o que exclui os recursos musicais desnecessdrios), e também a simplicidade
elaborada, comecam a se delinear alguns dos principios que norteariam algumas das concepgoes
de legitimidade da futura MPB. Contudo, mesmo Caymmi inovando e delimitando alguns
principios que seriam duradouros na MPB, tal postura ndo o circunscreve obrigatoriamente na
l6gica de campo aqui descrita. Conforme atesta o depoimento de Caetano Veloso, Caymmi ndo
parecia auto-consciente de suas ambigdes estéticas ao elaborar suas “cangdes praieiras” (que
parecem ser as mais originais do conjunto de sua obra): “Caymmi ndo toma a dianteira como um
sujeito que quer, volitivo. Ndo € uma coisa pensada friamente, como uma realizacdo de uma
vontade determinada. E o deixar aparecer, deixar acontecer e ser extremamente responsivel com
relacdo ao que acontece” (VELOSO Apud BOSCO, 2006, p. 18). Ao contrario do estardalhago
musical causado por Jodo Gilberto e pelo tropicalismo, a inovacdo de Caymmi nunca teve um
carater traumatico. Ele soube assimilar varios elementos distintos (como o samba-de-roda baiano
— ao qual incorporou intuitivamente a dissonancia dos acordes — como o impressionismo
europeu, o samba-cang¢do carioca, além da valsa, da toada, e da modinha62) sem, no entanto,
fazer disso uma ruptura abrupta com aquilo que lhe era anterior, ou aderindo a uma nova
corrente musical. “Ao contrario dos vanguardistas, Caymmi nunca se inscreveu num espaco de
ruptura. Nem foi um poeta projetual” (RISERIO, 2003, p. 16)®. Tal afirmacio reforca a validade
de uma das hip6teses da pesquisa — a de que antes da bossa nova nao havia um campo auténomo
em que os conflitos por legitimidade se inscrevessem ritualisticamente. A inovacdo de Caymmi é
silenciosa, e os elementos formais dessa novidade encontram-se difusos em sua diversificada
obra, ndo configurando uma tentativa consciente de revolucao formal através de um projeto

autoral.

% Sobre o assunto, vide Ghezzi (2010b).

%2 Sobre 0 assunto, vide Risério (2003, p. 14-15).

% Tal postura aparentemente passiva ndo deve, entretanto, ser confundida como uma resisténcia ao mercado
fonografico, uma vez que Caymmi produz para o mercado cultural, e suas composicdes eram facilmente adquiridas
no mercado de discos a época.
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Caymmi nao teria inaugurado o campo da MPB, pois faltariam ao seu projeto autoral as
condi¢des estruturais necessdrias para a autonomizagdo do campo. Mas Caymmi é um
precedente importantissimo a idéia de MPB, pois ele insere no cancioneiro popular alguns dos
procedimentos formais que seriam generalizados e seriam estruturantes da atividade do musico
popular somente a partir da bossa nova. Por exemplo: Caymmi traz para o ato composicional
popular a confluéncia com demandas intelectuais (sem que isso seja uma estratégia de
dominagdo cultural, como no inicio do século); Caymmi torna o ato composicional mais seletivo
quanto a tradi¢do; Caymmi intuitivamente capta as demandas musicais das geracdes seguintes de
musicos. Se o samba tradicional s6 se renovava formalmente dentro de certos limites
preestabelecidos, a partir de esgotamentos anteriores que nao propiciavam a inovacao radical
(como o samba-can¢do em relacdo ao samba tradicional, ou o samba-de-fossa em relagdo ao
samba-cancdo), Caymmi busca elementos inovadores em seu préprio universo. As cangdes
praieiras sdo as que mais podem ilustrar esses elementos inovadores. Todos estes elementos
tornam Caymmi um pressuposto importantissimo para a autonomizagao do campo da MPB, pois
a tradicdo do samba serd re-significada por Jodo Gilberto a partir dessa mesma postura seletiva,
autdnoma e individual de Caymmi. Porém, no espaco do campo da MPB, isso passa a acontecer
de uma maneira sist€émica e “interessada”, em fung¢do da prépria estrutura do funcionamento e

das caracteristicas concorrenciais do campo.

O depoimento de musicos como o de Chico Buarque, reproduzido a seguir, sinaliza qual
a importancia de tal procedimento autoral (que precisava ser “decifrado” pelas geracdes futuras,
funcionando como paradigma) para o universo da musica popular. No meio musical, é
incontestavel a influéncia e a notoriedade de Dorival Caymmi. A quantidade e a qualidade de
seus intérpretes o atestam: Jodo Gilberto, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Gal Costa, Elis Regina,

entre outros.

Nio vejo de onde aquilo vem (...). E dificil até inserir Caymmi na MPB. Ele estd num escaninho a
parte. (...) Mais ou menos o que Noel fez com a letra, ele fez com a musica. (...) Mas vocé encontra
um caminho para chegar em Noel®. Vocé nio encontra caminho para chegar em Caymmi. (...) Ele
¢ um autor inaugural. A musica dele, como ele casa musica e letra, com tanta maestria, é sem igual
na MPB (BUARQUE Apud BOSCO, 2006, p.12-14).

% Sobre esta parte do depoimento de Chico Buarque, Francisco Bosco esclarece que Noel fez suas inovacdes de
dentro de um género em que, a0 mesmo tempo, filiava-se e ajudava a criar: o samba, ao contrdrio de Caymmi, que
ndo tem o mesmo tipo de filiacdo a um s6 género. Vide: Bosco (2006, p. 16).
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Afirmacdes como a de Chico Buarque nao apenas atestam a relevancia da trajetoria de
Caymmi para os discursos em torno da legitimidade artistica envolvidos na MPB, como
corroboram a perspectiva analitica aqui empregada para a interpretacdo da histéria da MPB. A
percepcao de Lorenzo Mammi do “lugar intermedidrio (de Caymmi) entre historia e pré-historia”
da MPB (MAMMI Apud NESTROVSKY, 2002, p. 74) confirma a importincia de Caymmi

nesse universo.

A programagdo radiofonica: “regionalismo” X “internacionalismo”

O contexto radiofonico dos anos 1950, no qual Caymmi se inseria, dividia-se em duas
correntes principais: uma mais “comercial”’, e outra mais “tradicionalista”. Essa divisdo surgiu
ndo s a partir de processos estético-formais da musica popular, mas também a partir do préprio
desenvolvimento do rddio no Brasil. Se o rddio nos anos 1930 era voltado para os segmentos
médios da populacdo (cujo gosto musical inclinava-se para um repertério entre o culto e o
massivo), nos anos 50 ele “buscava uma comunica¢do mais facil com o ouvinte, tornando-se
mais sensacionalista, melodramatico e apelativo (...) cuja melhor expressdo (eram) os programas
de auditério” (NAPOLITANO, 2007a, p. 59). O publico do radio nessa época era
prioritariamente suburbano, o que levou a criacdo da preconceituosa expressao “macacas de
auditério” para designar o publico feminino desses programas. No inicio dos anos 1950, o
segmento mais “comercial” do rddio (o mainstream do radio) era justamente o dos programas de

. . . . . ¢ 2 1: 990
auditdrio, que abrigava praticamente todo o cast de estrelas, reis e rainhas da “Era do Radio” °.

% O cast musical da Radio Nacional era constituido por cantores/cantoras (estrelas dos programas de auditério, e
que compunham o mainstream), conjuntos vocais, compositores, instrumentistas e maestros (estes, parte de um
segmento mais “tradicionalista” dentro do radio). Dentre os cantores/cantoras, destacam-se os nomes de Cauby
Peixoto, Marlene, Emilinha Borba, Linda Batista, Dircinha Batista, Dalva de Oliveira, Ademilde Fonseca, Zezé
Gonzaga, Angela Maria, Déris Monteiro, Carmem Costa, Jorge Goulart, Nora Ney, Elizeth Cardoso, Orlando Silva,
Francisco Alves, entre outros. Alguns deles, como Francisco Alves e Elizeth Cardoso, transitavam entre o
mainstream e o repertério mais ligado ao samba-cangdo tradicional. Havia também as chamadas ‘“Duplas da
fuzarca”, sendo as principais delas Jararaca e Ratinho, e Alvarenga e Ranchinho. Sobre as principais “celebridades”
desse periodo, vide Aguiar (2007). Apesar de profissionalizado, o cast da R4dio Nacional ndo prefigura a
profissionalizacio da cadeia produtiva inteira da atividade musical, conforme argumentado no item “A
profissionalizacdo do mercado musical” do capitulo anterior.
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Opondo-se esse mainstream, havia os nomes ligados ao samba “tradicional” das décadas

anteriores®.

As fontes utilizadas até o momento (os registros na ENM que constam nos Anudrios
Estatisticos, e o material sobre as entidades autorais pioneiras) sinalizam 0s novos géneros € a
nova dindmica do mercado musical dos anos 40 e 50. Ainda que os representantes do samba
“tradicional” fossem os mais bem remunerados na Sbacem durante os anos 1950, os registros na
ENM demonstram a relativa perda de importancia do samba em relagdo aos demais géneros

registrados e veiculados.

O contexto do pds-guerra refor¢cou na cultura musical brasileira a influéncia da musica
norte-americana (principalmente o jazz) e ainda trouxe a novidade do rock, além de reforcar a
influéncia da musica latino-americana (especialmente o bolero). A grande popularidade deste,
fez com que surgisse uma nova variagdo de samba, o samba-can¢do bolerizado, de andamento
lento e temdatica amorosa manifesta de uma maneira dramadtica e eloqiiente. Este era o tipo de
musica mais veiculado nos programas de auditério da época®’. A popularidade do samba-cancdo
bolerizado se deve ndo apenas a grande aceitacao do bolero, mas também a estagnacao formal do
samba-cancdo, que desde os anos 40 parecia ter perdido a originalidade da geracdo pioneira
devido a repeticdo das mesmas férmulas muito populares na década anterior. Além disso, o
crescente cardter integrador do radio permitiu o aparecimento de regionalismos na programacgao

veiculada nacionalmente, como o0s cocos, o frevo e o baido®. Assim, mesmo o samba sendo o

% Os nomes da Radio Nacional ligados ao samba tradicional dos anos 30 eram principalmente Ary Barroso,
Herivelto Martins, Almirante, Carlos Galhardo, Francisco Alves, Dorival Caymmi, Aracy de Almeida, Dalva de
Oliveira, Dolores Duran. Mas outros musicos que ndo faziam parte do cast da Radio Nacional também se
identificavam ao chamado samba tradicional, como Haroldo Lobo, Jodo de Barro, Mario Reis, Ismael Silva, Assis
Valente, Wilson Batista, Joubert de Carvalho, Ataulfo Alves, Lupicinio Rodrigues, Geraldo Pereira, Nelson
Gongalves, Zé Kéti, entre outros. Wilson Batista, Geraldo Pereira, e Z¢é Kéti, eram praticamente os tinicos autores
ligados ao samba tradicional que ainda compunham sambas de carnaval nos anos 50, ao lado de Braguinha e
Fernando Lobo. Dentre os conjuntos vocais destacam-se os Anjos do Inferno, Os Cariocas, Quatro Ases e Um
Coringa, Trio Irakitan, Trio Nag0, e Trio de Ouro. Dentre os instrumentistas destacam-se Garoto e Abel Ferreira, e
dentre os maestros, destacam-se Radamés Gnatalli, Léo Peracchi, e Moacir dos Santos.

67 A popularidade do samba-bolerizado foi potencializada pela conhecida polémica envolvendo Dalva de Oliveira e
Herivelto Martins, que trocavam farpas através de musicas destinadas a atacar publicamente a honra um do outro: “a
separacdo de Dalva e Herivelto deu uma contribui¢do notdavel ao segmento “dor-de-cotovelo” da musica popular
brasileira. Pois a crise vivida pelo casal ndo resultou apenas nos ressentimentos e dores naturais de uma separagao,
mas na formagdo de dois grupamentos de compositores, dispostos a lavar a golpes de clave de sol a honra dos
litigantes”. Vide Aguiar (2007, p. 66).

% Pode-se pensar, como hipStese que carece de investigacdo, que os regionalismos eram muito palpitantes até os
anos 1950 na musicalidade brasileira. Contudo, eles s6 teriam comecgado a figurar na programacgdo radiofbnica
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género mais registrado na ENM (e considerado o mais tradicional do cancioneiro brasileiro), a
grande afluéncia de géneros estrangeiros, a popularidade do samba-cancdo bolerizado, e o
surgimento do baido, fizeram com que o samba e o samba-cancio deixassem de ser os Unicos a
fazer parte da preferéncia do publico. Outros géneros comecgaram a rivalizar com o samba e o

samba-cancao tradicionais na preferéncia dos ouvintes de radio e consumidores de discos.

Tal situagdo pdde ser confirmada pelos registros na ENM durante a década de 1950:
dentre os géneros classificados como “Musica Folcldrica e Popular”, o samba respondia por
37,88% dos registros e a marcha por 16,33%, totalizando juntos 54,21% da produgdo de musica
popular dos anos 50. Até ai ndo had nenhuma novidade, pois nas décadas anteriores 0s registros
também indicavam uma hegemonia desses géneros. A novidade residiu nos outros géneros que
dividiam a mesma categoria, a da “Musica Folcldrica e Popular”: se o tango representava 2,21%
dos registros nos anos 40, ele passa a representar 5,6% na década de 50. O caso do bolero € ainda
mais exemplar: se ele representava 2,3% dos registros no final dos anos 40, ele passa a
representar 12,3% na década de 50. A propria inclusd@o do frevo, do baido, e do rock-balada
dentre os géneros “Folcldricos e Populares” ja € indicativa das mudancgas que ocorreram no
mercado musical desde o final dos anos 40%°. Além disso, o ranking da programacdo radiofonica
dos anos 1950 pode indicar o aumento significativo de can¢des norte-americanas nas paradas

de sucesso brasileiras do periodo, tanto de baladas e rock’s, como também de jazz.

Segundo o historiador Marcos Napolitano,

(...) o império do samba ja ndo era absoluto. O mercado de musica popular e seus veiculos
principais — rddio, cinema e disco — encontravam-se cada vez mais abertos a outros géneros que
acabaram considerados concorrentes da hegemonia do samba (...). Dois caminhos opostos foram
potencializados na cena musical pds-46: a internacionalizacdo (jazz, géneros caribenhos como o
mambo e a conga, e o bolero); a disseminacido de gé€neros regionais, principalmente o baido, mas
também guarania, coco, xaxado, moda de viola. (NAPOLITANO, 2007a, p. 58).

depois de constituido o mercado musical através do rddio, que, dotado de maior alcance, teria sido capaz, a partir de
entdo, de absorver tais regionalismos. O sucesso do baido nos anos 1950 teria obedecido a essa dinimica, ji que a
tentativa de Luiz Gonzaga de insercdo no mercado musical carioca datava dos anos 1930, mas sé logrou éxito a
partir do final dos anos 1940, atingindo o auge nos anos 1950.

% Todos esses dados foram apresentados em tabelas no primeiro capitulo do trabalho. Aqui eles s6 foram retomados
de forma resumida.

™ Para a visualizagdo do hit parade do periodo, vide HOT 100 BRASIL/TIME MACHINE. Disponivel em:
http://www.hot100brasil.com/timemachinemain.html. A fonte ressalta que “ndo existiam paradas até meados dos
anos 40, quando entdo comecaram a surgir, ainda assim, restritas ao eixo Rio-Sao Paulo. Parada nacional mesmo, s6
a partir de 1959. Dessa forma, para se determinar a popularidade dos hits da primeira metade do século XX foram
confrontadas intimeras informagdes a partir de fontes como boletins de execucdo de rddios de diversas capitais
brasileiras e relatdrios de vendas das grandes gravadoras, por exemplo.”
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Nesse contexto, marcado duplamente pelo mainstream (segmento mais comercial e
“popularesco”) e pela ala mais “tradicionalista” do rddio (comprometida com um repertério entre
o culto e 0 massivo), surgem os dois “caminhos opostos” apontados por Napolitano. No caminho
da “internacionalizacdo”, surgiu o um tipo de samba-cancdo que incorporava as diferentes
referéncias estrangeiras do bolero e do jazz. A estagnagdo das potencialidades formais do samba
tradicional, e a influéncia do bolero e do jazz, fizeram com que as geracdes seguintes de musicos
— que ainda tinham o samba como grande referéncia — sobretudo os cariocas, se dedicassem a
novas modalidades de samba: o chamado samba-de-fossa (denominagdo pejorativa para designar
um samba-can¢do mais sofisticado que o samba-can¢do bolerizado, circunstanciado por valores

existencialistas”).

O samba-can¢do bolerizado, comercialmente forte, anterior ao samba-cangdo
“existencialista”, tinha o universo amoroso como temética, um universo dramatico, marcado por
desilusdes amorosas. O sentimentalismo era extravasado através da eloqiiéncia vocal, da
impostacdo forte e dos grandes vibratos ao final da frase melddica. Tais exageros eram
considerados piegas para os musicos mais comprometidos com as técnicas de composi¢do,
sobretudo para os instrumentistas. O samba-cancdo “existencialista” (cujo marco inicial € a
emblematica musica “Copacabana”, de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro, interpretada por Dick
Farney em 1946) surge nesse contexto: ele recupera a tematica amorosa e o clima depressivo que
marcavam a producgdo popular da época, mas insere elementos considerados mais sofisticados ao
samba-cancdo. As performances vocais eram mais contidas e as estruturas melddico-harmonicas
se tornaram mais complexas, com ampla utiliza¢do de dissonancias. H4 um clima mais intimista,

mais adaptado a nova sociabilidade boémia que se reunia em pequenas boates cariocas. Mas este

"' A relagio entre esse estilo de samba (expressio da intelectualidade notivaga de Copacabana) e os valores
existencialistas foi feita por Alcir Lenharo (1995). Os valores apontados por Lenharo como constituintes desse
existencialismo eram a soliddo, o fracasso, a descrenca, a incapacidade de amar, e a chamada “dor de cotovelo”,
“impedimentos sociais que tecem uma trama passional eivada de autocomisera¢do e masoquismo” (LENHARO,
2005, p. 109). O autor problematiza a relacdo desse tipo de samba com os valores existencialistas, apontando
inclusive a aquiescéncia ou ndo do artista em relacdo a imagem construida pela midia (montagem responséavel pela
denominacio pejorativa “samba-de-fossa”). Lenharo afirma ainda que esse tipo de samba, que implicava uma nova
forma de cantar, se impds como produ¢@o de massa através da disseminacao de uma nova sensibilidade na relacdo
com o publico, que seria um pressuposto essencial ao tipo de fruicdo requerida pela bossa nova. Vide Lenharo
(1995, p. 87-111).
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clima intimista ainda guardava algo do tom solene das décadas anteriores, € ndo havia ainda o

despojamento da bossa nova’>.

Esta nova forma de fruicdo musical, que acompanhava os processos de modernizagdo e
de diferenciacdo social, é a responsdvel pelo maior valor distintivo atribuido ao samba-cancdo
“existencialista” (também chamado de samba-cancdo moderno’”, cujo auge foi entre 1952 e
1957) em relacdo ao samba-can¢do bolerizado. Esse teria sido um precedente importante ao

. 74
surgimento da bossa nova’".

Por suas caracteristicas formais e pelo tipo de fruicdo que demandava, o samba-cancdo
moderno opunha-se ao mainstream da época, considerado piegas e, portanto, portador de baixo
valor simbdlico. Mas por outro lado, o samba-can¢ao moderno ndo se aproximava da corrente
113 L : ’9 o . ~ . A .

tradicionalista”: embora os musicos do samba-cancao moderno reconhecessem a importancia da
e . . o qe C ~

geracdo pioneira para o desenvolvimento do samba (assim como os “tradicionalistas”), eles nao

se fechavam as influéncias estrangeiras. Ao contrdrio: tais influéncias eram justamente o

diferencial. Eram elas que agregavam valor simbdlico aquela producgao sintonizada com as novas

0 tom solene dessa fase pode ser observado, por exemplo, na tentativa de “eruditizagdo” da cultura popular
presente na peca Orfeu da Conceigdo, com cancdes de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. A pega, outro marco
importante da pré bossa nova, tenta trazer para o contexto carioca o mito de Orfeu, e a trilha sonora homénima foi
langada em LP em 1956 pela Odeon. Essa parceria entre Tom e Vinicius, (que retine um misico com formacio
erudita e inclinagdes populares, e um poeta com ligacdes com a obra de Carlos Drummond de Andrade) é ressaltada
por Wisnik como fundadora da bossa nova, por realizar um transito inovador entre cultura erudita e popular na
musica brasileira. O assunto, que serd retomado oportunamente, foi discutido em uma palestra ministrada por
Wisnik na Revista Cult, realizada em 28/08/2007.

™ Os principais nomes ligados ao samba-can¢io moderno eram o compositor Anténio Maria, e as intérpretes Nora
Ney e Maysa. Além desses nomes, tidos como emblemas do samba-can¢do moderno, Lenharo aponta nomes como
os de Fernando Lobo, Paulo Soledade, Luis Bonf4, e até mesmo Tom Jobim (e, segundo o autor, ndo teria sido a toa
o fato de a primeira musica de Jobim ter sido gravada por Nora Ney) (LENHARO, 1995, p. 109). O samba-cancio
moderno teria ajudado, segundo Jobim, a definir a parte melddica e harmonica da bossa nova. A partir do samba-
can¢do moderno comecam a surgir outros nomes da pré-bossa nova: principalmente Johnny Alf, Jodo Donato, Dick
Farney, Lucio Alves, Luis Bonfd, Déris Monteiro, Silvia Teles, Tito Madi, Dolores Duran, e, posteriormente, Tom
Jobim, Billy Banco, e Newton Mendonga. Para a identificacdo desses nomes e suas respectivas filiagdes musicais,
vide Garcia (1999, p. 20, 25-76). Segundo o autor, a parte melddica da bossa nova ja estaria definida antes mesmo
da eclosdo dessa estética, e por isso, ndo se trata de procurar nesses aspectos formais da musica a origem da
revolucdo promovida pela bossa nova. Trata-se de identificar de onde vem o “borddao” que caracteriza a parte ritmica
da bossa nova, considerada o elemento mais inovador dessa estética. Para Garcia, o famoso borddo de Jodo Gilberto
(e ndo a parte melédico-harmdnica) ndo vem do surdo do samba, nem do samba-cancdo moderno, e sim do samba
Jjazzificado, do acompanhamento ritmico (especialmente o tamborim) do samba e do samba-can¢do tradicional, e da
técnica de violdo dos anos 50 no acompanhamento do samba-can¢do moderno (ou técnica moderna de violao).

™ Sobre a relagdo do samba-cangdo “existencialista” com a bossa nova, Lenharo considera que ela foi eclipsada
pelas andlises como a de Ruy Castro (1990), que ressaltou mais a relagdo de preconceito que os bossanovistas
tinham em relacdo a esse tipo de samba-can¢do, do que os precedentes ao nivel da sensibilidade e da fruicdo artistica
que o samba-canc¢do “existencialista” proporcionou a geracdo da bossa nova. Vide Lenharo (1995, p. 110)
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demandas de sociabilidade e de fruicdo musical advindas com o processo de modernizacdo. E se
tais demandas se impunham as novas gera¢des de musicos, € evidente que o repertério ligado a
corrente “tradicionalista”, mesmo tendo maior valor simbdlico que o mainstream, ndo era
considerado adequado as aspiragdes musicais das novas geragoes. Foi necessario criar um tipo de
samba que, sem negar o passado musical, se posicionasse entre o mainstream € o samba
tradicional de maneira mais “independente”, j4 que nenhuma dessas correntes correspondia ao
desejo de modernizacdo da producao musical levado adiante por essa geracao de artistas. Desta
forma, esse novo segmento da produgdo de sambas desenvolvia-se de uma maneira relativamente
“independente” das correntes predominantes no meio radiofonico dos anos 50. Esse
posicionamento intermedidrio, filiado a tradi¢do mas ligado a outros valores musicais, € de
fundamental importancia para o surgimento da bossa nova. Isto porque além de o samba-canc¢do
moderno ter colocado em evidéncia os procedimentos de dissondncia (incomuns até entdo) e de
ter introduzido a contencdo no canto” (elementos que seriam recuperados pela bossa nova), ele
criou uma posi¢ao intermedidria, relativamente descomprometida com o desenvolvimento formal
das duas correntes principais do radio. Isso foi fundamental para que os bossanovistas dos anos
seguintes pudessem requisitar para seu proprio trabalho autoral certa autonomia artistica, que
permitisse, a partir das possibilidades dadas pelo contexto musical, a realizacdo da pesquisa
formal necessdria para a renovagao da expressdo musical. Ou seja, para além da importancia dos
elementos formais do samba-can¢do moderno, o pressuposto essencial para o surgimento da
bossa nova foi o descomprometimento de seu precedente formal — o samba-can¢do moderno —
com as correntes hegemonicas da época. Esse descomprometimento foi radicalizado pela bossa

nova, inaugurando a idéia de autonomia artistica na produ¢do musical popular brasileira.

No mesmo caminho de “internacionalizacdo” do repertério nacional, no final da década
comecam a aparecer os primeiros rock’s brasileiros. O produtor Carlos Imperial (que atuava no
Rio de Janeiro e produziu Roberto Carlos’® e Ronaldo Cordovil) e os irmdos Tony e Celly
Campelo (de Sao Paulo) foram os primeiros a incorporar o rock repertério da musica brasileira

(ja em 1958, Tony Campello aparece nas paradas de sucesso). Dali em diante, o rock passaria a

™ Lenharo afirma que o samba-can¢do moderno é um momento de “experimentagdes que antecedem e desaguam na
bossa nova” (LENHARO, 1995, p. 109).
76 Roberto Carlos atua, ainda em 1958, no filme Minha sogra é do barulho, que traz o rock em sua trilha sonora.
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fazer parte dos géneros estrangeiros incorporados ao cancioneiro brasileiro’’. Em 1960 Roberto
Carlos grava seu segundo compacto (““Can¢do do Amor Nenhum”), € no mesmo ano ja figura na
posicio 69 do hitparade (HOT 100 BRASIL/TIME MACHINE). E a partir disso que surgiria,
mais adiante, a jovem guarda, que ampliou a assimila¢do do rock norte-americano ao repertério

de géneros nacionalmente produzidos.

No caminho oposto — o da “regionalizacdo” do repertério — surgiu o baido através da
figura de Luis Gonzaga (que fez muito sucesso entre 1946 e 1952, e que talvez tenha sido a
resposta mais original ao esgotamento da corrente herdeira do samba tradicional). Mas para
entendermos a relevancia de Luiz Gonzaga na argumentacdo, € necessario contextualizar o
momento de seu surgimento no cendrio nacional. Como se sabe, durante a década de 30, a cidade
do Rio de Janeiro foi se tornando um pdélo aglutinador de artistas e ritmos musicais, por
concentrar as principais radios e gravadoras da época. Tal concentracdo atraia artistas do Brasil
todo, incluindo Luis Gonzaga, que chegou ao Rio em 1939. Nesse periodo, suas apresentacdes
eram em casas noturnas e cabarés pouco prestigiados do centro da cidade, e seu repertério era
composto principalmente por valsas e tangos (géneros que, juntamente com o samba eram os
mais populares do periodo). Sua carreira artistica como compositor do género baido iniciou-se no
inicio de 1940, quando apresentou sua composi¢do “Vira e Mexe” na Radio Tupy, no exigente
programa de calouros apresentado por Ary Barroso. Diante da novidade, Luiz Gonzaga foi
ovacionado no auditério da Tupy, e desde entdo passou a apresentar-se em outros programas €
emissoras de rddio. Isso tornou Gonzaga um sanfoneiro conhecido no meio musical carioca,
levando-a a assinar contrato com a gravadora Victor como instrumentista de outros musicos.
Mesmo ja relativamente conhecido no meio musical, as gravadoras eram reticentes em relagao a
gravacdo de géneros nordestinos desconhecidos como o baido. Dessa forma, a primeira gravacao
das composi¢cdes de Gonzaga aconteceu em 1941: um disco de 78 rpm que continha as cangdes
“Véspera de Sao Jodao” (mazurca) e “Numa Seresta” (valsa). No mesmo ano foi gravado um
segundo disco, com as musicas também de sua autoria “Saudades de Sdo Jodao Del Rey” (valsa) e

“Vira e Mexe”. Todas essas composi¢des eram instrumentais, assim como muitas outras de Luis

7 Sobre o assunto, vide Caldas (2008, p. 67-124). Nesta obra, que enfatiza a importancia do rock para a cultura
musical juvenil brasileira, o autor destaca que a primeira gravacdo de rock no Brasil aconteceu em 1955: em
arriscada jogada comercial, Nora Ney (reconhecida intérprete de boleros e sambas-cangdes) gravou “Rock Around
the Clock”, de Bill Halley, ndo alcangado o sucesso esperado em funcdo da caracterizagdo de seu piblico,
acostumado com outra cultura musical. Vide Caldas (2008, p. 73).
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Gonzaga gravadas nesse periodo. A primeira gravacdo de Luis Gonzaga como cantor foi
realizada em 1945 com a mazurca “Dan¢a Mariquinha”, misica de sua autoria e letra de Miguel
Lima e J. Portella. Contudo, seu padrio de voz nasalada ndo era compativel com as vozes de
Vicente Celestino, Nelson Gongalves, Orlando Silva e Francisco Alves, principais cantores da
fase durea do rddio. Apesar da intransigéncia das gravadoras e das radios com sua voz, suas
primeiras gravacoes ja lhe haviam garantido notdvel sucesso, o que obrigou os diretores das
raddios a cederem em relacdo a intransigéncia, abrindo assim o caminho para a novidade que
estaria por vir. Em setembro de 1945, o sanfoneiro foi contratado pela Radio Nacional para

compor o cast da emissora.

Em 1946, € langada a cancdo “Baido”, de Gonzaga e Humberto Teixeira, que “apresenta
o ritmo, com forte énfase na sincope do segundo tempo, e ensina a dan¢d-lo, a0 mesmo tempo
em que convida o ouvinte a aderir a novidade” (SEVERIANO & MELLO, 1999, p. 245). Esta
gravacao abre o “ciclo do baido”. A partir de entdo, houve um boom do consumo de discos de
Luis Gonzaga’®. Paralelamente, a indistria fonogréfica, por uma estratégia de mercado que
comecava a se desenhar, comecou a incentivar a divulgacdo de musicas regionais79. Tal
circunstancia favorecia ainda mais o langcamento do baido como género regional nordestino.
Entre 1946 e 1955, Luiz Gonzaga chegou a dominar 80% das execu¢des musicais em bailes,
sendo alvo de manchetes dos principais jornais e revistas da época (como o jornal Didrio
Carioca, e a revista O Cruzeiro). Luiz Gonzaga foi o artista individual que mais vendeu discos
no periodo de 1946 a 1955, beirando a marca de 150 mil discos em apenas dois meses
(SANTOS, 2004, p. 53). Nessa época, a RCA, gravadora de Gonzaga, era a maior transnacional
do disco instalada no Brasil. Contudo, apesar do enorme sucesso do baido, o samba ainda
continuava a ser o género mais gravado: entre 1947 e 1957, hd uma freqiiéncia maior de
gravagoes de samba (23,1% do total de gravacdes) do que de baido (9,5%), porém o crescimento
proporcional desse dltimo em relacdo 2 totalidade dos lancamentos é muito maior™. Mesmo
assim, o periodo € considerado o periodo de auge do baido devido a sua enorme exposicao nas
rddios e na imprensa (muito maior do que a exposicdo do samba nos mesmos veiculos), e

também as enormes vendas de discos de Gonzaga especificamente (SANTOS, 2004, p. 52-54).

78 Vide, por exemplo, a tabela com os lancamentos em 78rpm no capitulo anterior.

7 Nesse sentido, também é importante a participacio da misica caipira nesse cendrio. Sobre o assunto, vide Caldas
(1979) e Severiano (2008, p. 234-241).

% Tomo como base os dados apresentados nas tabelas do capitulo anterior.
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Desde entdo, suas composicdes passaram a ser interpretadas por cantores que, até o
momento, eram considerados intérpretes de musica urbana (como Jamelao, Ivon Curi, Carmélia
Alves — que foi considerada a rainha do baido — Carmem Miranda, Izaura Garcia e Claudete
Soares). A enorme veiculagdo do baido pelas principais emissoras de rddio da época — Nacional,
Tupi, Radio Clube, Mayrink Veiga e Tamoio — em consonéncia com o projeto governamental de
integracdo nacional (que previa o estimulo as musicalidades regionais), somado a enorme venda
de discos e divulgacdo de sua imagem, projetaram a figura de Luiz Gonzaga como “rei do
baido”. Aparentemente, o consumo ampliado do baido se deu em virtude da novidade que o
baido representava naquele contexto marcado por férmulas ja consagradas, como a do samba-
cancdo comercial e o samba-bolerizado. Dessa forma, o baido pode ser interpretado como o
género que “melhor enfrentou a invasdo do bolero ao final dos anos 40” (SEVERIANO &

MELLO, 1999, p. 245).

Nos anos 50, Luiz Gonzaga, ja estabelecido no mercado fonogréfico constituiu parceria
com o médico pernambucano Z¢ Dantas, o que fez com que o baido adquirisse ainda maior
identidade regional. Em 1951, a Radio Nacional lanca o programa “O Mundo do Baidao”, em que
o foco era o sertdo nordestino representado pelo baido (que adquire assim um novo significado:

de expressdo do sertdo, passa a ser o proprio simbolo do sertao).

O processo de lancamento do baido no mercado fonografico obedeceu a uma estratégia até entdo
jamais planejada por nenhum outro género musical no Brasil. Essa estratégia contemplava uma
analise perspicaz do contexto sdcio-politico e musical brasileiro, com a identifica¢do do baido com
a regido Nordeste, utilizando-se, inclusive, de indumentdria que associava Luiz Gonzaga ao
vaqueiro e ao movimento do cangaco. (SANTOS, 2004, p. 41)

Em 1952, sua exposicao no radio atingiu nimeros impressionantes, devido ao nimero de
aparelhos de rddio existentes no Brasil — cerca de dois milhdes e quinhentos mil (SANTOS,
2004, p. 57). Também em Sao Paulo, entre as décadas de 40 e 50, a execugdo do baido nas radios

. . N . . 1
era expressiva: 90%, restando apenas 10% para os demais géneros, inclusive o samba®'. Com

8! A programagio radiofénica em Sdo Paulo nos anos 40 e 50, assim como no Rio, se destinava aos segmentos mais
proletarizados da estrutura social, o que explica a audiéncia do baido no periodo em que a cidade de Sdo Paulo
passava por um periodo de intensas mudancas que levaram a sua modernizagdo. A fundag¢do de diversos
equipamentos culturais destinados a um puiblico mais elitizado na cidade de Sdao Paulo, fez com que a cidade logo
fosse identificada a idéia de modernidade, ainda que no radio o baido fosse muito popular. A maior participagdo da
cidade de Sao Paulo, no final dos anos 40 em diante, na producdo artistica deve-se a fundagdo de diversas
instituicdes de cunho cultural na cidade: Museu de Arte de Sao Paulo — MASP (1947); Museu de Arte Moderna de
Sdo Paulo — MAM-SP (1948); Teatro Brasileiro de Comédia — TBC-SP (1948); Cia. Cinematografica Vera Cruz
(1950); 1* Bienal Internacional de S@o Paulo (1951); inauguragdo da TV Paulista (1952); e a criagdo da TV Record

(1953). Além disso, o grupo dos poetas concretistas de Sdo Paulo sdo também emblemdticos das mudangas nos
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isso o baido foi lancado internacionalmente na Argentina, Franca e Estados Unidos pelo
violonista Valdir Azevedo, e também pela apresentacio em Cannes do filme “O Cangaceiro”
(1953), do cineasta Lima Barreto (0o que rendeu uma Mencdo Especial a musica ‘“Muié

rendera”)82.

Ap6s o periodo de auge, propiciado por um momento histérico que reuniu diversas
caracteristicas que possibilitaram a eclosio do baido, o género entrou num periodo de
ostracismo, em fun¢do também de uma conjuntura histérica que contribuiu para identificar tal
proposta musical com o regionalismo, ou ainda com a producdo tida como “comercial”. No
plano politico-econd6mico, o desenvolvimentismo de Juscelino Kubitscheck orientou um
processo de modernizacdo das forcas produtivas, o que contribuiu para a consolidagdo da TV
como principal veiculo de comunica¢do de massa no periodo imediatamente seguinte (década de
60), em detrimento do rddio — principal divulgador do baido entre 1946 e 1955. Deixando de
receber investimentos, foram inevitdveis as demissdes de artistas e orquestras, que faziam ao
vivo os programas no radio. Nesse contexto, a programagdo passou a dar prioridade a musica
internacional (que ndo exigia musicos tocando ao vivo), ofuscando os géneros nacionais. No
plano cultural, o ostracismo do baido relaciona-se a mudanga de padrdo de consumo da classe
média urbana, suscetivel as novidades e aos idolos de Hollywood e do rock de Elvis Presley e

Bill Halley, veiculados pela TV e pelo cinema.

Paralelamente, a industria fonogréfica, em franco desenvolvimento em funcdo do capital
acumulado nas décadas anteriores, percebia que o publico consumidor de musica, por influéncia
dos idolos norte-americanos, passara a ser jovem e ansiava por novidades mais modernas e

condizentes com suas expectativas socio-culturais. Nessa nova atmosfera (influenciada pelo

padrdes culturais (mais ligados a0 mundo industrial e moderno de Sdo Paulo), e do deslocamento do eixo artistico
do pafs que se configuraria nas décadas seguintes. Sobre o assunto, vide Arruda (2001). Esse contexto propiciou
que, nos anos 60, a producdo musical popular deixasse de se concentrar prioritariamente no Rio de Janeiro (que
historicamente havia concentrado a industria fonogréfica), para ser difundida para o Brasil a partir dos auditdrios das
emissoras de TV sediadas em Sao Paulo. Isso pdde ser observado também através da pesquisa no Arquivo
Multimeios do Centro Cultural Sdo Paulo (CCSP), realizada em 2007. Este acervo, por conter o registro documental
das atividades artisticas veiculadas nas radios, nas emissoras de TV, e anunciadas pelos jornais e revistas na cidade
de Sao Paulo naquele periodo, evidencia ndo apenas uma racionalidade na organizacdo dessas atividades ja naquele
periodo, como o aumento significativo das atividades artistico-culturais gestadas e realizadas na cidade de Sao
Paulo.

%2 Esta interpenetragdo entre esferas artisticas distintas (que configura uma cadeia produtiva de bens simbélicos) ja
se enuncia nesse momento, mas serd apenas a partir dos anos 60 que ela adquire importancia decisiva para a
producio musical (como no caso da relagd@o entre a producio teatral — sobretudo o espetdculo Opinido — e a cangdo
de protesto, ou do Cinema Novo de Glauber Rocha com Sérgio Ricardo e o tropicalismo).
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desejo mais ou menos coletivo de modernizagdo), e que no plano musical passava a contar com
novas formas de sensibilidade e frui¢ao estética (trazidas pelo samba-can¢do moderno), o baidao
era identificado com um tipo de producdo musical regional e comercial, o que contribuiu
fortemente para que o baido caisse num ostracismo no meio urbano (pois no nordeste € no
interior do Brasil, Luiz Gonzaga ainda pdde contar com seu publico fiel, e no periodo entre 1956
e 1967, Gonzaga continuou gravando seus discos, mas ja para um publico reduzido e socialmente
delimitado). Nao obstante, o surgimento da bossa nova, mais adaptada a nova sensibilidade que
surgia, acelerou o ostracismo urbano do baido ja em andamento. A relacdo entre a sensibilidade
moderna que se enunciava (que originaria a bossa nova) e o baido pode ser apreendida, por
exemplo, a partir do depoimento de Claudete Soares, intérprete que faria parte dos primeiros
shows de bossa nova. A trajetéria artistica da intérprete, assim como seus interesses de
legitimagdo simbdlica expostos no depoimento, podem dar uma idéia da maneira como o0s

musicos “modernos” rejeitavam o baido (nos anos 1950 tido como comercial):

(...) Em seguida (a partir de 1950) fui para a rddio Tupi e Tamoio, onde participei de um programa

tantos outros o movimento de Bossa Nova no Brasil. Participei do show que talvez tenha sido o
primeiro no género de musica moderna brasileira no mundo, o show da Faculdade de Arquitetura
no Rio. Participei como crooner do conjunto da boate Plaza no Rio e, depois do movimento Bossa
Nova estar caminhando, vim para Sdo Paulo onde praticamente fui uma das primeiras a cantar o
género. Vim para Sdo Paulo porque no Rio ndo tinha campo. Na R4dio Tupi eu ndo podia cantar o
que queria porque ninguém acreditava que eu pudesse cantar musica moderna. Cantava baido.
Pedrinho Mattar e Agostinho dos Santos me viram cantar no Plaza e me trouxeram para Sdo Paulo,
onde fui cantar na Baitica, depois Cambridge, Jodo Sebastido Bar, que talvez tenha sido o ponto
mais alto da minha carreira. (SOARES Apud MELLO, 2008, p. 196-197)

O que se deduz a partir desse depoimento é que os agentes que, como Claudete Soares,
tinham o interesse em atrelar sua legitimidade a da nascente e “moderna” bossa nova, faziam
uma avaliagdo do baido que o identificava a uma musicalidade ultrapassada, que nao
correspondia as expectativas nutridas por parcela do meio musical em relacdo a modernizagao da
expressdo artistica. Nessa fase, os mesmos elementos sécio-culturais que levaram a eclosiao do
baido na década de 40 (a identificacdo com o regionalismo nordestino), foram responsaveis
também pelo seu declinio no final dos anos 50, quando as condi¢des histdricas que propiciaram
seu surgimento ndo estavam mais colocadas. Isso fez com que, a partir de entdo, o baido ficasse
restrito a um publico prioritariamente nao urbano e de origem nordestina, o que fez com que ele

passasse a ser identificado a um tipo de sociabilidade popular e a um tipo de musicalidade que

97



ndo representava as expectativas nutridas por parcela do meio musical em relacdo a

modernizacdo da expressdo musical.®®

A avaliacdo da Revista de Miisica Popular

Os caminhos da “internacionalizacdo” e o da “regionalizacdo”, representados
respectivamente pela corrente do samba-can¢do moderno (e também o rock), e pelo baido, sao
tendéncias opostas que marcam o contexto musical da época. Segundo Napolitano, sdao
tendéncias opostas, mas que “acabam, cada qual a seu modo, interferindo no predominio do
samba” (NAPOLITANO, 2007a, p. 58). As cancdes que marcam, respectivamente, esses
diferentes caminhos sdo as j referidas “Copacabana” e “Baido”, ambas de 1946. Dessa forma, o
periodo 1946-1957 funciona “como uma espécie de ponte entre a tradicdo e a modernidade em
nossa musica popular. Nele convivem veteranos da Era de Ouro, em final de carreira, com os
iniciantes que em breve estardo participando do movimento bossa nova”’. (SEVERIANO &
MELLO, 1999, p. 241)

Esse contexto, marcado pelos caminhos opostos do “internacionalismo” e do
“regionalismo”, favoreceu uma interpretacdo muito particular da tradicdo por parte de alguns
musicos e criticos que atuavam no universo musical nos anos 50. A bibliografia especifica
(FERNANDES, 2010; COSTA, 2009; NAPOLITANO, 2007a; ZAN, 1997; e PAIANO, 1994)
aponta o cantor e compositor Almirante (ex-integrante, ao lado de Noel Rosa, do grupo Bando de
Tangards), e o jornalista Lucio Rangel, como os principais criticos musicais do periodo, que
teriam atuado como “intelectuais” (orgdnicos na acep¢ao de Paiano e émicos na de Fernandes) a
servi¢o da musica popular.

A atuacdo de Almirante se dava prioritariamente pelo rddio (Almirante tee diversos
programas na radio Tupy). Dotado de um “interesse pelas coisas brasileiras que se expressava
numa ansia de preservacdo” de determinada tradi¢do musical (PAIANO, 1994, p. 63), Almirante
buscava proporcionar uma marca de seriedade as suas interpretacdes sobre o cancioneiro
brasileiro. A interpretacdo da tradicdo era feita a partir de uma incorporagdo enviesada e

ideoldgica dos argumentos de folcloristas:

%3 Sobre o declinio do baifio no meio musical dos anos 1950, vide Lenharo (1995).

98



A febre folclorista que tomava conta de diversos segmentos intelectuais potencializou a antiga
preocupacgdo de separar a musica popular de “raiz”” da musica “popularesca” das radios, feita sob
encomenda para atender ao gosto fécil dos ouvintes. (...) Aos olhos das elites intelectualizadas e
dos nacionalistas, o0 método folclérico fornecia um olhar para legitimar a cultura popular sem os
riscos de confundir-se com a cultura de massa ou nivelar-se a cultura erudita. (NAPOLITANO,
2007a, p. 60).

A afirmacdo da identidade nacional, feita através da folclorizagdo de conteddos culturais,

seria uma forma de preservar o que havia de mais tradicional nessas sociedades. Nessa operacao,

o samba e o choro eram langados a categoria de “nova espécie de folclore”, o urbano, merecedores
de tanta atencdo e estudo, em seu formato puro, quanto as rusticas manifestagdes interioranas de
agrado dos “tradicionais” folcloristas. E este radialista, a partir daf algado ao rol de folclorista, a
mais nobre ocupagdo conferida aos intelectuais desgarrados de institui¢des legitimas daquela
época, ndo perderia tempo em desvendar “a verdade” sobre o entdo folclorizado samba nos mais
diversos Ambitos. (FERNANDES, 2010, p. 134)*

Dessa forma, o nacionalismo aparece na visdo de Almirante de uma maneira peculiar.
Segundo Paiano, ha entre Almirante e o Nacionalismo Musical (surgido com o Modernismo) um
mesmo espirito e uma mesma paixao pelas coisas brasileiras, além de uma metodologia similar,
que se preocupava em recolher, organizar, compilar e manter a fidelidade da expressao original.
Em comum, havia também a intencdo de impedir a deturpacdo desse material, tanto pelo avango
da industria cultural como pelas influéncias estrangeiras. Contudo, o Nacionalismo Musical ndao
valorizava a cultura popular urbana justamente por julgar que ela estaria subjugada a tais
influéncias. Isso revela que Almirante tinha uma visdo idiossincratica do Nacionalismo Musical.
Essa visdo muito particular do Nacionalismo Musical, além de ndo endossar o discurso
modernista da superioridade da expressdo erudita, ainda se manifestava justamente pelos meios

de massa criticados pelo Nacionalismo.

A partir de uma apropriacdo interessada das proposicdes do Nacionalismo Musical de
Mirio de Andrade, o samba carioca dos anos 30 era, por operacdo de Almirante, identificado a
tradicao, enquanto a influéncia da musica estrangeira (fusionada ou ndo ao repertério nacional)
era identificada a modernidade, que era, por sua vez, interpretada como sendo nociva a
afirmagcdo da musicalidade ‘“genuinamente” brasileira. Se o Nacionalismo Musical ja € uma

7z 7z

constru¢do do que é e do que ndo € “autenticamente” brasileiro, a avaliagdo de Almirante

% O autor problematiza ainda os interesses de Almirante de auto-legitimagdo nesse campo dos intelectuais émicos,
aspecto que ndo poderd ser abordado neste trabalho. Vide Fernandes (2010, p. 135 e segs). De qualquer forma,
interessa a este trabalho o fato de Almirante ter logrado um estatuto de seriedade ao assunto.
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representa uma construgdo sobre tal construcdo, que metamorfoseia os sentidos de nacional e de

estrangeiro.

Outro personagem que faz a mediacdo entre o Nacionalismo Musical de Maério de
Andrade e o meio musical carioca dos anos 1950 foi o jornalista Lucio Rangel, criador e
responsavel pela Revista de Miisica Popular, periédico de freqiiéncia mensal que circulou entre
1954 e 1956. Para os criticos da RMP, apoiados numa interpretagdo sui generis do Nacionalismo
Musical de Mério de Andrade e em estudos de folcloristas, a influéncia dos géneros estrangeiros
(especialmente o bolero) era extremamente deletéria ao repertério nacional, que corria o risco de
descaracterizar-se por completo. Nesse sentido, a revista de Liicio Rangel, e os programas de
Almirante na raddio Tupy, ao referendarem o samba carioca dos anos 1930 como folclore urbano,
conferiam legitimidade ao repertdrio ligado ao samba tradicional (representado por nomes como
Sinhd, Donga, Pixinguinha, Noel Rosa, Mario Reis, Francisco Alves, Aracy de Almeida, entre
outros® ), identificando nessa tradicdo os simbolos mais auténticos da identidade cultural
brasileira ameagada pela presenca da musica popular estrangeira. Isso acabava por “conferir
legitimidade a um determinado repertério que, nos anos 50, contrapunha-se ao mainstream” do

radio (COSTA, 2009) (formado pelo samba-bolerizado) e ao samba-can¢dao moderno.

Na concepc¢do da Revista da Miisica Popular, grande parte da musica urbana veiculada pelo radio
e pelo disco nos anos 50 em nada se assemelhava ao samba tradicional. Para estes intelectuais esta
era uma década perdida, um tempo em que a cria¢do artistica de nossos compositores e intérpretes

apresentava-se deturpada pela mescla com a musica popular estrangeira. (COSTA, 2009).

As operagdes levadas a cabo pelos diversos colaboradores da RMP (que se apropriavam

das concep¢des de Madrio de Andrade de maneiras diferentes) foram bastante exploradas no

%0 elenco de artistas enaltecidos citados pela RMP incluia (em ordem alfabética): Almirante, Aracy Cortes, Aracy
de Almeida, Ary Barroso, Ataulfo Alves, Borord, Braguinha, Caninha, Carmem Miranda, Chiquinha Gonzaga,
Donga, Dorival Caymmi, Elizeth Cardoso, Ernesto Nazaré, Francisco Alves, Heitor dos Prazeres, Inezita Barroso,
Jacob do Bandolim, Jodo da Baiana, Mario Reis, Noel Rosa, Pixinguinha, Sinhd e Wilson Batista. Vide Fernandes
(2010, p. 141-142). Para ver os “critérios” mobilizados para a afericdo de valor simbdlico aos miisicos, vide
Fernandes (2010, p. 142-143).

% A md vontade dos criticos da RMP com a década de 1950, fortemente marcada pelos estrangeirismos, pode levar a
interpretacdio de que essa década foi uma “espécie de limbo entre os gloriosos anos 1930 e a mitica década de 1960”
(NAPOLITANO, 2007a, p. 63). Apesar de ndo serem de suma relevancia para a discussdo aqui empreendida, deve-
se considerar que nos anos 50, além da geracdo pré-bossa nova e do baido, surgiram muitos outros nomes
importantes para a MPB. No segmento mais tradicional da produc¢do de samba, surgiram nomes como os de Geraldo
Pereira, Z¢é Keti, Nelson Cavaquinho, e em S@o Paulo grupo Demonios da Garoa (que consagrou o compositor
Adoniran Barbosa). Na vertente samba-cancdo, importantes discos foram gravados, especialmente de Lupicinio
Rodrigues e Dolores Duran. Ainda nesse segmento, ndo se pode esquecer da fase pré-bossa nova de Tom Jobim.
Ligado a cultura nordestina colocada em evidéncia por Luis Gonzaga, aparece Jackson do Pandeiro.
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trabalho de Dmitri Fernandes. O autor sintetiza o ‘“raciocinio” da revista nas seguintes

afirmagoes:

9

a musica “pura”, “descompromissada”, “auténtica” seria identificada em geral como aquela que
guardasse as caracteristicas folcldricas, ou seja, que correspondesse a uma forma musical cuja
origem estivesse demarcada no passado e em uma dada comunidade, atrelada a uma rede de
significados que mantivesse relagdes profundas com o ‘“cardter nacional”’; que fosse, enfim,
baseada em uma espécie de esséncia, a qual poderia variar de acordo com o autor: para uns, 0s
seguidores mais préximos de Madrio de Andrade, a esséncia residiria nos rincdes profundos do
territério nacional; para os mais novos, no entanto, uma releitura do grande mestre acomodaria
sem peias a presumida esséncia na miscigena¢do dessas tradigdes rurais ocorridas em meios
urbanos. Tais requisitos poderiam assim ser preenchidos sem grandes empecilhos por meio das
formas musicais “puras” vistas enquanto herdadas da casa da Tia Ciata, dos morros ou dos
personagens, situagdes e locais retratados por Animal e Vagalume®. Os agentes alvos de
homenagens e objetos de discussdo se enquadrariam doravante no pantedo de modelo de
autenticidade em meio as manifestagdes musicais populares urbanas. Os géneros samba e choro,
também por conta da suposta pureza de suas “origens”, representariam nesta chave o que haveria
de mais verdadeiro em termos de expressdao musical nacional. (FERNANDES, 2010, p. 144)

Portanto, o repertério considerado legitimo era constituido principalmente pelo samba
tradicional dos anos 30 e pelo choro. A tunica “novidade” interpretada como representante do
universo cultural tradicional era o baido, pois as demais — o samba-bolerizado e o samba-cancao
moderno — eram totalmente rechacadas. Nas palavras de Tania da Costa, o “objetivo da Revista
da Musica Popular era, claramente, estabelecer os canones, as balizas para se diferenciar a
musica popular de ‘qualidade’ daquela cada vez mais massiva” (COSTA, 2009). Evidentemente,
essa “qualidade” era definida pelos critérios particulares dos diversos colaboradores da revista,
que almejavam formar o gosto do publico consumidor em torno dos géneros que julgavam
autenticamente nacionais.

Essa avaliacdo, que buscava os elementos musicais “autenticamente nacionais” no
cancioneiro brasileiro, ainda que tenha sido uma “leitura enviesada” da tradicdo musical [pois
idealizava um tempo instituinte do samba e desconsiderava a importancia dos meios massivos na
afirmacgdo do samba “‘auténtico” (NAPOLITANO, 2007a, p. 63), serd particularmente importante

para a construcao das no¢des de legitimidade implicadas no desenvolvimento histérico da MPB:

Ao lado do trio carioca “samba-choro-marcha”, estes géneros regionais (coco, baido) acabaram por
formar o que mais tarde foi chamado de “gé€neros convencionais de raiz”, eixos da brasilidade
musical, urbana e rural. Nao € outra a defini¢cdo bdsica de musica popular brasileira que serd reiterada
nos lenddrios festivais da canc¢do dos anos 1960, reduto das cangdes de protesto da esquerda. (...) A
incorporacdo do samba de morro como sintese da cultura popular idealizada pela esquerda dos anos
1960 deve muito a essa geracdo de “folcloristas” que reinventou o passado e revestiu-os dos mitos da
“autenticidade”. (NAPOLITANO, 2007a, p. 58 e 63)

87 . . . . . A L. .
Segundo o autor, esses teriam sido os primeiros intelectuais émicos da musica popular, com a diferenga que
consideravam o morro o berco do samba, e ndo a casa da Tia Ciata (localizada na regido central do Rio).
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Nesse sentido, a RMP ajudou a “tradicionalizar o popular urbano”, mais do que o
popular rural. O intuito principal era valorizar a tradicdo do samba, que, segundo tais criticos, era
o simbolo maior da identidade musical ameacada pela voga estrangeira. O baido, nesse caso,
seria valido como “género convencional de raiz” apenas por ter um forte vinculo com elementos
folcléricos e tradicionais da cultura rural nordestina, € ndo porque tais criticos consideravam a
cultura musical sintetizada no baido a tradi¢do mais vigorosa da identidade cultural brasileira.
Mesmo que os criticos da RMP incluissem tanto o samba como o baido no pantedo de canones,
eles dispensavam pesos diferenciados a estes dois géneros na constitui¢do da identidade cultural.
Dessa forma, foi finalizado o “dltimo andar do edificio da ‘tradicdo’ musical popular calcada nos

géneros populares cariocas”. (NAPOLITANO, 2007a, p. 63).

Como resultado dessas operagdes simbolicas levadas a cabo nos programas de Almirante
e na RMP, os miusicos populares identificados a presumida autenticidade passaram a ter cada vez
mais espago nos programas de Almirante. Através das mediacdes e construcdes de Almirante e
da RMP, tais musicos passaram a ser vistos nesse circulo como a “alma nacional”, muito embora
a intelectualidade nativa ainda visse esse tipo de musica popular urbana como uma expressao
menor (PAIANO, 1997, p. 69). E com essa construcio de Brasil que as diferentes tendéncias da
MPB, mais adiante, vao se relacionar, cada uma rearticulando de uma maneira especifica os
termos implicados nessa construcao: nacional versus estrangeiro; tradi¢ao versus modernidade.

O peso diferenciado que a RMP dispensou ao samba e ao baido deve ser compreendido
ndo apenas a partir da “escuta enviesada” desses criticos, mas também a partir da conjuntura
objetiva que se impunha a produ¢do musical popular, que acabou por privilegiar o samba, e ndo
o baido, na construcdo da identidade cultural brasileira. Nos pardgrafos a seguir, procuro
interpretar o desenvolvimento do “ciclo do baido” em relagdo ao do samba, cujo desfecho foi

decisivo para as escolhas formais implicadas na “batida” de Jodo Gilberto.

O confronto de duas tradicoes: baido X samba

Todo o peso da cultura musical nordestina — que se formou antes do surgimento do
samba, mas sempre foi negligenciada pelo radio e pela industria fonografica sediada no Rio — s6

ganhou uma maior importancia no meio musical e nos veiculos radio e disco a partir da atuacdo
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de Luis Gonzaga™. O préprio Gonzaga enfatiza que ele foi um estilizador do género (pois ele ja
fazia parte do cendrio musical nordestino mas de forma difusa, ndo cristalizada). Nesse sentido,
Gonzaga e seus parceiros Humberto Teixeira e Zé Dantas, ancorados numa tradi¢do popular
ampla e profunda, teriam sido os demiurgos da ‘“re-fundacdo do nordeste”. Essa idéia foi
defendida por Francisco de Oliveira®, que argumenta que a narrativa do baido da “triade
imortal” ndo expressa uma saga civilizatéria do povo nordestino. Ela corresponde aos conflitos
de cla que se ddo numa ordem patrimonialista e patriarcal. Assim, conjuntamente com a
SUDENE de Celso Furtado, o baido teria reinventado o nordeste a partir da consciéncia do atraso
diante do progresso do sul. (OLIVEIRA In CAVALCANTE et all, 2004b, p. 123-138). Nas

palavras do autor,

A modernidade chega 14 (...), aparece nas musicas da triade demitrgica (...). Dirfamos que essa
nova fase, patrioteira nordestina, € a da consciéncia do subdesenvolvimento, das diferencas em
relacdo ao Sul préspero. (...) Sua misica é uma reinvencdo e revisdo do Nordeste, a partir do
progresso do Sul. Celso Furtado se converterd em outro demiurgo do Nordeste no fim dos anos
1950, e antes, ja em 1954, o Congresso de Salva¢do do nordeste, organizado pelo Partido
Comunista Brasileiro, (...), realizado em Recife, havia assentado as bases para a nova discussao
sobre o lugar do Nordeste na nag@o. O baido refletird e expressard essa fase, e é ai que ele articula,
no plano musical, aquela identidade e unidade nordestinas que a politica institucional operava,
noutro plano, no plano da Sudene. O baido serd a misica do subdesenvolvimento, no registro
nordestino, de um projeto de futuro, sob o signo do populismo, muito & semelhanca, noutro

registro, da bossa nova. (OLIVEIRA In CAVALCANTE et all, 2004b, p. 132)

A instrumentacdo e a cadéncia dadas por Luiz Gonzaga tornaram o baido um ritmo
acessivel ao meio urbano (SANTOS, 2004, p. 45), muito veiculado pelo radio e alvo dos
lancamentos em 78rpm por parte da industria fonogréfica. O radio nos anos 50, por sua vez, ja
estruturado de forma a ter alcance nacional, teria contribuido para a “re-fundag¢do do Nordeste”
apontada por Francisco de Oliveira, ja que massificou seu consumo e “devolveu” o género para a
regido no processo de sua massificacdo (um dos motivos que fez com que fosse rejeitado pela

bossa nova), quando o processo de identificacdo do samba a identidade cultural brasileira ja

% Conforme destaca Jairo Severiano, sempre houve a participagio de elementos musicais nordestinos na vida
cultural carioca, como por exemplo, os frevos e maracatus dos carnavais. Além disso, alguns musicos importantes
das décadas pioneiras da misica popular eram nordestinos, como o violonista Jodo Pernambuco (considerado o
introdutor da musica nordestina no Rio de Janeiro), Catulo da Paixdo Cearense, e alguns grupos de
acompanhamento instrumental para os cantores contratados das radios, os chamados “regionais” (como os Turunas
Pernambucanos e os Turunas da Mauricéia, por exemplo). Contudo, a proeminéncia do samba no cendrio
radiofonico ofuscou a presenca da cultura nordestina nesse meio, que foi colocada em evidéncia no cendrio nacional
de maneira mais decisiva apenas a partir de Luis Gonzaga. Sobre o assunto, vide Severiano (2008, p. 242-264).

% Por ocasido do semindrio “Decantando a Repiiblica: inventério histérico e politico da cangdo popular moderna
brasileira” realizado na PUC-Rio em 2001. O objetivo era o de decantar os diferentes modos como alguns dos
valores republicanos vém sendo expressos na can¢do popular moderna brasileira. Vide Oliveira (In CAVALCANTE
et all, 2004b, p. 123-138).
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havia sido concluido. Dito de outra forma, se nos anos 50 o samba ja era considerado o simbolo
mais auténtico da identidade cultural (ndo sé por parcela dos musicos e pelos criticos da RMP,
mas também pelos ouvintes), e o baido ja havia passado, através do rddio, por um processo de
massificacdo, o consumo do baido ia paulatinamente se deslocando para o publico de origem
nordestina (sediado naquela regido ou mesmo em centros urbanos do sudeste), que se
identificava aquela reinvencao do Nordeste subdesenvolvido a partir dos progressos do Sul. O
radio, portanto, devolveu o gé€nero para a regido a partir da construcdo da idéia de nacionalidade
(marcada pelo samba) através de sua estrutura capaz de atingir grande parte do territdrio
nacional. O radio sé teria conseguido dar conta de regionalismos como o baido apds ter se
configurado uma estrutura de alcance nacional e apds ter se consolidado determinada idéia do

que era a musica nacional.

A relevancia da cultura musical nordestina condensada no baido de Luiz Gonzaga para a
presente argumentagao consiste, portanto, na dindmica e no percurso histérico do valor simbdlico
do género no cancioneiro popular. A oscilagdo que o baido sofreu em termos de sua valorizagao
€ reveladora do mercado musical do periodo, pois ela indica como as diferentes tradi¢cdes — a do
samba e a da cultura nordestina — se inseriam nesse mercado. Nesse sentido, compreender a
dinamica simbdlica do baido em relacio a do samba € importante para a compreensdo dos
caminhos que mais adiante seriam eleitos pela bossa nova em seu processo de legitimacao.

Da mesma forma que ocorreu com o samba nos anos 20, o baido foi marginalizado no
momento de seu lancamento no mercado (anos 40), gracas aos seus fortes vinculos com uma
cultura popular regional que ndo era valorizada na idéia de identidade nacional. Logo apds, e da
mesma forma que o samba, o baido obteve um enorme sucesso de publico (gragas, como no caso
do samba, a um processo de adaptacdo as demandas do consumo urbano). No caso do samba, a
enorme aceitacdo popular, tanto no meio de origem como em segmentos da cultura letrada, foi
responsavel pelo consumo ampliado e pelo enraizamento dessa tradicdo na cultura musical
brasileira, ao ponto de haver uma forte identificacdo entre o samba e a identidade cultural. Esse
processo ndo aconteceu com o0 baido: mesmo sendo o género que melhor enfrentou o
esgotamento do samba-can¢do e a invasdao do bolero, e mesmo correspondendo as demandas
intelectuais de valorizagdo da cultura popular, a cultura musical condensada no baido ndo
conseguiu se enraizar na cultura musical brasileira senao de uma maneira marginal, ligada a um

consumo socialmente definido.
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O baido, em fung¢do do esgotamento da conjuntura histérica responsiavel por seu
surgimento e pelo consumo ampliado no inicio dos anos 1950, passou por um periodo de
ostracismo a partir da segunda metade dessa década. O ciclo do baido encerrou-se atribuindo ao
género um baixo valor simbdlico, mesmo tendo sido seu consumo suficientemente forte entre
1946 e 1955 para propiciar a mesma possibilidade de enraizamento que o samba teve apds 0s
anos 30. Acredito que em funcdo dessa dinamica do valor simbélico atribuido ao baido, a
tradi¢cdo nordestina foi preterida nas escolhas estéticas bossanovistas que re-significaram as
tradicdes musicais para renovar € modernizar a musica popular. Foi s6 nos anos 60, em fun¢do
das demandas da esquerda nacionalista, que essa tradi¢do foi re-valorizada na MPB, passando a
carregar um valor simbdlico muito distinto daquele das décadas de 40 e 50. O baido sé passou a
fazer parte do repertério “culto” da musica popular (processo que aconteceu com o samba nas
décadas de 30 e 40) a partir da can¢do de protesto no pds-64, e ainda assim, de forma marginal
(pois a valorizacdo do popular se dava muito mais através da re-significacdo do samba, mais
enraizado e mais representativo da cultura popular, do que do baido). A cultura nordestina seria
retomada pelo projeto autoral de Edu Lobo, mas com um tratamento formal e estilistico muito
diverso daquele apresentado por Luiz Gonzaga. A tradicao nordestina condensada e estilizada no
baido sé passou a ter de fato um valor simbdlico diferenciado (mas ainda nao equivalente ao do

samba) a partir da obra de Gilberto Gil no periodo pds-tropicalista.

Isso significa que embora a cultura musical nordestina sempre tenha sido muito forte no
meio social origindrio (inclusive para o surgimento do samba), ela ndo foi suficientemente forte
para rivalizar, em nenhum momento, com a tradi¢do do samba. Mesmo com a importante
atuacdo de Luiz Gonzaga no meio musical carioca, e com o estrondoso sucesso de publico entre
1946 e 1955, o baido ndo logrou um “acerto de contas” com essa tradi¢cdo historicamente
negligenciada, pois o baido ndo teve a mesma permanéncia no cancioneiro brasileiro que o
samba, mesmo com sua re-valorizacio nos anos 60. E esse aspecto que serd explorado nos
proximos paragrafos, pois entendo que embora a renovagao da bossa nova tenha se apoiado na
tradicao do samba, tal escolha s6 teria sido possivel a partir do precedente criado pelo baido (que
teria eliminado um dos “caminhos possiveis” no procedimento de re-significacdo das tradi¢des

para a modernizagao da expressao musical).
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Tanto a dinamica dos géneros mais veiculados no radio entre 1946 e 1955, como o
contexto das industrias da cultura no mesmo periodo, propiciaram que o baido fosse o género que
melhor enfrentou a invasdo do bolero e o esgotamento da energia criativa do samba, pois era o
tipo de musica que mais trazia novidades estilisticas ao repertdrio veiculado pelas rddios. Seus
elementos formais, que pareciam novidades aos ouvidos acostumados com o samba, fizeram com
que houvesse um consumo ampliado do baido, da mesma forma como aconteceu com o samba
nos anos 30. Se o samba, ainda que por caminhos idiossincraticos como o da RMP, contemplava
algumas das demandas intelectuais surgidas durante o Movimento Modernista (como a re-
interpretacdo em chave positiva das singularidades da cultura popular brasileira), pode-se dizer
que o baido também estaria apto a contemplar tais demandas intelectuais. Sendo uma expressao
estilizada e urbana da cultura popular nordestina (que Mério de Andrade tentou resgatar nas
Missdes de Pesquisas Folcloricas), o baido continha muitos dos elementos que poderiam

transforma-lo numa tradi¢ao tao legitima quanto a do samba.

Ainda que o baido de Luis Gonzaga seja uma estilizacdo urbana de uma cultura musical
predominantemente rural difusa®, isso ndo seria motivo para a rejeicdo de suas qualidades
culturais, pois o samba também passou por tal processo de adaptacio e nem por isso foi rejeitado
como simbolo da tradi¢do musical popular. Mas mesmo contendo os elementos da cultura
popular nordestina que poderiam transformé-lo numa tradi¢do tao legitima quanto a do samba, e
mesmo tendo se popularizado em nivel nacional através da radiodifusdo e do mercado de discos,
o baido ndo conseguiu enraizar-se como uma tradicdo da mesma forma que o samba. O fato de
seu consumo ampliado ter durado apenas dez anos (ao contrdrio do samba, cujo consumo
ampliado perdurou até o fim dos anos 50) contribuiu para seu ndo enraizamento. A introdugao da
televisdo nas industrias da cultura — que mudou padrdes e hébitos de consumo — também
contribuiu para a modernizacdo da producdo musical e para o ndo enraizamento do baido na
cultura musical brasileira da mesma forma que o samba. Mas estas nao seriam as causas
principais do baido ndo ter alcado a mesma legitimidade do samba enquanto tradi¢cdo e como

simbolo identitario.

90 N ~ . e N . . o .
Camara Cascudo ndo identificou o género em estado puro em suas pesquisas sobre o material folclérico, o que
reforca que o baido € uma estilizacao urbana de uma cultura musical rural difusa disseminada pelo radio.
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A meu ver, dois fatores contribuem mais fortemente para tanto. Em primeiro lugar, o
vinculo com a cultura regional nordestina e com o publico do meio social origindrio (e ndo com a
cultura nordestina radicada no Rio de Janeiro desde o inicio do século) teria sido decisivo para
que baido fosse preterido em favor do samba como simbolo de brasilidade. Em segundo lugar, o
contexto sécio-politico de modernizagdo do pais (da qual a introdu¢do da TV € produto,
inclusive) teria sido o grande responsavel pela marginalizacdo dos regionalismos em favor de

conteddos mais cosmopolitas.

Na época em que o samba se consolidava, o processo de moderniza¢do empreendido por
Getulio Vargas se utilizava da estratégia de incorporacdo das demandas populares para esvaziar a
forca dessas demandas. Foi nesse contexto que surgiram os sindicatos corporativos, mesmo
contexto que favoreceu que o samba incorporasse a ética do trabalho (abandonando, no plano da
letra, a “malandragem” que o caracterizava) e incorporasse a exaltagdo das virtudes e
potencialidades brasileiras. O projeto nacionalista de moderniza¢do dos anos 30 previa a criagao
de uma identidade reconhecida nacionalmente para a inser¢do do Brasil na modernidade
capitalista. No plano da musica popular, tal projeto desdobrou-se na eleicio de um determinado
regionalismo que seria forjado como simbolo de identidade. O contexto histérico que propiciou o
forjamento da identidade cultural coincidiu com o processo de cristalizagdo formal do samba,
que ocorria justamente na capital federal. Gragas a essas duas coincidéncias — a da consolidacdo
do samba na principal vitrine da vida cultural brasileira — e ao fato de o baido ainda ndo ter sido
exposto nacionalmente, o samba foi o alvo certeiro das politicas culturais getulistas. Em termos
culturais mais amplos, os anos 30 teriam sido um momento forte do localismo na dialética entre

o local e o cosmopolita descrita por Antonio Candido (CANDIDO, 2000).

Num momento posterior no processo de modernizacdo, marcado pelo nacional-
desenvolvimentismo do governo de Juscelino Kubitscheck, a construcio da idéia de
modernidade (artificio para legitimar as transformacdes politicas e econdmicas em curso)
identificava os elementos culturais locais a idéia de subdesenvolvimento. No plano da musica
popular, em que a identidade cultural brasileira ja havia sido indelevelmente marcada pelo
samba, a estagnacdo formal desse gé€nero e o afluxo de géneros estrangeiros como o bolero, o
jazz, e o rock, propiciaram dois tipos de interpretacdo da tradicdo musical. Num pdlo mais

dinamico e “internacionalista” da producdo musical, os musicos das novas geracdes, que

107



valorizavam o repertério estrangeiro e suas influéncias sobre os géneros brasileiros desde os anos
40 (como Dick Farney e Lucio Alves, ou Tom Jobim a partir de 1954), passaram a produzir um
tipo de musica mais moderna e mais adaptada a sociabilidade jovem que ia se desenvolvendo a
partir do processo de diferenciacdo social resultado da modernizag¢do. Os musicos cariocas que se
dedicavam a esse tipo de musica, o chamado samba-can¢do moderno (que seria um precursor
importante da bossa nova), embora reconhecessem algumas de suas qualidades, ndo valorizavam
o repertorio ligado ao samba tradicional, tampouco o baido. Estes gé€neros, sobretudo o samba
tradicional, eram identificados 2 mesmice que dominava o repertério da época, a um tipo de
sociabilidade que nao era a dos jovens cariocas de classe média dos anos 50. O baido, mesmo
tendo sido uma “novidade” no final da década anterior, ndo representava os anseios estéticos de
uma geragdo que tinha como idolo Frank Sinatra. Em Sao Paulo, esse mesmo contexto desaguou
no incremento da producao nacional de rock, com os irmdos Tony e Celly Campello figurando
nas paradas de sucesso a partir de 1958 (precedente importante para a eclosdo da jovem

guarda)91 .

Portanto, mesmo que a interpretacdo dos criticos da RMP tenha agregado algum valor
simbolico ao baido, ele ndo foi capaz de se equiparar com a tradi¢do do samba, tanto no que se
refere a constituicdo da identidade cultural, como em termos de permanéncia e relevancia na
cultura musical brasileira. A for¢a da cultura musical que originou o baido foi capaz de rivalizar
com a tradicdo do samba, mas ndo de equiparar-se a ela. O ethos do baido apds 1955 ficou
circunscrito por muito tempo ao meio social de origem, ou, no maximo restrito as correntes
migratdrias que se dirigiam ao sudeste. Some-se a isso, o fato de o baido ter surgido no ambiente
radiofénico posteriormente ao samba, num momento em que, gracas a conjuntura histdrica, os
regionalismos musicais j4 ndo eram tdo importantes na constru¢do da identidade cultural como
haviam sido nos anos 30. A for¢a dos ritmos rurais nordestinos nao foi potencialmente ampliada
pela conjuntura histérica, como no caso do samba. O contexto s6cio-politico de modernizacdo do

pais teria sido o grande responsdvel pela marginalizacdo dos regionalismos em favor de

! Ressalto que a autonomizagdo do campo da MPB e as primeiras lutas simb6licas em torno de legitimidade
artistica estdo intimamente ligadas a esse momento, em que uma mesma conjuntura histdrica propiciou o surgimento
de duas tendéncias estéticas diferentes, mas igualmente marcadas pelo afluxo da musica estrangeira no repertério
nacional: de um lado, o samba-can¢do moderno e a influéncia do jazz (gestados no Rio de Janeiro), que desaguaria
na bossa nova; e de outro, o rock dos irmaos Campello (sediado em Sdo Paulo), que desaguaria na jovem guarda. As
legitimidades simbdlicas da bossa nova e da jovem guarda seriam herdeiras diretas da relacdo que seus respectivos
precedentes mantiveram com a tradicdo musical brasileira, marcada pelo samba. O assunto serd retomado
oportunamente.

108



conteidos musicais que, como o samba, passaram por um processo de nacionalizagdo. Assim,
combinando conjuntura histérica e recep¢cao musical, o novo significado assumido pelo baidao
nos anos 50 (de expressdo ao proprio simbolo do sertdo nordestino) fez com que os mesmos
elementos sdcio-culturais expressos musicalmente que levaram a sua legitimidade nos anos 40,

fossem os responsdveis também pelo seu declinio nos anos 50.

Tal argumentagdo sobre o peso do baido na configuracdo da identidade nacional, e sobre
a identificacdo do baido com os elementos do subdesenvolvimento sécio-cultural brasileiro,
coincide com a abordagem que Francisco de Oliveira faz do baido. Sem fazer uma avaliacao
propriamente musical, Francisco de Oliveira vislumbra o mesmo tipo de interpretacdo aqui
proposta: a de que havia uma demanda por renovacdo na musica popular, mas que, devido as
circunstancias histéricas acima descritas, tal renovagdo escolheu, através da bossa nova, o
registro do samba, e ndo o do baido, para se efetivar. Ou seja, a renovacdo da bossa nova
ancorou-se a idéia de modernidade (com a qual o baido ndo se encaixava), € nao na de

subdesenvolvimento, como faria a cang¢do de protesto mais adiante.

Além dessa avalia¢ao, que prioriza as questdes musicais ligadas ao universo politico, hé a
avaliacdo da Revista de Miisica Popular (que embora se defina como uma avaliagdo musical, ndo
deixa de reproduzir as questdes ideoldgicas que fazem parte do universo politico). A avaliacdo
dos criticos da RMP, pelo proprio carater especializado — embora niao académico — da revista em
relacdo a Revista do Rddio, ndo representava a opinido do publico “leigo” sobre a musica
popular, mas sim a de “intelectuais €émicos” (FERNANDES, 2010) nao ligados as instituicdes
académicas. O publico das radios cariocas (que se dirigiam nesse momento a um publico
formado prioritariamente pelas classes mais proletarizadas e suburbanas) interessava-se muito
mais pela vida privada dos artistas, explorada pela Revista do Rddio, do que pela critica musical
expressa na Revista de Miisica Popular. Mas ainda que a RMP nao fosse capaz de generalizar
sua avaliacdo ao publico ampliado, e que ela seja fruto das aspiragdes de um grupo especifico de
musicos e criticos, ela expressava uma interpretacdo muito comum dentre os compositores e
instrumentistas da época, principalmente aqueles que haviam iniciado a carreira entre os anos 30
e 40. Estes, pelas caracteristicas de seu oficio, eram naturalmente inclinados a valorizar o
trabalho artesanal da autoria e do processo composicional, em detrimento da reprodugao de

clichés pouco comprometidos com o fazer artistico que vigorava no mainstream do réadio.
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Mesmo os musicos mais jovens, que se identificavam com o samba-can¢do moderno, sabiam do
valor do samba no cancioneiro popular, e reconheciam nessa tradicdo, nao no baido, o espago de

possiveis experimentacdes.

Esse era o quadro de referéncias musicais e de “caminhos possiveis” da musica popular
no final dos anos 50, em que as diferentes tradi¢des tinham pesos e significados distintos, e ser
moderno era parte da nova sociabilidade. Esse era o contexto musical que seria re-equacionado
pela bossa nova a partir de 1958. De uma maneira esquematica, tal contexto se definia pela
presenca marcante, ainda que com pesos diferenciados, de duas “tradi¢des”: de um lado, a
tradicao carioca do samba (que abrigava inimeras variagdes, desde aquelas mais “tradicionais”
ligadas a nomes das décadas anteriores, como as mais “comerciais” e que sofreram a influéncia
do bolero, como as mais “modernas” e que absorveram a influéncia do jazz); e de outro lado, a
cultura musical nordestina representada pelo baido (que ndo se enraizou da mesma forma, mas

representa uma matriz cultural diferente da do samba).
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CAPITULO 3

A Génese da Bossa Nova

Os “modernos” da pré bossa nova e Joao Gilberto

O panorama apresentado nos dois capitulos anteriores, centrado nas industrias da cultura
e nos géneros populares, foi o contexto que antecedeu o surgimento da bossa nova. Tal contexto
seria re-equacionado pela generalizacdo do uso da harmonizagdo dissonante (recurso bastante
explorado por Tom Jobim), pela famosa ‘“batida” de Jodo Gilberto, que foi rapidamente
assimilada pelos demais musicos de sua geragdo (GARCIA, 1999, p.18), e ainda pelo novo
tratamento poético dado as letras das cangdes por Vinicius de Moraes. Carlos Lyra, em 1971,
disse que a “batida” de Jodo Gilberto “veio por uma necessidade, porque todo o mundo queria
fazer um sambinha mais acelerado” (LYRA Apud GARCIA, 1999, p.20). A “batida” de Jodo
Gilberto assume, portanto, em funcdo de sua capacidade de catalisar o processo de renovagdo da
expressdo musical popular em andamento desde a metade da década de 1950, notdria
centralidade no surgimento da estética na bossa nova. Por este motivo, neste trabalho, Jodo

Gilberto serd tratado como um caso exemplar das transformacdes aqui analisadas.

Nao obstante, existem outras interpretacdes sobre a génese da bossa nova, centradas na
importancia de outros personagens que nao Jodo Gilberto. José Miguel Wisnik, por exemplo,
trabalha com a idéia de que a bossa nova teria surgido a partir da confluéncia entre a cultura
erudita e a cultura popular realizada por Vinicius de Moraes e Tom Jobim em Orfeu da
Conceicdo, peca teatral escrita por Vinicius e musicada por Tom que adaptava o mito grego a
“tragédia carioca”. Por ser um experimento, a pe¢a-musical necessitava de um compositor que
trouxesse procedimentos estéticos do universo culto ao universo composicional popular, mas de
maneira que eles fossem compreendidos por um publico amplo. E isso s6 seria possivel se o
compositor dominasse os procedimentos tanto eruditos como populares — caracteristica marcante
em Tom Jobim. A partir do precedente da peca Orfeu, a bossa nova, segundo Wisnik, se
assemelharia a idéia de gaia ciéncia — saber alegre — recuperada de Nietzsche, por articular o

“encantamento” da cultura popular brasileira a uma forma culta de conhecimento. A bossa nova,
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para Wisnik, relaciona-se ao idedario Modernista a partir desse enfoque, da interpenetracao entre

elementos da cultura erudita e da cultura popular realizada pela bossa nova a partir de Orfeu’”.

Concordo com a interpretacdo de Wisnik, mas acredito que em Orfeu, de 1956, tal
procedimento ainda necessitasse do apoio da expressao teatral, que emprestava a musica popular
o poder distintivo de outra esfera artistica. Com Jodo Gilberto, a partir de 1958, acredito que o
procedimento “culto” de pesquisa formal tenha se generalizado no universo da musica popular
comprometida com a renovagdo, e tenha se desprendido definitivamente do universo da
producdo erudita. O poder distintivo da expressao artistica, a partir de Jodo Gilberto, seria gerado
pela prépria esfera da produgao musical popular. Acredito que o procedimento inaugurado por
Tom e Vinicius em Orfeu tenha se generalizado para a geragdo de miusicos populares
comprometidos com a renovacao apenas a partir do “salto” de Jodo Gilberto, que inclusive deu
maior visibilidade aos arranjos dissonantes de Tom Jobim a partir do LP Chega de Saudade de
1958”. Nesse sentido, Orfeu teria sido mais um precedente importante para que a renovagio da
bossa nova assumisse contornos mais definidos, sobretudo em relacio a harmonizagido e a
interpenetracdo de procedimentos eruditos no fazer musical popular. Restaria apenas a defini¢ao
da parte ritmica-entoativa em articulagdo com os pardmetros ja estabelecidos por Tom e

Vinicius, trabalho realizado justamente por Joao Gilberto.

Mas como deve ser interpretada a emblemadtica criacao de Jodo Gilberto, que foi capaz de
modificar toda uma concepg¢do de interpretacdo hd muito arraigada no cancioneiro popular, sem
cair na armadilha do “génio” criativo, que ignora todo o contexto histérico e musical anterior a
criacdo? Como devem ser interpretados os aspectos formais sem que se despreze a conjuntura
histérica? Ou, reversivamente, como se deve inserir na interpretacdo do fendmeno artistico o
contexto histérico que propiciou o surgimento da bossa nova, sem tomé-la como reflexo das
estruturas sociais? Por outro lado, como realizar uma interpretacdo que ndo faca o objeto se

adequar aos instrumentos analiticos?

92 Palestra proferida José Miguel Wisnik no curso sobre MPB promovido pela revista Culr, 28/08/2007.

% Ruy Castro relata os conflitos entre as concepgdes musicais de Tom e de Jodo Gilberto na gravagdo do LP Chega
de Saudade. Ainda que os pontos de encontro das duas estéticas sejam muitos, hd nitidamente uma tendéncia a
depuracdo e sintese em Jodo Gilberto que se chocava com os arranjos orquestrais de Tom Jobim. Vide: (CASTRO,
1990, p. 197-212). O assunto também ¢é desenvolvido por Santuza C. Naves em O Violdo Azul. Para a autora, hd em
Tom Jobim uma “estética da monumentalidade”, que remonta a Villa-Lobos, e que, como argumentou Ruy Castro,
teria se chocado com a “estética do siléncio” de Jodo Gilberto na ocasido da gravacdo do LP Chega de Saudade.
Vide Naves (1998, p. 66-76).
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Para ndo cair nessas armadilhas metodoldgicas, é necessario reconstruir alguns passos da
trajetéria artistica de Jodo Gilberto. E necessério compreender as insatisfacdes de Jodo Gilberto
com sua propria atuagdo no meio artistico carioca num momento anterior a fase da bossa nova,
para que se possa compreender as motivacdes e interesses que o levaram a abandonar essa
posicio inicial. E preciso analisar algumas das experiéncias pelas quais Jodo Gilberto passou no
intervalo de tempo transcorrido entre sua saida do Rio de Janeiro (que aconteceu em 1955) e o
momento da criacdo da “batida” que o consagrou, para que se possa interpretar quais foram as
condi¢Oes que circunstanciaram seu “salto” criativo, emblemdtico de toda uma época e de todo
um processo de modernizagio cultural. E necessdrio compreender os interesses imediatos e de
longo prazo que motivaram esse ‘“‘salto”. Sem isso, corre-se o risco de reproduzir a mitica que
circunda o miusico sem serem compreendidas as circunstancias objetivas e subjetivas que o
levaram a definir seu projeto autoral. S6 entdo, depois de exploradas tais circunstancias, serd
possivel a utilizacdo do conceito de campo para a interpretacdo tanto de suas motivagdes
estéticas, como das conseqiiéncias de seu ato criativo. O conceito de campo, utilizado ndo como
ponto de partida, mas como um instrumento que potencializa a compreensdo da significacdao
cultural de um fendmeno artistico, poderd entdo ser capaz de revelar a l6gica simbdlica da

producdo de musica popular desde entdo.

A trajetéria artistica do baiano (de Juazeiro) Jodo Gilberto tem inicio em 1949, em
Salvador, quando integrava o cast de artistas da Radio Sociedade da Bahia. Em 1950, recebeu
um telegrama do amigo Alvinho, convidando-o a substituir Jonas Silva e cantar ao seu lado no
conjunto vocal Garotos da Lua’, que havia estreado em disco em 1946. Os conjuntos vocais
eram muito comuns nos anos 1950, e se inspiravam nos grupos vocais norte-americanos € nos
arranjos do cooljazz, adensando a influéncia da musica estrangeira sobre os géneros brasileiros.
Alguns conjuntos vocais da época: Anjos do Inferno, Bando da Lua, Quatro Ases e Um Coringa,
os Titulares do Ritmo, os Vocalistas Tropicais, o Trio Nagd, Os Cariocas, etc. “Todos queriam
ser modernos, e, para isso, mantinham-se afinadissimos com o que de melhor se fazia em

conjuntos vocais nos Estados Unidos” (CASTRO, 1990, p.57).95 Muitos deles cantavam em

% Ruy Castro conta as circunstincias em que se deram tal convite. A substitui¢do de Jonas se deu porque este ndo
tinha poténcia de voz (exigéncia da Radio Tupi), sendo necessdrio alguém que tivesse vibratos longos e uma voz a
altura dos cantores da época, como Liicio Alves. Logo adiante apresento os motivos que levaram & escolha,
aparentemente despropositada, de Jodo Gilberto para tal substituicdo. Vide Castro (1990, p. 61-63).

% Neste ponto, concordo com a interpretacio de Napolitano sobre a relacdo do contexto histérico com as obras
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inglés, mas os Garotos da Lua cantavam em portugués. Eram contratados da Radio Tupy, e, em
1951, com a nova formacdo ja com Jodo Gilberto, gravaram dois discos 78rpm pelo selo
Todamerica: o primeiro deles com o bolero "Quando vocé recordar" (de Valter Souza e Milton
Silva), e o samba “Amar € bom”, de Z¢&é Kéti e Jorge Abdala; o segundo com os sambas “Anjo

cruel” (de Wilson Batista e Alberto Rego) e “Sem Ela” (de Raul Marques e A. Ribeiro).

Nessa época, o estilo de canto de Jodao Gilberto era muito diferente do que aquele que o
consagrou. Seu estilo era parecido com o de Orlando Silva, de quem era fa: sua maneira de
cantar evidenciava uma voz um pouco mais grave do que a de hoje, mas mais do que a voz um
pouco mais grave, sdo os vibratos e as notas prolongadas no final das frases que sdo muito
estranhos em relagcdo a sonoridade que se associa a ele apds a bossa nova. Zuza Homem de Mello
(2001) ressalta na admirag@o de Gilberto por Orlando Silva uma caracteristica importante para a

formulacao da “batida” que seria, mais adiante, sua marca registrada:

na segunda vez em que (Orlando Silva) cantava as musicas, Orlando fazia antecipagdes e retardos
que ndo havia na melodia original. Nos ensaios de suas apresentacdes da Radio Record de Sdo
Paulo, o maestro Gabriel Migliori costumava avisar os musicos da orquestra: ‘Nao se preocupem
com a divisdo de Orlando, ele se atrasa e se adianta as vezes, mas ao final chega junto com a gente
(MIGLIORI Apud MELLO, 2001, p.31).

O canto de Jodo Gilberto nessa época assemelhava-se a de Orlando Silva, em funcio
principalmente dos vibratos e das notas prolongadas no final das frases. O recurso da divisdo
irregular dos tempos (que teria um papel importante na formulagdo de sua “batida™),
caracterizado pela antecipacdo ou atraso em relacdo ao andamento normal dos compassos, sO
seria assimilada por Jodo Gilberto posteriormente, porque os conjuntos vocais da época, mesmo
sob influéncia do cool jazz, ndo adotavam tal procedimento de antecipagdo e atraso como regra.
Até porque, a partir da escuta dos fonogramas originais, percebe-se que o coro de crooners

servia, junto com a percussao, como marcagdo do tempo, e ndo como desestabilizador da

musicais. Diz o autor sobre o periodo Kubitscheck-Goulart (1956-1964): “A medida que estas ideologias, pélos
diferentes da cultura politica nacional-popular, penetravam no panorama musical, eram incorporadas nas obras que
traziam em si marcas das contradi¢Ges inerentes ao processo social como um todo” (NAPOLITANO, 2007a, p. 68).
Entendo que “todos quererem ser modernos”, conforme a afirmacdo de Ruy Castro supracitada, é parte dessa
penetracdo das demandas histéricas e das ideologias na produ¢do musical. Contudo, acredito que tal penetragdo nao
seja capaz de determinar os procedimentos formais das expressdes musicais. A expressdo musical seria fruto de uma
mediacdo entre as demandas do universo sdcio-politico e as demandas artisticas. Sobretudo numa fase da musica
popular brasileira mais propensa a ado¢do de procedimentos formais de valor distintivo, essa mediacdo envolve o
trabalho de pesquisa sobre as formas musicais, feito muito mais a partir da mobilizacdo de elementos individuais
distintivos (realizada pelos musicos a partir de critérios estritamente musicais sensiveis as demandas artisticas) do
que através da incorporacgdo de ideologias politicas, por mais que elas estejam presentes no meio musical enquanto
forma ampla de apreender a producao cultural de uma época.
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dinamica dos compassos. SO ao solista era vedado esse recurso. Isso pode ter causado certa
insatisfacdo de Jodo Gilberto com seu préprio jeito de cantar, que apreciava as antecipagdes e
retardos e, como crooner, ndao podia executd-los. Isso teria sido de suma importancia para a
formulacdo da “batida” de seu violdo. Nessa época, certa vez Jodo Gilberto disse ao lider do
grupo Os Cariocas, Severino Filho: “eu gostaria de cantar de uma maneira diferente, como se
fosse um instrumento” (FILHO Apud MELLO, 2001, p. 31).96 Portanto, “Enquanto cantava com
os Garotos da Lua (...) (Jodo Gilberto) tinha consciéncia de que nem sua forma de cantar nem seu
violao estavam cristalizados” (MELLO, 2001, p.31). Em relagdo a isso, Mello (que tem
formacao de maestro), faz uma licida distin¢c@o entre a interpretacdo de um cantor-cantor e de
um cantor-instrumentista. A citacdo € longa, mas a acuidade com que o maestro explica os
procedimentos formais em questdo (que serdo radicalizados mais tarde por Jodo Gilberto)

justifica sua reproduc¢do integral:

Os instrumentistas cantam de uma maneira muito diferente da grande maioria dos cantores,
tachados por aqueles de “candrios”. Como t€ém uma no¢do em geral mais desenvolvida de tempo e
divisdo, conseguem se desprender do rigor ritmico, avancando ou retardando certas notas ou até
trechos da melodia, parecendo ndo se importar muito com esses atrasos ou avangos, porque sabem
que no momento desejado chegardo juntos, ou com uma pausa, ou acelerando as frases melddicas.
Além disso, os musicos que tocam um instrumento ndo ficam muito perturbados quando nao
alcangam certas notas, sejam elas muito graves, sejam elas muito agudas. Essa preocupagdo, que
chega a apavorar os ‘candrios’, é contornada pelos musicos sem se deixarem perturbar. Seu
recurso natural é improvisar, cantando uma outra nota do acorde (...). Enquanto o cantor-cantor
tenta ocupar todos os espacos, dvido em aproveitd-los para mostrar seus dotes, o cantor-musico
encurta as frases cantadas, deixando espago para a sua verdadeira drea de ac¢do, a musica tocada
(MELLO, 2001, p. 31-32).

Além da insatisfacdo com o canto, € possivel que Jodao Gilberto (que ja era, a essa altura,
capaz de perceber que suas ambi¢des musicais eram diferentes daquelas praticadas pelos Garotos
da Lua), também tenha ficado incomodado com a intensa rotina de trabalho dos grupos vocais,
que requeriam todo o tempo dos cantores (sendo praticamente impossivel dedicar-se ao trabalho

de pesquisa formal). Ruy Castro descreve a rotina de trabalho desses grupos vocais:

Como todos os grupos sob contrato com uma radio, os Garotos da Lua ndo levavam vida boa.
Além das obrigacdes normais de renovar continuamente o repertdrio, tinham de estar sempre a
postos para atender emergéncias, como compor uma can¢do sobre um tema de encomenda, vesti-la
com um daqueles arranjos para 14 de rococds, ensaid-la a exaustdo e ir ao ar com ela, ao vivo, na

% Partindo de uma interpretacdo ndo baseada no depoimento do misico, Lorenzo Mammi considera o canto de Jodo
Gilberto ndo como uma imita¢éo do instrumento, como no caso de Chet Baker, mas como recurso capaz de produzir
uma “preciso milimétrica” na divisdo sildbica (herdada de Madrio Reis) segundo a qual “o canto se torna tanto mais
perfeito quanto mais roga a indefinicdo da fala”. Deve-se, portanto, tomar o cuidado de ndo reduzir o canto de Jodo
Gilberto a precisdo de um instrumento, pois como se pode ver na cldssica interpretacio de Mammi, o canto de Jodo
Gilberto é fundamental para a compreensdo do significado mais amplo do fendmeno da bossa nova enquanto utopia
social. Vide Mammi (1992, p. 67 e 69).
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ponta da lingua — tudo isso, muitas vezes, da noite para o dia. Como conseguiam dar brilhante
conta do recado é um mistério: nenhum dos Garotos lia musica. Mas, depois que se habituaram a
fazer duas refeig¢des por dia, resolveram se multiplicar para agradar a Tupi e continuar satisfazendo
aquele habito (CASTRO, 1990, p. 57).

A pouca liberdade e disponibilidade para experimentacdes fora do padrdo radiof6nico,
além da insatisfacdo com a prépria forma de cantar, podem ter sido decisivas para os
acontecimentos seguintes na carreira de Jodao Gilberto. Em 1952 Jodo Gilberto saiu dos Garotos
da Lua (apdés uma briga causada por sua indisciplina nos ensaios e apresentacdes), € gravou, em
Agosto do mesmo ano, um disco 78rpm pela Copacabana — que seria o primeiro “solo” de sua
carreira — com os sambas-can¢do “Quando Ela Sai” (de Alberto Jesus e Alberto Penteado) e
“Meia Luz” (de Hianto de Almeida e Jodo Luiz). Nesse disco, as interpretacdes de Jodo Gilberto
ainda sdo feitas no estilo antigo, com muitos vibratos e notas alongadas ao final de cada frase
melddica. Apds sua saida dos Garotos, Jodo “estava consciente de que ndo iria mais ser crooner
de conjunto vocal, mas sim fazer carreira solo. Conseguiu gravar um disco proprio, mas estava

muito distante do que pretendia” (MELLO, 2001, p.33).

Produgdo e consumo musical distintivos

Mas Joao Gilberto sabia o que queria? A resposta a tal pergunta, se ela tivesse sido feita
pessoalmente a Joao Gilberto, poderia deixar transparecer certa atualizagdo da memoria em
relagdo aquele periodo, tanto em funcdo das conseqiiéncias (que muitas vezes escapam as
intencdes originais do artista) de sua “batida”, compreendidas a partir do momento presente,
como em funcdo de possiveis interesses presentes de legitimagdo da propria trajetdria artistica.
Entdo, acredito que a resposta a essa pergunta deva ser buscada nas idéias e concepgdes que
figuravam no universo musical do préprio periodo. Dessa forma, € mais fécil identificar o que
Jodo Gilberto “queria” a partir da compreensdo do que os musicos de sua geracao, incluindo ele,
“ndo queriam”. O excerto reproduzido a seguir pode dar uma idéia do que era aceito e o que nao
era aceito pelos miusicos dessa geracdo comprometidos com um comportamento musical

moderno:

Nao por coincidéncia, o primeiro sucesso do (grupo vocal) Os Cariocas, “Adeus, América”, de
Barbosa e Geraldo Jacques, em 1948, era um cinico e debochado apelo ao nacionalismo musical:
“Eu digo adeus ao boogie-woogie, ao woogie-boogie/ E ao swing também/ Chega de hots, fox-
trots e pinotes/ Que isto ndo me convém” — s6 que num divertido boogie-woogie puxado a samba,
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do qual era impossivel ndo rir. Todos os sofisticados entenderam. (...) o outro grande sucesso dos
Cariocas, em 1950, seria com aquele ritmo que, para alguns, s6 servia como coreografia para se
matar uma barata no canto da sala: o baido. E justamente com o baido-mor, “Juazeiro”, de Luis
Gonzaga e Humberto Teixeira. Desta vez, os sofisticados ndo entenderam. Aos que nio se
conformavam em ouvir um conjunto chamado Os Cariocas cantando aqueles exotismos do Norte,
bastava uma explicacdo: Ismael e Severino, lideres do grupo, na realidade eram do Para

(CASTRO, 1990, p. 60)

A situagdo retratada por Ruy Castro aponta para a discussdo que vinha sendo
empreendida sobre os diferentes pesos das diversas tradi¢des da miusica popular brasileira na
no¢do de identidade cultural, e também sobre a nova forma de sociabilidade que orientou a
frui¢do e o consumo de musica popular no Brasil. Como todos os outros conjuntos vocais do
periodo, Os Cariocas ficaram famosos por seus arranjos vocais “a americana”, que se opunham
tanto ao mainstream do samba-bolerizado, como a corrente mais “tradicionalista”. O baido, tido
a época como género comercial, ndo fazia parte do repertério dos modernos. O tipo de producao
musical da qual o grupo vocal Os Cariocas eram exemplo, assim como o samba-cancao
moderno, configuravam-se pouco a pouco como uma forma distintiva de expressao artistica. A
ligacdo com a vaga idéia de ser moderno — que incluia a ligagdo com o repertério dos paises
simbolos da modernidade idealizada — era o que gerava parte do valor distintivo, tanto dos
musicos que produziam esse tipo de miusica, como do publico consumidor, que compartilhava
dos mesmos valores de sociabilidade mesmo sem fazer parte do corpo especializado de

produtores.

Apds o fechamento dos cassinos Copacabana e Atlantico em 1946 (por decreto do
presidente Olivio Dutra), o cendrio noturno do bairro carioca de Copacabana passou a ser
caracterizado por boates, que ofereciam diversdo e musica as camadas média e alta da
populagﬁo97. As atragdes musicais eram variadas, e dentre elas estavam os pocket shows, que
deram visibilidade aos instrumentistas mais comprometidos com as experimentacdes formais que
trariam a renovacdo musical do final dos anos 1950. As chamadas “canjas” (participagdes
especiais) de outros musicos nas boates eram praticas corriqueiras, o que contribuiu para que as
nascentes concep¢des musicais, identificadas com a idéia de moderno, fossem compartilhadas
por um nimero cada vez maior de musicos, e também para que se delineasse a cultura musical

do periodo pré-bossa nova. Se nas décadas anteriores a fruicdo musical em ambientes publicos

%7 Sobre esse novo tipo de sociabilidade boémia em torno das boates de Copacabana, vide, por exemplo: Matos (In
SOLLER & MATOS, 1998) e Saraiva (In GIUMBELLLI, 2008, p. 83-97).
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encontrava seu locus privilegiado nos amplos espacos dos cassinos ou nos auditérios das radios,
nos anos 1950 o lugar apropriado para a fruicdo da musica moderna era o ambiente intimista,
esfumacado e boémio das boates e clubes privados concentrados no bairro de Copacabana. Tais
mudancas nos habitos relacionados a diversdo publica indicam transformagdes significativas ndo
s6 na producdo musical. Tais mudancas sdo indicativas também da alteracdo do padrao de
consumo cultural, que ia se delineando nos anos 1950 em fina sintonia com o processo de

modernizacdo em curso no periodo.

Essa nova sociabilidade em torno do moderno, que ia se configurando ao longo dos anos
1950 em funcdo do processo de modernizacdo pelo qual o pais passava, fez com que houvesse
uma maior correspondéncia entre a esfera especializada da producao artistica e o publico desse
tipo de produgdo especifica. Ainda que no Brasil ndo houvesse ainda uma hegemonia do gosto
burgués, comecga a haver a partir do final dos anos 1950 uma maior segmentacdo do mercado,
propiciando o precedente estrutural para um consumo musical que passaria a fazer parte de uma
légica de distingdo social. Simetrias como essa no consumo de uma expressdo artistica
essencialmente popular nao haviam ainda ocorrido no Brasil: a época de Noel Rosa, nos anos 30,
mesmo que o samba tivesse passado por um processo de adaptacio para que as elites e as classes
médias pudessem se identificar aquela musicalidade de origem marginal, o mercado de musica
popular ndo era segmentado ao ponto de proporcionar as simetrias responsaveis por um consumo
cultural distintivo. Até os anos 1950, todos os que estavam dispostos a ouvir a programagao
radiofbnica, cada vez mais voltada a musica popular, ouviam o samba das geracdes pioneiras da
mesma forma, e o valor distintivo era atribuido ao consumo de manifesta¢cdes musicais da esfera
culta. Nos anos 1950, percebe-se que a programagao radiofOnica jd acenava para a possibilidade
de diversas formas de consumo de musica popular: havia os programas de auditério, com o0s
sambas-bolerizados e as “duplas da fuzarca”; havia o programa de Almirante com a programagao
voltada para os canones da geracdo pioneira; havia o baido; havia a programagdo de musica
popular estrangeira (que ocupava boa parte das horas didrias de retransmissdo’") e de sambas-
cancdao moderno. Ou seja, a propria segmentac¢do da programacao de musica popular na segunda

metade da década de 1950 indica, de um lado, uma producdo que comecava a se segmentar, e de

98 . . L. . . . .

“Em quantidade de minutos no ar, a musica internacional batia os sambas, choros e baides (e mais Jararaca e
Ratinho) por quase 3 a 1 — e olhe que as versdes dos sucessos americanos entravam na conta da musica brasileira”
(CASTRO, 1990, p. 61).
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outro, um consumo que também comecava a ser segmentado, ambos os lados apoiados em
valores artisticos capazes de apontar as diferencas de classe como sinal de distin¢cdo social. Nesse
sentido, ndo € a toa que o publico feminino suburbano dos programas de auditério era
preconceituosamente chamado de “macacas de auditério”, enquanto o publico da musica
estrangeira e dos conjuntos vocais era chamado de “os sofisticados”. E € evidente que o nivel de
sofisticagdo, para além das questdes de classe, era medido a partir da identificacdo com a idéia de
ser moderno, que nessa época (antes da bossa nova) incluia, em termos musicais, a adesdo ao

repertorio jazzistico norte-americano.

A partir dessa identificacdo entre produtores e publico modernos (capaz de gerar
distingdo social), percebe-se que a bossa nova, diferentemente da indistincdo social que
“aproximava Madrio Reis e Sinhd”, surge de um segmento social com contornos bem definidos
no que diz respeito ao refinamento do gosto. Segundo Mammi, a bossa nova “sugere a idéia de
uma vida sofisticada sem ser aristocratica, de um conforto que ndo se identifica ao poder”
(MAMML 1992, p.63). Essa seria a novidade da bossa nova em rela¢do as formas anteriores de

producdo e fruicdo musical.

No inicio dos anos 1950, isso era ainda muito incipiente. Mas a partir da bossa nova, isso
se torna mais evidente, como atesta o publico universitario dos Festivais de Musica Popular que
deram visibilidade as tendéncias herdeiras da bossa nova (a cangdo de protesto e o tropicalismo),
esta, por sua vez, herdeira do clima moderno e sofisticado dos anos 1950. Assim, mesmo que
nao houvesse ainda uma ‘“hegemonia do gosto burgués” (ORTIZ, 2001, p.65), a incipiente
correspondéncia entre, de um lado, uma produc¢ao norteada por valores musicais capazes de gerar
distin¢do, e de outro, um consumo baseado nos mesmo valores distintivos, ja € capaz de sinalizar
uma situacdo cujo desenvolvimento desaguaria numa produg¢do musical autonomamente
organizada a partir de regras de funcionamento que lhe seriam préprias, capazes de gerar ndo sé

distin¢do como principalmente legitimidade artistica.”

% Em termos metodolégicos, esta argumentacio sobre os valores distintivos da producio e do consumo cultural (que
se liga a discussdo da filiacdo as duas principais tradigdes, samba e baido, que por sua vez se relaciona as
problemdticas culturais modernistas), somada a andlise sobre as contribui¢des formais e comportamentais de
algumas das trajetérias artisticas emblematicas das transformacgdes em curso no universo musical popular, além da
andlise da inddstria cultural enquanto instdncia de profissionalizacdo e legitimagdo paralela, sdo dimensdes
absolutamente necessirias para a compreensdo do processo dindmico e dialético que levou & autonomizacdo do

campo que venho chamando de campo da MPB.
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Ainda sobre o mesmo excerto de Ruy Castro sobre Os Cariocas, que exemplifica toda a
argumentacdo empreendida até o momento, outras importantes conclusdes podem ser extraidas.
Se a Revista de Miisica Popular e a corrente “tradicionalista” do rddio ja dispensavam pesos
diferentes a tradicdo do samba e a tradicdo musical nordestina condensada no baido em sua
avaliacdo do contexto musical, a corrente mais moderna vai realizar uma avaliacdo semelhante
desse contexto, ainda que por outros motivos. No caso da RMP, as motivagdes dessa avaliacao ja
foram apresentadas, e estdo ligadas ao contexto histérico dos anos 30, época em que foi forjada a
identidade cultural brasileira da qual o samba é o simbolo musical mais forte. No caso da
corrente moderna, as motivacdes que levaram a avaliagdo negativa do baido relacionam-se aos
elementos distintivos da produ¢do musical, ligados, por sua vez, ao contexto de moderniza¢ao

dos anos 1950.

Nesse contexto, em que a idéia de identidade cultural no Brasil ja estava mais
configurada do que nos anos 30, a ligacdo com o moderno e sofisticado repertério norte-
americano era o que gerava o valor distintivo dos musicos e dos consumidores dessa corrente'*.
A sofisticacdo desse repertério era percebida ndo apenas em termos harmonicos, mas também a
partir do tipo de fruicdo ligada a ele. Nos EUA, os elementos formais do jazz (marginalizado
socialmente em sua origem) também sofreram um processo de adaptac@o a sociabilidade branca

urbana, processo que levou a perda da indefinicdo social e a profissionalizacdo de seus

produtores (MAMMI, 1992, p. 64)'"'. Ao final desse processo, a semelhancga do que ocorreu com

1% Sobre a relagdo entre Brasil e EUA na construgio da identidade nacional, vide Ltcia Lippi de Oliveira
(OLIVEIRA In CAVALCANTE et all, 2004a). A autora destaca, através da andlise de algumas cancdes, as
caracteristicas dos diferentes momentos da influéncia norte-americana na vida brasileira. Ressalta também as
diferentes “solug¢des” dadas pelos dois paises no que diz respeito a superacdo da origem enxertada de suas
respectivas culturas: enquanto nos EUA a estratégia vitoriosa foi a de transformar a diferenca em algo positivo (o
que foi feito por uma narrativa construida e disseminada inclusive pelas artes), no Brasil a diferenga foi vista como
bastardia, cujas conseqiiéncias tentamos nos livrar até hoje, sobretudo nas artes. “Confrontando as duas culturas (...)
podemos dizer que o excepcionalismo americano refor¢a o ego, o orgulho nacional, o que permite incorporar tudo
(...). Fizeram da c6pia um original. A cultura brasileira ficou presa ao sentimento de bastardia, membro pobre da
familia nobre, preocupada com a autenticidade. O que predominou aqui foi o ecletismo (...) mas com sentido de
reprodugdo menor. (O contraste entre os dois mundos) (...) fez do intelectual brasileiro um pseudo-aristocrata que
reage com horror a sociedade de massas. Serd que no universo da canciio conseguimos escapar dessa matriz? (...) as
cangdes parecem continuar o trabalho de eternos construtores da identidade nacional. Elas continuam a manifestar e
a padecer da sindrome de bastardia” (OLIVEIRA In CAVALCANTE et all, 2004a, p. 100-101). Nesse sentido, a
idéia de moderno apreendida pelos musicos brasileiros a partir do jazz norte-americano pode ter contribuido para
que as peculiaridades culturais brasileiras fossem interpretadas em chave positiva pela bossa nova, que teria entdo
redesenhado a nocdo de identidade brasileira agregando a ela a modernidade capaz de proporcionar a superacdo do
recalque da sindrome de bastardia.

"' O autor faz tal afirmagdo baseado na passagem do estilo dixieland para a era do swing no jazz, que proporcionou
um equilibrio entre a cria¢do (aspecto espontaneo da atividade artistica) e o trabalho (esforco de aperfeicoamento da
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o samba no Brasil, os segmentos sociais mais elitizados passaram a consumir amplamente esse
género, fazendo com que o jazz passasse a fazer parte do repertério cultural da burguesia urbana
norte-americana. A popularizacido do jazz pelo mundo, sobretudo nos centros urbanos europeus
produtores de farta cultura musical erudita, atribuiu definitivamente ao gé€nero caracteristicas
burguesas, urbanas, modernas e cosmopolitas (ao contrdrio de suas caracteristicas originais),
tornando o jazz uma linguagem universalmente valida para identificar seus produtores e
consumidores a sofisticada fruicdao burguesaloz.

Transposta para o contexto brasileiro, tal ldgica de distingdo era percebida de duas
formas. No caso dos consumidores (que ndo necessariamente tinham formacdo musical) a
questdo mais evidente era a da distin¢cdo gerada pelo tipo de fruicao, que, por intermédio de uma
idealizacdo da modernidade, identificava os consumidores brasileiros a sociabilidade burguesa
cosmopolita tipica dos paises modernos. No caso dos musicos, ndo sO esse aspecto —
compartilhado com os consumidores — era importante, como também o musical: os arranjos
vocais baseados ndo apenas na frase melédica mas no campo harménico'”, e os improvisos
sobre inversdes e harmonizagdes dissonantes'™, eram percebidos como uma sofisticacdo da

linguagem musical. Quanto mais inversdes eram feitas num acorde, mais dificil se tornava a

criacdo). Tal passagem produziu a profissionalizacdo dos musicos, que se adequaram perfeitamente a nova situacao.
No Brasil, a passagem de uma fase para outra na miusica popular teria produzido efeitos distintos, conforme se verd
adiante.

192 Sobre o assunto, vide Hobsbawm (2008).

195 A explicagio de Zuza Homem de Mello sobre harmonia e melodia é bastante elucidativa desses termos técnicos:
“Harmonizar uma cang@o pode ser descrito, em termos simples, como colocar um acompanhamento instrumental a
melodia cantada. Por isso, a harmonia (...) € a ‘ciéncia dos acordes’. Um acorde é a emissdo de duas ou mais notas
simultaneas, como ao se tocarem vdrias notas ao piano ao mesmo tempo. Um cantor sozinho ndo pode emitir um
acorde, mas uma nota de cada vez, e essa seqiiéncia de vdrias notas cantadas ¢ uma melodia” (MELLO, 2001, p. 36).
104 Num acorde, ha pelo menos trés notas musicais. Um acorde de trés notas ¢ denominado triade. As notas de uma
trfade podem ser executadas de diversas maneiras: pode-se tocar primeiramente a nota mais grave, depois a do meio,
e depois a mais aguda, caracterizando um acorde perfeito de tonica; ou pode-se inverter a disposi¢do dessas notas no
ato da execucgdo do acorde. Esse tipo de alteragdo na ordem de execugdo das notas do acorde é um dos diversos tipos
de dissonancia existentes. Outro tipo de dissonincia é quando € inserida uma quarta nota (sem repetir nenhuma nota
j& presente) no acorde, que passa a se chamar acorde tétrade. Ao acrescentar uma quarta nota na triade, gera-se uma
dissonincia. E quanto mais notas forem acrescentadas ao acorde, mais dissonancias serdo geradas. A notagdo cifrada
dos acordes (que os identifica através de letras do alfabeto) nao indica a disposi¢do das notas musicais dentro do
acorde, que podem ser tocadas de modo a gerar dissondncias. Para a exemplificagdo desse procedimento, recorro
mais uma vez as afirmagdes de Zuza H. de Mello: “(a notag¢@o) ndo indica a disposi¢do das notas do acorde, nem
qual deve ser a nota mais grave, chamada fundamental. Pode ser a tonica, a do meio ou a mais aguda. Num acorde
de d6 maior perfeito, cuja cifra € o C, o natural é que o d6, sendo a tonica, seja a fundamental. Mas nada impede que
se faca uma inversdo do acorde para mi-sol-d6, ou sol-dé-mi, em vez de d6-mi-sol. Essas inversdes, que se tornaram
mais freqiientes na musica brasileira a partir da bossa nova, podem eventualmente dar uma sensagdo de dissonancia,
sobretudo se o executante usar a liberalidade (...) de nem tocar a tdnica, eliminando-a e deixando-a subentendida.
Isso gera uma impressdo de certa instabilidade, de leveza, como se a base harmdnica estivesse pairando no ar e ndo
repousando” (MELLO, 2001, p. 37).
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percep¢ao da tonalidade da musica (pois era maior a dissondncia de seu arranjo), e, portanto,
mais sofisticada era a harmoniza¢do. Um exemplo de como tal procedimento musical, muito
evidente no jazz, era percebido como sofisticagdo pelos musicos brasileiros, pode ser retirado da
fala do compositor e instrumentista Sérgio Ricardo sobre seu aprendizado com Tom Jobim na
ocasido em que o substituiu como pianista na boate Posto 5: “(Tom) sentou no piano e mostrou a
mesma melodia (...) com uma harmonia que ele fazia. Com muita paciéncia, ele me mostrou
como se encadeavam aqueles acordes de nonas e décimas primeiras. Fui vendo um mundo novo

dentro da musica ” (MELLO, 2001, p.38).

A abertura de novas possibilidades formais a partir do contato com a harmonizagdo
dissonante do jazz'® reforcava a distincdo desse tipo de producdo musical identificada com o
moderno. Era como se tais musicos, apds tomarem contato com esse “novo mundo”, passassem a
ter acesso a um segredo vedado aos miusicos das outras correntes, que, raras excegdes, nao
faziam experimentagdes harmonicas desse tipo sob o risco de se desnacionalizarem. Portanto,
além da distincdo oriunda do tipo diferenciado de fruicdo musical que circunstanciava esse tipo
de producgdo, os misicos, por serem os produtores especializados, percebiam tal distincao
também através dos proprios elementos formais da miusica, que s6 podiam ser visualizados a
partir do trabalho de pesquisa formal, que agregava valor simbdlico a expressdo musical. O
trabalho de pesquisa sobre a forma artistica era o que gerava a possibilidade tanto de
aprimoramento dos conhecimentos musicais, como a de experimentacdes estéticas. Tais
experimentacdes eram capazes de trazer novas sonoridades ao contexto musical, como o clima
de suspensdao gerado pela dissonancia. A busca por novas sonoridades apropriadas a
sociabilidade moderna, iniciadas num contexto de renovagdo da expressdo musical, tendia, a
partir de entdo, a se desenvolver com certa liberdade em relacdo ao repertério tradicional do
cancioneiro brasileiro, que historicamente, em fun¢do do processo de tradicionalizacdo do
samba, ndo havia permitido tal nivel de renovagdo. Assim, a pesquisa formal livre, entendida
como possibilidade de realizar experimentagdes formais e estéticas segundo normas pessoais nao
submissas a vontades e demandas alheias, comegou a se tornar um valor distintivo dessa
producdo musical interessada em renovacdo. Comeca a se delinear, portanto, o que Bourdieu

chama de autonomia, e essa autonomia, pouco a pouco, comeca por si s6 a gerar valor distintivo

19 Sobre a influéncia do jazz na misica brasileira desse periodo sob a perspectiva dos préprios misicos em questio,
vide Mello (2008, p. 59-76) e Saraiva (In GIUMBELLI e? all, 2008, p. 83-97).
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para a produgdo musical feita sob sua influéncia. Ainda que essa relativa autonomia estivesse,
antes da bossa nova, presa a influéncia do repertério de jazz, este seria um precedente
importantissimo para o “salto” criativo de Jodo Gilberto, que radicalizou tal experiéncia de

liberdade criativa.

O samba como espaco de experimentacdo

A sofisticacdo das inversdes dos acordes e das dissonancias, percebida nesse contexto a
partir da influéncia do jazz, potencializava caracteristicas ja existentes no samba desde os anos
30, mas que ndo eram muito valorizadas em fun¢do do “nacionalismo” que vigorava no meio
musical. A atua¢do do maestro Radamés Gnatalli e de Pixinguinha na gravadora Victor desde
1932 acabou por introduzir na produ¢do musical brasileira um tipo de arranjo distinto daqueles
realizados pelos musicos populares, que se utilizavam largamente de acordes formados por trés
notas'®. Até a intervencdo do maestro, as execucdes de musica popular limitavam-se ao
acompanhamento dos “regionais”, conjuntos musicais pobremente constituidos, tanto em termos
numéricos quanto criativos. Radamés, por sua formagdo erudita, conhecia muito bem o campo
harmoOnico, e em seus arranjos — que inseriram a instrumentacdo de orquestra sinfOnica e
elementos de jazz na musica brasileira — fazia inimeras inversdes de acordes tétrades, o que
gerava dissonancias. As experimentacdes instrumentais de Radamés e Pixinguinha permitiram
que eles fizessem uma verdadeira revolugdo nos arranjos de musica popular a partir do inicio dos
anos 30. Radamés deu continuidade a este tipo de experimentacdo instrumental por muitos anos,
na Columbia, e posteriormente na Radio Nacional, nas décadas de 1940 e 1950. E na Radio
Nacional que Radamés amadurece como orquestrador e compositor. Trabalhando com musicos
da estatura de Léo Peracchi, Romeu Ghipsman e Lyrio Panicalli, ali ele compde e arranja para

107

trios, quartetos, quintetos, explora novos timbres "'. A mediagdo realizada nos anos 1940 por

Radamés entre estilos musicais mais sofisticados e a musica popular brasileira, estilizou o samba

1% A avaliagdo de Almirante e da RMP, por priorizar questdes como a origem social, a ligagdo com dos musicos
com uma dada comunidade localizada no passado, e a relagdo com caracteristicas supostamente folcléricas
“auténticas” (FERNANDES, 2010, p. 144), em detrimento de uma andlise cientifica ou até mesmo musicoldgica,
acabou por negligenciar o fato de Pixinguinha ter contribuido para a introdu¢do de um tipo de arranjo distinto
daqueles realizados pelos musicos populares valorizados pelos “tradicionalistas”.

197 Tal liberdade ndo era ofertada aos compositores e intérpretes, que, sendo mais suscetiveis ao star system que os
arranjadores, deviam obedecer as demandas do mercado.
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através do recurso a orquestra de cordas e a um tipo de harmonia proveniente da musica erudita e
do jazz. Esta mistura produzida teria sido um parametro para os musicos que, no final dos anos
1950, estavam interessados em renovar a expressao musical. Em 1954, por exemplo, Radamés
faz os arranjos orquestrais de Sinfonia do Rio de Janeiro, obra composta por Tom Jobim (que

também foi o regente da orquestra) e Billy Blanco, lan¢cada no mesmo ano pela Continental.

Outro musico que se utilizava de dissonancias era o violonista Anibal Augusto Sardinha,
o Garoto. Garoto comegou a tocar com seus irmaos, € ndo tinha formagdao musical. Ao longo de
sua trajetdria, teve a oportunidade de estudar musica e composicdo, chegando a ter aulas
inclusive com Radamés Gnatalli, de quem foi grande amigo. Garoto, que também transitava
entre o universo popular e o erudito, mesmo sem formac¢do de maestro, conhecia o campo
harmo6nico muito bem, o que o dotou para realizar experimentacdes geradoras de dissonancias.
Alguns miusicos apontam Garoto como um precursor da bossa nova. Segundo o violonista Paulo

Belinattilog,

O Garoto foi um marco de um estilo de violdo brasileiro. A bossa nova sé existiu porque o Garoto
mostrou o caminho. Foi ele o primeiro miisico que apareceu tocando acordes sofisticados
combinados com um balanco sensacional da mao direita. S6 no Brasil um compositor/violonista
dessa importancia fica tantos anos no anonimato. (BELINATTI Apud TAUBKIN, 2007, p. 55).

A influéncia de Garoto sobre a bossa nova nao se restringiria a parte harmonica, mas
seria perceptivel também na parte ritmica. Segundo, Carlos Lyra, que inclusive teve aulas com
Garoto, “este grande misico transitava em todas as dreas da musica, com incrivel virtuosismo.
Com isso, é facil imaginar a influéncia que teve, nao s6 na minha, mas também na formacao da
musica moderna deste pais — inclusive na maneira diferente de bater o samba — aproveitada por

Jodo Gilberto” (LYRA Apud TAUBKIN, 2007, p. 55).

Garoto, além de arranjador nas radios, foi compositor, deixando uma obra de mais de
setenta composicoes. Entre elas, “Lamentos do morro”, “Duas contas” (talvez a Gnica com letra
do préprio Garoto), e “Gente Humilde”, que em 1970 ganhou letra de Vinicius de Moraes e
Chico Buarque. Em 1959, Tom Jobim, em sua homenagem, compds o choro “Garoto”, atestando

sua importancia para a disseminagcdo dos procedimentos que seriam popularizados por Tom. A

108 paulo Belinatti, segundo Myrian Taubkin, foi o musico que mais se debrucou sobre a obra de Garoto, tendo
gravado um LP (Garoto. Discos Marcus Pereira, 1984 [LP]), um CD (The Guitar Works of Garoto. GSP
Recordings, 1991 [CD]), este dltimo lancado juntamente com dois livros de partituras com a obra de Garoto. Vide
Taubkyn (2007, p. 61).
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prépria maneira de outros violonistas executarem seus instrumentos, como Luiz Bonfa e Baden

109
1

Powell ™, além dos bossanovistas, “conferem a ele o titulo de fundador do moderno violdo

brasileiro” (TAUBKIN, 2007, p. 58).

Mesmo estando presente na vida musical brasileira desde o inicio, o procedimento de
harmonizacao dissonante, raras excecoes (a exemplo de Garoto), ndo era usual fora desse espaco
destinado a atuacdo dos maestros, pois era visto como procedimento desnacionalizante. Dessa
forma, a influéncia do jazz nos anos 1950 tornou visivel tal procedimento, que passou a ser
recuperado desde entdo para a realizacdo de experiéncias formais e estéticas que conduziriam a
musica popular a uma modernizacdo. O procedimento da dissonancia pdde encontrar no samba,
portanto, um espago de experimentacao, cujos principais precedentes foram o maestro Radamés

Gnatalli e o violonista Garoto.

A funcio da dissonancia no jazz e na bossa nova foi explorada por Lorenzo Mammi. Para
o autor, a harmonizacdo dissonante ¢ uma forma comum ao jazz e a bossa nova. Contudo, tais
géneros empregam ao procedimento da dissonancia fungdes estruturais completamente
diferentes. No jazz, género essencialmente técnico, a harmonia € o substrato para infinitas
variacOes € improvisacdes nos acordes utilizados como acompanhamento. Isso gera a
dissonancia a partir dos acordes, e niao a partir da melodia (compacta e simples, funcionando
como parametro constante para a improvisacao na harmonia e no acompanhamento dos acordes,
cujo virtuosismo expressa uma “vontade de poténcia”). Na bossa nova, especialmente no caso de
Tom Jobim, a harmonia € o substrato para a criagdo de uma melodia constante, porém extensa e
complexa, que ndo pode ser variada tampouco simplificada. Ela pode ser colorida pelas
variagdes dos acordes, mas nunca improvisada ao ponto de descaracteriza-la. (No caso de Joao
Gilberto, as diferentes divisdes temporais do canto ndo sdo um improviso, mas uma
racionalizacao milimétrica que produz dissonancia quando articulada ao violao. Isso gera a idéia
de o trabalho criativo ndo é reconhecido como producdo, e sim como lazer, mesmo quando ele é
fruto de rigoroso trabalho de experimentacao formal e estética). Assim, tanto em Jobim como em

Gilberto, ainda que por procedimentos formais distintos, a melodia é o centro estrutural da

"% Em sua carreira, Baden Powell regravou diversas composicoes de Garoto. Vide Taubkin (2007, p. 60).
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composi¢do, enquanto no jazz o elemento central é a harmonia (MAMMI, 1992, p. 65) ''°. A
funcdo da harmonia e da melodia no jazz norte-americano e na bossa nova brasileira é
essencialmente diversa. Segundo Mammi, isso se deve as diferentes formas de sociabilidade
desenvolvidas nos dois paises, o que pressupde, nos dois casos, uma mediacao entre tais formas
de sociabilidade e o fazer artistico. Se hd portanto uma mediag¢do artistica capaz de gerar
diferencas funcionais nos mesmos aspectos estruturais (como a harmonizacdo dissonante), é
evidente que h4 autenticidade na expressdo musical brasileira. Isso parece desautorizar a
interpretacdo de J. R. Tinhordo, segundo a qual a bossa nova seria uma americanizacdo da

musica brasileira, que assim se desnacionalizava''".

Dessa forma, tendo sido avaliados os aspectos estruturais da industria cultural (cuja
segmentacdo nos anos 1950 propiciou um consumo musical distintivo), os aspectos relativos a
sociabilidade do periodo (que direcionava parcela do publico a um consumo distintivo), € o
contexto musical da época (em que a influéncia da dissonancia do jazz fez com que os musicos
identificassem o procedimento de experimentacdo a idéia de moderno), torna-se compreensivel o
fato de ter sido o samba a tradi¢do escolhida (e ndo o baido) para ser o substrato formal do
processo de renovacdo da musica popular que culminaria no surgimento da bossa nova. Era o
samba que abrigava, através do trabalho de Radamés Gnatalli e Garoto, as tentativas de
experimentacdo formal que passaram a utilizar o procedimento da inversdao e da dissonancia. O
baido passava ao largo dessas iniciativas, além de ser considerado, a partir da segunda metade
dos anos 1950, um género reconhecidamente “comercial” — e que, portanto, ndo era propicio

para abrigar as experimentacdes que comegavam a ser feitas dentre os musicos populares.

Conforme ja foi argumentado, o baido, apés um periodo relativamente curto de auge
(1946-1955), ficou muito identificado aos signos culturais nordestinos, que ndo expressavam 0s

anseios de modernizagdo que faziam parte da ideologia do periodo. Além dos elementos relativos

"% Uma critica 2 interpretacdo de Mammi pode ser encontrada em Fabio Santos. Para Santos, “(...) a hipétese de
Mammi em que as diferengas da bossa nova e do jazz se expressam na funcionalidade da harmonia e na melodia
parece confirmada pela comparagdo de “Lady Bird” com “Samba de Uma Nota S6” e “Rapaz de Bem”. Entretanto
ela mostra-se fragil ao se esgotarem as outras possibilidades de comparagdo (...).Isto ocorre porque Mammi trabalha
com um conceito de bossa nova muito restrito as composi¢des de Tom Jobim, e um conceito de jazz muito genérico.
Pelas andlise que realizamos € evidente que existem diferencas entre o jazz e a bossa nova. No entanto as afirmagdes
do historiador acerca da centralidade da melodia ou da harmonia niao levam em conta a diversidade estilistica no
interior das duas manifestacdes musicais” (SANTOS, 2004, p. 6-7).

"1 Sobre o assunto, vide Tinhordo (1998, p 307-320).
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a producdo do baido, que contribuiam no sentido dele ser o proprio simbolo dessa cultura, o
consumo do género apds o periodo de auge (restrito a um publico socialmente definido), numa
época em que as assimetrias do consumo cultural comecavam a expressar uma légica de
distin¢do, era o suficiente para que essa tradicdo fosse preterida em relacdo ao samba como o
espaco das experimentagdes que conduziriam a modernizacdo da produg¢do musical. Por esses
motivos, os “sofisticados” entenderam o deboche do grupo vocal Os Cariocas em 1948 ao
nacionalismo musical, e ndao entenderam quando em 1950 gravaram o baido “Juazeiro™''? de
Luis Gonzaga. O proprio deboche € um sinal dos valores distintivos da produ¢do musical: nega-
se o estrangeiro a partir de um arranjo vocal extraido dos padrdes modernos e sofisticados desse
estrangeiro, o que refor¢a a adesao distintiva a tais valores, € ndo o afastamento. E a pertinéncia
que tornou risivel e compreensivel tal deboche por parte dos “sofisticados” demonstra que havia
os mesmos valores distintivos por parte do piblico dessa produgio especifica. E desse segmento

da producao musical que a bossa nova herdaria parte de seu valor distintivo.

Tendo em vista o contexto musical da época, percebe-se na corrente “tradicionalista”, que
trazia para a discussdo musical dos anos 1950 as questdes relacionadas as problemdticas sécio-
culturais dos anos 30 (como a da “autenticidade” da musica brasileira, por exemplo), que a idéia
de autonomia artistica ndo estava nem de longe colocada: eram as lutas sociais expressas
musicalmente das décadas anteriores que ainda norteavam as concepcdes musicais desses
criticos nos anos 1950. No caso da corrente moderna, percebe-se que ainda ndao ha uma
autonomia artistica plenamente configurada, pois o repertdrio reproduzia padrdes jazzisticos que
ndo foram gerados autonomamente por tais musicos. Mas as questdes sociais ndo eram
simplesmente expressas musicalmente, elas ja sofriam algumas mediacdes proprias ao universo
musical. Por exemplo: se o moderno era identificado ao estrangeiro, esse elemento estrangeiro
sofria aqui algumas inflexdes: o jazz ndo era simplesmente reproduzido, mas ele fundia-se ao
samba de uma maneira original. Os procedimentos musicais considerados modernos (como o0s
arranjos vocais e harmonizagdo dissonantes de inspira¢do norte-americana), mesmo que fossem
percebidos a partir do universo musical estrangeiro, deveriam aliar-se aos elementos tradicionais
do universo musical brasileiro. Sem os elementos tradicionais do universo musical brasileiro, a

producdo nacional de musica norte-americana nao seria justificdvel nem para o publico

112 PR . . o .
Interessante notar que o nome da miusica € o nome da cidade de nascimento de Jodo Gilberto, que seria o grande
herdeiro dessa corrente moderna.
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consumidor (que poderia preferir os “originais” americanos e nao as “cdpias’ nacionais, de
menos valor simbdlico), nem para os proprios musicos (que passariam a se auto-identificar como
simples reprodutores, € ndo como criadores do moderno). No entanto, a fusdo dos elementos
estrangeiros com os elementos tradicionais brasileiros, poderia ndo s6 cativar mais facilmente o
publico especifico (acostumado com os elementos do samba, mas interessado em novidades
modernas). A fusdo com os elementos tradicionais brasileiros poderia também conferir
originalidade e algum valor simbdlico aos proprios produtores desse tipo de fusdo, que poderiam,
inclusive, ser reconhecidos internacionalmente por tal originalidade (como foi o caso de Dick

Farney e de alguns grupos vocais que excursionaram pelos EUA).

Comeca a se delinear, nesse momento, nao s6 um tipo de mediagdo do universo musical
capaz de conferir certa autonomia a produ¢do musical, como também um principio ordenador
importante da atividade musical popular: a ligacdo simultanea ao moderno e ao tradicional, em
que a ligacdo ao tradicional é o que confere legitimidade a tentativa de modernizacdo da
expressdao musical. A relacdo tradicional versus moderno deixa entrever um outro principio que
passaria a ser ordenador da atividade musical popular, que é a relacdo entre os elementos
nacionais e estrangeiros. Pela centralidade que ocupa na formacdo cultural brasileira, acredito
que a musica popular tenha colocado em pratica sua capacidade de articular algumas das
questdes acerca da moderniza¢do da sociedade a sua propria modernizacdo. Nesse sentido, as
transformacgdes da miusica popular a partir do final da década de 1950 (que originaram a sigla

MPB), teriam dado ‘“respostas” diversas a relacdo entre tradicdo e modernidade, e entre o

nacional e o estrangeiro, conforme se argumentard na segunda parte do trabalho.

O “salto” de Joao Gilberto

A argumentagdo sobre a produgdo e o consumo distintivo de musica popular no Brasil
nos anos 1950 apresentada até agora teve por objetivo colocar em evidéncia alguns dos
elementos musicais presentes no contexto musical do periodo. O objetivo foi fornecer um
panorama para que sejam identificdveis os elementos e estratégias musicais que Jodo Gilberto

ndo queria” adotar, para que se possa compreender, relacionalmente, o significado das

estratégias adotadas por Joao Gilberto e os outros musicos da bossa nova.
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Pode-se dizer, portanto, que Jodo Gilberto estava convencido de que a maneira de cantar
dos grupos vocais, inspiradas nos arranjos dissonantes norte-americanos, podia até ser moderna,
mas ndo fazia parte de suas pretensoes artisticas. Da mesma forma, a técnica de execucio de seu
violao ainda ndo estava plenamente configurada, o que também lhe causava insatisfacdo com sua
insercdo no meio musical. Diante da necessidade de aprofundamento de suas técnicas de
interpretacdo, que logo assumiam caracteristicas de projeto autoral, Jodo Gilberto precisava
avaliar quais seriam os caminhos a seguir — e, conseqiientemente, quais seriam os caminhos a
nao seguir. Diante do contexto apresentado, pode-se afirmar que, dadas as demandas de
renovacao tanto do meio musical como do préprio Joao Gilberto, o baido e a tradi¢do cultural
nordestina ndo seriam os espagos privilegiados de suas experimentagdes, ja que a tradicdo do
samba, a partir dos trabalhos de Gnatalli e Garoto, se mostrava como um substrato mais
adequado para abrigar as experimentacOes pretendidas. Nesse sentido, o surgimento do baido
teria sido um precedente importante para as escolhas estratégicas de Joao Gilberto, pois o pouco
valor simbdlico atribuido ao género nesse contexto teria eliminado um dos “caminhos possiveis”
para a realizacdo de suas experimentacdes. Identificadas estas questdes, deve-se neste momento
buscar na trajetdria de Jodo Gilberto'"? os elementos musicais que fizeram parte do momento de

criacio de sua “batida”, que representou seu “salto produtivo”''*.

" A opgdo por reconstruir a trajetéria de Jodo Gilberto (caso exemplar das transformagdes analisadas neste
trabalho) para a compreensdo das motivacdes de seu ‘“‘salto produtivo” adia, por ora, a problematizacdo da obra
seminal Balango da Bossa, de Augusto de Campos. Entendo que a pioneira e cldssica aprecia¢io técnica realizada
por Campos e outros musicos e criticos em Balango da Bossa, feita sob o calor dos acontecimentos musicais dos
anos 60, muito contribuiu para que a musica popular se tornasse objeto de estudo académico, o que transforma tal
obra no interlocutor primeiro deste trabalho. Contudo, creio que outros caminhos interpretativos, mais afastados
temporalmente do objeto, possam ser trilhados. O distanciamento temporal pode revelar aspectos (como a
permanéncia da bossa nova na vida cultural do Brasil, por exemplo) que ndo podiam ser vislumbrados naquele
momento, em virtude da novidade, da intensidade, e da velocidade dos acontecimentos musicais da década de 60.

Além do mais, a andlise da bossa nova ali apresentada representava também uma tomada de posicdo dos criticos
diante do contexto musical dos anos 1960: ao identificar no tropicalismo o procedimento vanguardistico que os
interessava (sendo que o movimento que ressaltava a importancia do desenvolvimento formal da bossa nova e
desqualificava o nacionalismo da cultura da esquerda), a valorizacdo da bossa nova atendia aos interesses dos
criticos de se posicionar nesse campo. Ainda que a andlise técnica que tais criticos fizeram da bossa nova seja vilida
ainda hoje, deve-se relativizar a valorizacdo a que tais criticos se empenharam, ja que ela atendia aos interesses de
legitimagdo do tropicalismo (e, em dltima instancia, da postura de vanguarda defendida por tais criticos) no universo
cultural brasileiro. Nesse sentido, para a compreensdo dos elementos constitutivos da legitimidade da bossa nova e
das tendéncias da MPB, ¢é necessario ndo apenas uma apreciag@o técnica da bossa nova e das outras bossas (etapa
que, em qualquer trabalho, deve muito a anilise de Augusto de Campos). E necessério também interpretar todo o
contexto estrutural que circunstanciou o surgimento da bossa nova (o que procurei fazer nos dois primeiros capitulos
deste trabalho). Além disso, é necessdrio interpretar a trajetdria artistica dos misicos mais emblemadticos da
renovacio proposta pela bossa nova (como Jodo Gilberto, por exemplo) e relacionar seus procedimentos artisticos as
problemdticas de longa duracdo na vida cultural brasileira, como aquelas que orientaram o Movimento Modernista e
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O primeiro trabalho solo de Jodao Gilberto, de 1952, ndo emplacou. Os dois samba-
can¢des mal foram tocados nas radios, mesmo que sua sonoridade ndo se diferenciasse muito dos
padrdes da época. Segundo Ruy Castro, talvez tenha sido justamente esse o problema: numa
época em que Dick Farney e Lucio Alves eram as grandes novidades, o jeito de cantar “antigo”
de Jodo Gilberto nessas gravagdes, a la Silvio Caldas, representou um retrocesso no tempo, € por
isso nao causou nenhum frisson (CASTRO, 1990, p 73-74). Além disso, o arranjo dessas
cangdes ndo trazia violdo, e em seu lugar ouve-se o piano. O fracasso mercadoldgico do disco
pode ter reforcado em Jodo Gilberto a necessidade de achar uma “férmula” nova, baseada em
novas técnicas de canto e de execucdo de violdo, que expressasse os anseios da nova geracdo de

musicos e do novo tipo de publico que estava comecando a se configurar.

ApO6s a briga que ocasionou a saida de Jodo Gilberto dos Garotos da Lua, Jodo Gilberto
havia ido morar com Lucio Alves. Este, querendo-o ajudar Jodo a se estabelecer no mercado
musical, ofereceu a gravacdo de uma versdo em portugués de “Just one more chance” (de Sam
Coslow e Arthur Johnson) que ele havia recusado. Jodo Gilberto gravou a versao “Um minuto
s6” imitando Lucio Alves, mostrando que poderia, se quisesse, ser tanto Orlando Silva (o que fez
em seu disco solo), como Lucio Alves (o que fez nessa versdo). Tal fato desagradou Liicio
Alves, que nao sé percebeu Joao como uma possivel ameaga, como achou o gesto indelicado por

parte daquele que hospedava-se em sua prépria casa.

Jodo Gilberto, sem querer, deu inicio a carreira artistica de duas cantoras: Silvinha Telles
e Mariza Gata Mansa. Ambas, primeiro Sylvinha depois Mariza, foram suas namoradas.
Sylvinha estreou no rddio e rapidamente transformou-se numa cantora bem sucedida. Mariza

Gata Mansa (na época, apenas Mariza) chegou a gravar uma composi¢ao de Jodao Gilberto em

o processo de modernizacdo em curso no Brasil pelo menos desde os anos 1950 (como a relagdo entre tradi¢do e
modernidade, nacional e estrangeiro, e local e universal). Acredito que s6 o distanciamento temporal do objeto —
impossivel para Campos na ocasido da publicacido de Balanco da Bossa, original de 1968 com textos produzidos ao
longo dessa década — é capaz de incorporar tais questdes ao tema. Nao quero com isso propor uma revisdo das
perspectivas contidas no livro de Augusto de Campos, sempre muito fecundas para qualquer trabalho sobre cultura
brasileira em virtude de sua reconhecida seriedade e acuidade no tratamento do assunto. Quero apenas indicar que a
opcdo interpretativa trilhada neste trabalho, que busca a génese do “salto” da bossa nova, ndo parte exclusivamente
de um balango dos marcos bibliograficos dos quais Balango da Bossa é pioneiro, o que faz com que, neste
momento, a prioridade ndo seja a problematizac@o das posicdes contidas nessa obra. Vide Campos (2005).

"% Segundo Wisnik, ““(...) um sistema aberto como esse (o da misica popular brasileira) passa periodicamente por
verdadeiros saltos produtivos, verdadeiras sinteses criativas, verdadeiras reciclagens: sdo momentos em que alguns
autores (...), individualmente e em grupos, repensam toda a economia dos sistemas, e condensam os seus miltiplos
elementos, ou fazem com que se precipitem certas formacdes latentes que estdo engasgadas” (WISNIK, 2004, p.
179).
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1953 (“Voce esteve com meu bem?”), tornando-se conhecida no meio musical a partir disso. Ou
seja: Jodo Gilberto fez por Sylvinha e Mariza o que ndo conseguiu fazer por si, o que contribuia

para a sensacao de insatisfacao e fracasso por parte de Jodao Gilberto.

Outros fatos importantes aconteceram na vida de Jodo Gilberto: consumo de maconha; a
aproximagao com também excéntrico Joao Donato (que diferentemente de Jodo Gilberto, estava
deslanchando em sua carreira profissional); atuacdo (muito desprezada por Jodo Gilberto) em
jingles comercias (como o do Toddy); apresentacdoes em festas da sociedade (onde ninguém
percebia sua presenca); conversas com musicos como Jodao Donato, Johnny Alf e Tom Jobim em
boates de Copacabana (geralmente do lado de fora, durante os intervalos); figuragdes em pecas
de teatro (j4 em 1954); participagdes eventuais em grupos vocais (como os Quitandinha
Serenaders e o Anjos do Inferno, que se apresentou em Sao Paulo); falta de dinheiro (o que levou
Jodo Gilberto a abrigar-se — e ser expulso — em diversas casas de amigos); e algumas importantes
amizades (como a do gatcho Luis Telles, do grupo vocal Os Quitadinha Serenaders) que nao
renderam contratos com radios ou gravadoras, mas que renderiam episddios importantes da vida
artistica de Jodo Gilberto. Todas essas histérias, muitas vezes hilarias, sdo contadas em detalhes
por Ruy Castro em Chega de Saudade. Todas essas histérias, que aqui ndo poderdo ser
pormenorizadas, ttm em comum o fato de terem proporcionado a Jodo Gilberto uma tentativa
fracassada de inser¢do na vida musical do Rio de Janeiro. Embora Jodao Gilberto, entre 1951 e
1954, tenha conhecido muitos musicos que seriam importantes na fase da bossa nova (como
Donato, Alf, Jobim e Vinicius), nenhum desses contatos garantiu sua insercdo nesse concorrido

meio.

Admitindo sua derrota no Rio de Janeiro, ndo conhecendo ninguém em outros estados, e
ndo podendo voltar a Bahia para a casa dos pais (onde certamente seria ridicularizado), Jodo
Gilberto, ndo tendo para onde ir, resolveu aceitar o convite de Luis Telles passar uma temporada
em Porto Alegre. Telles adotara Jodo como filho, e via no uso de maconha o motivo de seu
fracasso. Foi para um periodo de descanso — entendido como desintoxicacdo — que Telles

convidou Jodo Gilberto para uma temporada em Porto Alegre.

Jodo Gilberto passou cerca de sete meses em Porto Alegre (RS), provavelmente de

janeiro a agosto de 1955, quando tinha 23 anos de idade (CASTRO, 1990, p. 42). L4, pela
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primeira vez nao tendo que se preocupar em gravar discos, conseguir dinheiro, e arranjar algum
amigo que o hospedasse, pdde se dedicar em tempo integral ao violdo. Até chegou a se
apresentar publicamente algumas vezes, mas podde priorizar o estudo do violdo, e ndo uma
insercdo no meio musical que lhe rendesse dinheiro ou carreira. Nesse periodo, Telles o
apresentou ao renomado pianista e professor Armando Albuquerque, amigo de Radamés
Gnatalli. “Albuquerque, que nao era de elogiar qualquer um, ouviu o rapaz e ficou entusiasmado.
S6 o achara aflito, em busca de alguma coisa moderna que ele proprio ndao sabia definir”
(CASTRO, 1990, 144). Acredito que essa insatisfacdo individual de Jodo Gilberto exprimia um

sentimento mais geral no meio musical carioca dos anos 1950.

Ap6s a volta de Telles ao Rio, Jodao Gilberto, ainda sem ter onde ir, aceitou voltar para a
casa da irma mais velha, Dadainha, em Diamantina, Minas Gerais. Os dois foram entdo ao Rio, e
dali Jodo Gilberto, apdés uma curta passagem na cidade, seguiu viagem para Diamantina. Jodo
Chegou a Diamantina em setembro de 1955, e permaneceria 14 por oito meses, até maio de 1956.
Nesse periodo, de reclusao e sossego, Jodao Gilberto também se dedicaria apenas ao violdo. Mas
ao contrdrio da temporada em Porto Alegre, em que Jodo ainda estava inquieto diante da
necessidade de formular algo novo e moderno, em Diamantina algo parece ter ocorrido. Passava
dias e noites trancado no quarto tocando violdo, repetindo a exaustao os mesmos acordes, “como

se tomado por uma obsessdo” (CASTRO, 1990, p.147).

Embora Ruy Castro seja considerado um cronista, cujo rigor metodoldgico € distinto de
uma pesquisa académica, suas afirmagdes (baseadas em inimeros depoimentos, inclusive o de
Joao Gilberto) podem nos dar pistas de como Jodo chegou a sua famosa “batida”. Reproduzo a
seguir o trecho em que Ruy Castro descreve o procedimento de Jodo Gilberto que parece ter

conduzido o musico a “batida” que o consagrou:

Descobriu que a acistica do banheiro era ideal para ouvir a si préprio e ao violdo. (...) os azulejos
formavam uma espécie de cidmara de eco — as cordas reverberavam e ele podia medir sua
intensidade. Se cantasse mais baixo, sem vibrato, poderia adiantar-se ou atrasar-se a vontade,
criando seu proprio tempo. Para isto, teria de mudar a maneira de emitir, usando mais o nariz que a
boca. Sua memdria parecia um radio cujo dial estivesse sendo girado aparentemente ao acaso,
sintonizando tudo o que ele ouvira e que o marcara. O enunciado natural de Orlando Silva e
Sinatra. O tom aveludado de Dick e sua respira¢do. O timbre do trombone de Frank Rosolino na
orquestra de Kenton. O enunciado baixinho do trio de Page Cavanaugh, de Joe Mooney, de Jonas
Silva. O jogo de cena dos conjuntos vocais — como seria usar a voz para alterar ou completar a
harmonia do violao? A divisdo de Licio — s6 que Licio dividia para tras, se atrasando. Era
possivel adiantar-se e atrasar-se em relagdo ao ritmo, desde que a batida ficasse constante — que ‘a
base fosse uma sé’. A batida sincopada de Alf ao piano e, principalmente, a de Donato no
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acordedo — como ficaria aquilo no violdo? O novo Jodo Gilberto estava nascendo daquelas
experiéncias (CASTRO, 1990, p. 147).

Mais uma vez, as afirmacgdes de Ruy Castro, que exemplificam a argumentagao
empreendida até o momento, servem como ponto de partida para a discussdo sobre os elementos

formais mobilizados por Jodo Gilberto em sua tentativa de criagdo do “novo”.

Até o momento, procurei ressaltar a importancia do samba e do baido na avaliacdo de
Jodo Gilberto no contexto musical. Na bibliografia especifica'’®, é consenso que a parte
harmonica que seria utilizada na bossa nova ja estava sendo experimentada por diversos musicos
antes mesmo de Jodo Gilberto, como atestam os arranjos de Radamés Gnatalli, e as composi¢des
de Garoto, Jodo Donato, Johnny Alf, Tom Jobim, entre outros modernos sob a influéncia do jazz.
A parte relativa ao canto ja estava comegando a se delinear, como atestam as interpretacoes de
Dick Farney e Liucio Alves principalmente. Contudo, dois aspectos ainda ndo haviam sido
“resolvidos” a maneira moderna: o ritmo, e a coloca¢do da voz nesse ritmo, justamente aquilo
que Jodo Gilberto traria como novidade. O excerto de Ruy Castro € util para a percepcao de
como Jodo pode ter chegado a tal novidade. Os pardgrafos a seguir tentam, a partir de tudo o que
foi discutido até o momento, interpretar o procedimento de Jodao Gilberto descrito por Ruy

Castro.

Em primeiro lugar, “ouvir a si proprio e ao violdo” foi o que levou Jodo Gilberto a
perceber a importancia da intensidade das cordas do violdo e da voz, no sentido adquirir uma
autoconsciéncia sobre seu préprio universo sensorial e musical. Em relacdo as cordas do violao,
se tocadas uma apds a outra, elas ndo permitem o efeito da dissonadncia. Para tal efeito,
valorizado pela geracdo de Jodo Gilberto, € necessdrio tocar “em bloco” todas as notas do
acorde. E como se o acorde tocado “em bloco” preenchesse o espaco vazio pela falta de outros
instrumentos, o que dispensaria os arranjos orquestrais grandeloqgiientes que caracterizaram a
tradicdo do samba e do samba-canc¢do. Enuncia-se aqui o gosto pela simplicidade e pela
decantacdo, que caracterizaria a estética da bossa nova. Em relacdo a voz, é evidente que, para a
percep¢do mais clara da dissondncia gerada pelo violdo, ela ndo poderia sobrepor-se ao

instrumento, como acontecia na musica popular até entdo. O sucesso da inflexdo de Farney e

Licio Alves indicava que o caminho era aquele moderno, e nao o tradicional. Além do mais,

115 Refiro-me principalmente a Campos (2005); Castro (1990); Garcia (1999); Gava (2002 e 2006); Mello (2001);
Napolitano (2001 e 2007); Severiano & Mello (1999) e Severiano (2008).
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Joao Gilberto jé tentara o caminho tradicional da grande voz — imitando Orlando Silva — o que
fez com que seu primeiro disco solo ndo “decolasse”. A intensidade da voz deveria ser
equivalente a do violdo, adequando-se ao efeito de suspensdo provocado pela dissonancia. Ela
deveria ser mais baixa e nasalada, sem a potencializacdo da respiracdo pelo diafragma que gera
os longos vibratos. A equalizacdo entre a intensidade da emissdao das notas do acorde e da voz
era essencial para que outros aspectos da cancdo, além da dissonancia, pudessem ser percebidos.
Isso ndo s6 explica a obsessdo de Jodo Gilberto pelo siléncio como também explica a parte
ritmica da questdo. Ao equalizar voz e violdo, e ao excluir o vibrato de seu canto, Jodo Gilberto
eliminou a prolongacdo da tultima nota da frase musical que dificultava os adiantamentos e
retardos na re-divisdo dos compassos através da voz. Eliminando tal dificuldade — o que ia ao
encontro das demandas musicais da geracdo de modernos — Jodo Gilberto pode perceber que,
para adiantar ou atrasar a voz em relacdo ao andamento dos compassos, seria necessario haver
uma base constante que funcionasse como metronomo da execu¢do, como parametro temporal
fixo para as variagdes produzidas pela voz. Assim, tanto a reorganizac¢do da execugdo do violdo
(acordes tocados “em bloco”) pode levar a reorganizacdo da interpretagdo vocal (sem vibratos),
como também o contrdrio, o desejo de incorporar uma técnica vocal diferente da tradicional
(com adiantamentos e atrasos em relacdo ao andamento natural dos compassos) leva a
reorganizacdo da interpretacdo ao violao (cujo ritmo deveria ser, para tanto, regular). Esse € o
motivo que leva a percepc¢do de que em Jodo Gilberto, voz e violdo s@o uma coisa s6, pois a

estrutura de ambos é duplamente referenciada, e por isso sdo intimamente relacionadas.

Em segundo lugar, a comparacao feita por Ruy Castro entre a memoéria de Jodo Gilberto e
um dial de rddio € muito oportuna para a percep¢ao de como as influéncias de outros musicos e a
tradicdo do samba penetraram na formulagdo de Jodo Gilberto. Algumas dessas influéncias:
harmonizacao dissonante percebida pelos modernos a partir do jazz; enunciado suave do canto
de Dick Farney; a re-divisdao dos tempos do canto de Licio Alves; e a batida sincopada de Alf e
Donato. Mas como conciliar a batida sincopada de Alf e Donato (o que atesta a filiagcdo de Jodo
Gilberto a tradi¢do do samba) a necessidade de uma batida regular no violao para que o canto
possa re-dividir o andamento dos compassos? Essa era uma importante questdo a ser pensada,
pois sem sincope no andamento, os compassos ficariam “quadrados”, regulares, sem novidade.
Mas por outro lado, sem regularidade no andamento, o canto ficaria sem o referencial para as

antecipacdes e retardo. Sem tais recursos, o canto ficaria igual ao ja praticado por Farney e
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Alves, e ndo traria a novidade da generalizacdo desses recursos de temporalidade. Para o canto
de Jodo Gilberto trazer alguma inovagdao em relacdo aos intérpretes de sua geracdo, era
necessdrio generalizar tal procedimento de adiantamento e atraso, o que ndo seria possivel sem
um andamento regular. Mas um andamento regular ndo traria a sincope da tradi¢cdo do samba,
fazendo o ritmo de suas cangdes assemelhar-se aos compassos quaterndrios do bolero. Ou seja,
definida a parte harmdnica entre canto e violao, e definida a temporalidade da voz, faltava definir
a temporalidade do violdo — passo talvez mais dificil de toda essa experimentagdo, e por isso, 0

mais original.

Diante desse dilema, a solu¢@o formal encontrada por Jodo Gilberto nao deixou de incluir
nem a regularidade, nem a acentuagdo do tempo fraco da sincope: enquanto o bordao do acorde
(nota mais grave tocada pelo polegar) dava a regularidade, funcionando como metronomo da
interpretacdo vocal, a puxada das outras notas do acorde, realizada simultaneamente pelos
demais dedos, era o que provocava a varia¢do na acentuacdo dos tempos do compasso, o0 que
acabou por reconduzir o andamento regular do bordao a sincope do samba. Esse € o “segredo” da
batida de Jodo Gilberto: ele incorpora a harmonizacdo dissonante sob influéncia da corrente
moderna da musica popular dos anos 1950 (herdando o poder distintivo dessa corrente no
cendrio musical da época), mas insere, de maneira original e autdbnoma, aquilo que permitiria
uma melhor concatenagdo das idéias musicais que circulavam no meio artistico de maneira mais

ou menos fragmentdria: ou seja, a batida.

Walter Garcia, em sua brilhante interpretacdo da origem da “batida” de Jodo Gilberto
oportunamente intitulada Bim-Bom: a contradicdo sem conflitos de Jodo Gilberto, diz que a
“batida” de Jodo Gilberto € “uma sintese do samba realizada ao violao (...) uma reducdo da
batucada do samba. Uma estiliza¢do produzida a partir das acentuacdes de um dos instrumentos
de percussdo (o tamborim) em detrimento dos demais” (GARCIA, 1999, p 21-22). O autor
atribui ao bordao do violdao de Jodo Gilberto a funcdo de marcacdo que o surdo faz na batucada
do samba, enquanto atribui as notas do acorde o recorte sincopado que reproduz o padrao dos
tamborins na batucada, reconduzindo a marcagdo regular do bordo a sincope do samba. E por
este motivo, muito mais do que pelas transformagdes melddico-entoativas e harmonicas fixadas
pela bossa nova, € que se diz que a “batida” de Jodao Gilberto envolve uma contradi¢do sem

conflitos: ao mesmo tempo em que ele altera o acento ritmico do surdo através do bordao do
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violdo, o tempo de execucdo dos acordes (que equivale aos recortes do tamborim) reconduz o
ritmo modificado pela “batida” a sua estrutura inicial, tradicional no padrao composicional do

samba (GARCIA, 1999, p. 45 - 49).

A seletividade de Jodao Gilberto sobre as influéncias que propiciaram as tensdes que
seriam solucionadas por sua batida demonstram claramente que houve uma avaliagdo do
contexto musical por parte de Jodo Gilberto. Essa avaliacao foi “interessada” por parte do
musico. Caso contrério, se ndo houvesse interesse de inserc¢ao distintiva no universo musical, nao
seria necessdrio produzir algo tdo original como a batida: bastava seguir o caminho da
harmonizacao dissonante que ja comegara a ser trilhado pelos musicos de sua geragao (corrente
que inclusive forneceu parte do poder distintivo da estética de Jodo Gilberto). A partir dessa
avaliacdo interessada, foi necessdrio realizar uma série de experimentagdes que exigiram nao sé
empenho — o que pode explicar seu comportamento aparentemente obsessivo na casa da irma —
como também a utilizagdo de recursos individuais (como uma audi¢do apuradissima, por

exemplo) capazes de corresponder a sofisticacdo da formulag¢do que estava se desenvolvendo.

Essas experimentacdes, que configuram um meticuloso trabalho de pesquisa formal e
estética, criaram uma oportunidade de desenvolvimento autbnomo de suas concepg¢des musicais.
O nivel de entendimento atingido por Jodo Gilberto do préprio canto e da técnica de execugao do
violdo € a origem da autoconsciéncia necessaria para a formulacdo de um projeto autoral. Nesse
projeto, ainda que muitas influéncias tenham sido absorvidas, e que elas tenham proporcionado
as tensdes que precisariam ser resolvidas, o elemento mais original e distintivo de Jodo Gilberto
foi fruto de seus interesses particulares de insercdo no universo musical, e também de suas

habilidades acumuladas ao longo do processo de maturagdo de sua personalidade artistica.

O projeto autoral de Jodao Gilberto, entretanto, caracteriza-se prioritariamente pela forma
de sua interpretacdo. E sua maneira peculiar de interpretacdo do repertério que caracteriza a
modernidade e o valor distintivo de seu projeto autoral. Na obra de Jodao Gilberto, importa mais
como ele toca, do que o que ele toca, ja que seu repertério € composto por muitos sambas
tradicionais da Era de Ouro. A novidade de Jodo Gilberto, portanto, ndo estd no repertério, mas

sim no efeito estético gerado por sua peculiar interpretacao.
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Na musica popular brasileira, a0 menos até a bossa nova, a qualidade do intérprete era
medida através dos atributos de sua voz. Os principais desses atributos seriam o volume, a
poténcia (expressa nos vibratos ao final da frase), a extensdo na escala musical, afinacdo, etc.
Essas caracteristicas garantiam ao intérprete um reconhecimento pelo mercado (em que o radio
teve um papel fundamental), mas ndo por um projeto autoral. E o caso de Francisco Alves, por
exemplo, simbolo maior de uma época musical, cuja fungdo principal era a de “cantor”. A
interpretacdo resumia-se, portanto, a interpretacdo vocal, pois a caracterizacdo instrumental da
cangdo nao cabia ao cantor. A parte instrumental era definida pelo compositor e pelo arranjador
(cujos arranjos independiam da intenc¢d@o inicial do compositor). Talvez por este motivo — pela
importancia mercadoldgica e ndo autoral do cantor — o papel do intérprete foi pouco explorado
nos estudos sobre a misica popular brasileira. A excecio de Walter Garcia (1999), que
destrinchou a origem dos elementos formais de Jodo Gilberto na misica popular brasileira,

poucos sdo os estudos sistematizados que se dedicam ao tema''®

. H4 estudos sobre o papel do
intérprete na execugdo de partituras de musica erudita''’, mas na mdsica popular raras sdo as

iniciativas.

'® Aderbal Duarte, professor da PUC-Salvador e responsével pelo Nicleo de Misica do Centro de Estudos Jodo
Gilberto (RJ), dedica-se a0 mapeamento dos elementos técnicos utilizados por Jodo Gilberto. Nesse mapeamento,
Duarte identificou seis pontos principais na interpretacdo de Jodo Gilberto que fazem com que seu repertério tenha
um resultado estético diferente a cada execugdo. Seriam eles: 1) Convivéncia de Tonalidade e Modalidade; 2)
“Contracdo” do dmbito sonoro no registro médio do violdo; 3) Padrées ritmicos de acompanhamento enquanto
entidade estética autdbnoma; 4) Fraseado: antecipacdes e retardos na linha melddica; 5) Estrutura vertical de acordes
criada em funcdo da melodia; e 6) Técnica vocal. Na concepc¢do de Duarte, seriam esses 0s principios que geram o
resultado e o valor estético da interpretacdo e da concep¢do musical de Jodo Gilberto — perspectiva que vem ao
encontro da interpretacdo aqui empreendida. A atividade de Aderbal Duarte prioriza a transcricdo integral das
gravacdes de Jodo Gilberto. Tais transcrigdes contém a notacdo detalhada da melodia, dos padrdes ritmicos e das
harmonias, apresentando-se em uma partitura com trés sistemas (melodia e texto, ritmo e harmonizagdo). Este € o
objetivo do Projeto Escritura da Bossa, encabecado por Aderbal Duarte e com supervisdo do préprio Jodo Gilberto.
Sobre os seis pontos apontados por Duarte e sobre o projeto Escritura da Bossa, vide: Robatto (2004 p. 114 — 121).
Na drea da Antropologia, destacam-se os estudos em performance musical, que privilegiam mais os aspectos
comportamentais da atuacdo do intérprete (além da memoria dos ouvintes), do que os aspectos formais propriamente
ditos. Pelas diferencas de perspectiva analitica, tais estudos ndo serdo aqui abordados. Sobre o assunto, vide:
Zumthor (2000).

"7 Vide, por exemplo: Laboissiére (2007). A autora discute as relagdes possiveis entre obra e intérprete a partir da
andlise do Choro n. 5 de Villa-Lobos (denominado “Alma Brasileira”), apoiada nas teorias de C. S. Pierce, G.
Deleuze, e R. Arrojo. A argumentagdo conduz a conclusdo de que o performer nunca é somente a partitura, mas a
partitura dentro dele. Ou seja, a interpretacdo vai além dos signos constantes da partitura, pois ela é determinada por
uma estrutura relacional entre obra e intérprete em que este inevitavelmente mobiliza sua visdo de mundo no gesto
interpretativo. Ao injetar singularidades na obra, o intérprete faz com que a obra seja constantemente recriada pelo
seu gesto provisorio e tempordrio. Ainda que a argumentagdo da autora diga respeito ao universo da produgdo e da
nota¢cdo musical eruditas, acredito que ela ndo contrarie a perspectiva aqui adotada sobre o papel da interpretagao de
Jodo Gilberto, pormenorizada adiante.
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O papel do intérprete ganha novas dimensdes a partir de Jodo Gilberto. A técnica do
violao de Jodo Gilberto € um desdobramento do novo sentido que a interpretacao vocal ganha em
sua obra, j4 que a voz passa a ter o poder de completar ou alterar a harmonizagdo dos acordes
executados no violdo (e ndo mais apenas expressar a melodia). A interpretacdo vocal de Jodo
Gilberto nao € a mera execu¢ao de uma linha melédica. Ela pode ser entendida como uma forma
de “arranjo” da cang¢do, uma vez que ela redimensiona a estética da can¢do e insere nela novas
caracteristicas, ndo presentes nas versdes originais. Na concep¢do de Aderbal Duarte, o
intérprete

(...) através de suas decisOes ao realizar idéias musicais abstratas em sons concretos, confira sua
visdo idiossincrética da obra. A cada execugdo o intérprete “dd vida” novamente a obra, sendo
cada execucdo da mesma obra necessariamente Unica e particular. A cada nova execugdo, um
mesmo intérprete recria a obra que estd interpretando, de forma original, sendo o resultado sonoro
sempre diferente. Esta caracteristica de renovag¢do constante de resultado estético, mesmo se
tratando de uma mesma obra musical, ¢ uma constante em Jodo Gilberto (ROBATTO, 2004, p.
115).

Assim, ap6s a formulacdo de Jodo Gilberto, o intérprete passa a ser o responsdvel pela
realizacdo sonora das idéias abstratas contidas num projeto autoral. Isso faz com que as
inovagdes técnicas (como a alteragdo na execugdo da sincope ao violdo, ou a dissonancia, por
exemplo) sejam ndo apenas inovagdes formais enxertadas no percurso histérico das idéias
musicais, ou num determinado contexto musical. A partir do novo conceito de interpretagdo que
emerge da obra de Jodo Gilberto, as inovacdes técnicas de seu violdo, para além do aspecto da
renovacdo formal, passaram a produzir um resultado estético capaz de transformar toda a
producdo musical dali em diante. A partir da bossa nova, as sucessivas geragdes de musicos
incorporaram, em diversos niveis, as conquistas formais da dissonancia (para o que contribuiram
muito Radamés Gnatalli e Tom Jobim) e também as conquistas estéticas da interpretacdo de Jodo
Gilberto. Mesmo musicos que aparentemente nao estavam identificados ao segmento sofisticado
e distintivo inaugurado pela bossa nova também se apoiaram nas conquistas estéticas da bossa
nova. E o caso de Roberto Carlos, por exemplo, cujas caracteristicas vocais nio se assemelham

ao padrdo de interpretacdo vocal anterior a Jodo Gilberto''®.

Isso explica a gravacdo de inumeras versoes — sempre ligeiramente diferentes — da mesma
canc¢do ao longo da carreira fonografica de Jodo Gilberto. A interpretagdo nessas diversas versoes

ressalta as multiplas possibilidades de uma mesma cangdo, que podem ser redimensionadas nao

"% Vide Campos (2005, p. 55).
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apenas pela instrumentacdo, mas principalmente pelo trabalho do intérprete (que assim,
assemelha-se ao do arranjador). Se antes de Jodao Gilberto o arranjador geralmente nio era o
compositor (muito menos o intérprete) da cangcdo, em sua obra os arranjos instrumentais sdo
elaborados a partir do arranjo original do préprio intérprete, sempre feitos exclusivamente para
violdo e voz, sendo os outros instrumentos adicionados posteriormente e obedecendo o arranjo
original de Jodo Gilberto. Isso pode gerar alguns conflitos de concepcdo da obra musical quando

nao ha afinidades musicais suficientes entre o intérprete e o arranjador.

Por exemplo: na gravacdo da musica “Chega de Saudade” do LP Cangdo do Amor
Demais de 1958, em que as musicas de Tom Jobim e Vinicius de Moraes seriam interpretadas
por Elizeth Cardoso, a funcdo de Jodo Gilberto era a de instrumentista. A “batida” do violao
contribuiu para o arranjo da musica, mas ela ndo era ainda central na organizagdo das idéias
musicais contidas na gravagdo. Os depoimentos dos musicos que participaram da gravagdo,
reunidos por Zuza Homem de Mello no livro Eis Aqui os Bossa Nova, ressaltam que o arranjo de
Tom Jobim para sua prépria composi¢do era o elemento central da gravacdo, cabendo a
intérprete Elizeth obedecer tais orientacdes. Jodo Gilberto, na funcdo de instrumentista, até
tentou reorganizar os elementos formais e estéticos da vers@o a partir de sua propria concepgao
da funcdo de intérprete, mas ndo conseguiu imprimir suas escolhas ao estilo de Elizeth. Os
arranjos de Tom Jobim, portanto, foram os elementos formais organizadores da estética da

cang¢do, e a funcdo do intérprete continuava a ser, como nas décadas anteriores, a de obediéncia

ao arranjo. Segundo Vinicius de Moraes,

Naquela ocasido, Elizeth era talvez o que havia de mais pra frente como cantora. Ela foi escolhida
como intérprete e nds a ensaiamos profundamente, ela passou e repassou as musicas conosco com
um sentido muito grande de obediéncia ao que queriamos. O Tom fez os arranjos e escolheu os
instrumentistas que eram os cobras todos da ocasido. (...) Jodo (Gilberto) — também escolhido pelo
Tom — ficou empolgadissimo nos dias de gravacdo, sobretudo na da musica “Chega de Saudade”,
em que ele ndo estava perfeitamente convencido da interpretacdo de Elizeth, querendo que ela
desse o ritmo de certa maneira, pra frente (MORAES Apud MELLO, 2008, p. 33-34).

Ja na gravacao do LP Chega de Saudade, de Joao Gilberto, o intérprete passa a incorporar
novas fun¢des, orientadas a partir da concep¢do musical do proprio Jodo Gilberto. Nesse LP, ele
assume a fun¢do de intérprete e arranjador, uma vez que a harmoniza¢do de Tom Jobim e o
arranjo da parte ritmica foram feitos em fun¢do da concepgdo original de Jodo Gilberto. Tal
redimensionamento da fung¢do do intérprete € visivel nos depoimentos dos miusicos que

participaram da gravagdo em 1958:
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Ele (Jodo Gilberto) obrigou os bateristas a mudarem. Eu vi a primeira gravag¢do do Jodo em que o
baterista era o Juquinha. Jodo prendeu ele totalmente, tirou a bateria toda e sé deixou o
contratempo e as vassourinhas. Entdo ele sé podia fazer aquilo. O outro baterista, o Guarani
[Fernandes Nogueira], ficava com a caixeta dando as batidinhas que o Jodo queria. Juquinha foi o
primeiro baterista a gravar lendo a letra da mdsica, Jodo obrigou-o a isso, dizendo que a bateria
tinha de andar conforme a letra, conforme o compositor queria (MENESCAL Apud MELLO,
2008, p.37).

O depoimento dos outros musicos que participaram da gravacdo, como Hélcio Milito e
Bebeto Castilho, corroboram a funcdo central da interpretacdo de Jodo Gilberto no resultado
estético do disco (MELLO, 2008, p. 37-38). Esse resultado foi obtido a partir da execugdo das
concepgdes formais de Jodo Gilberto por todos os musicos que participaram da gravacdo. As
orientacdes de Jodo Gilberto no sentido de adaptar a instrumentacdo e os arranjos (e a propria
maneira da execu¢do musical) a sua concep¢do musical, acabaram por redimensionar a fung¢do do
intérprete em sua obra. Nela, a fun¢do do intérprete ndo se restringe a execucao vocal. A funcao
do intérprete, que em Jodo Gilberto incide sobre todos os ambitos da criagdo, passa a ser o centro
nevrélgico da atividade criativa. Dessa maneira, a interpretacdo de Jodo Gilberto assume
contornos de projeto autoral, meticulosa e conscientemente construido, ainda que ele seja

essencialmente um intérprete.

Lorenzo Mammi destaca outros elementos na interpretacao de Joao Gilberto. Para além
da articulag@o canto versus harmonia e ritmo do violdo, hd também a influéncia da prosddia da
fala brasileira da lingua portuguesa, o que vem ao encontro das proposi¢des de Tatit (2002). Para
Mammi, a interpretagao de Joao Gilberto detecta 0 momento exato em que a melodia (expressa
no canto) se destaca da fala, bastando falar perfeitamente para gerar a melodia, uma vez que em
Jodo Gilberto a esséncia € “o jeito de pronunciar uma silaba que é comum a palavra e ao canto’.
A importancia da fala no canto de Jodo Gilberto, segundo Mammi, ndo € uma escolha estilistica.

A raiz de tal procedimento pode ser encontrada na prosddia natural da lingua, cuja sonoridade

fluida entre vogais e consoantes arredonda arestas e dilui marcagdes rigidas entre elas

(MAMMI, 1992, p.66).

Contrariando ligeiramente a interpretacdo de Mammi, acredito que o canto de Jodo
Gilberto, para além de ser fruto de uma caracteristica da propria lingua falada a brasileira, é
também um escolha estilistica que refor¢a a peculiaridade da prosddia brasileira. A trajetdria de
Joao Gilberto antes da gravacdo de Chega de Saudade € indicativa das insatisfagdes pessoais que

levaram as suas escolhas conscientes rumo a formulacdo de um projeto autoral. Acredito que tais
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escolhas sdo conscientes quanto a intencdo e aos interesses de insercao no meio artistico, mas
inconscientes quanto ao reforco da prosddia brasileira. Talvez seja justamente essa co-
inconsciéncia em relagdo a acentuagdo correta das palavras, compartilhada tanto pelos musicos
modernos como por seus ouvintes, um dos elementos que conferiram pertinéncia e naturalizaram

o canto de Jodo Gilberto, que a partir de entdo caracterizaria a bossa nova.

Por outro lado, concordando com a interpretacao de Mammi, a inflexao da voz articulada
ao violdo € o que gera o projeto autoral de Jodo Gilberto, tanto quando ele interpreta can¢des que
ndo sdo de sua autoria, como quando ele € o autor de cangdes que baseiam-se em sons
aparentemente sem sentido, a exemplo das cancdes “Bim-bom™'" e “Oba-14-14". A falta de
sentido, no entanto, € apenas aparente, uma vez que tais sons surgem e colocam em evidéncia um
dos procedimentos formais que conferiram distin¢cdo e legitimidade a Jodao Gilberto: a inflex@do
da voz articulada ao violdo. Tais cancdes ganham sentido se referenciadas ao universo criativo
de Joao Gilberto, o que sugere uma atividade criativa auto-referenciada, cujas regras sao

definidas pela prépria atividade e ndo por demandas externas a ela.

O contexto musical que circundava Jodo Gilberto, seus interesses particulares de inser¢ao
distintiva, e suas habilidades e potencialidades artisticas, levaram a uma formulacdo musical
extremamente pertinente: era pertinente a tradicao (pois a sincope e o samba foram incorporados
e mantidos, ainda que de uma maneira inovadora); era pertinente ao meio musical moderno (que
sinalizava a necessidade de renovacdo da expressdo musical); era pertinente para uma parcela do
publico (cuja sociabilidade pedia algo moderno); era pertinente a idéia que se fazia de moderno,
e era pertinente a prosddia brasileira da lingua portuguesa. Essa pertinéncia em varios niveis fez
com que a batida criada por Jodo Gilberto fosse entendida como “necessidade” por outros
musicos de sua geracdo, que rapidamente assimilaram sua forma de organiza¢do dos diversos
elementos musicais. Resolvida a parte ritmica a partir das orientacdes de Jodao Gilberto, os
conflitos entre as concepgdes musicais de Jodao Gilberto (que tendia a depuragdo, a sintese, e ao

siléncio) e Tom Jobim (cujos arranjos orquestrais tendiam a uma “estética da monumentalidade”

19 Nessa cangdo, o verso “é sé isso meu baido / e ndo tem mais nada ndo” € sugestivo do valor simbélico atribuido
ao baido: ao ressaltar que ndo hd “nada de mais” em sua estilizacdo do samba (ato que pode ser interpretado como
uma dissimulag¢do do interesse, algo apontado por Bourdieu como tipico da ldgica simbdlica da “economia as
avessas” do campo), Jodo Gilberto, para além da questdo da rima, deixa entrever o seguinte raciocinio: se a musica é
“menor”, logo ela € um baido, pois caso fosse “maior” seria samba. Ao depreciar seu trabalho (ainda que essa seja

uma manobra dissimulada), Gilberto deprecia também o baido, o que implica numa valorizagdo do samba.
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herdada de Villa-Lobos'??), a despeito de suas diferencas, acabaram por produzir um disco
autoral e conceitual que ndo sé gerou grande valor distintivo para os musicos nele envolvidos,

como acabou sendo o marco inicial da estética da bossa nova.

A sociedade brasileira durante o século XX, incluindo o0 movimento modernista, teve de
lidar com o tema da modernizacdo face a tradicao sob diversos aspectos. Esse tema sempre
retorna no universo da produgdo cultural, e é sempre re-atualizado de acordo com as demandas
do tempo em que se da o debate. Um exemplo disso é a MPB: no contexto em que surgiu a bossa
nova, a discuss@o dos criticos da RMP era exatamente definir o que era nacional € o que era
estrangeiro, sendo que o nacional era uma constru¢io que evocava a tradicao como norteadora da
“autenticidade” (o que implicava em identificar o ndo tradicional, ou o moderno, como
inauténtico ou estrangeiro). A bossa nova atualiza tal discussdo e a coloca em outro plano de
significacdo, uma vez que evidencia que os procedimentos tidos como modernos e/ou
estrangeiros (como a harmonizagdo dissonante e o canto préximo ao do cool jazz norte-
americano) também podem ser colocados a servico dos elementos nacionais, ou ainda ser
expressoes autenticamente nacionais, desde que se articulem a tradicdo consolidada. A tradi¢do
ndo seria mais, como para a RMP, o tunico elemento definidor da “autenticidade”. A mobilizacio
da tradicdo como base para a introduc¢do de elementos tidos como modernos passaria a ser o
elemento legitimador do moderno enquanto expressao nacional. Dito de outra forma, ao invés de
a tradicao ser definidora do “auténtico”, ela passa a ser a legitimadora do “moderno”, que passa

entdo a ser nacional (ndo mais estrangeiro).

As outras tendéncias da MPB lidaram com esses termos de uma maneira diversa. Apds a
atualizac@o dessa problemadtica feita pela bossa nova, a cancdo de protesto e a “musica brasileira
moderna” por exemplo, cada uma a sua maneira, estilizaram a tradicdo do samba com o
propdsito de expressar musicalmente o engajamento que caracterizava a cultura politica da
esquerda nacionalista, publico principal daquele tipo especifico de musica antes dos Festivais da
TV. Ja no tropicalismo, hd uma justaposi¢do entre elementos tradicionais (como as correntes
musicais negligenciadas pela bossa nova expressas como “cafonas’”) e modernos (como a cultura
pop), assim como uma justaposi¢do de elementos tidos como nacionais e estrangeiros (como a

guitarra elétrica). Nesse caso, tais justaposicdes, para além de fazerem a critica do nacionalismo

120 yide Castro (1990, p. 197-212), Naves (1998, p.66-76) e Mammi (1992, p.65).
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musical da esquerda e evidenciar, nas palavras de Caetano Veloso, o “confinamento cultural
brasileiro”, tinham como objetivo colocar em evidéncia que no Brasil o moderno se articula ao
tradicional (interpretado ja como arcaico, ndo como “auténtico”), e que o nacional se articula ao
estrangeiro. Nesse contexto, a dindmica do campo assume relevancia, ja que, numa polarizagio
das posi¢des em seu interior, a op¢do pelo uso guitarra é investida de sentido. E o campo que
direciona as tomadas de posi¢do, como no caso da guitarra elétrica (absolutamente recusada nas
posicdes anteriores). O campo, dessa maneira, reine dimensdes a0 mesmo tempo espaciais (pois
delimita o espaco de atuacdo e disputa) e temporais (pois ele € permedvel a conjuntura histérica

do periodo), tornando possivel e legitima a postura de ruptura encampada pelos tropicalistas.

Embora haja interpretacdoes de que tal procedimento tropicalista (de justaposicdo de
temporalidades diversas) revelaria a impossibilidade de modernizagdo no Brasil — caso da andlise
de R, Schwarz (1992) — o sentido que o tropicalismo adquiriu na cultura brasileira aponta para o
fato de que essa seria a peculiaridade da modernizacdo brasileira: ela ndo exclui o tradicional.
Observa-se, portanto, uma nova re-atualizacao da problemadtica entre o nacional e o estrangeiro, e
entre o tradicional e o moderno, ou ainda entre o local e o universal, o que indica que esses
termos sdo principios organizadores da produgdo cultural identificada pela sigla MPB. Ainda que
o debate sobre o moderno ndo se vincule diretamente a0 movimento modernista (ja& que niao ha
uma intencdo consciente de recuperar o nacionalismo musical de Mario de Andrade ou a
antropofagia de Oswald de Andrade), as problemdticas impostas aos miusicos das correntes da
MPB tangenciaram as questoes enfrentadas pelos modernistas no inicio do século XX. Contudo,
as respostas a tais problematicas foram muito diversas, uma vez que, na visao dos modernistas, a
cultura popular ndo era capaz de oferecer respostas dignas de figurarem no patrimonio artistico

da humanidade, cabendo apenas a arte culta tal preocupacao.

De qualquer forma, os acordes dessas trés tendéncias musicais — bossa nova, cancao de
protesto, e tropicalismo — para além de serem cdédigos musicais, seriam também cifras para a
compreensdo do processo de modernizacdo pelo qual o Brasil passou, fazendo do universo

cultural uma dimensdo primordial na compreensdo dos processos sociais brasileiros.
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SEGUNDA PARTE

A Autonomizacao e o Desenvolvimento do Campo da MPB
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CAPITULO 4

Da Bossa Nova a Bossa Nova ““nacionalista’” — 1959 a 1963

A consolidacdo da bossa nova — 1959 a 1962

Nos capitulos anteriores pude apresentar o contexto socio-musical que antecedeu o
surgimento da bossa nova. O percurso argumentativo apresentado até o momento colocou em
evidéncia a trajetdria artistica de Jodo Gilberto, musico aqui considerado emblemdtico do
processo de modernizacdo cultural pelo qual o pais passava nos anos 1950 e da mediagdao
artistica realizada pela musica popular. Nesse percurso, buscou-se reconstituir o contexto
musical anterior ao surgimento da bossa nova, para que as escolhas formais/estilisticas realizadas
pelo miusico baiano pudessem ser interpretadas articuladamente a um quadro de referéncias
musicais anteriores a ele. Com isso, buscou-se fugir de uma interpretacdo centrada na capacidade
de “génio criador” do musico, que despreza a substincia histérica e socioldgica das
manifestacOes artisticas. Neste capitulo, a partir da histéria dos registros fonograficos e dos
depoimentos dos musicos, selecionei os eventos mais significativos do perl’odom, para que seja
possivel a compreensdo do contexto musical e fonogréfico que culminaria, mais adiante, na idéia

de MPB.

Ap6s os trés lancamentos'** que marcaram o inicio da bossa nova em 1958 e 1959, outros

musicos além de Jodo Gilberto comecaram pouco a pouco a assinar contrato com grandes

2 O contexto musical e fonogréfico brasileiro do periodo ndo se resume a bossa nova, sendo relevantes as
gravacdes de outros géneros brasileiros, além da musica estrangeira. Para uma visualiza¢cdo ano a ano desse
contexto, vide Severiano & Mello (1999), que traz os destaques anuais e outros sucessos. A fonte ndo traz todo o
universo das canc¢des produzidas no periodo, mas traz as mais significativas. Os autores ndo apresentam um ranking
das musicas mais tocadas nas radios. Para a visualizacdo de um ranking da produc¢do musical do periodo, ver as
paradas de sucesso (desde 1902) na pesquisa “Time Machine” da pdgina Hot 100 Brasil. Vide: HOT 100 BRASIL,
disponivel em http://www.hot100brasil.com/timemachinemain.html. Para testar a idoneidade desta fonte, pouco
conhecida e divulgada no meio académico, realizei um cruzamento de dados entre esse ranking e as cangdes mais
significativas apresentadas por Severiano & Mello (1999). Tal cruzamento apresentou poucas inconsisténcias, e
acredito que elas ndo desqualifiquem a fonte, ttil para a visualizagcdo do repertdrio da época e de seus principais
intérpretes.

122 0s langamentos sdo: Cangdo do Amor Demais. (Interpret. Elizeth Cardoso). Festa, Brasil, 1958 [LP] (todas as
composicdes sdo de Tom e Vinicius); Chega de Saudade/Bim Bom. (Jodo Gilberto). Odeon, Brasil, 1958 [78rpm]
(cangdes respectivamente de Tom e Vinicius, e Jodo Gilberto); Chega de Saudade. (Jodo Gilberto). Odeon, Brasil.
1959 [LP] (com duas composi¢des de Tom e Vinicius, uma de Tom e Newton Mendonga, uma de Carlos Lyra, duas
de Carlos Lyra e Ronaldo Bdscoli, duas do préprio Jodo Gilberto, duas de Ary Barroso, uma de Dorival Caymmi, e
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gravadoras. As criticas iniciais ndo impediram que o novo estilo comecasse a ser registrado em
disco: a bossa nova vencera a resisténcia de alguns produtores e se apresentava como um

mercado timido, mas promissor.

O préprio Jodo Gilberto contou ainda em 1959 com mais dois lancamentos, ambos
compactos simples pela Odeon'**. Tom Jobim, que desde 1956 trabalhava como diretor artistico
na Odeon, teve suas musicas em parceria com Vinicius gravadas por outros intérpretes'**: além
dos langamentos de Jodao Gilberto pela Odeon, Tom foi gravado por Sylvinha Telles'® e Lenita
Bruno'?®, ambos LP’s langados pelo selo Festa. Em 1959, Tom ainda contou com o lancamento
do LP da trilha sonora do filme Orfeu Negro (em parceria com Luiz Bonf4) pela Philips'*’. Além
de Tom, Vinicius e Jodo Gilberto, outros musicos da mesma geracdo também contaram com

128

lancamentos ainda em 1959: Carlinhos Lyra pela Philips = (com bossa nova, LP com quase

todas as musicas de sua autoria, incluindo o sucesso “Maria Ninguém”, composta em 1956); e

uma de Marino Pinto e José Gongalves).

123 A Felicidade/O Nosso Amor. (Jodo Gilberto). Odeon, Brasil, 1959 [78rpm] (as duas cangdes de autoria da dupla
Tom e Vinicius); Desafinado/Ho-bd-ld-ld. (Jodo Gilberto). Odeon, Brasil, 1959 [78rpm] (cangdes respectivamente
da dupla Tom e Newton Mendonga, e de Jodo Gilberto).

2% A primeira miisica de Tom Jobim a ser gravada em disco foi “Incerteza”, em parceria com Newton Mendonga,
interpretada por Mauricy Moura num 78rpm langado pelo selo Sinter. Mas seu primeiro sucesso foi “Tereza da
Praia”, em parceria com Billy Blanco, gravada por Dick Farney e Licio Alves em 1954. Ainda em 1954, compds
com Billy Branco Sinfonia do Rio de Janeiro, lancada em LP no mesmo ano pela Continental (onde trabalhava
desde 1952). Mas foi em 1956 que Tom Jobim comegou a ficar notério, com a estréia da peca “Orfeu da Concei¢do”
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, feita em parceria com Vinicius de Moraes, e com o lancamento do LP
homo6nimo pela Odeon no mesmo ano.

125 Amor de Gente Mocga. (Interpr. Sylvia Telles). Festa, Brasil. 1959 [LP] (can¢des de Tom Jobim, Tom e Vinicius,
e Tom e Aloysio de Oliveira). Sylvia Telles ja havia gravado outros dois LP’s pela Odeon: um em 1957 (com
cangdes de Dolores Duran, Tito Madi, Ismael Netto, e varias de Tom Jobim), e outro em 1959 (também com
cancgdes de Dolores, Tito Madi, Anténio Maria, Tom e diversos parceiros, além de uma da dupla Lyra e Bdscoli),
além de um compacto em 1955 pela mesma gravadora (com a musica “Menino” de Carlos Lyra — primeira cang¢do
de Lyra registrada em disco). Aquela altura, antes da entrada de Nara Ledo no universo fonografico, Sylvia Telles
era tida como a principal voz feminina da bossa nova.

126 por Toda A Minha Vida. (Interpr. Lenita Bruno). Festa, Brasil. 1959 [LP] (todas as cancdes de autoria da dupla
Tom e Vinicius).

127 Orfeu Negro - trilha filme Black Orpheus (dir. Marcel Camus). (Tom Jobim & Luiz Bonfd). Philips. 1959 [LP].
%8 Bossa Nova. (Carlos Lyra). Philips, Brasil. 1959 [LP]. O disco contém nove composi¢des de Lyra (incluindo as
parcerias), além de uma de Oscar Castro Neves, uma de Johnny Alf, e uma de Marino Pinto e Chico Feitosa. Esse
disco, lancado pela Philips, teria sido o principal motivo da briga entre Lyra e Ronaldo Bdscoli. Voltarei ao assunto
logo adiante. Ainda sobre Lyra, vale dizer que suas primeiras composi¢cdes com musica e letra datam de 1954 (a
exemplo de “Quando Chegares”). Segundo o préprio Lyra (LYRA, 2008, p, 36), nessa época ele e outros musicos
(como Jodo Gilberto, Sylvia Telles, Joao Donato, entre outros) freqiientavam o Hotel Plaza onde Johnny Alf tocava
piano. Daf deriva o fato de Sylvia Telles ter gravado “Menino” de Lyra ainda em 1955 — primeira musica de Lyra a
ser gravada. Em 1957, Lyra abre com Menescal sua primeira academia de violdo, época também das primeiras
parcerias com Ronaldo Boscoli. Em 1958 compde “Quem quiser encontrar o amor” e “Aruanda” em parceria com o
entdo desconhecido Geraldo Vandré (cances que acabaram entrando apenas no terceiro LP de Lyra, Depois do
Carnaval, langado em 1963 pela Philips).
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Roberto Menescal pela Odeon =~ (com Bossa é bossa, compacto simples com musicas de outros

compositores).

Além das gravacdes, o emblematico ano de 1959 contou com diversos shows que
marcaram a histéria da bossa nova. Em 22 de setembro de 1959, quando o termo bossa nova
ainda estava se consolidand0130, foi realizado o “Festival do Samba Moderno” no Teatro de
Arena da Faculdade de Arquitetura do Rio de Janeiro. A organizacdo foi feita por alguns dos
musicos, e participaram do espetdculo Ronaldo Boscoli, Sylvia Telles, Carlos Lyra, Roberto
Menescal, Nara Ledo, Oscar Castro Neves, Iko Castro Neves, Jodo Mario Castro Neves, Léo
Castro Neves, Luiz Carlos Vinhas, Baden Powell, Alaide Costa, Tom Jobim, Chico Feitosa,
Normando, José Henrique, Bebeto, e Norma Bengell. Esse evento, comandado por Bdscoli, ficou
conhecido como Primeira Samba Session. Em 13 de novembro de 1959, também organizada por
alguns dos musicos, foi realizada a Segunda Samba Session na Escola Naval do Rio de Janeiro,
com participa¢do de Ronaldo Boscoli, dos conjuntos de Luiz Eca e Roberto Menescal, de Licio
Alves, Sylvia Telles, Nara Ledo, Carlos Lyra, os irmaos Castro Neves, Chico Feitosa, Bebeto
Castilho, Normando, e Norma Bengell. Em 2 de dezembro do mesmo ano foi realizada, por
ocasido do 15° aniversario de O Globo, a Terceira Samba Session no auditério da Radio Globo,
em formato de programa de auditério de rddio, com as participagdes dos conjuntos de Roberto

Menescal e Luiz Eca, Alaide Costa, Carlos Lyra e Maria Norma. (MELLO, 2008, p. 52-53).

Esses shows de 1959, especialmente os dois primeiros, evidenciam uma mudanga nos

referenciais da sociabilidade do periodo (marcado pelo sentimento de pertencer a uma nova

131 132

geracdo ° nao completamente compreendida em seus anseios musicais ~°), € também uma

12 Bossa é bossa. (Roberto Menescal). Odeon, Brasil. 1959 [78rpm].

1% Sobre o assunto, vide os depoimentos reunidos em Eis Aqui os bossa nova (MELLO, 2008, p. 47-49). Eles
apontam para o fato de que o nome bossa nova nio foi uma criacio nativa dos musicos, e sim um termo criado pela
imprensa.

B1A geracdo da bossa nova também poderia ser analisada a partir da perspectiva de Raymond Williams, uma vez
que seus integrantes faziam parte de uma mesma extracao social, compartilhavam valores, e seus elos grupais foram
indicativos de fatores sociais mais amplos. A pertinéncia deste viés analitico na andlise de grupos cultuais
brasileiros, especialmente do Grupo Clima, pode ser observada em Pontes (1998). Vide também Williams (1982).

132 Sobre o assunto, diz Nara Ledo: “E af comecamos a fazer show em colégios, faculdades, etc. Mas ndo
ganhdvamos com isso; ao contrario, gastdivamos. Com cendrios, som, etc. (...). A misica era a Unica coisa que nos
interessava. Eu, por exemplo, passava o dia inteiro tocando violdo, ndo ligava para mais nada. Nds viviamos
grudados uns nos outros fazendo reunides de violdo e musica. Mas naquele tempo ninguém queria ouvir a gente.
Tinhamos de pedir pelo amor de Deus para cantar. Ninguém gostava das musicas. Fui a Columbia fazer um teste
para gravar (...). Cantei ‘Insensatez’ e ele achou que a miisica era muito comprida, muito chata, que eu tinha de
colocar a voz no nariz e cantar como a Maysa, boleros. Peguei meu violdo e fui embora.” (LEAO Apud MELLO,
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mudanca nos lugares e formas de fruicdo musical (pois comega a haver uma aproximacao com o
publico universitirio'>). Os depoimentos dos musicos que participaram desses shows também
dao indicios de que havia, desde o inicio, uma certa clivagem na agitacdo musical em torno da

134 . ! =
bossa nova °". Essa clivagem ¢é relevante porque pode ajudar na compreensdo das lutas

simbdlicas em torno da legitimidade artistica da bossa nova.

A partir dos depoimentos dos miusicos (coletados em 1968 por Zuza Homem de Mello), e
dos langcamentos em disco no estilo bossa nova feitos em 1959 (todos langados por majors),
pode-se depreender algumas questdes. Em primeiro lugar, pode-se dizer que havia dois tipos de
musicos da bossa nova: os que ja haviam gravado disco e estavam a caminho de uma maior

135

profissionalizacdo ~ (como Jodo Gilberto, Vinicius, Lyra, Sylvia Telles, e principalmente Tom

2008, p. 51). Acredito que a percepcdo de Nara seja a de que havia um piblico — o universitdrio — identificado as
transformagdes culturais que estavam em andamento, e ansioso por novidades musicais (dados seus anseios culturais
renovados pela modernizacdo do pais), mas por outro lado, de que também havia uma recusa por parte das
institui¢des e gravadoras em incorporar as novas idéias musicais que estavam surgindo. O depoimento de Menescal
confirma o raciocinio de Nara: “(...) o pessoal das gravadoras que ndo dava bola prd gente estava todo 14 meio
escondido; nas fotografias descobrimos o Aloysio de Oliveira, que era muito amigo nosso mas ndo acreditava na
gente. Depois ele nos deu muito apoio. Desse espeticulo em diante é que sentimos as possibilidades.” (LEAO Apud
MELLO, 2008, p. 50).

133 O depoimento de Roberto Menescal é exemplar sobre a relagio com o piiblico universitario: (...) Nés faziamos
muito negdcio de jam session, até que surgiu a idéia de um jam session de samba. Reunimos uma turminha de
musicos amadores e, como pretexto para interessar as faculdades, convidamos a Norma Bengell, que na época tinha
saido meio nua na (revista) Manchete. (...) Os estudantes sempre tiveram uma participagdo na nossa carreira e na
nossa musica. Apareceram grupos de estudantes pedindo pra gente fazer shows em colégios e faculdades. Alguns
deles tornaram-se musicos, como Nelsinho Motta, que foi um dos lideres do movimento estudantil da época (...)”
(MENESCAL Apud MELLO, 2008, p. 49-51). Ou ainda, o de Boscoli sobre a sociabilidade e a forma de fruicdo:
“Af eu pensei: ‘a gente tem que fazer esse negdcio nas faculdades, mas tem que dar uma imagem bossa nova
também ao ambiente em geral. Fiz entdo o palco como se fosse uma grande sala de visitas, tudo iluminado, com
todos os cantores sentados. Eu ficava com o microfone no centro e ia conversando com o pessoal e explicando ao
ptiblico o que irfamos fazer. Tudo aparentemente informal. Fizemos varios shows (assim).” (BOSCOLI Apud
MELLO, 2008, p. 51-52). Ver ainda o de Lyra: “(o show) foi bem recebido pelos estudantes, porque era de graca —
ninguém vivia disso, eram todos sustentados pelos pais — e eles ficavam muito satisfeitos porque tocdvamos um
negocio diferente que respondia as necessidades culturais deles, da classe média, especialmente do nicleo israelita,
que estd sempre buscando uma reafirmac¢ao do sionismo através da cultura.” (LYRA Apud MELLO, 2008, p. 49).

* Vide, por exemplo, o depoimento de Menescal: “Conseguimos juntar esse grupo nosso, e acho que nio havia
mais ninguém que lutasse por isso. Havia o Jodo Gilberto — que conhecemos depois.” (MENESCAL Apud MELLO,
2008, p. 49). Ou ainda o de Nara Ledo: “(Nos shows) tomavam parte Claudete Soares, Johnny Alf, Pedrinho Mattar,
Vinicius, Elza Soares, Norma Bengell, os irmaos Castro Neves, Alaide costa, minha parceira em duas musicas. Jodo
Gilberto tomava parte as vezes porque ele sempre foi biruta, mas era muito amigo nosso. Tom tomou parte em um
ou dois. Ele niio gostava de se apresentar em puiblico.” (LEAO Apud MELLO, 2008, p. 51). Vide ainda a opinido de
Lyra: “Ronaldo Bdscoli gostava de dizer que a bossa nova nasceu na casa da Nara. Pra falar a verdade, eu,
pessoalmente, nunca vi Vinicius ou Tom Jobim por 14.” (LYRA, 2008, p. 49).

5 0 assunto da profissionalizacio dos musicos ji foi tratado neste trabalho, especialmente da perspectiva da
arrecadacdo de direitos autorais. A pesquisa apontou que as condi¢cdes de profissionaliza¢do da cadeia produtiva da
musica eram melhores nos anos 60 do que nas décadas anteriores — o que ndo significa dizer que ela tenha se
tornado plena. Sobre a histéria das entidades arrecadadoras de direitos autorais, vide Morelli (2000).
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Jobim'®

), € outros que propunham o mesmo tipo de renovacdo mas que ainda ndo haviam
gravado discos, e portanto estavam mais longe da profissionalizacdo (como Nara Ledo, e até
mesmo Menescal, pois ele havia lancado um compacto, ndo um LP, e as musicas gravadas — que
ndo eram de sua autoria — ainda ndo indicavam haver ali um projeto autoral completamente
definido, como o da interpretacdo de Jodo Gilberto). Mesmo que todos tivessem concepgdes
musicais muito préximas, que fizessem parte de um mesmo circulo social e compartilhassem os

mesmos referenciais de sociabilidade, e até fossem amigos entre si, havia uma clivagem.

Em segundo lugar, depreende-se que essa clivagem, contudo, ndo era encarada pela
maioria dos musicos como uma rivalidade pessoal, tampouco era vista como uma discérdia, pois
todos faziam parte de uma rede de parcerias e colaboragdes (evidenciada pelas fichas técnicas
dos discos e pelos depoimentos) que favorecia a circulagdo e a discussdo das idéias musicais —
algo extremamente necessario a renovacao que se propunha. Essa clivagem seria resultado nio
s6 de questdes estritamente musicais, mas também da diferenca hierdrquica existente a época
entre as duas instincias de consagracio em questdo — o disco e o show'’. O disco (que dava
acesso ao radio) seria, nesse inicio da bossa nova, mais consagrador do que os shows coletivos
(que, via de regra, ndo eram registrados em discos), embora essas instancias necessariamente se
complementassem. O fato de os shows coletivos ndo serem registrados em disco pelas majors
envolvidas com o lancamento da bossa nova no mercado (sobretudo a Odeon e, posteriormente, a
Philips) revela que os shows nio eram ainda em 1959-1960 pensados como parte relevante da
engrenagem produtiva. Essa situacdo comecaria a mudar somente a partir de 1962, quando foi
realizado o primeiro registro em disco de uma performance ao vivo de bossa nova (com o show
O Encontro na boate Au Bom Gourmet no Rio de Janeiro, cuja grande procura pelo publico
ensejou tal registro). Nessa época, a industria fonogréifica norte-americana ja havia percebido o

potencial do registro de performances ao vivo para o incremento do mercado, fato exemplificado

1% Sergio Ricardo seria langado pela Odeon apenas em 1960, e por isso nio foi incluido neste pélo.

7 No mercado contemporéneo de miisica, a complementaridade entre os shows e os langamentos (atualmente feitos
em CD, DVD, ou plataforma eletronica) é flagrante, assim como o aumento da importancia do show enquanto
instancia consagradora e como provedor de rendimentos financeiros. Conforme argumentei em O Miisico como Titd
do Backstage (paper apresentado no II Encontro da ULEPICC, em 2008), os shows se tornaram engrenagem
fundamental no atual mercado de musica, sendo inclusive, em alguns casos, gerenciados pela estrutura produtiva das
gravadoras (o chamado show business). Vide: GHEZZI (2008). Dessa forma, conforme argumentei em A MPB dos
anos 60, as industrias da cultura e a logica da distingdo (paper apresentado no 34° Encontro da ANPOCS, em
2010), as transformacgdes ocorridas no mercado musical dos anos 60 podem ter sido a raiz histérica da atual
configuraciio do mercado de musica no Brasil. Vide: GHEZZI (2010).
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pelo registro do espetdculo Bossa Nova at Carnegie Hall em Nova York, em 1962. Essa
estratégia produtiva sé se consolidaria no Brasil a partir de 1964, com o lancamento em disco
dos espetdculos musico-teatrais Opinido e Arena conta Zumbi (respectivamente em 1964 e 1965,
que evidenciaram o poder simbdlico das performances ao vivo), com os shows no Teatro
Paramount em Sdo Paulo (que entre 1964 e 1965 dariam origem ndo sé a importantes discos
gravados ao vivo, mas também a programas televisivos, como o musical seriado O Fino da
Bossa), ou com os Festivais a partir de 1965 (que inseriram as apresentacdes ao vivo ndo s6 na

estrutura produtiva da indstria fonografica como também da TV).'*®

No periodo inicial da bossa nova, em que a estrutura da industria fonografica no Brasil
ainda nao explorava amplamente a dindmica entre shows e discos, ndo teria sido a toa que os
musicos que mais obtiveram reconhecimento com os langamentos em disco (Tom e Jodo
Gilberto, principalmente) eram os que menos necessitavam dos shows coletivos como espaco de
consagragao — até porque esses musicos contavam com o circuito das boates de Copacabana para
suas respectivas apresentacdes ao vivo. As excegdes eram Vinicius, Lyra, Sylvia Telles e
Menescal, que, por motivos diferentes, transitavam entre as duas instancias: Vinicius, por ser de
uma geracdo anterior, participava de shows talvez porque nutrisse curiosidade pelos espagos
ocupados pela juventude (disposicdo pessoal que seria de extrema importancia no contexto
musical dos anos seguintes, em que os Festivais seriam o centro nevralgico da atividade
criativa); Lyra, pelas inclinagdes politicas que se manifestariam logo adiante, talvez visse
naquele espaco o seu [dcus primordial de atuacao musical; e Sylvia e Menescal, compreendendo
a complementaridade das duas instancias, talvez buscassem, através dos shows, divulgar seus
trabalhos e ampliar seu publico consumidor (e no caso de Menescal, os shows seriam o espago
em que ele expunha suas primeiras composi¢des, j4 que o compacto lancado em 1959 nado

continha nenhuma autoria propria).

% A relacio entre as diversas midias (shows, discos, e TV) a partir de 1964 foi muito bem explorada por Marcos
Napolitano (2001, p. 55-120). O recorte do autor, contudo, ndo aprofundou tal discussio no periodo que antecedeu o
ano de 1964, uma vez que o trabalho ndo problematiza as questdes especificas a bossa nova no perfodo inicial.
Deve-se ressaltar que a escassez de dados estatisticos sobre o periodo dificulta tal tarefa: as pesquisas sobre vendas
de discos realizadas pelo IBOPE (que até 1963 restringem-se ao mercado paulistano), por exemplo, ndo atribuem
valores numéricos aos discos mais vendidos do periodo, sendo impossivel estabelecer um panorama absolutamente
confidvel sobre a venda de discos no periodo. Ja tive a oportunidade de abordar tais dificuldades no paper
apresentado no XIV Congresso Brasileiro de Sociologia: Novas prdticas culturais, deslocamentos conceituais, e
sistematizacdo de dados empiricos sobre a produgdo cultural brasileira (GHEZZI, 2009)
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Portanto, a clivagem apontada ndo era uma rivalidade pessoal acerca idéias musicais
antagoOnicas, e sim uma disputa simboélica por legitimidade empreendida por musicos que se viam
como membros de uma mesma geracao, que tinham intui¢des e abstragdes artisticas semelhantes,
mas que estavam submetidos a instancias de consagracdo e niveis de profissionalizacdo
diferentes. Ou, dito de outra forma, essa clivagem corresponderia a percepcdo mais ou menos
difusa por parte dos miusicos de que eles seriam pares ocupando posicoes diferentes em seu
campo de atuacdo, e, por conseguinte, de que eles estariam sujeitos, para além de seus interesses
particulares de legitimacdo, as estratégias e aos mecanismos de consagracao correspondentes a
essa posicdo. Observa-se ai, a partir da perspectiva de P. Bourdieu, uma diversificacdo das
instancias de consagracdo (que seria adensada ainda mais com o fortalecimento da televisdo

enquanto meio de divulgacdo de produtos culturais).

Esse contexto, em que se pese a hierarquia das instancias consagradoras e as lutas
simbdlicas por legitimidade, sugere que havia naquele momento inicial dois pélos ou circuitos
simultdneos e complementares alimentando o surgimento e a consagragao da bossa nova. Um
desses polos era mais profissionalizado, pois o circuito de consagracao disponibilizado a esses
agentes passava pelo mercado de discos, que comecava a se re-configurar naquele momento a
partir dos valores musicais propostos pela bossa nova (nesse polo estariam situados Tom,
Vinicius e Jodo Gilberto — ndo a toa considerados pelo meio a “santissima trindade” da bossa
nova). O outro pélo (composto por Menescal e Nara Ledo — ou a “turminha dos apartamentos”
de Copacabana) era mais amador, e, na expectativa de profissionalizacdo de seus agentes,
apoiava-se nos shows — instancia de consagracdo disponivel a eles naquele momento — como
estratégia principal para chegar ao mercado de discos'”. Carlos Lyra, conforme serd
argumentado mais adiante, transitava entre esses dois polos — e ndo teria sido a toa o fato de ter

sido ele o principal agente da transicdo da bossa nova a cangdo de protestoMO.

1% Menescal, em depoimento, afirma que alguns dos universitarios lideres do movimento estudantil envolvidos na
producdo amadora dos shows, acabaram, por ocasido desses eventos, tornando-se musicos. E o caso, por exemplo,
de Nelson Motta, que apds tal experiéncia entrou para o universo musical também como critico. (MENESCAL Apud
MELLO, 2008, p. 51). Esse dado corrobora a argumentacdo sobre a complementaridade desses dois circuitos.

19 Sobre o processo de “nacionalizagio” da bossa nova feito principalmente por Carlos Lyra, vide GARCIA (2007).
Ao vincular a trajetéria musical de Lyra a experiéncia do CPC da UNE, a autora argumenta que Lyra sintetizou os
dilemas apresentados ao artista de classe média engajado nas causas nacionalistas: como se apoiar nas conquistas
formais da bossa nova sem ser considerado alienado e sem ignorar a tradi¢do da musica popular brasileira; como
participar da organizacdo do CPC sem abdicar da carreira profissional e do acesso ao mercado fonogréfico. Lyra
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Contudo, nao haveria apenas a dependéncia do pélo menos profissionalizado em relagcao
ao polo mais profissionalizado. Haveria também uma dependéncia no sentido inverso, o que
aponta para a complementaridade entre esses circuitos simultineos. As gravagdes em disco (que
nesse periodo agregavam maior valor simbdlico as carreiras dos musicos do que os shows) nao
poderiam por si s6s garantir que o publico restrito da bossa nova rapidamente se ampliasse. Seria
necessario contar com o circuito menos profissionalizado para potencializar o alcance do poder
de consagracdo do disco, uma vez que os shows realizavam uma comunica¢do mais direta e
eficaz com o publico que se identificava culturalmente com os referenciais da sociabilidade
moderna que propiciaram o surgimento da bossa nova. Por outro lado, os musicos que faziam os
shows também se apoiavam na legitimidade daqueles mais profissionalizados para ampliar o
publico desses eventos, e assim ampliar o alcance das propostas musicais que ainda ndo haviam
sido registradas em disco (e conseqiientemente ampliar as chances de um contrato com uma
gravadora e as chances de uma profissionalizacdo). A grande procura do publico por esses
shows, ao colocar em evidéncia a pertinéncia cultural do novo estilo, teria feito com que esses
shows funcionassem como o principal elo entre, de um lado, os musicos mais profissionalizados,
e de outro, os musicos mais amadores e o publico universitirio (ou, entre o publico restrito € o
publico ampliado), atuando assim como instancia de consagragcdo paralela ao campo que ia se
delineando. Portanto, a consagracdo da bossa nova, a0 menos nesse momento inicial entre 1959 e
1960, foi alimentada por esses dois poOlos, a despeito das diferentes legitimidades atribuidas

nesse periodo aos mais profissionalizados e aos menos profissionalizados.

Essa polarizacdo, que num certo sentido teria sido benéfica a popularizagdao da bossa
nova por potencializar o alcance do fendmeno, ndo deve ser interpretada simplesmente como
uma disputa pelo pioneirismo na utilizagdo dos procedimentos caracteristicos do novo estilo.
Sobre esse pioneirismo, € consenso entre os musicos que a batida caracteristica da bossa nova foi
formulada por Jodo Gilberto, a parte harmonica foi disseminada por Tom Jobim, e a nova
estética poética definida por Vinicius, conforme ja explorado neste trabalho. Se had esse
consenso, O importante € ressaltar que a pertinéncia cultural desses procedimentos

formais/estilisticos fez com que eles, especialmente a batida, fossem adotados por toda a geracdo

comprometida com a renovagao da expressao musical. Se ha esse consenso sobre o pioneirismo,

teria atuado como mediador cultural, sendo a0 mesmo tempo sintese e dissonadncia entre os discursos e debates sobre
a cultura popular no periodo. Voltarei ao assunto mais adiante.
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e se essa geracdao de musicos rapidamente incorporou a batida pioneira, a questao da legitimidade
entre esses dois polos ndo deve ser pensada apenas do ponto de vista do pioneirismo, ja que ele
nao explica por si s6 a polarizacdo existente entre os musicos da bossa nova — ambos os p6los se
apoiavam na batida. Essa polarizacdo, embora envolva procedimentos individuais de
legitimacdo, deve ser pensada também a partir de uma perspectiva mais ampla e estrutural: a da

organizacdo produtiva da industria fonografica.

Se levarmos em conta que nos EUA, por exemplo, a inddstria fonogrifica ja se
organizava estruturalmente nos anos 50, contando com a lucratividade dos segmentos de musica
jovem (como o rock), deve-se levar em conta que nessa época isso ainda nao ocorria no Brasil
dessa forma'*'. Ainda que houvesse uma crescente producio de rock (sobretudo em Sdo

142
Paulo

), 0 segmento ainda ndo era no final dos anos 50 suficientemente forte no Brasil para
estruturar a industria fonografica local nos mesmos moldes que a norte-americana. A
consolidag¢do do segmento rock sé aconteceria no decorrer dos anos 60, especialmente a partir de

1965, Nesse contexto fonogréfico, a nascente bossa nova se colocava como uma alternativa de

41 Sobre a diferenca de significados entre o rock nos EUA e o rock no Brasil, vide PAIANO (1994, p. 109-115). O
autor argumenta que enquanto nos EUA o rock se tornou emblematico de um sentimento de identidade grupal
anunciando a constru¢do simbdlica do “jovem” em torno da contestagdo em relacdo a sociedade institucionalizada,
no Brasil o rock demorou a ganhar tal significado (pois membros da “velha geracdo”, como Nora Ney, Cauby
Peixoto, Agostinho dos Santos, entre outros, “transitavam pela nova excentricidade tranquilamente”). O autor
detecta uma mudanca apenas a partir de Celly Campello. Para maiores detalhes do contexto que propiciou a chegada
do rock no Brasil, vide A Cultura da Juventude — 1950 a 1970 (CALDAS, 2008).

12 Celly Campello foi a primeira artista brasileira a obter sucesso mercadolégico cantando rock no Brasil, tornando-
se uma das mais populares estrelas da misica pop do fim dos anos 1950. Por ter abandonado a carreira em 1962, foi
substituida por Wanderléa no programa de TV Jovem Guarda, que estreou em agosto de 1965 na TV Record de Sao
Paulo. Constam da sua discografia 11 compactos e 1 LP: Devotion/O céu mudou de cor. Odeon. 1958. [78rpm];
Belo rapaz (Handsome boy. Odeon. 1958. [78rpm]; Celly Campelo é a nova sensagdo dos brotos. Odeon. 1959.
[LP]; Tammy/Lacinhos cor de rosa. Odeon. 1959. [78rpm]; Tunel do amor/Muito jovem. Odeon. 1959. [78rpm]; The
secret/Estiipido cupido Odeon. 1959. [78rpm]; Vi mamde beijar Papai Noel/Jingle bell rock. Odeon. 1960. [78rpm];
Mal-me-quer/Broto legal. Odeon. 1960. [78rpm]; Frankie/Ndo tenho namorado. Odeon. 1960. [78rpm]; Billy/Banho
de Lua. Odeon. 1960 [78rpm]; Hey mama/Gosto de vocé, meu bem. Odeon. 1961. [78rpm]; Candrio/A lenda da
conchinha. Odeon. 1962. [78rpm].

> Em 1960, Roberto Carlos participou do show da bossa nova no Festival do Liceu Francés, sendo apresentado ao
ptblico por Roberto Bdscoli: “O show continua agora apresentando um rapaz que estréia na bossa nova egresso do
rock, criagio de (...) Carlos Imperial.” (BOSCOLI Apud MELLO, 2008, p. 57). A aproximacio de Roberto Carlos
com a bossa nova ndo foi duradoura, revelando que o segmento jovem ainda estava se definindo em 1960. O
segmento so iria se consolidar no decorrer da década de 1960, tendo como marcos iniciais o surgimeto da Revista de
Rock (1960), e o lancamento do primeiro LP de Roberto Carlos em 1961. Nesse periodo, constam da discografia de
Roberto Carlos: Jodo e Maria/Fora do tom. Polydor. 1959 [78rpm]; Cangdo do amor nenhum/Brotinho sem juizo.
Columbia. 1960 [78rpm]; e Louco por vocé. Colimbia. 1961 [LP]. Roberto Carlos langcou mais dois compactos em
1962, e a partir desse ano, lancaria sempre um LP e vdrios compactos por ano. A partir de 1962, o segmento rock
langou no mercado um grande repertdrio de covers e versdes nacionais dos hits norte-americanos, além de material
original (GARCIA, 2007, p. 68). E nesse contexto que sdo langados os primeiros discos de Wanderléa (dois
compactos em 1962, e um LP por ano a partir de 1963), e os de Erasmo Carlos (dois compactos em 1964, e um LP e
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consumo'** (culturalmente mais valorizado e gerador de distingdo) ao rock nacional. Ao se
oferecer como alternativa, o processo de renovagao proposto pela bossa nova (que alimentaria
sucessivas geracdoes de musicos) € que teria consolidado o segmento de mdusica jovem no

Brasil'®

. Contudo, as caracteristicas socio-culturais locais e a peculiaridade do estilo bossa nova
demandavam estratégias diferentes daquelas utilizadas no mercado norte-americano de musica
jovem. Essa diferenca entre contextos teria exigido uma adaptacdo por parte da industria
fonogréfica mundial as caracteristicas locais do mercado brasileiro de musica jovem, que apenas
comecava a se desenvolver. Essa adaptacdo poderia explicar, de um lado, a concentragdo da
Odeon nas carreiras de Tom Jobim (que ja trabalhava como diretor artistico e arranjador), na de
Vinicius (parceiro de Tom), e na de Jodo Gilberto (indicado por Tom), e por outro lado, poderia
explicar a reticéncia por parte das gravadoras em lancar toda a geracdo da bossa nova (de jovens
desconhecidos até entdo) logo no inicio do fenomeno'*®. Percebe-se que essa polarizacao criada
pela industria fonografica nesse caso coincide e corrobora a questao do pioneirismo, mas poderia
nao corroborar caso Tom ja ndo trabalhasse como diretor artistico (pois ele ndo teria o poder de

sugerir e apoiar o trabalho de Jodo Gilberto) ou ndo fosse parceiro de Vinicius (que ja tinha certa

insercdo cultural pela carreira de poeta), por exemplo.

A questdo do pioneirismo, ja discutida no trabalho, por vezes encobre outros aspectos
importantes da discussdo. As disputas em torno das legitimidades, dessa forma, ndo devem
desprezar o aspecto que parte das demandas da indistria fonografica. Nao quero com isso
menosprezar as lutas em torno da autoridade artistica individual, ou em torno da legitimacao da

bossa nova no panorama musical (até porque, conforme argumentado, essa polarizacdo teria

alguns compactos por ano a partir de 1965). Mas sem didvida foi o programa de TV Jovem Guarda, de 1965, que
ampliou decisivamente esse mercado, provocando discussdes acaloradas entre os representantes na nascente MPB.
Naio teria sido a toa que os institutos de pesquisa (como o IBOPE e o NOPEM) comecaram a apresentar os dados do
mercado por segmento apenas a partir de 1965. Vide, por exemplo: VICENTE (2008) e PATANO (1994, p. 108-
160).

4 Nio havia, nesse periodo, uma “guerra” entre a bossa nova e o rock, como ocorreria mais adiante entre a
chamada MPB e a jovem guarda. Por esse motivo, penso que nesse momento a bossa nova se colocava como uma
alternativa de consumo num mesmo segmento que comegava a se consolidar.

5 0 produtor da Odeon 2 época, André Midani, considera que foi a bossa nova que “inaugurou” o segmento de
musica jovem no Brasil. Deve-se ponderar, contudo, que a fala de Midani pode encobrir a tentativa de legitimacio
da prépria trajetéria na indudstria fonografica, visto que foi ele mesmo o principal responsavel pelos projetos da
bossa nova na Odeon. (MIDANI, 2008, p. 74).

1% Egsa racionalidade por parte da indistria fonogrifica quanto ao retorno financeiro dos investimentos ocorreu
também com o ié-ié-ié (que posteriormente seria chamado de jovem guarda): tanto Roberto Carlos (1959), como
Wanderléa (1962) e Erasmo Carlos (1964) foram lancados inicialmente através de compactos, produtos com custos
de producdo menores do que os de um LP e, por isso mesmo, direcionados a uma faixa de consumo com menor
poder aquisitivo. Apenas apds esse “teste” com os compactos € que eram langados os dlbuns ou LPs.

156



contribuido positivamente para o processo de consagracdo da bossa nova diante de outras
propostas musicais). Apenas quero chamar a atencao para algo que pode ser uma caracteristica
peculiar ao caso brasileiro de autonomizacdo de um campo de produgdo simbdlica no universo
da musica popular: a hierarquizacdo das instancias de consagracdo no processo de sua
diversificacdo, e a polarizacdo que ela causou na dindmica da producdo musical. Resumindo o
argumento, se toda a geracdo se apoiou na batida criada por Jodo Gilberto, a questio do
pioneirismo ndo é a melhor abordagem nesse ponto da discussdo (pois o pioneirismo de Jodao
Gilberto, sem a interferéncia de Tom, poderia ter sido percebido pelas gravadoras apenas num
momento posterior). A andlise da polaridade na bossa nova também deve levar em conta as
adaptagdes da industria fonografica ao contexto brasileiro, o que levou a uma politica seletiva
quanto aos lancamentos da bossa nova. Essa seletividade, coincidente com o pioneirismo dos
procedimentos formais, contribuiu para uma hierarquizacdo das instancias de consagracido da
época, e isso acabou provocando uma clivagem dentre os musicos, ainda que eles se articulassem
em torno de uma mesma proposta musical. Essa clivagem acabou gerando dois circuitos
diferentes e complementares alimentando o processo de consagracio da bossa nova. E este
aspecto que deve ser interpretado como uma caracteristica peculiar ao processo brasileiro de

autonomizacao de um campo de producao simbdlica na drea da musica popular.

Um ultimo aspecto deve ainda ser apontado sobre o assunto. A polarizacdo da bossa nova
em torno de dois circuitos, um mais profissionalizado e outro menos, parece coincidir com um
aspecto da bossa nova levantado por Lorenzo Mammi (1992). Ainda que o raciocinio do autor (ja
explorado neste trabalho) percorra outros caminhos, ele também consegue identificar na bossa
nova uma postura que €, a0 mesmo tempo, amadora e profissional. Segundo o autor, da mesma
forma que o desenvolvimento do mercado de jazz norte-americano levou os musicos a se
adequarem a nova situacdo de profissionalizacdo, no Brasil, o nivel técnico atingido pelas
experimentacdes formais da bossa nova também exigia a profissionalizacdo dos musicos.
Contudo, os musicos da bossa nova, mesmo aqueles mais profissionalizados, continuaram
adotando uma postura em que mesmo o trabalho formal mais rigoroso parecia fruto do lazer. A
op¢ao pelo aparente amadorismo relaciona-se, segundo Mammi, a sociabilidade da classe média
carioca. Ou seja, ainda que por caminhos completamente diferentes, parece que varios aspectos
da bossa nova indicam que hd uma complementaridade entre o trabalho profissional e o trabalho

amador.
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Os ultimos desses shows coletivos foram realizados em 20 de maio de 1960: um no
Teatro de Arena da Faculdade de Arquitetura da Praia Vermelha no Rio de Janeiro, organizado
por Ronaldo Boscoli (a famosa Noite do Amor, do Sorriso e da Flor, titulo do terceiro disco de
Jodo Gilberto que acabara de ser langado pela Odeon), e o outro, organizado por Carlos Lyra,
realizado no gindsio da Universidade Catdlica (que ficou conhecido como a Noite do
Sambalan¢o). No show organizado por Bdscoli participaram Claudete Soares, Johhny Alf,
Norma Bengell, Trio Irakitan, Baden Powell e Rosana Toledo, Elza Soares, Sergio Ricardo,
Caetano Zamma, Os Cariocas, Jodo Gilberto, Astrud Gilberto (cantando pela primeira vez com
Joao). Um dado interessante sobre esse show que corrobora os argumentos sobre a clivagem
apresentados acima ¢ que ele teria sido patrocinado pela Odeon'?’. Isso ndo s6 explica a presenca
de Jodo Gilberto, como também coloca em evidéncia as novas estratégias da industria
fonogréfica instalada no Brasil em relagdo ao segmento (se antes os shows coletivos ndo eram
vistos pelas gravadoras brasileiras como parte do sistema produtivo, a experiéncia da bossa nova
demonstrou a elas que os shows tinham relevancia na divulgacdo do novo segmento,
corroborando o argumento de que disco e show eram circuitos complementares). No show
organizado por Lyra participaram, além dele préprio, Sylvia Telles, Lais, Alaide Costa, os
irmaos Castro Neves, e Juca Chaves [que, segundo depoimento de Claudete Soares, “ninguém
queria que participasse porque nao era moderno” (Apud MELLO, 2008, p. 56)]. O motivo de ter
havido dois shows no mesmo dia, disputando o mesmo publico, relaciona-se a famosa briga entre

Carlos Lyra e Roberto Boscoli.

A briga entre Lyra e Bdscoli, freqiientemente associada a questdes de ordem politica, é
util para a andlise da dinamica da inddstria fonografica diante do novo mercado que se abria
naquele momento, conforme ja salientou Marcos Napolitano (2001, p. 31-32). Mas a briga
também € util para observar as formas de legitimacdo artistica num contexto marcado pela

disputa comercial de um segmento novo.

No ano de 1960, os principais lancamentos de bossa nova foram O Amor, O Sorriso e A

148

Flor, LP de Jodo Gilberto interpretando can¢gdes de Tom Jobim pela Odeon-EMI ™ (que contou

T GARCIA (2007, p. 66)

80 Amor, o Sorriso e a Flor. (Interpret. Jodo Gilberto). Odeon-EMI, Brasil. 1960 [LP]. Além de duas
composicdes de Tom, o disco contém trés can¢des de Tom e Newton Mendonga, uma de Dorival Caymmi, uma do
préprio Jodo Gilberto, e uma da dupla Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli.
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149)’ e um

com uma reedicdo norte-americana ainda em 1960, levando o nome de Tom no titulo
LP de Sérgio Ricardo' pela Odeon, com todas as miusicas de sua autoria, incluindo o sucesso
“Zeldo”"'. Tom Jobim, mais uma vez, nio teve langamento solo relacionado a bossa nova (o que
ocorreria somente em 1963'°%). Mas lancou um LP pela Columbia'>, e relancou outro pela
Phonodiscm, ambos com trabalhos na linha erudita. As musicas de Tom e Vinicius compostas
no estilo bossa nova foram gravadas por Jodo Gilberto e lancadas pela Odeon. Esse panorama
indica que a Odeon (que depois passaria a ser Odeon-EMI) foi a primeira major disposta a lancar
no mercado, ainda que timidamente, o novo estilo: ela havia lancado Jodao Gilberto com misicas
da dupla Tom e Vinicius, além do compacto de Menescal®’. Diante do promissor mercado

oferecido pela bossa nova, outra major do setor passou a ter interesse pelo género: a Philips

(posteriormente Polygram). Ainda em 1959, a Philips langou o primeiro LP de Carlos Lyra.

Na época, Boscoli acusou Lyra de ter abandonado o disco que faziam juntos na Odeon,
em nome de vaidades pessoais, o que teria prejudicado ndo apenas Boscoli, mas todos os

musicos identificados a bossa nova que batalhavam um contrato com a Odeon"®. Por outro lado,

9 Gilberto & Jobim. (Interpret. Jodo Gilberto). Capitol, EUA, 1960 [LP].
1% Sergio Ricardo é originalmente pianista, com formacio na Escola Nacional de Musica. Estudou com o Maestro
Guerra Peixe (harmonia, contraponto e orquestraciio) e com o Maestro Ruffo Herrera (misica aleatéria). Ainda em
1950, conheceu Tom Jobim, vindo a substitui-lo como pianista da Boate Posto 5, quando o compositor foi
convidado para trabalhar como arranjador contratado da gravadora Continental. Em 1952, comecou a compor e a
cantar, ainda se apresentando como Jodo Mansur (sobrenome materno). Trabalhou durante oito anos como pianista
da casa noturna Chez Colbert. Fonte: Diciondrio Cravo Albim da Mdsica Popular Brasileira; disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/sergio-ricardo/dados-artisticos; consulta em 29/11/2010.
BY Ndo Gosto Mais de Mim - a bossa romdntica de Sérgio Ricardo. Odeon, Brasil, 1960 [LP]. Segundo M.
Napolitano, o disco estava mais para samba-cancdo abolerado do que para bossa nova. Mas ainda assim, “a marca de
Tom Jobim nos arranjos conseguiu criar um conjunto de cangdes com efeitos contrapontisticos mais proximos a
proposta seminal de Chega de Saudade” (NAPOLITANO, 2001, p. 32). Fora esse LP, Sérgio Ricardo ja havia
gravado um LP com musicas de sua autoria e de outros compositores em 1959, mas sua estética ndo se relacionava
ainda a bossa nova. O objetivo do disco, segundo as palavras do compositor no encarte, era ser “dangante”. Vide:
Dangante n°l. Sergio Ricardo. Todamérica, Brasil, 1959 [LP]. A musica “Zeldo” narra a histéria de um favelado que
perde sua casa numa tempestade, tendo que contar com a solidariedade dos demais habitantes do morro.
2 The composer of desafinado plays. (Tom Jobim). Verve-EUA. 1963 [LP]; e Anténio Carlos Jobim. (Tom Jobim).
Elenco, 1963. [LP].
'3 Brasilia Sinfonia da Alvorada. (Tom Jobim e Vinicius de Moraes). Columbia, Brasil, 1960 [LP]
1% Sinfonia do Rio de Janeiro. (Tom Jobim e Billy Blanco). Phonodisc, Brasil, 1960 [LP]. Este foi um relancamento
do disco originalmente gravado em 1954.
133 A importancia do selo Festa (que langou os discos de Sylvia Telles e Lenita Bruno) serd discutida adiante.
1% Segundo Boscoli, “(Lyra) tinha ciimes de mim. Achava que eu queria ser o dono da bossa nova pelo simples fato
de que eu era uma pessoa mais velha, era jornalista, e tinha mais nome que ele. Era natural que as pessoas me
procurassem quando queriam saber do movimento. Mas isso foi indignando tanto o Carlinhos que, em vez de nos
dizer que queria se separar do grupo, ele assinou um contrato com a Philips (que era como se chamava, na época, a
Polygram), levado pelo Marino Pinto. Abandonou o disco que fazfamos na Odeon, gragcas ao apoio do André
Midani, contra a opinido de Aloysio de Oliveira e todo mundo da gravadora. Carlinhos langou o disco dele e
derrubou a gente.” (BOSCOLI Apud MACIEL & CHAVES, 1994, p. 103-104). Contra o disco de Lyra pela Philips

159



Lyra queixava-se do “amadorismo” da Odeon, que relutava em fechar os contratos de gravacao.
Independentemente das razdes alegadas por ambos os lados, observa-se que, mesmo interessadas
nesse mercado, as duas majors centralizaram seus investimentos em um Unico projeto autoral
cada uma, mesmo com tantos nomes despontando nos shows. Enquanto a Odeon centralizou
esforcos em Jodao Gilberto (com as musicas de Tom e Vinicius), a Philips concentrou-se em
Carlos Lyra. Lyra pode ter vislumbrado ocupar na Philips o mesmo espaco ocupado por Joao

Gilberto na Odeon, e que, portanto, nio estaria disponivel a ele'’.

Portanto, além da disputa entre essas duas majors sobre esse segmento (da qual os
musicos seriam o “instrumento’), haveria também uma disputa de legitimidade entre Lyra e o
trio Tom-Vinicius-Gilberto, que ja gozavam de certa notoriedade como “fundadores” do novo
estilo (e nesse caso, as majors teriam sido, ironicamente, os instrumentos dessa estratégia). O
titulo do disco de Lyra — Bossa Nova — € um possivel indicador dessa hipdtese: ainda que os
arranjos do disco nao tivessem “a tessitura leve e vazada proposta por Tom Jobim (...), a voz de
Lyra tivesse uma impostagao mais solene (..) (que a) sutileza do fraseado de Jodo Gilberto, (...)
(e o violao) nao assumisse completamente a nova batida” (NAPOLITANO, 2001, p. 32), o LP de
Lyra foi o primeiro lancamento a conter no titulo a expressdo que denominaria aquele fendmeno.
Tal associacdo entre musico e “movimento” logo no primeiro LP teria contribuido
decisivamente, juntamente com o projeto autoral contido no LP, para a associagdo do nome de
Lyra a bossa nova (diferentemente do processo de insercdo do pianista Sergio Ricardo na bossa
nova, cujo primeiro LP, de 1958, trazia como titulo “Dancgante no. 17, algo muito distante da

proposta bossanovista)'>®.

e contra A Noite do Sambalango, Boscoli diz que “fez o maior show da bossa nova, a Noite do Amor, do Sorriso, e
da Flor” (BOSCOLI Apud MACIEL & CHAVES, 1994, p. 104). Em Eu e a Bossa (LYRA, 2008), Carlos Lyra no
comenta o incidente. Mas em outro depoimento, Lyra afirma: “(...) nessa época o Ronaldo estava assessorado pela
Odeon e a Philips estava me contratando. Por detrds estava a mdquina. A verdadeira ruptura ndo é entre eu e o
Ronaldo, a briga é entre a Philips e a Odeon e nés somos os instrumentos” (LYRA Apud GARCIA, 2007, p. 67).
Esse talvez tenha sido mais um momento em que as brigas por legitimidade despontaram na histéria da bossa nova.
5" H4 algumas afirmacdes de Lyra que poderiam comprovar essa estratégia de legitimacio: “Fui o primeiro artista
bossa nova da Philips. Entdo dei aquele pulo de professor de violdo para intérprete. Na Philips fiz trés discos
seguidos até 1963, ja me apresentando em festivais, concertos, em boates como intérprete, ndo como compositor. E
deve ficar muito claro que minha fun¢do primordial € a de compositor (...). (Depois do Carnegie Hall) o Aloysio de
Oliveira tinha ficado um pouco decepcionado com o Carnegie Hall e as palavras dele prd mim foram: ‘Bom, agora
eu vou cuidar um pouco mais de vocé e Sérgio Ricardo. Tenho cuidado do Jodo Gilberto e do Tom e ndo tem me
saido nada’ ”. (LYRA Apud MELLO, 2008, p. 192-193).

'8 Os primeiros lancamentos de Sérgio Ricardo, antes de ele ser identificado & bossa nova, foram: Vai
jangada/Bronzes e cristais. RGE. 1957 [78rpm]; Cafezinho. RGE. 1957 [78rpm]; Poema azul. Todamérica, 1958
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E evidente que esse incidente entre Lyra e Boscoli anuncia um rearranjo da inddstria
fonogréfica, ja explorado em outros trabalhos, como o de Napolitano (2001). Nao quero diminuir
a importancia desse aspecto, pois menosprezd-lo seria desprezar um dos pontos mais
contraditdrios que envolveram o processo de moderniza¢do da produgdo cultural. Quero apenas
apontar que ¢ justamente em funcdo desse rearranjo local da industria fonografica — que daria
suporte aos projetos autorais, mesmo aos mais engajados e criticos ao sistema — que os musicos
em questdo passaram a incorporar esse suporte a sua atividade e aos seus projetos autorais (que
contariam cada vez mais com a possibilidade da profissionaliza¢do). A industria fonografica
seria um ‘“elemento perturbador” da produc¢do musical do periodo ndo apenas por seu poder
cerceador da experiéncia estética e do engajamento, mas também porque os musicos passariam a
contar com ela para formular suas estratégias de legitimacao, como sugere a mudanca de Lyra

para a Philips.

Aqui se coloca um problema de ordem tedrica. Se o assunto é o processo de
autonomizacao de um campo de producdo simbolica, € necessario considerar as peculiaridades
culturais brasileiras em contraste com o contexto francés que permitiu a elaboracio da teoria. No
momento de autonomizacdo do campo literdrio francés, as indudstrias da cultura 14 j4 haviam
chegado a um estiagio de desenvolvimento capaz de fazer coincidir o reconhecimento literario
gerado pelo campo ao sucesso de publico viabilizado pelo mercado, sendo este uma instancia de
consagracdo a mais com que o campo poderia contar. No Brasil, o processo de reconhecimento
da pertinéncia cultural da musica popular (que se fazia através da atualizacio expressiva da bossa
nova, ¢ do engajamento da Bossa ‘“nacionalista”, e posteriormente pela MPB e pelo projeto
Tropicalista) se dava ao mesmo tempo em que se dava a consolidacdo dos parametros
mercadoldgicos que a industria cultural utilizaria para operar no mercado brasileiro. Portanto, o
trabalho dos musicos devia fazer coincidir os parametros da legitimidade musical aos parametros

mercadologicos da industria fonografica, isso num contexto politico favordvel ao movimento

[78rpm]; Auséncia de vocé/O nosso olhar. Todamérica, 1958 [78rpm]; Rosa do mato. RGE, 1958 [78rpm]; e o ja
citado Dangante n° 1. Todamérica, 1958 [LP] (ao todo, 5 compactos e 1 LP). Segundo o musico, antes da gravacdo
do LP que o identificaria a bossa nova (A Bossa Romdntica de Sérgio Ricardo, de 1960), “minha carreira no disco
estava parecendo com possibilidades remotas. Mas surgiu (...) o movimento bossa nova, na época que eu era
produtor de um programa de televisio chamado Balada. Os compositores que estavam engrenados vieram me
chamar porque achavam que a minha mdsica identificava-se com o movimento. Ingressei na bossa nova e resolvi
aderir ao violdo quando me acompanhava em publico”. (RICARDO Apud MELLO, 2008, p. 225).
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contrario. Dai a MPB carregar as marcas contraditorias desse processo — engajamento e

ampliacdo de publico.

As contraditdrias relacdes entre engajamento e industria cultural ndo podem ser as tnicas
a serem consideradas na andlise do tema. Embora esse aspecto ndo possa ser desprezado, essa
relacdo também deve levar em considera¢do que a media¢do dos musicos, que lutavam por um
processo de reconhecimento social da musica popular, devia fazer coincidir reconhecimento e
sucesso, sem, contudo, abandonar a reflexdo sobre a problemadtica sécio-cultural brasileira. Para
tanto, estando o musico, como no caso de Lyra, inserido na estrutura produtiva da inddstria
fonogréfica, era necessario fornecer os parametros culturais a “méquina”, antes que ela o fizesse
por si s6. Isso coloca em evidéncia o poder das idéias musicais — e ndo apenas da racionalidade
instrumental — como forcas atuantes numa dada realidade objetiva. E nessa perspectiva que se
multiplicaram os diversos projetos autorais do periodo, especialmente apds o caminho

mercadol6gico e musical aberto pela bossa nova.

Ainda que no Brasil, diferentemente do contexto francés, o “controle do processo de
criacdo musical ndo estivesse plenamente racionalizado” por parte das industrias da cultura
(NAPOLITANO, 2001, p. 176) € necessario apontar que 0s musicos contaram com a
possibilidade de maior profissionalizacdo oferecida pelo uso da “madquina” para que, ao
fornecerem a ela o referencial estético, pudesse haver a coincidéncia entre reconhecimento
artistico e sucesso de mercado. Mesmo que as industrias da cultura ndo tivessem chegado ao
apice da racionalidade instrumental, ndo se pode negar que seu rapido desenvolvimento nos anos
60, assim como os esforcos artisticos desde o final da década de 50, conduziriam, ainda no
decorrer dos anos 60, a delimitacdo de um campo artistico “dotado de mecanismos de auto-

~ o . . o~ .. 1 L.
reproducdo e com regras de criagdo e hierarquias de apreciacdo definidas”.  Esse répido

1% A argumentagio de Napolitano em Seguindo a Cangéo (2001) sugere que este processo de institucionalizacio de
um campo, mesmo estando relativamente avancado nos anos 60, sé se efetivaria nos anos 70, uma vez que os limites
das diversas atitudes musicais da MPB nos anos 60 ndo estariam definidos — e, portanto, ndo completamente
mapeados pelas industrias da cultura, que necessitavam ainda realizar testes como os dos Festivais (NAPOLITANO,
2001, p. 176). Penso que a centralidade atribuida as indtstrias da cultura no trabalho do historiador, cujo foco € a
contraditéria relacdo entre engajamento e industria cultural, conduza a tal interpretacdo, que deve ser relativizada
quando o enfoque se desloca, como no caso desta pesquisa, para a questdo da autonomia relativa das idéias musicais
como vetor modernizador da producdo cultural (processo inclusive adensado pelo desenvolvimento das industrias da
cultura). Dentro da perspectiva aqui adotada, interessa menos saber se o processo de criagdo musical estava
plenamente mapeado pela inddstria. Interessa mais saber quais os processos, gestados e colocados em pratica pelo
fazer artistico, que levaram a tal mapeamento por parte das inddstrias da cultura, e por conseguinte, a0 adensamento
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desenvolvimento das industrias culturais, ainda que incompleto, ja teria sido suficiente para
possibilitar: uma maior profissionalizacdo dos musicos populares em relagdo a década anterior,
ndo s6 qualitativamente como quantitativamente (com o qué contribuiu muito o processo de
reconhecimento social da musica popular); uma maior diversificacdo das instancias de
consagragao em relacdo aos periodos anteriores (a consolidacdo do formato LP, a participacao da
TV, e a Era dos Festivais sdo exemplos emblemaéticos); além de ter colocado em evidéncia que o
publico da MPB, principalmente a partir dos shows do Teatro Paramount entre 1964 e 1965, era
socialmente diversificado (agregando inclusive, como ressaltou Napolitano, geracdes diferentes
em torno da MPB). Dessa forma, acredito que as condicdes apontadas por Bourdieu para haver a
autonomizacdo de um campo (publico socialmente diversificado, diversificacdo das instancias
consagradoras, e profissionalizacdo dos musicos e dos empresdrios que gerenciam o sistema
[BOURDIEU, 2001, p. 100]) tenham sido contempladas, ainda que as condi¢des estruturais € as
institui¢des culturais brasileiras carregassem, como os proprios musicos cantavam, as “marcas do

subdesenvolvimento”.

E ¢é nesse sentido que a perspectiva tedrica enriquece a andlise, pois ela coloca em
evidéncia o poder consagrador das instituicdes culturais (e ndo apenas seu nitido poder
unidimensional) mesmo quando, diferentemente do contexto franc€s, elas ainda estdo em
processo de consolidagdo. Assim, pensar o consenso em torno da legitimidade de projetos
autorais (e ndo apenas o dissenso e as contradi¢cdes no interior do campo) pode contribuir para a
compreensdo das operacdes simbdlicas que fizeram coincidir os pardmetros da legitimidade
musical aos parametros mercadolégicos da inddstria fonografica, revelando as particularidades
brasileiras no processo de modernizacio cultural. E evidente que essa perspectiva deve ser
entendida como um esfor¢co de contribuir para a multiplicagdo de pontos de vista sobre um
processo cultural. Ndo quero invalidar as andlises anteriores. Incorporo seus resultados para
propor um ponto de vista que pode revelar outras nuances desse processo. Nesse sentido, a

temdtica proposta — a compreensao de um processo cultural de longa duracdo, e ndao de um

do processo de modernizac¢do da produgdo cultural (tanto em termos artisticos como em aspectos estruturais). Para
tanto, € necessdrio considerar que, mesmo que a racionalidade instrumental ndo estivesse plenamente desenvolvida
nas industrias da cultura operantes no Brasil, havia certa autonomia artistica capaz nao s6 de configurar ao longo dos
anos 60 os critérios de apreciacdo que levariam a autonomiza¢do de um campo, como também capaz de contribuir
para o processo de aprofundamento da racionalidade produtiva por parte das inddstrias culturais. Dito de outro
modo, ndo se pode cobrar do processo brasileiro de autonomiza¢do de um campo a mesma configuracdo dos
processos evidenciados nos paises “centrais”, sob o risco de as peculiaridades do caso brasileiro ndo serem
percebidas.
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contexto — tem como horizonte uma problematica de ordem socioldgica (a de como a
autonomizacao de um campo se deu no contexto particular brasileiro). Nao se trata de aplicar
uma teoria a uma dada realidade. Trata-se de um processo cultural que, ao evocar problematicas

socioldgicas maiores do que o tema, demanda instrumentos de andlise especificos.

Ainda que no Brasil haja um “campo simbdlico fragmentado” e que ndo haja condi¢des
para haver a imposicao de uma visao de mundo hegemodnica (MICELI, 2005, p. 43), é possivel
sim utilizar o instrumental teérico de Bourdieu para visualizar, por exemplo, como as
contradi¢des vividas pelos musicos entre 1958 e 1968 (bastante exploradas pelo trabalho seminal
de Marcos Napolitano) conseguiram criar um consenso minimo, a partir do qual puderam se
desenvolver diversos projetos autorais. A partir desse consenso minimo, foi possivel mudar as
feicdes e o estatuto social da musica popular, direcionando e modelando toda uma producdo
cultural no sentido de romper com o “folclorismo” (que norteava a idéia de autenticidade) e com
o “nacionalismo” (que pautava os debates em torno da forma) — essa seria a principal relacdo da
MPB com as problematicas culturais modernistas. Esse “novo consenso” criado em torno da
MPB s6 pode ser percebido se a andlise se propuser a compreender as estratégias de legitimacao
que, como a de Lyra na Philips, contribuiram para a coincidéncia entre reconhecimento artistico
e sucesso comercial, num contexto em que isso nao estava dado, tampouco aceitava facilmente

tal coincidéncia.

Em relac@o aos parametros culturais que a produ¢do musical oferecia a industria cultural
para fazer coincidir reconhecimento e sucesso, vale ressaltar, por exemplo, as novidades trazidas
pelo LP O Amor, O Sorriso e A Flor, o segundo de Jodao Gilberto. Sua concepcdo enquanto
produto traz alguns elementos importantes para o tipo de frui¢do que estava comecando a se
configurar em torno da musica popular: um texto explicativo e as letras das miusicas na
contracapa. Até entdo, conforme salientou Zuza H. de Mello, na contracapa dos discos sempre
havia um “palavrério de engrandecimento” do artista (MELLO, 2008, p. 54). No disco de Joao
Gilberto, esse “palavrério” foi substituido por um texto de Tom Jobim (compositor da maioria
das musicas do disco), descrevendo detalhes da concepgao artistica das cangdes. Isso favorece
que o ouvinte adense sua compreensdo das idéias musicais ali propostas. Da mesma forma, o
ouvinte pode escutar o disco lendo a mensagem poética da musica — privilégio praticamente

exclusivo de discos brasileiros, segundo Mello. Esses dois elementos favorecem um tipo de
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fruicdo mais atenta, ou uma intelectualizacdo da fruicdo sonora de um produto lancado no
mercado. Esses elementos graficos do disco, que podem reorientar a frui¢do sonora, estariam em
consonancia com a mudanga observada na atividade do miusico popular, que, diante da
inclinagdo do meio musical ao experimentalismo, passou a exigir do musico um capital cultural
cada vez mais denso e diversificado. Dessa forma, tanto a atividade criativa como a fruicao
teriam sofrido um salto qualitativo, passando a haver uma maior simetria entre, de um lado, os
musicos, e de outro, os consumidores de discos, ambos os lados orientados por um mesmo ethos

. 1160
musical

. No mesmo sentido, vale indicar a participagdo de Ronaldo Bdscoli nos shows da
bossa nova: sua posicdo de “mestre de cerimonias” acumulada ao papel de letrista da bossa nova
tornava-o apto a “explicar” para o publico qual o tipo de operacdo simbdlica estava acontecendo

ali.

De qualquer forma, tanto pela disputa de mercado como pelas estratégias de legitimacao
de Lyra, esse primeiro dissenso na bossa nova respingou na rede de parcerias e colaboragdes
dessa geracdo: Boscoli, por exemplo, passou a ser parceiro de Menescal, interrompendo a
promissora parceria com Lyra. Observa-se que, por mais que as questdes politicas ja estivessem
implicitas, e por mais que a disputa de mercado das gravadoras tenha precipitado o “racha”, o
motivo da discérdia entre Lyra e Bdscoli envolvia um terceiro elemento, muitas vezes
negligenciado: o que estava em jogo ndo eram idéias musicais antagdnicas, € sim estratégias

diferenciadas de legitimacao num espago em vias de consolidagdo.

Em 1961, Jodo Gilberto grava seu terceiro LP, homonimo, também pela Odeon'®!. Além
disso, Jodo Gilberto conta com a segunda reedi¢do nos EUA de O Amor, O Sorriso e A Flor (seu
segundo LP, lancado no Brasil pela Odeon em 1960)162. Tom, mais uma vez, nio tem
lancamento solo de suas composicdes em estilo bossa nova, ficando a cargo de Jodo Gilberto

gravé-las. Os outros lancamentos de 1961 no estilo bossa nova foram o segundo LP de Carlos

1% Ainda que o piiblico da MPB tenha se ampliado e se diversificado apés 1964, esse piblico mais restrito nio
deixou de existir.

181 Jodo Gilberto. Odeon, Brasil. 1961 [LP] (com duas canc¢des da dupla Vinicius de Moraes e Carlos Lyra, uma da
dupla Roberto Menescal e Ronaldo Bdscoli, uma de Tom, duas de Tom e Vinicius, duas de Dorival Caymmi, uma
de Geraldo Pereira, uma de Bide e Margal, uma de Lauro Maia, e outra de Nelcy Noronha). Os desafios enfrentados
para a gravacdo de Chega de Saudade em 1959 se repetem neste de 1961. Jodo Gilberto quase leva musicos e
técnicos a loucura ao cobrar deles procedimentos musicais compativeis ao seu préprio modo de tocar violdo. Sobre
os processos de gravacdo dos dois discos, vide os esclarecedores depoimentos dos musicos em, por exemplo Mello
(2008, p. 33-38 e 67-70).

12 Brazil's Brilliant Jodo Gilberto. Capitol, USA. 1961 [LP].
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Lyra, pela Philips'®, o segundo da fase bossa nova de Sérgio Ricardo'®, e o primeiro de Sérgio
Mendes'® (considerado pelo meio mais um musico de jazz do que de bossa nova). Um dado
interessante, mas que ndo se relaciona a bossa nova, é o lancamento do primeiro LP de Elis
Regina (que o grava aos dezesseis anos de idade)'®, intérprete que a partir de 1965 seria
importante no universo da musica popular. O ano de 1961 é também o ano do lancamento do
primeiro LP de Roberto Carlos'®’. Em dezembro de 1961 é fundado no Rio de Janeiro o Centro
Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (o CPC), fato que, como se vera a seguir,

iria rearticular todas as concepg¢des musicais produzidas pela bossa nova.

Em 1962, as carreiras de Joao Gilberto, Tom Jobim e Vinicius de Moraes ja estavam
relativamente consolidadas. Além deles, a geracdo da bossa nova ja havia consolidado um fértil
sistema de parcerias e colaboracdes entre miusicos, o que contribuiu fortemente para o auge da
bossa nova. O ano de 1962 parece marcar ndo s6 o auge da bossa nova no Brasil, mas também o
inicio de uma legitimidade artistica de longa duragdao conquistada pela bossa nova no exterior.
Contudo, e paradoxalmente, o ano de 1962 parece sinalizar o inicio do declinio da hegemonia
desse estilo no terreno das novidades musicais no cendrio brasileiro. Alguns eventos ocorridos
nesse ano, comentados a seguir, podem ilustrar ndo s6 o auge da bossa nova no Brasil (o que
levou a um processo de legitimagao também em nivel internacional), como também o inicio do

esvaziamento da “novidade” em torno da bossa nova no cenario nacional.

Por exemplo: em agosto de 1962 o influente diretor artistico Aloysio de Oliveira'®®

produziu o show “Encontro”, apresentado na famosa boate Au Bon Gourmet, em Copacabana. A

' Carlos Lyra. Philips, Brasil. 1961 [LP] (todas as cangdes sdo de sua autoria, incluindo as trés que compds
sozinho, quatro parcerias com Vinicius, cinco com Nelson Lins e Barros, e duas com outros compositores).

1 Depois do Amor. (Sérgio Ricardo). Odeon, 1961 [LP].

1 Dance Moderno. (Sérgio Mendes). Philips, 1961 [LP].

' Viva a Brotolandia!. (Elis Regina). Continental, Brasil, 1961 [LP].

17 Louco por vocé. (Roberto Carlos). Colimbia. 1961 [LP]. Antes desse LP, foram lancados dois compactos.

1% Ainda adolescente, em 1929, Aloysio integrava o conjunto vocal Bando da Lua. Em 1939, viajou para os Estados
Unidos com seu grupo para acompanhar Carmen Miranda (com quem também teve um romance). Na década de 40,
comegou a trabalhar com Walt Disney em diversas fun¢des: como consultor, ajudou a criar o personagem Z¢
Carioca; como dublador de desenhos animados, fez a fala do Capitdo Gancho no filme Peter Pan; além de narracio
em documentdrios e contribui¢des para trilhas sonoras. Participou como ator e cantor em diversos filmes. Ainda nos
EUA, Aloysio dirigiu o Bando da Lua em sua nova fase, de 1949 até seu término, seis anos depois, ocasionado pela
morte da Pequena Notdvel, em agosto de 1955. Voltou ao Brasil em 1956, onde empregou-se como diretor artistico
da gravadora Odeon (atual EMI) e atuou na Rddio Mayrink Veiga, com Aurora Miranda e Vadico. Em 1959, foi
responsdvel pelo lancamento do LP Chega de Saudade, de Jodo Gilberto. Em 1960, transferiu-se da Odeon para a
Philips (atual Universal Music), permanecendo 14 por oito meses. Em 1963 casou-se com Silvia Telles, cantora
langada por ele e de quem produziu discos. Ainda em 1963 fundou a gravadora Elenco, especializada em discos de
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importancia desse show — cujo formato pocket (distinto dos shows coletivos organizados por
Bdscoli) se adequava ao circuito comercial das boates — residiu no fato de que era a primeira vez
que os trés principais nomes da bossa nova (Tom, Vinicius e Jodo Gilberto, a essa altura ja
consolidados no mercado nacional) apresentavam-se juntos publicamentel69. Desde o inicio da
bossa nova, os trés haviam participado juntos de diversas gravacdes em estidio, mas nunca
chegaram a se apresentar conjuntamente antes desse show. A temporada foi curtissima, a
despeito da grande demanda por shows como aquele: apenas duas apresentacdes, ambas lotadas.
Nesse show foram apresentadas ao publico algumas can¢des que em pouco tempo se tornariam
classicos do cancioneiro brasileiro, como “Garota de Ipanema”, “Samba da ben¢do” e “S6 danco
samba”, todas registradas no LP que foi lancado com as musicas desse show'’’. A grande
procura por ingressos € o sucesso de critica desse show teriam coroado o processo de busca de
legitimidade artistica vivido por tais musicos desde pelo menos 1958, quando a novidade da

bossa nova — criticada a principio — apenas comegava a se enunciar no meio musical carioca.

Essa coroacdo teria marcado o auge da bossa nova enquanto novidade musical aqui no
Brasil, o que teria ensejado Aloysio de Oliveira a fundar em 1963 a gravadora/selo Elenco,
comprometida com a chamada “musica de qualidade” brasileira'’'. A iniciativa de criar um selo
especializado em um determinado tipo de produto musical refor¢a a idéia de que é apenas nos
anos 60 que as instancias de consagragdo se diversificam, se especializam e comeg¢am a

acompanhar a especializacdo da produ¢do musical, favorecendo a simetria entre produtores e

reconhecida qualidade artistica. Foi ainda nos anos 60 que Aloysio compds diversas cancdes célebres em parceria
com Tom Jobim, como “Dindi”, “Sé Tinha de Ser com Vocg”, “Initil Paisagem”, “Eu Preciso de Vocé”, entre
outras. Fonte: Diciondrio Cravo Albin da Musica Popular Brasileira: http://www.dicionariompb.com.br/aloysio-de-
oliveira/dados-artisticos. Consulta em 09/11/2010.

1% 0 show contou também com o grupo vocal Os Cariocas, o baterista Milton Banana, e o contrabaixista Otdvio
Bailly.

00 Encontro (Tom Jobim, Vinicius de Moraes, Jodo Gilberto e Os Cariocas no Ao Bom Gourmet). Copacabana,
Brasil. Agosto-1962. [LP].

"I No selo Elenco, Aloysio de Oliveira aglutinou alguns dos nomes ligados 2 bossa nova (como Tom Jobim e
Vinicius de Moraes), sem esquecer os talentos da geracdo anterior (como Cyro Monteiro, Aracy de Almeida, Mario
reis, Dorival Caymmi, Maysa, e Lucio Alves). A Elenco também farejou o sucesso de novissimos talentos, e langcou
algumas das carreiras que viriam a mudar os rumos da histéria da musica popular brasileira, como a de Nara Ledo,
Edu Lobo, Maria Bethania, Nana Caymmi, MPB-4, e Quarteto em Cy. O acervo da Elenco é de quase 50 discos
gravados, marca impressionante para uma pequena gravadora naquela época. Dentre esses titulos, estdo dlbuns
antolégicos, como Caymmi Visita Tom, Vincius & Caymmi no Zum Zum, Edu & Bethdnia, Maysa (ao vivo no Au
Bon Gourmet), entre outros. A preocupacdo do selo com a “qualidade” artistica (cujos critérios utilizados para a
classificagdo eram compativeis com os dos musicos) demonstra seu potencial em atuar como instincia de
consagracdo paralala ao campo. A Elenco durou até 1968, quando seus fonogramas foram vendidos a PolyGram,
que remasterizou o material e reeditou 23 titulos da série.
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consumidores musicais. O mesmo pode ser dito em relacdo ao selo Festa, criado entre 1956 e
1957 pelo jornalista e critico literdrio Irineu Garcia, e ao selo Forma, criado em 1964 pelo
produtor Roberto Quartim'”%. O selo, que segundo o préprio jornalista foi idealizado ndo para ser
um sucesso comercial, mas sim para registrar para a posteridade a memoria da miusica e da
poesia brasileiras' ">, foi responsdvel pelo lancamento em 1958 do LP Cangdo do Amor Demais,

de Elizeth Cardoso' ", de enorme importancia para a cultura musical brasileira.

172 Nos anos 1960, o selo Forma langou mais de 20 discos que se tornariam histéricos, entre os quais: “Indtil
paisagem” (1964), primeiro disco de Eumir Deodato; “Quarteto em Cy” (1964) e “Som definitivo” (1965), os dois
primeiros discos do grupo; “Coisas” (1965), de Moacir Santos; “Bossa 3 em Forma!” (1965); “Os afro-sambas de
Baden e Vinicius” (1966); “Desenhos” (1966), primeiro disco de Victor Assis Brasil; “Chico Fim de Noite apresenta
Chico Feitosa” (1966); “Tempo feliz” (1966) de Baden Powell e Mauricio Einhorn; “Dulce” (1966), de Dulce
Nunes;” Luis Eca e Cordas” e as trilhas sonoras da pega “Liberdade, liberdade”, do show “Vinicius Poesia e Can¢ido”
e dos filmes “Deus e o diabo na Terra do Sol”, de Glauber Rocha, e “Esse mundo é meu”, de Sérgio Ricardo. Os
primeiros discos do selo foram lancados em edi¢des de luxo, com pinturas modernas ilustrando as capas duplas. O
catdlogo da gravadora foi vendido para a Polygram (hoje Universal Music). Fonte: Diciondrio Cravo Albin da
Misica Popular Brasileira: http:/www.dicionariompb.com.br/roberto-quartin/dados-artisticos. Consulta em
26/11/2010.

'3 A idéia de gravar poetas declamando suas préprias obras, até entdo inédita no Brasil, resultou em 67 discos ao
longo dos 11 anos do selo Festa e contou com a participagdo de Cecilia Meireles, Paulo Mendes Campos, Murilo
Mendes, Vinicius de Moraes, Augusto Frederico Schmidt, Jodo Cabral de Melo Neto, Mario Quintana, entre outras
dezenas de poetas brasileiros. Irineu conseguiria, ainda, gravar poetas estrangeiros, o chileno Pablo Neruda e o
espanhol Federico Garcia Lorca, nas vozes de atores do teatro espanhol, e Fernando Pessoa, com narracdo do
portugués Cinde Filipe. Além da poesia, Irineu também ajudou a registrar em disco sua admiragdo pela literatura e
pelo teatro. Em 1957, o selo Festa gravou o livro O Pequeno Principe, de Antoine Saint-Exupéry, com traducdo de
Dom Marcos Barbosa, narracdo e direcio de Paulo Autran, e misica de Tom Jobim. A exemplo dos poetas que
declamavam suas proprias obras, o selo Festa trazia gravacdes de pecas musicais regidas por seus compositores.
Uma das raridades do acervo, registrada em 1963, é a Missa de Sdo Sebastido, escrita para trés vozes a capela por
Heitor Villa-Lobos e até hoje pouco executada pelas orquestras. Além disso, dois concertos, um para harpa e outro
para violino, de Radamés Gnatalli, um disco intitulado Valsa-Choros com o préprio Francisco Mignone ao piano.
Outros nomes foram os de Claudio Santoro, Alberto Nepomuceno e Camargo Guarnieri. De importancia desmedida
para a construcdo de um repertério pianistico brasileiro estd a Anfologia da Misica Erudita Brasileira, gravada em
dois volumes por Arnaldo Estrela, intérprete dos mais celebrados na época, que passeia por obras do género a partir
do século 18. Artistas pouco lembrados, como Brasilio Itiberé, Frutuoso Viana e Luis Cosme ficaram, assim,
registrados para a posteridade. O selo Festa também registrou pecas do barroco mineiro fundamentais para a
memoria das primeiras manifestacdes eruditas no Brasil. Nelas, a Orquestra Sinfonica Brasileira e a Associagdo de
Canto Coral do Rio interpretam obras de José Joaquim Emérico Lobo de Mesquita, Marcos Coelho Netto, Francisco
da Rocha e Ignicio Parreira Neves. O selo Festa registrou também Modinhas Fora de Moda (gravacdes de modinhas
de Mairio de Andrade, Villa-Lobos, Carlos Gomes, Jaime Ovalle, entre outros). Outra raridade do selo € o disco
Festa Dentro da Noite, Gltimo dlbum do pianista, compositor e arranjador Oswaldo Gogliano, o Vadico. Ao total,
foram 103 titulos.

174 Em 1958, a cantora Elizeth Cardoso, embora estivesse hd anos sem emplacar um disco de sucesso nas paradas,
ainda era uma das mais reconhecidas cantoras do pais. Elizeth era contratada da Copacabana Discos, mas conseguiu
a liberagdo para gravar o disco pelo selo Festa (que, por ndo ter estidio préprio, contratou os estidios da Odeon para
a empreitada). O lancamento de Cang¢do do Amor Demais pelo Festa levanta uma questdo: por que artistas
reconhecidos como Elizeth e Tom foram liberados por suas respectivas gravadoras para registrarem esse disco por
uma gravadora praticamente desconhecida, e com uma estrutura fisica que ndo contava nem mesmo com estidio?
Uma hipétese seria a de que, na época, as grandes gravadoras reconheciam o talento desses miisicos, mas, por terem
os direitos sobre outros discos (sobretudo de Elizeth), preferiram ndo arriscar em um novo projeto, deixando um
eventual prejuizo para a gravadora que ousasse lancd-lo. Isso atestaria que o mercado fonogrifico ainda nao
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Tendo em vista a seletividade das majors em relagdo aos talentos musicais do novo
segmento, e a despeito das diferentes concepgdes e objetivos desses dois selos, pode-se dizer que
a criacdo deles, na contramdo da seletividade das majors e das politicas de racionalizacdo da
producio'”, corrobora a idéia de que estaria havendo no periodo um forte movimento de
diversificacdo das instancias de consagracdo. A criagdo desses selos, especializados em
segmentos especificos, acaba por colocar em evidéncia justamente a maior segmentacdo do
mercado, que comegava a se organizar a partir das novas demandas do publico, cada vez mais
simétricas em relagcdo as demandas da atividade musical'’¢. Portanto, o surgimento desses selos é
emblemadtico da maior simetria que passa a haver, a partir do final dos anos 50, entre, de um
lado, os musicos comprometidos com a renovagao, e, de outro, um mercado especializado que
comecava a se impor comercialmente. As atividades desses selos nos anos 60, sobretudo o
Elenco, contribuiram para que houvesse uma maior simetria entre a produ¢do € 0 consumo
musical, algo que ndo ocorria nas décadas anteriores (quando o samba desenvolvia-se

prioritariamente no ambiente radiofonico sem grandes experimentalismos, e os lancamentos em

trabalhava com a sofisticada estratégia, consolidada nos anos 1970, de re-investimento produtivo, em que 0s
“artistas de catdlogo” eram financiados pelos “artistas de marketing” (DIAS, 2008). Embora essa divisdo ndo se
aplicasse ao contexto do final dos anos 50, a estratégia poderia ser utilizada. Ou seja: ja havia uma segmentacdo da
produ¢do musical, mas as majors ndo estariam seguras de que essa segmentagdo incrementaria o mercado, deixando
o caminho livre para aqueles que quisessem assumir os riscos. Dessa forma, caberia aos pequenos selos (que nao
tinham capital suficiente para grandes prensagens) o risco de empreendimentos dentro do segmento musical que
comegava a se delinear. E por esse motivo que foram prensados e distribuidos apenas duas mil c6pias do disco
Cangdo do Amor Demais (pouco, se comparado aos lancamentos das majors). Apesar da pequena quantidade de
cOpias prensadas, o disco teve enorme impacto na cultura musical brasileira, que comegava a se abrir para novidades
como o violdo de Jodo Gilberto acompanhando Elizeth. Nesse sentido, o surgimento desses selos é emblemético da
maior simetria que passa a haver, a partir do final dos anos 50, entre, de um lado, os musicos comprometidos com a
renovagdo, e, de outro, um mercado especializado que comecgava a se impor comercialmente (chamando a atencio
mais de pequenos selos do que das majors). O motivo que teria levado Tom e Elizeth a aceitarem gravar pelo
pequeno selo Festa poderia ser que num selo pequeno eles poderiam registrar seus trabalhos com a liberdade que
quisessem, pois prestariam contas ndo a um patrdo, mas a um amigo.

' Sobre o assunto, é interessante o depoimento do préprio Irineu Garcia: “O produtor independente é exatamente
um Quixote. E um homem de vanguarda, ele pode atirar-se numa produgio e realizar realmente uma obra de arte. O
engajamento de um produtor independente a uma grande gravadora terd fatalmente de se submeter aos projetos, aos
custos e sem nenhum risco de aventura ou com o menor risco de aventura possivel. Isso limita a capacidade do
produtor, evidentemente. Aloysio de Oliveira abandonou a Odeon por isso (...)”. (GARCIA Apud MELLO, 2008, p.
31-32). A terceirizag@o de etapas produtivas, estratégia produtiva muito comum a partir dos anos 1970 (tal como
descrito por Marcia Dias), ainda ndo era usual nos anos 1960, e por isso pode-se dizer que, naquele momento
especifico, essa ndo foi uma estratégia deliberada da industria fonografica. Mas isso pode ter sido um precedente
para a reorganizagdo produtiva ocorrida na inddstria fonografica nos anos 1970. Voltarei ao assunto adiante. Vide:
DIAS (2008).

17 Nesse sentido, o alargamento do piblico da MPB nos anos 60 (observado a partir dos shows no Teatro
Paramount e dos musicais seriados e Festivais da TV) pode ser pensado como correlato ao alargamento do estatuto
estético da MPB (que extrapolava os limites iniciais da bossa nova e buscava a populariza¢do desse tipo de producao
musical). Voltarei ao assunto adiante.
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discos acompanhavam a programacdo radiofénica sem estratégias diferenciadas para cada
artista). Essa maior simetria fez com que as demandas da atividade musical passassem inclusive
a fornecer parametros estéticos para a estratégia de marketing adotada nas capas dos discos: as

. A . .. 177
capas da Elenco eram modernas, limpas, econdmicas e objetivas — como a bossa nova.

Esse contexto da transi¢do dos anos 1950 para os 1960 na industria do disco, abordado
aqui a partir de uma perspectiva que ja incorpora os estudos feitos nos anos 1990 sobre o
funcionamento da industria fonografica no Brasil nos anos 1960-1970, pode suscitar ainda
algumas questdes (que devem, contudo, ser mais bem exploradas por estudos especificos).
Marcia Dias (2008) demonstrou que nos anos 1970 havia nas majors atuantes no Brasil uma
estratégia em que os lucros obtidos com os sucessos rapidos e efémeros (chamados de “artistas
de marketing”) eram redirecionados para financiar os custos de producdo mais altos dos
chamados “artistas de catdlogo”. Nos anos 1970, em que o mercado ja se estruturava nos ternos
de um consumo de massa dos produtos musicais, essa era uma estratégia deliberada da industria
fonogréfica, resultado de uma reestruturacdo produtiva em nivel local e global. O contexto da
transicdo dos anos 1950 para os 1960 indica que poderia haver ai, ainda que ndo tdo

racionalmente planejado, um mesmo tipo de articulacdo entre os dois pélos da bossa nova.

O que se observa nesse inicio dos anos 60 (quando a bossa nova ainda era a tendéncia
hegemoOnica no meio comprometido com a renovagdo musical) € que havia uma demanda por
discos especializados, que veio a ser explorada principalmente pelo selo Elenco a partir da

experiéncia profissional de Aloysio de Oliveira no Brasil e nos EUA. Essa simetria entre

70O conceito gréfico das capas, desenvolvido pelo designer Cesar Villela com o fotégrafo Chico Pereira, foi algo
totalmente inovador para a época e gerou iniimeros imitadores. O Brasil j4 fabricava LPs desde 1951, mas ainda ndo
havia por aqui uma cultura de “capa de disco”. Conheciam-se os conceitos basicos: num disco de cantor ou cantora,
punha-se a foto do intérprete; num disco de orquestra (ou nos de cantores muito feios), apelava-se para uma
paisagem ou para uma modelo. Era raro haver uma integracdo entre o estilo da capa e o tipo de musica gravada no
disco. Nao havia um conceito grafico, muito menos design. J4 as capas da Elenco eram modernas, limpas,
econdmicas, objetivas - como a bossa nova. Eram sempre em preto-e-branco, com uma foto ou desenho em alto
contraste e um unico e discreto elemento em vermelho. As capas da Elenco tornaram-se uma espécie de marca da
bossa nova e a idéia do alto contraste passou a ser adotada ou adaptada por outras gravadoras quando langavam
discos do género. O projeto grafico das capas da Elenco, em conformidade com as reformulagdes dos projetos
graficos de jornais e revistas, obteve o mesmo impacto provocado pela arquitetura, pela misica popular ou pelo
teatro. Os destaques dessa modernizagdo grafica eram, além das capas da Elenco, o novo Jornal do Brasil, com sua
reforma grafica e jornalistica liderada por Janio de Freitas; a revista Senhor, com direcdo de arte de Carlos Scliar e
Glauco Rodrigues; os antincios da Volkswagen e do Banco Nacional; as capas dos livros da Civiliza¢do Brasileira,
boladas por Eugenio Hirsch, e os da Editora do Autor, com programacgdo visual da jovem Vea Feitler. Sobre as
transformacdes gréficas e de design do perfodo, vide Gava (2006).
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musicos, publico (ja socialmente diversificado, conforme argumentado anteriormente), € meios
de producdo que funcionavam como instancias consagradoras, evidencia a contemplacdo das
condigdes ressaltadas por Bourdieu para a emergéncia de um campo (BOURDIEU, 2001, p.

100).

Além disso, o ano de 1962 foi marcado pelo legendario show no Carnegie Hall, em Nova
York, com diversos nomes da bossa nova'’®. Ainda que os musicos participantes desse show
tenham ainda hoje severas criticas quanto a organizacdo e ao sucesso desse evento'”’, a
legitimidade musical conquistada nacional e internacionalmente por tais musicos a partir desse

show!'®°

marcou positivamente a histéria da bossa nova. Contudo, se esse show abriu
possibilidades entdo inéditas de carreira internacional aos musicos brasileiros (comprovando a
legitimidade internacional da musica brasileira), ele também teria contribuido para o
esvaziamento do meio musical carioca do qual Tom e Gilberto faziam parte. Diante das
possibilidades abertas pelo reconhecimento internacional, Tom, em 1963, iniciou sua carreira

fora do Brasil'®!

, enquanto Vinicius comecou a trabalhar com outros parceiros no Brasil (como
Baden Powell, por exemplo). Ao mesmo tempo, Jodo Gilberto se estabelece nos EUA'®. Os

discos lancados por Tom Jobim e Jodo Gilberto nos EUA abrem o ciclo de gravacdes conjuntas

'8 Os principais deles eram Tom Jobim e Jodo Gilberto. Apresentaram-se também Oscar Castro Neves, Agostinho
dos Santos, Luiz Bonf4, Carlos Lyra, Sexteto Sérgio Mendes, Roberto Menescal, Chico Feitosa, Normando Santos,
Milton Banana e Sérgio Ricardo. Mas também foram para Nova York o violonista Bola Sete, a cantora Carmen
Costa, o percussionista José Paulo e o pianista argentino Lalo Schifrin, que pouco tinham a ver com a bossa nova.

7% 0s depoimentos de Tom Jobim, Roberto Menescal, e principalmente os de Sergio Ricardo e Carlos Lyra sobre o
referido show (reunidos no livro Eis Aqui os bossa nova) sdo os mais representativos sobre o assunto (MELLO,
2008, p. 72-74). As principais criticas direcionadas ao show do Carnegie Hall referem-se a trés ambitos principais: a
escolha dos artistas que integraram a comitiva, a falta de direcdo do espetdculo, e os interesses comerciais por tras
do show. A opinido corrente é a de que o convite estendido a musicos ndo representativos da bossa nova ndo sé
prejudicou o andamento do show como principalmente deturpou a proposta de mostrar ao mundo as caracteristicas
da bossa nova. Além disso, a gravacdo em disco desse espetdculo (que durante a negociag¢do ndo se colocava como
objetivo primordial do empresédrio Sidney Frey) teria evidenciado os interesses do empresario em editar nos EUA as
musicas brasileiras (ainda inéditas e com alto potencial mercadoldgico), para que os direitos sobre as musicas
ficassem sob sua tutela. Outras criticas sdo perceptiveis nos depoimentos, mas essas em particular interessam a
argumentacdo. Na critica aos musicos integrantes da comitiva brasileira, evidencia-se uma disputa por legitimidade
em torno da representatividade dos musicos em relagdo a bossa nova. Além disso, percebe-se que o musico comega
a tomar conhecimento da cadeia produtiva da musica, condi¢do necessdria a sua profissionalizacido. Sobre o assunto,
vide também: LYRA (2008, p. 65-66).

180 O show foi registrado no disco: Bossa nova at Carnegie Hall — Live. Audio Fidelity, USA, Nov./1962. [LP]

B The Wonderful World of Antonio Carlos Jobim. Warner Bros, EUA, 1964 [LP]; Antonio Carlos Jobim.Warner
Bros, EUA. 1965 [LP]; A Certain Mr. Jobim. Warner Bros, EUA. 1965 [LP]; Francis Albert Sinatra & Antonio
Carlos Jobim. Reprise, EUA. 1967 [LP]; Wave. A&M, EUA. 1967 [LP].

182 Vide por exemplos os lancamentos de Joao Gilberto nos anos seguintes: Jodo Gilberto e Herbie Mann. Atlantic,
EUA. 1962 [LP]; Getz/Gilberto. Odeon, Verve, EUA. 1964 [LP] (gravado em 1963); Herbie Mann & Jodo Gilberto
with Anténio Carlos Jobim. Atlantic, EUA. 1965 [LP] (fonogramas gravados no Rio entre 1959 e 1961, mas o LP
foi lancado s6 nos EUA); Getz-Gilberto 2. Verve, EUA. 1966 [LP] (gravado em 1964).
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entre musicos brasileiros da bossa nova e musicos norte-americanos do jazz. As decisoes
individuais desses musicos em construir uma carreira internacional acabaram por desarticular o
sistema de parcerias e colaboracdes que havia caracterizado essa geracdo até entdo. Ao
desarticular tal sistema, que naquele momento era o centro nevrdlgico da criatividade da bossa
nova, o estilo parece ter perdido sua vitalidade, abrindo terreno para que outros estilos

florescessem e disputassem a hegemonia exercida até entdo pela bossa nova'®’.

Esses dois eventos, cada um a sua maneira, evidenciaram o auge da bossa nova no
cendrio musical carioca identificado com a renovacdo: a demanda de mercado e a repercussao do
show “Encontro” evidenciaram, num curto espaco de tempo, a canoniza¢do definitiva desses
musicos no pantedo musical brasileiro (basta lembrarmos, por exemplo, das criticas
desfavordveis dirigidas ao primeiro LP de Jodo Gilberto, datado de 1959), enquanto o
reconhecimento internacional proporcionado pelo show no Carnegie Hall parece ter inserido a

bossa nova dentre os géneros musicais tidos como modernos pelo ocidente, como o jazz.

Os principais lancamentos ligados a bossa nova em 1962 se concentraram em Jodo

1 Z . : .
8 Além disso, os shows coletivos “Encontro”

Gilberto na Odeon'®* e em Carlos Lyra na Philips
e “bossa nova at Carnegie Hall” foram langcados em disco, respectivamente pela Copacabana e
pela Audio Fidelity, dos EUA (o que indica que a complementaridade entre o circuito de shows e
o circuito de discos comecgou a ser percebida pela industria fonografica brasileira, algo ja
percebido pelas empresas norte-americanas). E nesse contexto que Jodo Gilberto e Tom Jobim
passam a ter carreiras internacionais: Gilberto grava com Herbie Mann pela Atlantic dos EUA"®,
e nesse disco Jobim estréia como cantor na cang¢io “Samba de uma nota s6”, dele proprio em

parceria com Newton Mendonga.

'8 Marcos Napolitano argumenta que o show no Carnegie Hall contribuiu para o acirramento do impasse na musica
popular em torno do “entreguismo” e do “nacionalismo” da expressdo musical, posicionamento que compartilho
com o autor. (NAPOLITANO, 2001, p. 38)

18 Cantando as Miisicas de Orfeu do Carnaval (Jodo Gilberto). Odeon, 1960 [78rpm]. Embora o disco ndo traga
uma musicalidade ligada apenas a bossa nova (pois as musicas, incluindo Sambas, sdo a do espetdculo teatral
homoénimo, de Tom e Vinicius), a gravadora lancou o disco trazendo na capa a figura de Jodo Gilberto, cuja
legitimidade ndo pode nesse momento ser separada da bossa nova.

'8 Carlos Lyra. Philips, 1962 [78rpm] (nesse compacto, Lyra apresenta a cancio “Influéncia do jazz™); Bossa nova
mesmo (Carlos Lyra, Lucio Alves, Silvinha Telles, Vinicius de Moraes e Oscar Castro Neves). Philips, 1960 [LP].
Além desses lancamentos, Lyra lanca um compacto pelo CPC (O Povo Canta. CPC, 1960 [33rpm]), conforme sera
argumentado adiante.

1% Algumas faixas desse LP foram gravadas ainda no Brasil, e tiveram a participacio de Baden Powell. Também
foram usadas outras faixas de discos originais de Jodo Gilberto na Odeon.
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Além desses dois eventos significativos, deve-se considerar o esvaziamento da bossa
nova a partir da perspectiva dos musicos, que ressaltam um certo esgotamento dos parametros
formais (principalmente os poéticos) como causa do aparecimento de novas tendéncias, como a
cancdo de protesto. O compositor Marcos Valle, que seria emblemdtico da disputa entre a bossa
nova e a cangdo de protesto, ressalta a saturacdo da poética da bossa nova antes mesmo do

surgimento das letras politizadas da cancdo de protesto:

O Tom quando foi para os Estados Unidos j4 deixou uma lacuna. O Menescal parou, eu também.
O préprio Edu também. Lembro que nesse tempo havia gente procurando musica e ndo tinha. A
bossa nova estava um pouco esgotada. Os temas eram mais ou menos os mesmos, as letras ja
tinham chegado a um ponto de saturagdo de amor, sorriso e de flor. E os préprios compositores
sentiram isso, uma necessidade de mudar, mas nfo sabiam que rumo tomar. Por isso é que o
pessoal parou de fazer musica durante um certo tempo. (VALLE Apud MELLO, 2008, p. 146)

A percepcao dos musicos sobre a “necessidade de mudar” pode ser interpretada como o
inicio da percepcdo, por parte desses musicos, dos proprios mecanismos distintivos e
legitimadores do campo. Mas se os caminhos ainda ndo estavam evidentes para os musicos
identificados com a bossa nova, € um novo caminho se enunciava com, por exemplo, Edu Lobo,
uma das estratégias legitimadoras possiveis para os miusicos da bossa nova poderia ser
simplesmente “esperar” a ‘“confusdo de tendéncias” passar para que a autoridade artistica da
bossa nova fosse restabelecida (o que confirma ndo s6 o auge como o inicio do declinio da bossa

nova), conforme o depoimento de Roberto Menescal:

Cada um virou um pouco génio demais. Todo mundo ficou naquela do papa da bossa nova, um
trogo chatissimo, e ndo se preocupou mais em fazer uma obra maior, como a gente se preocupava
antes (...). E entdo, porque a gente era papa, fazia musica de seis em seis meses. Eu fazia uma
musica, e todo mundo gravava. Cada mdsica tinha trinta ou quarenta gravacdes. (...) E a mesma
coisa aconteceu com todos. A produgdo ndo se igualava ao surgimento de cantores.(...) o proprio
Edu Lobo (...) fazia miisica igual a gente. De repente ele apareceu com misica social, musica de
terra. Prd entrar no movimento, ha necessidade de fazer um negdcio um pouco diferente. E ele tem
um valor extraordindrio porque conseguiu fazer com muita qualidade. Mas ai surgiu a confusio
toda na musica, a letra passou a ser mais importante que a musica, no Rio todo misico bom se
mandou. Do “Arrastdo” em diante vi que muita gente sem valor algum teve sucesso porque fez
musica social. (...) Eu fiquei meio preocupado com isso € nos reunimos para ver o que estava
acontecendo. E chegamos a conclusdo que era melhor esperar um pouco. E acho que foi bom
porque depois, com o sucesso do Tom nos Estados Unidos, vimos que pelo menos
internacionalmente a gente estava certo. (MENESCAL Apud MELLO, 2008, p. 146)

Todos os mecanismos de legitimacdo da autoridade artistica e de subversdo de uma
ordem num campo de produgdo simbdlica parecem ter sido percebidos por Menescal, assim
como por Ronaldo Boscoli: “Houve uma retencdo. Era tanta poeira nordestina que ou o sujeito se
prostituia e se identificava com o Nordeste, ou se resguardava e preparava uma reapari¢ao. Uns

foram para o exterior (...), os que ficaram esperaram passar (...) € resolveram dar um passo de
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espera para voltar a compor” (BOSCOLI Apud MELLO, 2008, p. 146). Carlos Lyra, por outro
lado, ressalta que “interpretaram muito mal a linha poética de Vinicius” (LYRA Apud MELLO,
2008, p. 147), colocando em evidéncia qual seria o seu caminho nesse campo apds a hegemonia
da bossa nova: “N6és éramos ligados a forma da musica. Até a bossa nova, cristalizar a forma era
o mais importante. O que ndo ficou muito claro era o conteido. Até ai o contetido era poético,
mas parece que faltava alguma coisa.” (LYRA Apud MELLO, 2008, p. 147). O depoimento de
Sérgio Ricardo na mesma coletanea de entrevistas (Apud MELLO, 2008, p. 150-151) corrobora o
esvaziamento da bossa nova, ressaltando a influéncia de Chico de Assis, Glauber Rocha e Ruy

Guerra na guinada a esquerda da musica popular.

Contudo, para além da estagnacdo formal da bossa nova apreendida pelos préprios
musicos, outro conjunto de fatores contribuiu para o fim do ciclo de hegemonia da bossa nova
(tal como concebida inicialmente) enquanto novidade musical. A agitacao cultural do final dos
anos 1950, encabecada pelo universo do teatro, seria decisiva para a reorientacdo pela qual
passaria a musica popular apds o periodo de hegemonia da bossa nova. Cabe, neste momento,
retomar alguns acontecimentos anteriores ao ano de 1962, para que se possa compreender os

novos rumos da musica popular apds o periodo de hegemonia da bossa nova.

Engquanto isso ... do contexto politico-cultural do fim dos anos 1950 ao CPC

O desenvolvimento da musica popular das décadas de 1950-60 se relaciona a agitacio

politica do periodo. Embora esse tipo de relacdo ndo seja a tdnica deste trabalho'®’

— que prioriza
a dindmica das idéias no universo musical — € necessario considerar que as manifestacoes
artisticas, mesmo aquelas que contam com algum grau de autonomia, nio sao desvinculadas da

realidade histérica que as propicia.

O contexto dos anos 50 foi marcado pela emergéncia das teorias desenvolvimentistas e
nacionalistas, assim como pelo processo de constitui¢do das concepgdes sobre engajamento

artistico (com o qual as experiéncias realizadas no ambito da producdo teatral — universo que

187 . . . . . . P . . .

Tal eixo interpretativo ja foi explorado em outros trabalhos, especialmente pelas andlises pioneiras realizadas nos
anos 60 e 70. Contudo, obedecendo ao principio do avanco cientifico, creio que novas perspectivas devem ser
abordadas, como por exemplo, a que desenvolvo neste trabalho.
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parecia sintetizar as preocupacdes politicas e artisticas do periodo — muito contribuiram). Nesse
contexto, destaca-se, por exemplo, a influéncia do PCB (fundado em 1922), da Teoria do

Subdesenvolvimento de Celso Furtado'®, e do ISEB (fundado em 1955).

A tese central das teorias nacionalistas reunidas em torno do ISEB € a de que a promocao
do desenvolvimento econdmico e a consolidacdo da nacionalidade constituem dois aspectos do
mesmo processo emancipatorio. A importancia da produgdo cultural — vista como elemento de
transformacdo sdcio-econdmica, um ‘“vir a ser’ — nesse processo residiria justamente na

consolida¢do da nacionalidade.

As expectativas nutridas em relagdo as atividades culturais podem ser exemplificadas
pelos depoimentos de intelectuais como Celso Furtado e Roland Corbisier. Sem tomé-los como
aportes tedricos deste trabalho, mas sim como depoimentos ‘“qualificados” sobre a época, é
possivel captar o “sentimento coletivo” nutrido em relagdo as expressdes artisticas. E possivel
observar de que maneira foi construido o “sentido positivo™ atribuido as transformagdes politicas
dos anos 50 — sentido que para uma parcela do meio artistico se reverteu em uma visao positiva,
porém critica, a respeito da renovacao dos valores artisticos:

A idéia de desenvolvimento esta no centro da visao do mundo que prevalece em nossa época.
Seu substrato é o processo de invencao cultural. A partir dessa idéia, o homem é visto como
fator de transformacdo do mundo, portanto de afirmacdo de si mesmo. Da realizacdo das
virtualidades e potencialidades humanas, o que somente é possivel num quadro social. Tem-se
como evidente que o homem ndo estd em equilibrio com o meio: necessita transformd-lo para
realizar-se individual ou coletivamente. Seu comportamento social assume a forma de um
processo, no qual a durag@o € algo distinto do tempo cosmoldgico. No empenho de efetivar suas
potencialidades, ele transforma o mundo, engendra o desenvolvimento. (...) Se o
desenvolvimento funda-se na realizacdo das potencialidades humanas, é natural que se
empreste a essa idéia um sentido positivo. As sociedades sao desenvolvidas na medida em que
nelas mais cabalmente o homem logra satisfazer suas necessidades e renovar suas aspiracoes.
O estudo do desenvolvimento tem, portanto, como tema central a invenc¢ao cultural, em particular
a morfogénese social. Ora, essa tematica permanece intocada. Por que uma sociedade apresenta

'8 Celso Furtado fez parte de diversas instituicdes de planejamento e desenvolvimento governamentais e
intergovernamentais, entre elas a CEPAL e o BNDE. A Celso Furtado coube a tarefa de caracterizar a transi¢do da
economia agro-mercantil para a acumulacdo urbano-industrial no Brasil. As andlises econdmicas de entdo nao
davam conta das especificidades do Brasil: o processo local ndo seguia necessariamente os passos do capitalismo
avangado. Seria necessdrio compreender, a partir de um sistema tedrico mais acurado, como as leis fundamentais do
capitalismo se manifestavam num sistema sécio-econdmico distinto dos sistemas de paises de capitalismo
desenvolvido. O salto tedrico se daria justamente quando se conseguisse apreender a especificidade do capitalismo
retardatdrio brasileiro ou das relagdes que o constituiam, com o qué Celso Furtado muito contribuiu. O autor
desenvolveu uma interpretaciio que se revelaria de extrema importancia para a compreensao das transformagdes dos
anos 50 no Brasil, publicada nas obras Formacdo Econdémica do Brasil (de 1959) e Desenvolvimento e
Subdesenvolvimento (de 1961). E na segunda obra que Furtado expde sua Teoria do Subdesenvolvimento,
caracterizando a dindmica das economias subdesenvolvidas em contraste com o funcionamento do capitalismo
cléssico verificado nos principais paises europeus.
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em determinado periodo de sua histéria grande capacidade criadora, € algo que nos escapa. Menos
sabemos ainda por que a criatividade se orienta nesta ou naquela direcao. (FURTADO, 1980:
IX)'% (grifos meus).

Assim como o excerto de C. Furtado, as teses de R. Corbisier expostas em Formacdo e
problema da cultura brasileira (1958) — muito assimiladas pelo meio artistico — também podem
ser interpretadas aqui como um testemunho de época sobre as expectativas nutridas em relagao
as expressoes artisticas: para o autor, se a industrializacdo era necessdria ao desenvolvimento
econdmico autdbnomo do pais, no plano cultural era necessdrio achar um “equivalente” a
industrializacdo que garantisse certa autonomia para pensar a realidade nacional. Essa
interpretacdo, calcada na equivaléncia entre o nacional e o popular, foi uma das bases para a
emergéncia do idedrio do nalcional—populalr190 que orientou os debates estéticos e ideoldgicos em

torno das artes nos anos 60.

No inicio da década de 1960, o ISEB passou a incentivar debates acerca da cultura como
uma das esferas de desenvolvimento nacional, funcionando, junto com o PCB, como mediador
entre os cldssicos da literatura marxista e os artistas'”". Compondo esse contexto, € fundada em
1955 a Revista Brasiliense, que representava uma vertente do pensamento da esquerda brasileira
no final dos anos 1950 e inicio dos anos 1960. Com o objetivo de levar os leitores a compreensao
dos fundamentos tedéricos do movimento nacionalista e contribuir para a resolu¢do dos problemas
do subdesenvolvimento, a revista analisava problemas econdmicos, sociais, politicos e culturais

da sociedade brasileira.

A intensa relacdo entre o pensamento desenvolvido no ISEB e a produgdo cultural dos
anos 50-60 foi bastante explorada, por exemplo, por Renato Ortiz. Segundo o autor, “ao0 me

referir a este pensamento como matriz, o que procurava descrever € que toda uma série de

"% Em 1980, ja com 60 anos de idade e contando com plena e reconhecida maturidade intelectual, Celso Furtado
publicou Pequena Introdugdo ao Desenvolvimento — enfoque interdisciplinar (FURTADO, 1980). Se a Teoria do
Subdesenvolvimento priorizou a explicagdo do comportamento do sistema produtivo que emergiu com a civiliza¢do
industrial, nesse livro Furtado tenta ampliar o escopo da compreensdo sobre desenvolvimento, apreendendo-o como
um processo global de transformagdes. Em outros termos, o que Furtado estd propondo af € que a compreensao das
transformacdes da sociedade rumo ao desenvolvimento seja buscada ndo apenas na andlise do processo de
acumulacdo e de ampliacdo da capacidade produtiva, mas também na andlise da apropria¢do do produto social e da
configuraciio desse produto; ndo sé na divisdo social do trabalho, mas também na estratificagdo social e nas
inimeras formas de dominacdo (FURTADO, 1980: X-XI).

" Sobre o assunto, vide especialmente: CHAUT (1983); SQUEFF & WISNIK (2004), e CONTIER (1998).

! Principalmente aqueles reunidos em torno do CPC (fundado em dezembro de 1961). Sobre o ISEB e a relagio
deste com o CPC, vide, por exemplo, Ortiz (2006, p. 45-67).
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conceitos politicos e filos6ficos que s@o elaborados no final dos anos 50 se difundem pela
sociedade e passam a construir categorias de apreensdo e compreensdo da realidade brasileira”
(ORTIZ, 2006, p. 47), geralmente buscando nacionalmente elementos de uma cultura “auténtica”

que tenta se libertar do sujeito colonizado (ORTIZ, 2006, p. 56)'%2.

Se, conforme a perspectiva de Ortiz, o ISEB, ao “optar pelo desenvolvimento”, afirma a
existéncia de uma “sociedade civil que ndo possui ainda a devida expressao politica” e procura
“dar as classes médias um papel politico que elas ndo possuiam até entdo” (ORTIZ, 2006, p. 64),
isso sugere que as mesmas coordenadas historicas — preparadas e difundidas durante os anos 50 —
que possibilitaram tal opera¢do no plano politico-social estariam atuantes também no universo
cultural. Tais coordenadas fizeram com que as classes médias se propusessem a uma maior
participacdo também na produ¢do da musica popular, especialmente aquela produzida no meio
social urbano em que a sociabilidade moderna ia paulatinamente se configurando. Nesse sentido,
o forte crescimento do mercado de bens culturais no periodo (apoiado, em boa medida, nos

elementos da cultura nacional-popular) demonstra que havia uma correspondéncia entre a

producdo e a assimilag@o dessas idéias.

Essas mesmas coordenadas histéricas também teriam propiciado aquilo que se chama de
“circuito fechado” na produgdo teatral dos anos 60, a exemplo dos espetdculos cénico-musicais

Opinido e Arena conta Zumbi. Segundo Napolitano,

Na mesma medida que esses espetdculos exercitaram um “circuito fechado” de comunicacgdo,
representaram a ampliacdo e a massificacdo do piblico, bases fundamentais para entender a
entrada dos produtores culturais de esquerda na inddstria cultural brasileira. Defendo a tese de que
este processo ndo deve ser visto como uma simples cooptacio ideoldgica, mas como um pdlo
constitutivo do novo cendrio de consumo cultural que se desenhava. (...) (Havia) uma conjuntura
histérica que direcionava o produto cultural para esse tipo de insercdo na sociedade.
(NAPOLITANO, 2001, p. 75) (grifos meus).

Portanto, pode-se afirmar que a conjuntura histérica apontada por Ortiz (em que
conceitos politicos e filoséficos se difundem pela sociedade) era sentida pelos diversos meios — o

intelectual, o teatral e também o musical. Tal conjuntura favorecia um tipo de inser¢ao em que

192 Ressalto, contudo, que, conforme argumentado por M. Ridenti em Brasilidade Revoluciondria, ndo se pode
vincular a producdo cultural do periodo a uma ideologia ou instituigdo em particular, pois isso limitaria a
compreensdo da “relacdio intrincada” (que envolveria custos beneficios de ambas as partes) entre agentes e
instituigdes (RIDENTI, 2010, p. 12 e 57-84). A referéncia aqui a relagdo entre ISEB e produgdo cultural € apenas
para colocar em evidéncia um aspecto importante da histéria das idéias do periodo, e ndo para tomar tal relagcdo
como aporte tedrico ou principio explicativo univoco do processo de autonomizacao do campo simbdlico que busco
compreender.
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havia uma grande correspondéncia entre a produgdo e a assimilagdo de idéias, o que pode ser
interpretado tanto como uma conjuntura favoravel aos “circuitos fechados”, como um contexto

propicio a autonomizagdo de campos de producao simbdlica.

Essas coordenadas histdricas, portanto, possibilitaram a emergéncia de um maior
protagonismo das classes médias — que viam suas necessidades culturais renovadas naquele
contexto — também no plano da produgdo cultural. A musica popular do final dos anos 50 em
diante e a atividade intelectual concentrada no ISEB, ainda que com matizes, objetivos e
linguagens bastante diversas, sdo expressdes culturais diferentes de um mesmo contexto historico

(e isso ndo significa que uma seja o reflexo da outra).

Se, na perspectiva dos intelectuais, a exigéncia do tempo histdrico era a de “diagnosticar
os problemas da na¢do e apresentar um programa a ser desenvolvido (...) e se cabia a burguesia
progressista comandar esse processo” (ORTIZ, 2006, p. 65), na musica tal contexto histérico-
ideoldgico foi mediado por projetos autorais (individuais no caso da bossa nova, e mais coletivos
na bossa nova “nacionalista”) que detectaram os limites criativos (do samba e da bossa nova,
respectivamente) e apresentaram uma alternativa compativel a renovagdo das expectativas
culturais da classe média (a “batida”, no caso da bossa nova) e da classe média progressista (0
engajamento, no caso da bossa nova “nacionalista”). E necessdrio ressaltar mais uma vez que
isso nao implica na idéia de “reflexo”, pois ha ai uma mediagdo artistica em que as solucdes e
equagoes musicais foram o resultado de estratégias de legitimag¢do que envolvem a mobilizacdao

de um universo particular e intransferivel — o habitus e o capital cultural.

Ainda sobre o ISEB, R. Ortiz afirma que todo discurso, incluindo aquele veiculado pelo
ISEB, “se estrutura a partir de uma posi¢ao determinada, as pessoas falam de algum lugar”, e
nesse sentido, “a andlise do discurso permite compreender como determinados grupos agenciam
suas idéias e procuram apreender o mundo tendo como ponto de referéncia os conceitos centrais
que elaboram” (ORTIZ, 2006, p. 67). A mesma andlise pode ser estendida ao universo da musica
popular: os agentes do processo iniciado com a bossa nova acabaram criando um direcionamento
de longa durag¢do na musica popular, direcionamento que modelou todo um sistema de producdo
musical no pais, mesmo com a perda de hegemonia da bossa nova no terreno das novidades

musicais, € mesmo com as carreiras dos pioneiros se consolidando no exterior. A andlise dessa
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longa duracdo (e ndo apenas as relacdes entre politica e musica localizadas num determinado
periodo) permite compreender como determinados grupos sociais — os segmentos da classe
média envolvidos na producdo de musica popular — apreenderam o mundo a partir de conceitos e
linguagens elaborados por esses mesmos segmentos, situados num determinado lugar social e
com base numa realidade concreta. Esse lugar social e essa realidade concreta ndo sao exteriores
as linguagens, mas se insinuam no seu interior de maneira mediada pelo universo artistico. Por
isso € necessario compreender a especificidade do contexto histérico que engendrou a criacdo
dessas linguagens, e também as necessidades culturais a que tais linguagens procuravam
responder. Assim, as linguagens artisticas criadas a partir da bossa nova ndo se relacionam
apenas a um contexto, mas principalmente a um determinado processo nesse contexto: o de
autonomizacao de um campo de producao simbolica. E a longa duracdo do direcionamento dado
pela bossa nova a produgdo de musica popular fez com que as linguagens musicais criadas nesse

processo transcendessem o contexto do final dos anos 1950.

O contexto referenciado acima — de intercAmbio entre o universo intelectual e o mundo
artistico através de instituicdes como o PCB e o ISEB — sugere o surgimento de um imaginario
critico sobre as potencialidades do povo e da nacdo brasileira. Nesse imagindrio coletivo,
chamado de brasilidade revoluciondria por M. Ridenti (RIDENTI, 2006 e 2010) — havia uma
crenga na possibilidade de realizacdo das potencialidades brasileiras, represadas em fungdo dos
obstaculos impostos pelo sistema capitalista. Essa brasilidade “se refere a aspectos de uma
vertente especifica de constru¢do da brasilidade, aquela identificada com idéias, partidos e
movimentos de esquerda — e presente também de modo expressivo em obras € movimentos

artisticos” (RIDENTI, 2010, p. 10). Segundo o autor, a brasilidade revoluciondria

viria a definir-se com mais clareza partir do final dos anos 1950, ganhando esplendor na década
seguinte, seguido de seu declinio. Ela envolveria o compartilhamento de idéias e sentimentos de
que estava em andamento uma revolugdo, em cujo devir artistas e intelectuais teriam um papel
expressivo pela necessidade de conhecer o Brasil e de aproximar-se de seu povo. (RIDENTI, 2010,

p-10)

A formulacdo € ttil na medida em que equaciona politica e cultura sem que a segunda
seja interpretada como reflexo da primeira, uma vez que daria conta de “significados e valores tal
como sao sentidos e vividos ativamente” e “do pensamento tal como sentido e do sentimento tal
como pensado” (WILLIAMS, 1979 Apud RIDENTTI, 2006, p. 230). A formulacdo, que aponta as

caracteristicas de um imagindrio coletivo, também ¢é util a presente interpretacdo pois permite
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pensar que a grande diversidade de habitus e capitais culturais dos musicos populares (que
resultaram em diferentes projetos autorais ao longo da década) se relaciona a um imaginério
coletivo, o que confere certa unidade — manifesta pela sigla MPB — a uma geracido tdo

diversificada em termos de projetos autorais.

A partir dessa formulagdo, pode-se dizer que a bossa nova “nacionalista” (precedente
para a can¢do engajada do pds-64) era uma das diversas expressdes dessa brasilidade. Num
sentido ampliado, creio que seja possivel pensar que, mesmo nio sendo “engajada” como as
manifestacoes musicais dos anos 60, a bossa nova, ao se pretender brasileira e moderna, também
poderia ser uma expressao possivel dessa brasilidade, uma vez que expressa um pensamento
sobre o Brasil e tenta dar uma contribui¢do original a cultura brasileira. Ao tentar rearticular a
identidade musical brasileira através de uma forma artistica inovadora, a bossa nova, mesmo nao
apresentando ligagdes diretas com a idéia de “revolucdo brasileira”, também poderia ser pensada
como uma tentativa de construcdo imagindria de uma “outra brasilidade”. Nesse sentido, a
formulacio de Lorenzo Mammi sobre a “promessa de felicidade” da bossa nova (MAMMI,
1992) ganha uma nova dimensdo, que ndo se resumiria apenas aos aspectos formais da cancio. A
“promessa de felicidade” apontada por Mammi como o “projeto utépico da bossa nova”
equivaleria, no plano analitico, a crenca na possibilidade de realizacdo das potencialidades

brasileiras apontada por Ridenti.

Nesse sentido, acredito que a bossa nova (e ndo s6 a bossa nova “nacionalista”) também
poderia ser interpretada como uma tendéncia musical que agregava agentes que compartilhavam
da crenca de que ‘“a condicdo de ser brasileiro poderia contribuir significativamente para
construir uma nova civilizagao” (RIDENTI, 2010, p. 13), sendo, portanto, uma das expressoes
possiveis da estrutura de sentimento da brasilidade revoluciondria. O procedimento “seletivo”
da bossa nova em relagdo a tradicdo musical brasileira (o que pressupunha um profundo
conhecimento dessa tradicdo) também poderia ser interpretado, para além da necessidade de
“organizar” as idéias no plano musical, como uma demanda musical que ia ao encontro das
demandas sociais, j4 que a necessidade de ‘“conhecer a tradicdo musical” por parte desses
musicos equivaleria a necessidade de “conhecer o Brasil” expressa na brasilidade
revoluciondria. Caberia a bossa nova ‘“nacionalista” aprofundar tal conhecimento a partir da

aproximagao com o “povo”.
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Se a bossa nova for interpretada como uma das expressdes possiveis da brasilidade
revoluciondria (ainda que seu aspecto revoluciondrio se refira ao universo das idéias musicais),
torna-se compreensivel o fato, apontado por Napolitano, de que a bossa nova, “como parametro
de aggiornamento cultural e estético (ndo tanto pelo conteido, mas pelos procedimentos) ndo
estava completamente superada, constituindo-se num escopo que ainda permanecia com razoavel
prestigio entre os musicos engajados” (NAPOLITANO, 2001, p. 76). Portanto, o fato de os
procedimentos musicais bossanovistas, por ndo estarem completamente superados como
parametros de atualizacdo cultural e estética, continuarem sendo bem aceitos pela geracdo de
musicos tida como a mais emblematica da brasilidade revoluciondria, possibilita interpretar a
bossa nova como uma expressdo artistica que, por ter redesenhado a fei¢io musical da nagdo,
expressaria alguns elementos do imagindrio critico coletivo que Ridenti chama de brasilidade

revoluciondria.

Nessa linha de raciocinio, o Teatro de Arena poderia ser outra expressdo artistica da
brasilidade revoluciondria situada ainda nos anos 50. No inicio do contexto de emergéncia das
teorias desenvolvimentistas e nacionalistas € no processo de constitui¢do das concepcdes sobre
engajamento artistico'”, é fundado em 1953 em Sdo Paulo o Teatro de Arena, companhia teatral
que reuniria nomes como Gianfrancesco Guarnieri, Augusto Boal, Vianinha, entre outros. As
tensdes internas ao Teatro de Arena (em torno da aproximagdo com o PCB e da constru¢do de

. . - PO .. . 194
uma dramaturgia nacional, da formacao do publico, e do modelo administrativo %) acabaram por
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193 Nesse processo, merecem destaque nos anos 60, além das concepgdes do isebiano R. Corbisier, as concepgdes de

Nelson Werneck Sodré, José Guilherme Merquior, e Ferreira Gullar. No plano internacional, € importante a
influéncia do pensamento do filésofo J. P. Sartre, forte no Brasil sobretudo apés 1960 (quando fez palestras pelo
Brasil a convite de Jorge Amado, ligado ao PCB). Sobre as referéncias filoséficas internacionais (incluindo Sartre)
da geracdo reunida em torno do ISEB e do CPC, vide Ortiz (2006, p. 50-60). No plano da producdo artistica
propriamente dita, merecem destaque os filmes Rio 40 graus (1955) e Rio zona norte (1957), de Nelson Pereira dos
Santos. De uma outra perspectiva (ndo da do engajamento politico, mas da perspectiva de uma vanguarda estética),
merece destaque um segundo grupo de referéncias: o Movimento Concretista, € o processo de institucionalizacio
dos equipamentos culturais da cidade de Sdo Paulo descrito por Maria Arminda Arruda em Metrépole e Cultura
(2001). Para a geracdo reunida em torno do Teatro de Arena e, posteriormente, em torno do CPC, as referéncias
mais importantes seriam as do primeiro grupo, cuja reflex@o priorizava o processo de engajamento politico.

%% O Teatro de Arena, ao assimilar sem mediagdo os principais conceitos e teses da esquerda, nacionalizou a forma
e o conteddo da expressdo teatral, sem, contudo, resolver a questdo de como atingir um ptiblico ampliado com essa
estética: apesar da nacionalizagdo do conteido, o Arena nfio conseguia “atingir as massas” (GARCIA, 2007, p. 23-
27). Em 1958, o Teatro de Arena definiu sua especificidade na valorizagdo do autor brasileiro, a partir do
langamento de Eles ndo usam black-tie, texto de Gianfrancesco Guarnieri e dire¢do de José Renato. A partir de
entdo, o Arena investiu na producdo dramatdrgica nacional preocupando-se com a representagdo da realidade
brasileira, assumindo assim a posicdo de porta-voz das aspiracdes vanguardistas de fins dos anos 1950.
Consolidando essa especificidade, Guarnieri publicou em 1959 na Revista Brasiliense o artigo “O teatro como
expressao da realidade nacional”. A encenacdo da pega e a publicacdo do artigo podem ser consideradas uma sintese
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criar dissidéncias que seriam extremamente importantes no debate cultural dos anos 1960. O
caso mais exemplar é o de Oduvaldo Vianna Filho — o Vianinha: ao se afastar do Teatro de
Arena e se aproximar do ISEB e da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) 195 Vianinha foi
decisivo nos embates acerca das concepcdes culturais que orientariam as posturas da entidade
estudantil na producdo cultural dos anos 1960 (GARCIA, 2007, p. 13-30), incluindo-se ai o

universo da producao musical popular.

A aproximacdo de alguns artistas com o ISEB, a ruptura de Vianinha com o Arena, € 0
contato dos idealizadores da peca A mais valia vai acabar com a UNE criou condi¢des
favoraveis a criacdo do Centro Popular de Cultura (CPC) na sede da UNE no Rio de Janeiro, em
dezembro de 1961. As experiéncias do Teatro de Arena teriam sido decisivas para a fundacio do
CPC, que procurava justamente romper com a suposta limitacdo do Arena de nao ter “atingido as
massas”. O CPC, como se verd a seguir, foi o elo fundamental entre a bossa nova e a cancdo de

protesto.

Em maio de 1962, cerca de seis meses apds a criacdo do CPC, Carlos Estevam Martins
(entdo diretor da entidade) publicou na revista Movimento o “manifesto do CPC”. Carlos
Estevam Martins “pretendia definir a arte popular revoluciondria sob a plataforma do nacional-
popular (...) mas acabou reproduzindo as teses da politica cultural do realismo socialista”
(GARCIA, 2007, p. 31). Contudo, existiram diversas concepcoes de cultura ndo contempladas no
manifesto do CPC'®, como por exemplo a de Vianinha. O documento, comumente apresentado
como sintese da produgdo ligada ao CPC, ndo teria representado o pensamento de toda a geracdo

de estudantes envolvida nas atividades do CPC, e por isso ndo pode ser pensado como expressao

do processo de politizacdo do teatro, cujas maiores preocupacdes eram nacionalizar a forma e o contetido da
expressdo teatral. Essas questdes jd balizavam a producdo teatral nos anos 50, algo que na miisica popular sé
ocorreria na década seguinte.

13 Para amenizar os conflitos internos e para resolver os problemas financeiros do Teatro de Arena, o grupo viajou
em turné para o Rio de Janeiro com as pecas Eles ndo usam black-tie (de Guarnieri), Chapetuba Futebol Clube (de
Oduvaldo Vianna Filho, o Vianinha), e Revolugcdo na América do Sul (de Augusto Boal). O trabalho de Vianinha
comegou a prosperar, e para realizar suas concep¢des de engajamento artistico — incluindo apresentar conceitos
marxistas por meio de pecas populares — Vianinha aproximou-se do ISEB. Desse contato, resultou a peca A mais-
valia vai acabar, Seu Edgar, estreada em julho de 1960 no Rio sob a dire¢do de Chico de Assis. A pega ficou oito
meses em temporada, e obteve enorme sucesso. As musicas do espetdculo foram compostas por Carlos Lyra. As
divergéncias dentro do Arena levaram Vianinha a permanecer no Rio (desligando-se do Arena e aproximando-se da
UNE), enquanto o elenco voltava para Sdo Paulo.

"% Uma boa andlise da multiplicidade de politicas implementadas pelo CPC entre 1961 e 1964 encontra-se em
GARCIA (2007, p. 31-56). Vide também CONTIER (1998).
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absoluta da arte engajada vinculada ao CPC, mas sim como uma “carta de inten¢des” (GARCIA,

2007, p. 35).

Resumidamente falando, enquanto Carlos Estevam Martins defendia a instrumentalizacdo
da arte e a simplificacdo estética em favor de uma melhor comunicagdo com as massas (posicao
mantida por ele até o fechamento da UNE em 1964), Vianinha teria sido emblematico da
multiplicidade de concepcdes que se desenvolviam no interior do CPC: num primeiro momento,
Vianinha compartilhou da perspectiva de Estevam, mas posteriormente considerou que ndo se
deveria baixar o nivel artistico das obras ou estreitar a riqueza de emogdes e significagdes que ela
proporciona, uma vez que existiriam obras reaciondrias e progressistas independentemente da
forma estética utilizada. Para amenizar o impasse criado a partir dessas duas concepgdes
principais sobre qual deveria ser a atuacdo do CPC na producdo cultural, Ferreira Gullar,
propondo uma nova concepg¢do de cultura, assumiu a direcdo do CPC. Na concep¢do de Gullar

(exposta, por exemplo, no livro Cultura posta em questdo"’

7), a atuacdo do CPC deveria
contribuir para que o povo passasse de mero ‘“recebedor” de cultura revoluciondria para

“produtor” desse tipo de cultura'®®,

Esses foram os principais embates travados no CPC entre 1961 e 1964, embates que
definiriam ndo sé a histoéria da institui¢do, como também os rumos da produc¢ao cultural no pais.
Num primeiro momento, marcado principalmente pela influéncia da concepcdo de Estevam, o
CPC teria dividido unilateralmente a acdo cultural entre “quem levava” e “quem recebia” cultura.
Essa teria sido a primeira fase da atuagdo do CPC, a da instrumentalizacdo politica da arte com o
objetivo de formacdo da intelectualidade (etapa que teria logrado éxito em dois anos de
funcionamento). Na tentativa de atender as demandas da intelectualidade em produzir uma
cultura nacional e popular, e ainda tentando resolver as ambigiiidades em torno da forma artistica
e seu poder de comunicagdo na acdo cultural (ambigiiidade ainda mais perturbada pelo
desenvolvimento da inddstria cultural), o CPC voltou-se, em 1963, para uma politica de

aproximacdo entre produtores culturais e o publico'®’. Nesse ano, o CPC passou por uma série de

70 livro foi escrito entre 1962 e 1963, seguido de publicagdo. Contudo, todos os exemplares foram recolhidos em
1964 pelo governo militar. Com medo de represdlias, a Editora Civilizacdo Brasileira publicou o titulo em 1965
como se essa fosse a primeira edi¢do do livro.

'8 Sobre as diferencas entre tais concepgdes, vide principalmente GARCIA (2007, p. 46-48).

' No final de 1963, como consegiiéncia do trabalho de aproximacio entre artistas e intelectuais com as classes
populares promovido pelo CPC, é fundado o restaurante Zicartola — de dona Zica e Cartola, representantes do samba
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reestruturacdes (tanto politicas como administrativas), que lograram a superacdo da postura
inicial e o inicio da segunda fase, em que a reavaliagao das estratégias tinha por objetivo alcancar

€ conscientizar as massas.

Nao vem ao caso aqui reconstruir a trajetria do CcpCc*™, tampouco esgotar as multiplas
discussodes que se desenvolviam em seu interior. O que interessa aqui € ressaltar que os debates
travados no ambito do CPC entre Carlos Estevam Martins, Vianinha, e posteriormente Ferreira
Gullar, foram decisivos para a defini¢do do engajamento no fazer artistico — elemento central

nos diversos setores da produgdo cultural, incluindo a musica.

z.

E nesse contexto que Carlos Lyra assumiu o protagonismo no universo da producdo
musical, fazendo o papel de mediador cultural entre as demandas histdricas e artisticas. Os
pardgrafos a seguir dedicam-se a destacar qual foi a mediacdo especifica de Carlos Lyra
(fazendo-o através da andlise dos discos mais do que das cancdes em particular), relacionando
suas escolhas individuais prioritariamente ao contexto musical em que ele se inseria naquele

momento.

da “velha guarda”, corrente musical valorizada pelas concep¢des politicas praticadas no CPC. O local consagrou-se
como ponto de encontro entre intelectuais, estudantes, artistas e musicos populares, reunindo compositores da velha
guarda do samba e da bossa nova: Z¢ Kéti, Elton Medeiros, Vinicius de Moraes, Baden Powell, Carlos Lyra, entre
outros. O Zicartola é relevante aqui ndo sé para ilustrar tal aproximacdo, mas também para a compreensdo dos
veiculos utilizados na mediagao feita pelos musicos entre o contexto histérico (marcado pelo crescente engajamento
da classe média), e a produgdo musical. Nessa mediac¢do, a tonica era a valorizacdo das tradi¢des supostamente
“auténticas” da cultura brasileira, operacdo simbdlica materializada no Zicartola, e mais adiante, em 1965 (apds o
incéndio na UNE) no Show Opinido. O assunto serd retomado a frente, da perspectiva de como a “tradi¢do” foi
evocada pela bossa nova “nacionalista”.

% Nessa trajetoria, cabe aqui ressaltar algumas das atividades culturais realizadas pelo CPC relevantes a produgio
musical: o langamento em julho de 1962 do compacto duplo O Povo Canta (com as musicas “O subdesenvolvido” e
“Cancdo do Trilhdozinho” de Carlos Lyra e Francisco de Assis, interpretadas pelo conjunto CPC; “Jodo da Silva” de
Billy Branco, interpretada por Nora Ney; “Grileiro vem” de Rafael de Carvalho; e “Zé da Silva” de Geny
Marcondes e Augusto Boal); a realizacdo de trés edicdes do Festival de Cultura Popular do CPC (respectivamente
em setembro de 1962; fevereiro de 1963, e setembro de 1963), que previam programacdo musical; o langamento dos
Cadernos do Povo Brasileiro pela Editora Civilizagdo Brasileira em parceria com o CPC no I Festival de Cultura
Popular; o langamento em setembro de 1962 da série Violdo de Rua (coletanea de poemas engajados); e a realizagio
da I Noite de Musica Popular, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro em dezembro de 1962. Sobre a Editora
Civilizagao Brasileira, fundada em 1929, cabe ressaltar que ela era, nos anos 1950, uma das maiores editoras do
pais. Nos anos 60, sob a direcio de Enio Silveira, a Editora iniciou a cole¢io “Retratros do Brasil”, com alguns
titulos sobre a formagdo do Partido Comunista Brasileiro.
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CPC e bossa nova “nacionalista’: o sambalanco de Carlos Lyra

A atuacdo de Carlos Lyra201

nesse contexto foi bastante explorada no trabalho de
Miliandre Garcia (2007), com quem compartilho a percepcdo de que a musica engajada
originada a partir da “nacionaliza¢do” da bossa nova — que seria a base da cancdo de protesto no
p6s-64 — foi sendo esbocada a partir da mediagdo artistica de alguns musicos diante da
multiplicidade de concepg¢des contidas no CPC entre 1961 e 1964, e ndo apenas a partir das
premissas do “manifesto do CPC”. Nesse sentido, a musica popular ndo teria simplesmente
“reproduzido as condic¢des objetivas da histéria”, dada a mediagdo realizada por musicos como
Lyra entre o contexto histérico (observado pelo viés cepecista) e o fazer artistico. Também
concordo com a autora em relagdo ao significado da atuagdo de Lyra no ambito do CPC: ele teria
sido uma sintese das contradi¢des vividas por musicos de classe média nesse contexto de

.. - . L 202 . .
politizacdo e de desenvolvimento do mercado fonogréfico 02 a0 mesmo tempo em que teria sido

uma voz dissonante dentre as correntes cepecistas acima apontadas®">.

Compartilho com a autora tais perspectivas, sobretudo em relagdo a importancia da
mediacdo realizada por alguns agentes. Contudo, pelo fato de a autora ndo ter assumido como

objetivo analisar os processos musicais dos anos 1960 em referéncia a toda complexidade do

! Filho de um oficial da marinha e de uma professora de artes cénicas, o carioca de classe média Carlos Lyra se
familiarizou com a musica ainda crianga. Ainda adolescente, comecou a dominar a técnica de violdo (aprendida de
maneira autodidata através do método de violdo Paraguacu). Concluiu o segundo grau no Colégio Mallet Soares,
onde conheceu Roberto Menescal — com quem montou uma Academia de Violdo. Pela academia, passaram Marcos
Valle, Edu Lobo, Nara Ledo, Wanda S4, entre outros. Em 1956 iniciou sua carreira profissional, tocando violdo no
conjunto de Bené Nunes. Nessa época, largou a faculdade de arquitetura para dedicar-se integralmente a musica.
Fonte: Dicionario Cravo Albin da Miisica Popular Brasileira; disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/carlos-lyra/biografia; consulta em 30/11/2010. Embora Lyra tenha pleno dominio
da técnica de violdo, a formagdo musical de Lyra ndo passou por institui¢des de ensino de musica erudita (como no
caso de Tom Jobim, Roberto Menescal — inicialmente autodidata como Lyra —, Sergio Ricardo, Marcos Valle, Edu
Lobo, entre outros).

92 A principal critica dirigida a musicos de classe média nesse contexto de politizacdo pode ser resumida pela frase
de R. Ortiz: “Fala-se sobre o povo, para o povo, mas dentro de uma perspectiva que permanece sempre como
exterioridade. (...) o povo € o personagem principal da trama artistica, mas na realidade se encontra ausente”
(ORTI1Z, 2006, p. 73). Além disso, outra contradi¢do seria a de como chegar as massas sem o auxilio da inddstria
cultural, uns dos simbolos do imperialismo norte-americano. Lyra pode ser considerado uma sintese dessas
contradi¢cdes porque mesmo participando ativamente das atividades do CPC, o musico ndo abriu mdo de sua
insercdo na industria fonografica, tendo lancado pela Philips entre 1961 e 1964 (periodo de existéncia do CPC) dois
LP’s solo (onde expds seu trabalho mais conceitual), um compacto duplo, dois LP’s coletivos de gravagdes ao vivo
(dos shows Carnegie Hall e bossa nova Mesmo, em 1962), e ainda o LP do espeticulo teatral Pobre Menina Rica,
feito em parceria com Vinicius. Essa inser¢@o ndo desabonou a trajetdria artistica de Lyra, ao contrério, contribuiu
para a afirmacdo de sua legitimidade, conforme argumento adiante.

% A argumentacio que faz a autora chegar a tais conclusdes, incluindo anélise de cangdes de Lyra, encontra-se em
GARCIA (2007, p. 87-123).
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sistema simbdlico que possibilitou a emergéncia de projetos autorais como o de Jodo Gilberto ou
Carlos Lyra, por exemplo, ela ndo desenvolveu alguns aspectos relevantes a discussdao aqui
empreendida. Ao abordar a relacdo entre, de um lado, as can¢des de Lyra compostas durante o
periodo de existéncia do CPC, e de outro, as diversas correntes politicas atuantes nessa entidade,
a andlise deixa escapar o didlogo do projeto autoral de Lyra com os demais projetos autorais do
periodo num plano eminentemente musical (procedimento que permite compreender os
processos musicais de longa duracdo). Dito de outro modo, o olhar voltado para o universo
politico, ainda que apreendido pelo viés de uma institui¢do cultural como o CPC, ndo ilumina as
questdes de longa duragdo nas transformacdes no universo da musica popular, em que se pesem
as delicadas articulacdes entre tradicdo e modernidade, entre o local e o universal, ou entre o

popular e o erudito, que remontam as problematicas modernistas.

Dessa forma, ainda que a autora tenha se preocupado em nao vincular a musica de Lyra
ao “manifesto do CPC” ou a um tnico modelo explicativo’™™, as relacdes percebidas nas
composi¢des de Lyra estariam situadas, segundo tal perspectiva, mais num universo orientado
para a conducdo politica da produgdo cultural, do que num universo musical propriamente dito.
Ora, se conforme argumenta a autora, o engajamento de Lyra ndo reproduz fielmente nenhuma
das concepgdes cepecistas, € evidente que sua politizagdo passa por um crivo individual que leva
em consideracdo as questdes simbélicas implicadas em seu projeto autoral’®”. Creio que seja
justamente esse crivo individual, que articula engajamento politico e desenvolvimento estético,
que evidencie seu papel de mediador cultural. Ainda que os procedimentos musicais incorporem
de alguma forma as questdes politicas, a atividade artistica envolve certa mediacdo, pois as

demandas politicas nem sempre “resolvem” os problemas de ordem estética, € nem sempre

% Para a anglise do material sonoro, a autora segue as diretrizes propostas por Arnaldo Daraya Contier, Marcos
Napolitano e Adalberto Paranhos, que, resumidamente, propdem que a can¢do nio deve ser reduzida ao contexto
histérico, tampouco ao estudo restrito da linguagem artistica. A andlise deve integrar os paradmetros poéticos e
musicais as influéncias estéticas, a formagdo do artista, as inovacdes técnicas e ao contexto histérico. Os elementos
bésicos a serem analisados (que devem servir como ponto de partida, € ndo como camisa de forca da andlise) sdo:
ano de criacdo e gravagdo do registro fonografico; compositor; letrista; intérprete; tematica; linguagem; forma;
género; intertextualidade literdria e musical; melodia; arranjo; andamento; interpreta¢do; intengdes da criacdo, da
producdo, da circulagdo, e da recepg¢do; além de outras relagdes mais complexas. Vide: Garcia (2007, p. 88-90).

% Nesse sentido, o depoimento do préprio Lyra é bastante esclarecedor: “A minha briga principal nessa época com
uma faccdo do CPC é que eles achavam que deviam fazer musica com letras de caras cultos dizendo realidades,
dizendo verdades politicas. Eu era contra isso porque af ent@o seria o panfleto. (...) A tomada de consciéncia chegou
a um delirio em que a realidade era tomar o governo e fazer um pais socialista. E o que acontece? Destrogcou
praticamente toda a forma que tinha sido encontrada até entdo. Entdo aparecem as misicas de dois acordes (...). Uma
musica muito precdria.” (LYRA Apud MELLO, 2008, p. 161-162).
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indicam quais os caminhos que a criatividade deve seguir: é necessario haver agentes com capital
e interesses adequados a resolucao desse tipo de impasse. No caso da bossa nova, foi necessaria a
atuacdo de Jodo Gilberto para catalisar as transformacdes que se enunciavam, € no caso na bossa
nova “nacionalista”, foi necessaria a mediacdo de Carlos Lyra para a articulacdo das contradi¢des
existentes entre as demandas politicas (perturbadas pela atuacdo da industria cultural) e as

demandas musicais.

Conforme argumento a seguir, o projeto autoral de Lyra tal como exposto em 1963 ndo
era simplesmente uma adequacdo as reorientacdes politicas no interior do CPC (em que as
posi¢des iniciais do “manifesto” cediam lugar a politica de aproximacdo entre produtores e
publico), mas sim uma estratégia de legitimag¢do que buscava conciliar seus interesses musicais
as demandas politicas do meio estudantil sem prejuizo para o desenvolvimento dos aspectos
formais da musica popular. Nessa perspectiva, a politizagdo de Lyra ndo sé teria sido uma
exigéncia do meio estudantil, mas teria funcionado também como um capital social capaz de
individualizar sua estratégia de insercdo legitima no meio musical. Seu projeto autoral teria
contado com esse capital social, que se revelou extremamente eficaz na disputa de Lyra por
legitimidade artistica naquele meio. E por isso que considero que, para além das relacdes entre
musica e politica apontadas por Miliandre Garcia, hd outras ndo menos importantes, como, por
exemplo, as estratégias de insercdo legitima nesse meio (que, no caso de Lyra, colocaram em
evidéncia a mediacdo individual do musico entre as demandas politicas e as musicais), ou ainda,

o didlogo entre os diferentes projetos autorais no universo musical.

A andlise do contetido poético dos trés primeiros LP’s solo de Carlos Lyra demonstra que
seu engajamento politico deu-se de forma gradual. No primeiro, bossa nova de 1959, em que a
maioria das cangdes € assinada por Lyra, hd um predominio de temas liricos. No segundo, Carlos
Lyra de 1961, em que a maioria das can¢des sdo parcerias de Lyra com Vinicius de Moraes ou
com Nelson Lins e Barros (do CPC), o amor idealizado da lugar as relagdes amorosas em
sintonia com a realidade e com as situagdes concretas da vida. J4 no terceiro, Depois do
Carnaval — o sambalango de Carlos Lyra de 1963, aparece com forca a critica social e os
problemas brasileiros, sem que os temas liricos e a forma da bossa nova tivessem sido

abandonados (GARCIA, 2007, p. 95-116).
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Creio que nesse terceiro LP solo hd uma mudanca de estratégia, mais madura e
autoconsciente do que nos dois primeiros. Ao contrério da estratégia de estréia de Joao Gilberto,
que expOs as diretrizes fundamentais de seu projeto autoral j4 no primeiro LP solo, o projeto
autoral de Lyra s6 se consolida no terceiro disco solo. A diferenca do terceiro dlbum em relacio
aos anteriores € expressa por varios elementos, a comecar pelas parcerias e interpretagdes. Além

das parcerias com Vinicius e Nelson Lins e Barros (que apareceram ja no segundo LP**

), Lyra
apresenta no terceiro disco duas com Geraldo Vandré (musico que seria, juntamente com Nara
Ledo — intérprete de duas das cangdes desse terceiro LP — personagem emblemdtico da cangdo de
protesto), e apresenta também as parcerias feitas anos antes com Ronaldo Bdscoli (personagem
emblematico da primeira fase da bossa nova, a do amor, do sorriso, e da flor) que ndo entraram

no primeiro disco em fun¢do da citada briga entre eles.

A abertura do leque de parceiros e intérpretes, buscados tanto entre os “alienados” como
entre os “engajados”, evidencia seus interesses em obter reconhecimento destes dois “lados” do
universo musical. Mesmo sendo o engajamento uma “exigéncia” do meio estudantil em que Lyra
estava inserido, o compositor, ao contrdrio das expectativas desse meio, permitiu-se certa
dedicacdo aos temas liricos e manteve as conquistas formais da chamada bossa nova “alienada”.
Dessa forma, mesmo que Lyra estivesse absolutamente envolvido com as atividades do CPC, o
musico ia assumindo uma postura artistica mais autbnoma em relagao as demandas politicas do
universo estudantil, j4 que ndo se pautava apenas por elas — sendo, nas palavras de Miliandre
Garcia, uma “voz dissonante”. Igualmente, Lyra ia assumindo uma postura autbnoma em relacao
aos elementos poéticos originais da bossa nova, ja que inseria nesse estilo questdes politicas que
fugiam a estética do amor, do sorriso e da flor. Isso demonstra uma maior autoconsciéncia em

relagdo ao proprio projeto autoral.

A estrutura diversificada do capital social de Lyra favorecia essa dupla mirada, uma vez

que dominava muito bem os aspectos formais ligados a bossa nova e ao jazz (capital erigido a

206 Nelson Lins e Barros, fisico de formacao, era da UNE, do CPC, trabalhou como editor de musica na Revista
Civilizagdo Brasileira, e foi conselheiro musical do Museu da Imagem e do Som. Publicou diversos artigos sobre
musica, nos quais fez uma espécie de “diagndstico” das tendéncias da musica brasileira no inicio dos anos 1950.
Nesse diagndstico, Nelson Lins e Barros abordava as principais contradi¢des enfrentadas por Carlos Lyra (sobre
engajamento, forma musical e insercdo na industria cultural). O diagndstico de Barros encontrou ressonancias na
postura musical de Lyra, o que os aproximou e fez com que se tornassem parceiros, Lyra fazia as melodias, e
Barros, as letras. Segundo Lyra, “eu compunha as melodias, mas vigiava as letras”. Um bom resumo do diagndstico
de Nelson Lins e Barros encontra-se em Garcia (2007, p. 73-85).
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partir das experimentacdes da bossa nova sobre a tradicdo do samba), assim como dominava
muito bem os problemas da realidade sécio-cultural brasileira (capital que foi refor¢cado no
periodo em que fez parte do CPC*™). Ao conciliar esses dois interesses lancando mdo de seu
capital diversificado, Lyra ia delineando uma estratégia de legitimacdo em que elementos
aparentemente contraditérios eram equacionados. Sem abrir mao desses diferentes capitais (o
estético e o politico, que eram opostos do ponto de vista da concepcao de engajamento contida
no “manifesto do CPC”), Lyra investiu numa estratégia de conciliacdo entre forma e contetido,
diferenciando seu projeto autoral dos demais pela denominag¢do sambalanco atribuida por ele
mesmo ao género dessas cangdes. O proprio nome do disco (Depois do Carnaval — o
sambalangco de Carlos Lyra) poderia indicar essa atitude mais consciente: para além da
significacdo politica da cancao titulo do disco [a identificacdo do morro como simbolo de pureza,
redengdo e resisténcia ao imperialismo (GARCIA, 2007, p. 114)], o titulo pode indicar que
depois da “confusido” de idéias do “carnaval” dos discos anteriores, nasceu um projeto autoral
definido como sambalanco. E pode-se supor, a partir da centralidade que Lyra assumiu nesse
contexto de transi¢do da bossa nova para a cancio de protesto e a partir da longevidade de sua

carreira, que essa estratégia foi bem sucedida quanto aos resultados pretendidos.

27 A fala de Lyra reproduzida a seguir pode ilustrar como seu projeto autoral levaria por si s6 2 politizagio: “Na
época, um dos meus propdsitos para enriquecer a minha musica era pesquisar dentro da musica popular, buscar as
raizes da musica do povo. Melhor dizendo: era procurar nas raizes da musica do povo todos aqueles elementos que
pudessem nos enriquecer, ainda mais, musicalmente. Foi um pouco isso o que fiz no CPC. Levei 14 para dentro o
que vinha fazendo individualmente” (LYRA Apud GARCIA, 2007, p. 79). Isso quer dizer que a valorizagdo da
tradicdo que levaria a nacionalizacio da bossa nova ndo era apenas uma demanda politica do meio estudantil no qual
Lyra estava inserido. Era uma demanda artistica individual que encontrou no CPC um respaldo politico, o que levou
a um maior engajamento politico por parte de Lyra. Outro exemplo pode ilustrar essa predisposi¢do ao engajamento
por parte de Lyra antes mesmo de seu contato com o CPC: as duas cang¢des feitas por Lyra em parceria com Vandré,
por exemplo, “Aruanda” e “Quem quiser encontrar o amor”’ (cangdes representativas do engajamento), foram
compostas ainda no ano de 1958, mas s6 foram langadas no LP de 1963 (o que mostra que o processo de politizagdo
de Lyra ja havia comecado antes de sua aproximacdo com o CPC, sendo parte de seu habitus). Nos depoimentos de
Lyra e Vandré ndo fica claro quem era responsdvel pelas letras. Em seu livro Eu e a Bossa, Lyra ndo se refere ao
assunto quando fala da cancdo “Quem quiser encontrar o amor”. Ja sobre “Aruanda”, Lyra expde: “Numa das
inesperadas visitas de Geraldo Vandré, propus a idéia de uma cangdo sobre o tal paraiso negro de Aruanda.
Enquanto eu tocava o violdo, a0 mesmo tempo em que anotava a letra, Vandré, (...) como sempre muito intenso no
processo criativo, gesticulava e cantava enquanto compunha. A letra saiu em meia hora” (LYRA, 2008, p. 108).
Presume-se que a letra (de apenas oito versos) seria de Vandré, mas Lyra teria ndo s6 sugerido o tema — o que
confirma sua politiza¢do, ainda que ndo tenha sido ele o autor da letra — como teria anotado e dado acabamento
musical a letra. Seguem os versos: “Vai, vai, vai pra Aruanda/ Vem, vem, vem de Luanda/ Deixa tudo o que € triste/
Vai, vai, vai pra Aruanda// L4 ndo tem mais tristeza/ Vai que tudo € beleza/ Ouve esta voz que te chama/ Vai, vai,
vai.”
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Essa estratégia, que concilia elementos aparentemente contraditorios, pode ser
confirmada pelo texto publicado na contracapa do LP, assinado pelo parceiro Nelson Lins e

Barros:

Neste terceiro LP, Carlos Lyra mostra quanto um compositor pode ser versatil sem ser eclético.
Suas cangdes variam dentro do roméntico ao neo-cldssico, do lirico ao dramdtico, mas sempre
dentro de um estilo personalissimo de um artista que sabe o que quer e como dominar a
forma, sempre com inteligéncia e bom gosto. Assim, Carlos Lyra se descobriu um compositor
para teatro e cinema, além de autor ja consagrado de misica popular de todos os géneros. (...)
Um dos auténticos formadores do movimento chamado bossa nova, Carlos Lyra criou a
denominacio “sambalanco” para delinear, dentro do movimento, aquele sentido nacionalista
que procura elevar o nivel da misica popular brasileira de dentro de suas préprias fontes. (...)
(Sobre a cangdo “Influéncia do jazz”) Carlos Lyra, que aceita, em parte, a harmonia jazzistica,
como aceita a harmonia impressionista e a cldssica, como elementos enriquecedores da miisica
brasileira, ndo admite a transformacio do nosso samba em samba-jazz, um hibrido sem valor
artistico ou cultural. (...) (Apud contracapa de Depois do Carnaval — o sambalanco de Carlos
Lyra. Philips, 1963 [LP]. Grifos meus.)

Outros comentdrios da contracapa do LP poderiam confirmar essa estratégia. Mas
acredito que esse excerto seja suficiente para ilustrar a argumentacdo. Nele sdo sintetizadas as
premissas do projeto autoral de Lyra (versatil mas ndo eclético, personalissimo), o
amadurecimento de sua postura (o musico sabe o que quer, e descobriu-se como compositor de
teatro e cinema), suas estratégias de legitimagdo (auténtico formador da bossa nova e a0 mesmo
tempo criador do sambalango ou bossa nova “nacionalista”), e os procedimentos mobilizados
nessa estratégia (elevar o nivel da musica popular brasileira de dentro de suas préprias fontes —
valorizando a tradicio — mas aceitando, em parte, a harmonia jazzistica como elemento

enriquecedor da musica brasileira).

Dentre os procedimentos utilizados por Lyra em sua equagdo, destaca-se a valoriza¢ao de
uma tradicdo musical supostamente “auténtica” brasileira: a do samba de morro. Existem vérias
interpretagdes possiveis para esse procedimento: para Marcos Napolitano, por exemplo, os
musicos da década de 60 teriam herdado formulacdes estéticas e ideologicas que os faziam
reconhecer no samba a musica “autenticamente nacional”, fazendo com que “muitos deles se
propusessem a renovar a expressio musical sem romper totalmente com a tradi¢dao”
(NAPOLITANO, 2001, p. 25). No caso de Carlos Lyra, Miliandre Garcia argumenta que a
valorizacdo da tradi¢do servia para “nacionalizar” a bossa nova e para diferencid-la do jazz, no
sentido de responder as acusacdes de “entreguismo” que pairavam sobre a bossa nova (GARCIA,

2007, p. 60).
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Concordo em parte com tais interpretagdes, pois acredito que elas abordam apenas
tangencialmente uma parte importante da questdo’. Para a compreensdo da modernizagdo
cultural em curso no periodo, que se dava inclusive através da consolida¢cdo da industria cultural
e do mercado de bens simbodlicos no Brasil, € necessdrio ir além das questdes de ordem
ideolégica que eram o pano de fundo do periodo. E preciso destacar desse pano de fundo os
interesses e estratégias pessoais de inserc¢ao legitima no universo da producao musical, para que
se possa compreender de que maneira as equacdes propostas pelos miusicos (em torno da
contradi¢do entre engajamento e fazer artistico) contribuiram para a consolida¢cdo do mercado de
bens simbdlicos e para a modernizagdo da producdo cultural do pais. No caso de Lyra, as
estratégias pessoais passavam pela valorizacdo da tradi¢do do samba, mas ndao da maneira
mecanica que o manifesto do CPC propunha (em que o samba deveria ser utilizado para uma
maior comunicagdo com o universo cultural das “massas”). As estratégias de valorizacdo do
samba por parte de Lyra tampouco correspondem apenas as orientagdes da segunda fase do
CPC, de aproximagdo entre os produtores de classe média e o publico alvo — as “massas”. Além
dessa predisposicdo, a valorizacdo da tradicdo do samba no projeto autoral de Lyra ocorreu,
conforme argumento a seguir, de maneira que seus interesses estéticos e politicos pudessem se

articular.

As andlises sobre a musica popular no periodo geralmente valorizam a postura politica
contida no ato de valorizar a tradi¢do do samba, o que ndo quer dizer que tal procedimento de
valorizacdo da tradicdo ‘“autenticamente brasileira” também ndo fosse um artificio estético
utilizado ja em outros momentos na histéria da musica popular. O valor simbélico da tradi¢ao
popular ja foi utilizado em outros momentos do universo musical brasileiro, tanto nas
manifestacoes eruditas como nas populares. Pensemos, por exemplo, nas opinides emitidas por
Almirante em seus programas de radio e por Licio Rangel da Revista de Miisica Popular nos
anos 50: ainda que o contexto fosse outro e o pensamento politico desses agentes niao se

inclinasse necessariamente na direcdo da esquerda progressista, a tradi¢do era evocada para

2% H4 ainda a interpretacdo de Arnaldo D. Contier, em que haveria contradi¢des entre o engajamento politico das
cangdes e a sonoridade dos arranjos (que se aproximaria de “uma modernidade ndo sintonizada com os discursos”
sobre as musicas). Embora o autor aponte para uma ndo correspondéncia entre as demandas politicas e a estética
musical, sua andlise privilegia a andlise musical em referéncia as influéncias da musica impressionista e do jazz, e
em referéncia ao universo das idéias politicas do periodo (especialmente do CPC), e, portanto, também aborda
apenas tangencialmente as relacdes musicais ligadas a legitimidade artistica que proponho apontar neste trabalho.
Vide Contier (1998).
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legitimar o repertério dos anos 30 como “autenticamente” brasileiro diante das ameagas de
invasdo da musica estrangeira (especialmente o bolero), do samba-can¢do comercial, e das
correntes modernas da musica popular brasileira (dentre as quais se situaria, mais adiante, a
bossa nova)’”. Pensemos ainda no projeto autoral de Jodao Gilberto, que mesmo se constituindo
numa grande renovacdo musical, usava como matéria-prima primordial o repertério tradicional
da musica popular brasileira. Assim, a valorizacao da tradicdo seria um procedimento musical de
longa duragdo na histéria das idéias musicais do pais, tendo vida propria. Portanto, a valorizacdo
da tradicdo € um procedimento musical que ja foi utilizado em outros contextos musicais e
politicos, e que nos anos 60 foi reforcado — e nao inventado — pelas demandas politicas do meio
estudantil. Tendo em vista a longa duracdo das idéias no universo musical (especialmente a
relagdo com a tradicdo), o que poderia ser considerado uma ‘“novidade” € a valorizacdo da
tradicao para haver uma aproximacao com o publico. Nos anos 50, a valorizagdo da tradicao feita
por Almirante fazia parte de uma “leitura ideoldgica” da histéria, cujo objetivo era legitimar um
dado repertério num contexto especifico. Nos anos 60, ainda que tal valorizacdo tenha se dado a
partir de pontos de vista e interesses bastante diferentes, também havia uma “leitura ideoldgica”,
cujo objetivo ndo s era legitimar a tradicdo e os novos lugares da memoria e da estética

nacional-popular (o morro e o sertio”'"

), mas também fazer uma aproximacao com “as massas”
através do alcance da industria cultural. Assim, o procedimento politico-musical de valorizar a

tradicao ndo seria uma novidade, novidade seria utilizar a tradi¢do para atingir as massas.

A mobilizagdo dos dois capitais por Carlos Lyra — o musical e o politico — torna evidente
que nado se tratava apenas de se preocupar com a questdo da “nacionalizacdo” do conteiido
temdtico (caso fosse esse o objetivo, nesse terceiro LP ndo haveria temética lirico-amorosa,
tampouco entrariam as parcerias com Boscoli). Se houvesse apenas interesses politicos na
mediacdo realizada por Lyra, a “heranca” (BOURDIEU, 1996, p. 24-35) da bossa nova poderia
muito bem ter sido desprezada, restando apenas a valoriza¢do da tradi¢do enquanto engajamento
politico (como no caso mais emblemadtico da can¢do de protesto, Geraldo Vandré). Tratava-se,
pois, de articular a necessidade politica de “nacionalizacdo” do contetido poético (via valorizagdao

da tradi¢do), a longa duragcdo das transformagdes no universo musical, meio em que a

29 O assunto foi tratado no capitulo dois deste trabalho. Vide também Fernandes (2010).
*1% Sobre o papel de Carlos Lyra e Edu Lobo nas representacdes do morro e do sertdo, vide: CONTIER (1998). Vide
também: RIDENTT (principalmente 1996, p. 97-115; e 2010, p. 121-143).
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valoriza¢do da tradi¢do assume significados diversos do da politica. Ou, em outras palavras,
tratava-se de fazer coincidir a necessidade histérica de engajamento politico as necessidades

. . : . 1211
formais de seu projeto autoral no universo musical.

Como, entdo, Lyra equacionaria esses termos aparentemente tao contraditérios? Bastava
fazer com que, no universo musical, o procedimento de valorizar a tradicdo nao significasse um
retrocesso formal. Se a pertinéncia social da bossa nova era o seu potencial modernizante da
expressdo musical, bastava fazer com que o procedimento de valorizar a tradicdo também se
prestasse a modernizacdo da expressdo musical. Para tanto, seria necessario fazer com que os
elementos supostamente mais “auténticos” da tradicdo (como a sincope e o universo cultural do
morro, facilmente reconheciveis pela coletividade que se buscava atingir, € por iSso mesmo, com
grande poder de comunica¢do) colocassem o ouvinte em contato com a identidade cultural do
pais. Feito esse contato (que tinha por objetivo a “conscientizacdo” sobre a realidade brasileira a
partir das referéncias musicais ‘‘autenticamente” nacionais), ai sim se poderia absorver,

seletivamente, as referéncias estrangeiras consideradas uteis a modernizacdo da expressiao

. g . 212 . . .. N . .
musical popular brasileira”™ . O jazz seria a principal dessas referéncias, pois ainda que se

' Outro exemplo dessa coincidéncia entre as demandas artisticas e politicas seriam os afro-sambas de Baden
Powell e Vinicius de Moraes, gestado desde 1961 segundo Vinicius. A canc¢do “Berimbau” de Baden e Vinicius, é
apontada como a precursora dos afro-sambas, e foi langada pela primeira vez em 1963 (Baden Powell a vontade.
Elenco, 1963 [LP]). Contudo, os afro-sambas s6 foram langados em LP com esse nome em 1966 (Os afro-sambas de
Baden e Vinicius. Forma, 1966 [LP]). O depoimento de Vinicius, reproduzido a seguir, destaca os interesses
artisticos de ambos, enquanto o de Vandré, reproduzido logo apds, ressalta seu desfecho politico, corroborando a
idéia de coincidéncia entre as demandas artisticas e sociais no periodo. Ainda que Baden e Vinicius ndo tenham se
vinculado ao CPC, o desfecho dessa obra teria sido o mesmo do de Carlos Lyra — o de ter catalisado uma série de
transformacdes na musica popular rumo ao engajamento. “No ano de 1961 (eu e Baden) comegamos a compor
juntos. O Baden tinha ouvido um disco (...) mandado da Bahia (...), com cantos de roda, candomblé, capoeira,
marcagdes do berimbau, e ficou muito empolgado com aquilo. Depois foi a Bahia e viu tudo in loco, voltou
empolgadissimo. Af nos enfurnamos praticamente trés meses e fizemos uma massa de musicas enorme. (...) E a
primeira tendéncia nacionalista com uma corrente mais folcldrica.” (MORAES Apud MELLO, 2008, p. 162-163).
Considerando o posicionamento musical de Vandré, ele destaca a importancia politica do posicionamento musical
de Baden e Vinicius: “(...) houve uma fase fundamental pela qual é responsdvel o Baden, a tentativa de incluir na
cangdo moderna brasileira o samba de roda da Bahia e temas regionais da Bahia, como ‘Berimbau’” (VANDRE
Apud MELLO, 2008, p. 162). O depoimento de Edu Lobo é exemplar da influéncia tanto de Lyra como de Baden no
contexto entre 1962 (quando Edu lancou seu primeiro compacto, ligado ainda a bossa nova), e 1964, quando
comegou a se desenhar a chamada cang@o de protesto (cendrio em que o projeto autoral de Edu Lobo passa a ter
maior importincia): “Através do Vinicius conheci o Baden e o Lyra, que na minha fase inicial tiveram uma
participagdo muito grande no sentido de orientacio no que eu estava fazendo” (LOBO Apud MELLO, 2008, p. 164).
Contudo, o projeto autoral de Lyra parece ter exercido maior influéncia em sua geracdo do que o de Baden (até pela
peculiaridade da técnica ao violdo de Baden, aquela altura, mais dificil de ser assimilada — por musicos e publico —
do que a base formal da Bossa nova utilizada por Lyra).

2.0 projeto autoral de Lyra, enquanto “documento sonoro” de uma época, teria coincidido com as expectativas
nutridas por alguns intelectuais em relacdo a atividade artistica, conforme apontado no item anterior. Veja-se, por
exemplo, o “depoimento qualificado sobre a época” de Celso Furtado: “Pouca aten¢do se d4 as inter-relacdes de fins
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considerasse que ele era um dos simbolos do imperialismo norte-americano, seu valor artistico
era reconhecidamente aceito pelos musicos ligados a bossa nova, que tinha grande apelo junto ao

meio universitario do periodo.

Tendo um referencial interno consolidado na cultura musical, o contato com o elemento
estrangeiro poderia ser enriquecedor da identidade cultural brasileira, e ndo deturpador. Era um
olhar que se dirigia a modernidade musical ocidental a partir de referenciais internos que
funcionariam como filtros, contribuindo para uma sintese original, € ndo uma réplica colonizada.
O olhar era, portanto, seletivo’!? , cuja velocidade do obturador obedecia tanto as necessidades de
ser fiel a identidade cultural, como também as necessidades de renovacdo dessa identidade.
Dessa forma, nao haveria uma reprodu¢do mecanica da tradicdo, muito menos um abandono da
tradicdo. Haveria uma atualizacdo da tradicdo musical caracteristica da identidade cultural
brasileira, através de um procedimento simbodlico que procurava incorporar a ela, seletivamente,
elementos da modernidade da musica ocidental. Portanto, nao havia a tentativa de aproximacao
com a tradicdo do samba para diferenciar a bossa nova (acusada de “entreguismo’”) do jazz,
conforme argumenta M. Garcia, mas sim para que o contato com o jazz, assim como o contato
com o passado da musica brasileira, pudesse ser enriquecedor do presente e do futuro musical

brasileiro.

e meios (...). Ora, os fins a que estou me referindo sdo os valores das coletividades, os sistemas simbdlicos que
constituem as culturas. (...) Se a politica do desenvolvimento objetiva enriquecer a vida dos homens, seu ponto de
partida terd que ser a percepcdo dos fins (...). A cultura deve ser observada, simultaneamente, como um processo
acumulativo e como um sistema, vale dizer, como algo que tem coeréncia e cuja totalidade ndo se explica
cabalmente pelo significado das partes (...). (Nos paises subdesenvolvidos) a coeréncia interna do sistema de cultura
estd submetida a pressdes destruidoras, (como o fluxo de novos bens culturais). (...) Certas formas de urbanizacdo
podem conduzir a destrui¢do de um importante patrimdénio cultural, (...) cuja coeréncia é permanentemente
submetida a prova. Dai a importincia do conceito de identidade cultural, que enfeixa a idéia de manter com
nosso passado uma relaciao enriquecedora do presente. Quando nos referimos a nossa identidade cultural, o que
temos em conta € a coeréncia de nosso sistema de valores, do duplo ponto de vista sincronico e diacrdnico. (...)
Somente uma clara percepcao da identidade pode instilar sentido e direcio a nosso esforco permanente de
renovacio do presente e construcio do futuro. Sem isso, estaremos submetidos a logica dos instrumentos (...).
(grifos meus) (FURTADO, 2000: 70-72). O excerto, que ndo é um aporte tedrico deste trabalho, evidencia o
“consenso” quanto a pertinéncia sécio-cultural do projeto autoral de Lyra, uma vez que ele teria correspondido as
expectativas culturais renovadas desse segmento social.

23 F nesse sentido, no da “seletividade”, que a bossa nova “nacionalista” de Lyra (exposta de maneira mais clara no
LP de 1963) poderia ser considerada, genericamente, como uma das diversas expressdes da chamada “linha
evolutiva” da MPB, ainda que o conceito (chamado por Napolitano de “idéia-for¢a”) s6 fosse explicitado claramente
por Caetano Veloso em 1966. Penso, dessa forma, que seja possivel alargar a validade da categoria “linha evolutiva
da MPB” para as manifestacdes musicais dos anos 60 (incluindo a bossa nova), uma vez que, segundo a perspectiva
de Caetano Veloso, ela se refere as transformacdes nos procedimentos composicionais e interpretativos desde Jodo
Gilberto. Sobre o contexto em que a idéia de linha evolutiva surgiu, vide Napolitano (2001, p. 127-133). Voltarei ao
assunto no ultimo capitulo.
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Através de estratégias simbolicas sofisticadas, a valorizagcdo da tradicao foi transformada
também num projeto estético (ndo sé politico), atendendo as demandas do projeto autoral de
Lyra de “enriquecer” a musica brasileira a partir de suas préprias fontes. Por outro lado, essa
transformacdo da demanda politica em projeto estético também atendia as demandas de
engajamento do meio estudantil, que em boa medida aceitava as conquistas formais da bossa
nova mas rejeitava sua temdtica poética. A equacdo proposta por Lyra, cuja mediacdo artistica
conciliou elementos que pareciam irreconcilidveis, por ser pertinente tanto para outros musicos
como para o publico universitirio, acabou fazendo coincidir seus interesses pessoais de
legitimacd@o aos interesses da industria fonografica, que ia se consolidando através da dinamica
criativa do segmento de musica jovem do qual a bossa nova fazia parte. Dito de outra forma,
Lyra fez com que o reconhecimento de um projeto autoral sofisticado coincidisse com 0 sucesso
de mercado dentro do segmento, criando em torno de si um consenso quanto a sua legitimidade
(mesmo num contexto histérico absolutamente desfavoravel a coincidéncia de valores artisticos
supostamente emancipadores aos interesses econdmicos de empresas transnacionais instaladas

no Brasil).

A criatividade do projeto autoral de Lyra teria contribuido para equacionar de maneira
satisfatéria — ao menos para os produtores e para o publico especializado — a tensa relagdo que se
estabelecia naquele momento entre forma e contetido, tendo Lyra mobilizado tanto seu capital
musical de dominio da técnica do violdo, como seu capital politico de conhecimento dos
problemas brasileiros. A mobiliza¢do desse capital diversificado naquele contexto foi, portanto,
fundamental — foi ele quem conferiu originalidade e autoridade artistica ao projeto autoral de
Lyra. Dai a importancia da mediacdo realizada por Lyra nesse contexto. Nesse inicio da bossa
nova “nacionalista” Lyra forneceu a industria fonografica, € ndo o contrdrio, os parametros
culturais que levariam a consolida¢do dessa industria no decorrer da década (e a medida que tal
industria ia se consolidando, menor era a margem de liberdade artistica dos musicos para propor
tais parametros). A equagdo proposta por Lyra colocou em evidéncia que o processo de
reconhecimento da pertinéncia cultural da musica popular se dava ao mesmo tempo em que se
dava a consolidag¢do dos parametros mercadoldgicos que a industria cultural utilizaria para operar
no mercado brasileiro. Dessa forma, o projeto autoral de Lyra teria contribuido decisivamente
nao s6 para a moderniza¢do da produgdo cultural, mas também para a consolidacdo do mercado

de bens simbdlicos no pais.
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Da perspectiva de Carlos Lyra, o procedimento de valoriza¢do da tradi¢do do samba se
reportava ao mesmo tempo a uma postura politica (de “nacionaliza¢do” da bossa nova e
engajamento) € a um artificio estético. Por esse motivo, o procedimento de valorizagdo da
tradi¢do — que tem vida propria no meio musical, independentemente do contexto politico — ndo
pode ser negligenciado pelas andlises que primam pelos aspectos politico-ideoldgicos envolvidos
no fazer musical. As duas motivagdes — a politica e a musical — colocadas em prética pelo projeto
autoral de Lyra ndo podem ser hierarquizadas, pois uma contribui para a eficicia simbodlica da
outra. Dai a necessidade de interpretar essas duas motivacdes de maneira ndo hierdrquica, ainda
que as questdes politicas parecessem mais candentes para o meio estudantil. A meu ver, as
andlises centradas nos aspectos politico-ideoldgicos da musica popular, ao hierarquizarem essas
motivagdes, colocam as questdes politicas em primeiro plano, ndo dando conta de compreender,

na perspectiva das ciéncias sociais, a especificidade das idéias proprias ao fazer musical.

Nesse sentido, a propria contracapa do terceiro LP de Lyra, se for lida dessa perspectiva,
pode fornecer indicios para que os significados politicos e musicais da valorizacdo da tradicao
sejam interpretados de maneira ndo hierdrquica: “sempre com inteligéncia e bom gosto (...)
delinear (...) aquele sentido nacionalista que procura elevar o nivel da musica popular brasileira
de dentro de suas préprias fontes”. Nessa frase, enquanto o ‘“sentido nacionalista” chama a
atencdo para as evidentes questdes politicas implicitas no projeto autoral de Lyra, o “bom gosto”
ao “elevar o nivel” a partir das “préprias fontes da misica brasileira” remetem as motivacdes e
aos significados musicais do procedimento de valorizag¢do da tradi¢do, nem sempre tao evidentes

quanto os significados politicos desse procedimento.

Uma vez percebida na propria fala do parceiro de Lyra a importancia da mediagao do
universo musical, pode-se pensar que a criatividade da musica popular brasileira estaria sendo
orientada ndo s6 pelas questdes de ordem politica, mas também pela dindmica das idéias proprias
ao universo musical. Ou, em outras palavras, ainda que o meio estudantil (que engendrava esse
tipo de produgdo musical) considerasse as questdes politicas mais importantes do que as questoes
de ordem estética, é possivel pensar que a musica popular brasileira estava passando a ser um

universo auto-referenciado, com um percurso préprio de idéias e necessidades.
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Se duas motivagdes diversas — a politica e a musical — confluiram, através de uma
mediacdo artistica, para um mesmo objetivo (o de valorizar a tradicdo para re-equacionar e
superar as contradi¢des entre contetido e forma, questdo que perturbava o universo da producao
cultural em geral) pode-se dizer que a “nacionalizacdo” nao teria sido apenas do conteido, mas
da expressdo musical como um todo, que assumia assim contornos de um projeto autoral. Nesse
sentido, a demanda politica teria sido também uma demanda musical, uma contribuindo para a
eficacia simbdlica da outra. Essa confluéncia teria sido possivel gracas ndo s6 a cultura politica
do periodo (caracterizada pelo nacional-popular), mas também gracas a dinadmica interna do
universo musical: para a necessidade de engajamento se fazer sentir nesse universo, o nao-
engajamento da bossa nova teria sido fundamental (além, é claro, da postura mais
experimentalista e seletiva inaugurada pela bossa nova, que teria permitido a proposi¢dao de
novos projetos autorais). E quando essa mediagdo artistica consegue propor um resultado
pertinente a ambos os universos>'* (o musical, e o politico — que em dltima instincia pode ser
considerado o principal mercado consumidor desse tipo de producdo musical), configura-se um
“caminho possivel” na dindmica das idéias no universo musical, capaz de propiciar as condi¢des
necessdrias para a emergéncia de “saltos produtivos”m. Assim, mesmo sendo uma expressao
artistica profundamente questionadora dos valores capitalistas, o salto criativo propiciado pela
equagdo entre forma e conteido da bossa nova “nacionalista” teria contribuido decisivamente
ndo s6 para a modernizacdo da producgdo cultural, mas também para a consolidacdo do mercado

de bens simbdlicos no pais.

Além disso, o consenso obtido por Lyra através da nacionalizacao de seu projeto autoral
como um todo (e ndo apenas do conteido) contribuiu para a emancipagdo da musica popular: ao
romper com o “folclorismo” (que norteava a idéia de autenticidade) e com o “nacionalismo” (que
pautava os debates em torno da forma), Lyra evidenciou, ainda que ndo intencionalmente, uma

das relacdes possiveis entre a musica popular € o movimento modernista — o que, do ponto de

214 A pertinéncia do projeto autoral de Lyra em relacdo a esses dois universos pode ser buscada, por exemplo, no
imagindrio coletivo compartilhado por diversos segmentos sociais, que Ridenti chama de estrutura de sentimento da
brasilidade revolucionaria. (RIDENTI, 2006 e 2010).

21 3. M. Wisnik considera a musica popular brasileira “um sistema aberto, (que) passa periodicamente por saltos
produtivos, verdadeiras sinteses criticas, verdadeiras reciclagens: sdo momentos em que alguns autores, (...)
individualmente ou em grupos, repensam toda a economia dos sistemas, e condensam os seus multiplos elementos,
ou fazem com que se precipitem certas formacdes latentes que estdo engasgadas”. O autor cita o nascimento do
samba em 1917, a bossa nova, e o tropicalismo. (WISNIK, 2004, p. 179). Considero que o projeto de Lyra também
seja um desses saltos produtivos, pelos motivos expostos neste item do trabalho.
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vista da andlise, certamente contribuiu para mudanga de estatuto social da musica popular que

culminaria mais adiante na idéia de MPB.

N

Pode-se dizer que, a semelhanca da emblemadtica trajetéria de Jodo Gilberto (que
rapidamente influenciou uma geracdo inteira de musicos), Lyra também teria “inventado” uma
posi¢ao até entdo inexistente no campo em que estava inserido, influenciando toda uma geragao
de musicos: além de Sérgio Ricardo (que, juntamente com Lyra, teria contribuido para legitimar
a proposta da bossa nova “nacionalista”), os irmaos Marcos e Paulo César Valle, Edu Lobo, Nara
Ledo (musicos que langariam seus respectivos LP’s solo apenas em 1964), além de parcerias
como as de Vinicius e Baden Powell (cujas respectivas carreiras ja estavam encaminhas, mas

sofreram um redirecionamento apGs a “nacionalizacdo” da bossa nova*'®

). Se a mediacado de Lyra
contribuiu ndo s para o engajamento artistico, mas principalmente para elevar o nivel e propor
um direcionamento a musica popular capaz de gerar outros saltos criativos, é evidente que o
procedimento de valorizacdo da tradi¢do era também uma estratégia musical, que procurava

situar distintivamente o compositor na longa dura¢ao das transformag¢des musicais em curso.

Até o momento, foi priorizada a trajetdria de Lyra como vetor dos impasses que levaram
a proposicdo da equacdo da bossa nova ‘“nacionalista”. Contudo, deve-se considerar de que
forma a trajetéria de Sérgio Ricardo também teria contribuido para o consenso criado em torno
da bossa nova ‘“nacionalista”. A andlise dos discos de Carlos Lyra e Sérgio Ricardo proposta por
Napolitano sugere que Ricardo, e ndao Lyra, teria atingido a melhor equacdo formal entre a
estética bossa nova e a nacionaliza¢do do conteido (NAPOLITANO, 2001, p. 32-35 e 49-52). A
audicao dos discos lancados em 1963 de ambos os musicos — Depois do Carnaval, de Lyra; e
Um senhor talento, de S. Ricardo — poderia confirmar tal afirmacdo. Mas se esses discos forem
analisados da perspectiva da trajetéria musical de cada deles desde 1959, pode-se chegar a outras

conclusdes. Vejamos entdo a cronologia dos langamentos dos dois musicos:

216 No caso de Baden Powell, o misico j4 havia lancado os seguintes trabalhos como violonista: Apresentando
Baden Powell e seu violdo. Philips, 1959 [LP]; Um violdo na madrugada. Philips, 1961 [LP]; Baden Powell swings
with Jimmy Pratt. Elenco, 1963 [LP]; Baden Powell a vontade. Elenco, 1963 [LP]; Le monde musical de Baden
Powell, vol. 1. Barclay, Franca, [LP]; Billy Nencioli et Baden Powell. Barclay, Franca. 1965 [LP]; Tristeza on
guitar. Saba. 1966 [LP]; Os afro-sambas de Baden e Vinicius. Forma, 1966 [LP]. O redirecionamento na carreira de
Baden Powell é exemplificado por esse ultimo disco, resultante da parceria com Vinicius desde 1964.
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Quadro I - Lancamentos de Sérgio Ricardo e Carlos Lyra

(1957-1963)

SERGIO RICARDO CARLOS LYRA

1957 ® Cafezinho (RGE) [78rpm]
® Vai jangada/Bronzes e cristais (RGE) [78rpm]

® Dangante n’ 1 (Todamérica) [LP];

1958 ® Auséncia de vocé/O nosso olhar (Todamérica) [78rpm]
® Poema azul (Todamérica) [78rpm]

® Rosa do mato (RGE) [78rpm]

1959 - ® Bossa nova (Philips) [LP]
1960 | e A bossa roméntica de Sérgio Ricardo (Odeon) [LP] -
1961 ® Depois do amor (Odeon) [LP] ® Carlos Lyra (Philips) [LP]

® Bossa nova mesmo (C. Lyra, Lucio Alves, Silvinha
Telles, V. de Moraes e O. Castro Neves) (Philips) [LP]

1962 i * O Povo Canta (CPC) [LP]
® Carlos Lyra (Philips) [78rpm]
1963 ® Um senhor talento (Elenco) [LP] ® Depois do carnaval (Philips) [LP]

Quanto a estética bossa nova, Lyra ja a apresentava em 1959, enquanto Sérgio Ricardo s6
a incorporou em 1960. A prépria mudanga de gravadora por parte de Ricardo (que em 1961 vai
para a Odeon, pioneira nos lancamentos de bossa nova) € indicativa da data em que ele teria
incorporado a estética da bossa nova. Do ponto de vista do engajamento, enquanto Lyra ja o
manifestava em 1961 no seu segundo LP (que traz diversas parcerias com o cepecista Nelson
Lins e Barros, além da cancdo “Mister Golden” — que fala diretamente do imperialismo norte-

americano), Sérgio Ricardo s6 o manifesta mais claramente em 1963.

Embora o disco A bossa romantica de Sergio Ricardo de 1960 tenha trazido a cangao
“Zelao” (de sua autoria), e o disco Depois do amor de 1961 tenha trazido a can¢do “Quem quiser
encontrar o amor” (de Lyra e Vandré, composta em 1958 — o que indica o engajamento de Lyra
desde pelo menos esse ano), essas cangdes, que se tornariam um marcos da bossa nova
“nacionalista”, teriam aparecido nesses discos de maneira isolada. O disco de 1960 ja traz no
titulo — bossa romantica — a inclinag@o lirica das can¢des compostas por Ricardo, o que indica
que seu projeto autoral nessa época era essencialmente ligado a estética do amor, do sorriso e da
flor. O disco de Ricardo de 1961, ainda que de maneira diversa, também ndo representa um
projeto autoral em vias de engajamento, diferentemente do segundo LP de Lyra langado no
mesmo ano. Em primeiro lugar, nesse LP de 1961 ndo hd composicdes de Sérgio Ricardo,
tampouco interpretacdes que tenham desempenhado a mesma “funcdo autoral” que

desempenharam as interpretacdes de Jodo Gilberto. Em segundo lugar, exceto pela cancao
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“Quem quiser encontrar o amor” (cuja temdtica destoa do lirismo das demais cancdes®'’), as

218
1

autorias das musicas registradas no disco de Ricardo lancado em 196 indicam uma grande

aproximacao com a estética do amor, do sorriso e da flor, € ndo um processo de politizacao.

Ou seja, enquanto Lyra fez um percurso coerente com a proposta do disco de 1963 (em
que o engajamento sobre a base formal da bossa nova se deu progressivamente desde o LP de
1959), a trajetdria de Sérgio Ricardo indica que seu projeto autoral s6 comegou a incorporar a
estética da bossa nova em 1960, e o engajamento sO se tornaria uma tdnica em seu projeto
autoral a partir de 1963. Isso, contudo, ndo inviabiliza a interpretacdo de Napolitano, a de que
Ricardo, e ndo Lyra, teria atingido em 1963 a melhor equac@o formal entre a estética bossa nova
e a nacionaliza¢do do conteddo. A diferenca é que Lyra ja se abria a essa possibilidade desde o
disco de 1959, enquanto Ricardo sé delinearia melhor esse projeto autoral no LP de 1963. Talvez
até por esse motivo, por ter tido mais parametros anteriores, a estrutura de ‘“Zelao” de Sergio
Ricardo (composta posteriormente a “Quem quiser encontrar o amor” de Lyra e Vandré, cujo
arranjo era mais “afro”) fosse ainda mais proxima da sintese entre bossa nova e engajamento.
Nao por acaso, ambos se envolveriam com trilhas de filmes, que poderiam conferir maior

dramaticidade e sentido de realidade as musicas compostas sob o paradigma do engajamento.

Portanto, ainda que Sérgio Ricardo tenha em 1963 exposto um produto musical melhor
lapidado do que Lyra (contribuindo muito para o adensamento do consenso em torno da bossa
nova “nacionalista”), acredito que tenha partido de Carlos Lyra a necessidade de equacionar as

conquistas formais da bossa nova e o engajamento politico. A proposicao dessa equacdo € mais

A7 A cangdo “Quem quiser encontrar 0 amor” registra que o amor “que pede tantas coisas que ndo sio do coragdo”
ndo € amor, € uma ilusdo. Registra também que o percurso para se chegar ao amor € dificil. Mas “para quem acredita
e ndo se cansa de esperar”, depois de ultrapassados os obstdculos, o amor “h4 de chegar” (e aqui se antecipa aquilo
que em 1968 Walnice Nogueira Galvio, criticando a can¢do de protesto do pds-64, chamou de “o dia que vird” —
idealizacdo que situava a “revoluc@o” num tempo futuro, cabendo aguardé-lo cantando. Para a autora, tal formulacao
absolve o ouvinte da responsabilidade do processo histérico, evidenciando que a cancdo popular ndo visava
transformar a sociedade nem tinha um projeto de acdo politica). A despeito da critica, que s6 se faria uma década
depois, a cancdo (cujo género € definido na capa como “sambalanco”) contém elementos que seriam fundamentais a
cancdo de protesto: o arranjo traz a orquestracdo do samba e alguns elementos ritmicos de bossa nova (como a
bateria tocada com “escovinhas”); e a letra destaca que o amor s6 tem sentido se houver nele um sentido social, e s6
se realiza a partir de um pessimismo decorrente das dificuldades materiais. A musica foi registrada em fonograma
pela primeira vez por Sérgio Ricardo em 1961, mas depois ganhou versdes do Tamba Trio em 1962, de Lyra apenas
em 1963, de Roberto Menescal em 1964, e do préprio Vandré apenas em 1966.

218 Uma de Boscoli, outra de Boscoli e Menescal, uma de Tom Jobim e Newton Mendonga, uma de Gar6to, uma de
Vinicius de Moraes, uma de Chico Feitosa, uma de Lamartine Babo, uma de Johnny Alf, entre outras.
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coerente com a evolugdo do projeto autoral de Lyra, enquanto em Ricardo ela teria sido menos

“organica”.

Essa teria sido a mediagdo especifica realizada por Carlos Lyra: sendo um dos auténticos
formadores do fendmeno da bossa nova, Lyra ndo desprezou as conquistas formais (que ele
mesmo ajudou a consolidar) e que formaram seu capital simbdlico. Tampouco desprezou o
capital politico aprofundado pela aproximacdo com o CPC. Ao investir numa estratégia de
conciliacdo entre a forma inovadora da bossa nova e um conteddo poético engajado, Lyra
articulou esses dois capitais em seu projeto autoral exposto no terceiro LP. Enquanto o teatro
teria nacionalizado a expressdo teatral ainda no final dos anos 50 (sendo o Teatro de Arena o
articulador dessa operacao), o universo musical, por intermédio da equagdo proposta no projeto
autoral de Carlos Lyra (principal tendéncia da cancdo popular no periodo) teria sido o principal
vetor da popularizagdo dessa concep¢do nacionalista de cultura no inicio dos anos 60. Essa
tendéncia musical, que se revelou pertinente a grande parte da coletividade, foi continuada por
diversos agentes (como Sérgio Ricardo, Nara Ledo e Edu Lobo) até pelo menos 1964, momento
em que houve uma radicalizacdo do contexto politico e uma reconfiguracio do debate
propriamente musical®'’.

Antes de passarmos a esse contexto pOs-64, algumas consideragdes finais ainda devem
ser feitas sobre o inicio dos anos 60. Se, conforme apontado anteriormente, o projeto autoral de
Lyra ia ao encontro das expectativas nutridas por alguns intelectuais (como Celso Furtado) em
relagcdo ao fazer artistico e a identidade cultural nacional, deve-se pensar em que medida a bossa
nova “nacionalista” também nio teria sido, na visdo desses intelectuais, o “equivalente cultural a

industrializacdo” apontado por R. Corbisier como um passo necessario ao desenvolvimento

*!% Nessa reconfiguragdo, parece ter havido uma multiplicagdo de propostas musicais. Segundo a interpretacio de
Napolitano, as principais correntes eram: “a busca do samba ‘auténtico’” por parte de Nara Ledo e Elis Regina; “o
material musical submetido a técnica” por parte de Edu Lobo; e “a técnica valorizando o material musical” nos afro-
sambas de Baden Powell e Vinicius de Moraes (NAPOLITANO, 2001, p. 105-120). A entrada de novos
personagens no debate musical a partir de 1966 (como Caetano Veloso e Chico Buarque) multiplicou ainda mais as
propostas responsaveis pelo delineamento do sentido de MPB. Napolitano diagnostica as seguintes tendéncias apds
1966: Caetano Veloso enquanto “compositor como antena da cultura”, em contraposi¢do a Edu Lobo enquanto
“artesdo da nacionalidade”; e a idolatria a Chico Buarque em contraposicdo ao engajamento de Geraldo Vandré
(ambos no circuito de massa da MPB) (NAPOLITANO, 2001, p. 139-172). E evidente que a argumentacio do autor
ndo se resume a identificagdo dessas tendéncias, pois elas sdo problematizadas no decorrer do seu trabalho. Nao
chego a discordar da interpretacdo de Napolitano, mas, tendo o autor feito tal “mapeamento” inicial, é possivel
interpretar a multiplicidade de propostas musicais do periodo a partir de outras preocupagdes, como tentarei
demonstrar nos préximos capitulos.
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cultural do pais. Evocar tal tipo de hipétese nao significa concordar com a visao de que a cultura
seria um “reflexo” da realidade objetiva. Trata-se, ao contrario, de tentar perceber justamente
qual seria a mediacdo artistica realizada por tais musicos, e ainda, de tentar perceber a dindmica
entre “o pensamento tal como sentido e do sentimento tal como pensado” (WILLIAMS, 1979
Apud RIDENTI, 2006, p. 230). Captar o sentimento que se tinha sobre as questdes de ordem
objetiva da sociedade € uma das formas pelas quais é possivel observar a mediacdo realizada
pelos musicos entre, de um lado, o contexto histérico do periodo, e de outro, o texto musical e
poético da canc¢do popular brasileira. Nesse sentido, a formulagdo da estrutura de sentimentos da
brasilidade revoluciondria € frutifera para explicar alguns momentos da histdria politico-cultural
brasileira: ao romper com a explicacdo univoca da ideologia do nacional-popular orientando a
producdo cultural do periodo (boa para observar a cangao engajadaZzo, mas ndo tanto a bossa
nova), a brasilidade revoluciondria da conta de compreender as transformacdes musicais em
curso nos anos 50-60 na perspectiva de uma longa duracdo, ou naquilo que as manifestacoes

culturais recuperaram de momentos anteriores da histéria da produgao cultural e intelectual.

Neste capitulo procurei colocar em evidéncia o percurso trilhado pela musica popular
brasileira desde a bossa nova até ao contexto em que parece ter havido uma multiplicacdo de
propostas musicais. Nesse itinerdrio, alimentando o surgimento e a consagracdao da bossa nova,
ressaltei a diferenca hierdrquica entre os circuitos do disco e do show — algo que seria
radicalmente alterado no pds-64 (contexto que serd abordado no préximo capitulo). Tal
hierarquizacdo, assim como a polariza¢cdo que ela causou na dindmica da producdo musical, teria
sido uma das caracteristicas peculiares ao caso brasileiro de autonomiza¢do de um campo de

producdo simbdlica no universo da musica popular. Outra particularidade seria o fato de que o

0 Quanto a isso, M. Napolitano defende a tese de que a MPB no decorrer dos anos 60, ao buscar ampliar seu

publico, teria feito uma inversdo desses termos: “o nacional-popular, que na primeira fase da bossa nova nacionalista
enfocava mais o primeiro termo (nacional) como pdlo articulador das solu¢des dos impasses estético-ideoldgicos, a
partir de 1964 foi deslocado para o segundo (o “popular”), ao mesmo tempo em que redefinia o sentido politico
desta palavra” (NAPOLITANO, 2001, p. 116).
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processo de reconhecimento da pertinéncia cultural da musica popular ter se dado ao mesmo
tempo em que se dava a consolida¢do dos parametros mercadologicos que a industria cultural
utilizaria para operar no mercado brasileiro, obrigando que o trabalho dos misicos fizesse
coincidir os parametros da legitimidade musical aos parametros mercadolégicos da industria
fonogréfica, isso num contexto politico desfavordavel a tal coincidéncia. A equac@o proposta por
Carlos Lyra — em que o procedimento de valorizar a tradi¢dao podia ser interpretado como uma
operacdo simboélica modernizante da expressdo musical — teria sido emblemdtica dessa
peculiaridade. Para tanto, seria necessario fazer com que os elementos supostamente mais
“auténticos” da tradi¢@o colocassem o ouvinte em contato com a identidade cultural do pais, para
entdo absorver, seletivamente, as referéncias estrangeiras consideradas tteis a modernizacdo da

expressao musical popular brasileira.

Procurei colocar em evidéncia que a politizacdo de Lyra (que levaria ao “consenso” da
bossa nova “nacionalista”), além de atender as demandas do universo politico estudantil, era
também um processo individual de constru¢do do projeto autoral, que mobilizava dois capitais
sociais diferentes capazes de individualizar sua trajetdria. Creio que seja justamente esse Crivo
individual, que articulou engajamento politico e desenvolvimento estético, que evidencie seu
papel de mediador cultural. As duas motivagdes — a politica e a musical — colocadas em pratica
pelo projeto autoral de Lyra ndo podem ser hierarquizadas, pois uma contribui para a eficicia
simbolica da outra. Dai a necessidade de interpretar essas duas motivacdes de maneira nao
hierarquica, ainda que as questdes politicas parecessem mais candentes para o meio estudantil. A
equagdo proposta por Lyra, por ser pertinente tanto para outros musicos como para o publico
universitario, acabou fazendo coincidir seus interesses pessoais de legitimagdo aos interesses da
industria fonogréfica, que ia se consolidando através da dinamica criativa do segmento de musica
jovem do qual a bossa nova e a bossa nova ‘“nacionalista” faziam parte. Pode-se dizer que, a
semelhanca da emblemadtica trajetéria de Jodao Gilberto (que rapidamente influenciou uma
geracgdo inteira de musicos), Lyra também teria “inventado” uma posi¢ao até entdo inexistente no
campo em que estava inserido, influenciando toda uma geracdao de musicos (que serd explorada

no préoximo capitulo).

No plano tedrico, procurei apontar as particularidades do contexto brasileiro no processo

de autonomizacdo de um campo. Ainda que o contexto brasileiro dos anos 60 carregasse “as
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marcas do subdesenvolvimento”, procurei apontar que o rdpido desenvolvimento da industria
cultural, assim como os esfor¢os artisticos desde o final da década de 50, conduziriam, ainda no
decorrer dos anos 60, a delimitagdo de um campo artistico dotado de mecanismos de auto-
reproducdo e com regras de criagdo e hierarquias de apreciacdo definidas. Esse rapido
desenvolvimento das industrias culturais, ainda que incompleto, ja teria sido suficiente para
contemplar as condi¢des apontadas por P. Bourdieu para a autonomiza¢do de um campo —
processo que so seria efetivamente concluido com a intervencao tropicalista. Assim, ao invés de
apontar as limitagdes na utilizacdo desse referencial tedrico, procurei apontar suas contribui¢cdes
a andlise do tema em questdo: ele coloca em evidéncia o poder consagrador das institui¢des
culturais (e ndo apenas seu nitido poder unidimensional) mesmo quando, diferentemente do

contexto origindrio da teoria, elas ainda estdo em processo de consolidacao.

No plano politico desse itinerdrio da bossa nova a can¢do engajada do pos 64, procurei
ressaltar que a conjuntura histérica, marcada inclusive pela brasilidade revoluciondria, era
sentida pelos diversos meios — o intelectual, o teatral e também o musical. Tal conjuntura
favorecia um tipo de insercdo em que havia uma grande correspondéncia entre a producio e a
assimilacdo de idéias, o que pode ser interpretado tanto como uma conjuntura favoravel aos
“circuitos fechados”, como um contexto propicio a autonomizag¢do de campos de producdo
simbolica. A formulagdo da brasilidade revoluciondria é til a argumentagdo na medida em que,
na perspectiva de uma longa duragdo, equaciona politica e cultura sem que a segunda seja
interpretada como reflexo da primeira. A andlise dessa longa duracdo (e ndo apenas as relacdes
entre politica e musica localizadas num determinado periodo) permite compreender como
determinados grupos sociais apreenderam o mundo a partir de conceitos e linguagens elaborados
por esses mesmos segmentos, situados num determinado lugar social e com base numa realidade
concreta. Esse lugar social e essa realidade concreta ndo sdo exteriores as linguagens, mas se
insinuam no seu interior de maneira mediada pelo universo artistico. Assim, as linguagens
artisticas criadas a partir da bossa nova ndo se relacionam apenas a um contexto, mas
principalmente a um determinado processo nesse contexto: o de autonomizac¢do de um campo de
producdo simbdlica. Além disso, a formulagdo da brasilidade revoluciondria permite pensar que
a grande diversidade de habitus e capitais culturais dos musicos populares (que resultaram em

diferentes projetos autorais ao longo da década) se relaciona a um imagindrio coletivo, o que
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confere certa unidade — manifesta pela sigla MPB — a uma geracao tao diversificada em termos

de projetos autorais.

N

A partir dessa argumentacdo, passo a me dedicar agora a compreensdo do contexto
musical situado entre 1964 e 1966, em que parece ter havido uma multiplicagdo de propostas
musicais. O eixo central da argumentacdo serd o de evidenciar a “interlocu¢do” entre essas
diferencas, procurando compreendé-las na perspectiva do contexto relacional e auto-referenciado
em que elas se inseriram. Além disso, procurarei apontar de que maneiras esse contexto

relacional acabou por estruturar os principais elementos de legitimidade da MPB.
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CAPITULO 5
Da Cancao de Protesto a idéia de MPB - 1964 a 1966

O contexto relacional

Até o momento, a argumentacdo do trabalho caminhou no sentido de colocar em
evidéncia que, mesmo que a produg¢do musical dos anos 60 carregasse consigo as “marcas do
subdesenvolvimento” (expressas pela politizacdo do conteido musical e pela racionalidade
incompleta da industria cultural brasileira), € possivel compreender a musica popular como um
universo que aos poucos ia se autonomizando do espago social mais amplo. As questdes politicas
que envolviam o fazer artistico, sempre apontadas como comprometedoras da autonomia desse
espaco, devem ser interpretadas do ponto de vista da experiéncia artistica: em se tratando de
musica popular, era possivel fazer uma musica completamente estéril ao contexto histérico? Era
possivel, naquele universo, defender a “arte pela arte”, num contexto tdo marcado pelas

expectativas em relacdo a politica?

Creio que isso ndo fosse possivel naquele contexto, mesmo que a musica popular
estivesse em processo de autonomizacdo. Ainda que sempre haja a mediacdo artistica dos
agentes (que poderiam, em funcdo de seus capitais, politizar ou despolitizar a expressao
artistica), a autonomia relativa do universo artistico € sempre decorréncia e expressao das
multiplas dimensdes do tempo histérico no qual estd inserido. Além disso, segundo o proprio
Bourdieu, a eficiéncia das estratégias de legitimacdo num campo, ainda que estas sejam referidas

aos termos desse campo, nunca depende apenas do campo, mas também do contexto externo:

(...) por maior que seja a autonomia do campo, as possibilidades de sucesso das estratégias de
conservagdo e subversdo dependem sempre, em parte, dos refor¢os que um outro campo pode
encontrar em forcas externas. As transformacdes radicais do espaco das tomadas de posi¢do (...)
podem resultar (de) uma transformacéo das relagdes entre o campo intelectual e o campo do poder.
(Com o acesso de um novo grupo) a existéncia, ou seja, a diferenca, é o universo das opgdes
possiveis que se encontra modificado (...) (BOURDIEU, 1996, p. 264-265).

Em ultima instancia, deve-se considerar que Bourdieu apoiou-se na obra de Flaubert —
considerado um realista, ainda que tal classificacdo possa ser problemdtica — para descrever o
processo de autonomizacdo do campo literdrio franc€s. Portanto, a suscetibilidade de Flaubert as

mudangas de curso no universo politico francés (como os acontecimentos de 1848) ndo
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comprometeu o processo de autonomizag¢do do campo, uma vez que tais acontecimentos foram
interpretados por Bourdieu como “acidentes necessdrios” as reconfiguracdes e tomadas de

_— 21
posi¢do no campo™ .

Além disso, deve-se levar em conta o contexto geral da América Latina, para que nao se
considere o engajamento politico na musica popular uma excrescéncia brasileira que adia o

processo de modernizagdo da produgdo cultural.

Conforme argumenta Renato Ortiz a respeito da especificidade da modernidade latino
americana, as diferencas deste continente em relacdo as modernidades européia e norte-
americana nao devem ser vistas como um lapso temporal ou um “atraso” em relacdo a um
referencial universal. Ao negar uma visao linear do progresso humano, o autor afirma que o
referencial universal € vélido apenas nas situacdes histéricas nas quais a modernidade se realiza

(como na Europa ocidental e EUA).

Se na América Latina a modernidade € sempre um projeto, € evidente que o modernismo
latino-americano se diferencia do europeu (onde a forma artistica seria uma adequacdo as
transformacgdes da sociedade e traduziriam a materialidade da vida moderna). Na falta de
elementos de modernidade, o modernismo latino-americano existe (pois havia nos artistas a
intencdo de ser moderno), mas sem modernizacdo. Por este motivo, os artistas acabaram se
envolvendo com o processo politico de construcdo da identidade nacional. Eles fizeram isso
incorporando aos avangos experimentais das vanguardas européias e os elementos da cultura
popular nacional, que, ao contrdrio de ser um procedimento incompativel com a nocdo de
modernidade®”?, era uma “resposta possivel” naquele contexto (ORTIZ, 1998-1999, p. 160-161).

Segundo o autor, “o apelo a tradi¢do era uma exigéncia social. A recuperacdo da cultura popular

*! Os Arnoux do romance A Educacdo Sentimental de Flaubert, por exemplo, assumiram outra posicio apds os
incidentes de 1848: passaram a freqiientar a casa dos Dambreuse (que até entdo eram os agentes do pélo oposto ao
poélo ocupado pelos Arnoux).

22 O procedimento de utilizar o material popular para a construcio de uma expressdo artistica moderna nio se
restringiu ao universo das artes cultas. Em Modernidades Primitivas, Florencia Garramufio mostra, em perspectiva
comparativa entre o samba brasileiro e o tango argentino, como o dado ‘“exético” da cultura popular tradicional
desses paises foi transformado em “primitivismo” (elemento valorizado pelas vanguardas européias) para agregar
pertinéncia cultural a tais manifestacdes. Tal “primitivismo”, ao representar as classes populares desses paises,
amenizou as diferencas raciais, favorecendo a nacionalizacdo desse “primitivismo”. Ao passar a ser nacional, o
“primitivismo” passaria a compor a idéia de modernidade cultural desses paises, ainda que a concepgdo fosse a de
uma “modernidade ndo hegemonica”. Vide: Garramuiio (2009).
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foi a maneira encontrada para se exprimir os ideais vanguardistas e o projeto de construcio

nacional” (ORTIZ, 1998-1999, p. 161).

No caso especifico brasileiro, o autor argumenta que tendo sido a modernidade assumida
como um valor em si, oposta ao universo tradicional (tomado como expressao do passado, ainda
que ele seja um universo tradicional recente, ou uma “moderna tradicdo”), a tradicao assume
uma posi¢do ambigua. Sendo a matriz da cultura nacional, a tradi¢ao € a fonte de identidade. Ao
mesmo tempo, se a tradicao € saturada de elementos da cultura popular identificada ao passado,
caberia ao “progresso” redefini-la. Dessa forma, a tradi¢do seria, ao mesmo tempo, “fonte de
identidade e obsticulo a ser superado” (ORTIZ, 1998-1999, p. 163). Isso pressupde que a
modernidade no Brasil e na América Latina se realizaria por fases de desenvolvimento, que se
encaminhavam a partir de um “sentido” buscado no padrdo de modernidade das sociedades da

Europa Ocidental e nos EUA (perspectiva com a qual o autor ndo concorda).

Contudo, o autor defende que a matriz da modernidade pode se realizar historicamente de
forma diferenciada, e a diferenga latino-americana em relacio a modernidade ocidental ndo se
esgotaria no atraso (BARBERO Apud ORTIZ, 1998-1999, p. 165). O autor aponta o advento das
inddstrias da cultura como o melhor exemplo das mudangas que fizeram a modernidade

periférica ndo ser simplesmente uma defasagem temporal em relacdo a modernidade ocidental.

Se antes da TV o popular era associado a idéia de raizes locais (ou a tradi¢@o), o alcance
nacional da TV e a configuracdo moderna de seus produtos (como a novela, no caso brasileiro)
redefiniram o popular: a idéia de popular ndo era mais identificada a tradicdo, passando a
representar a modernidade (ORTIZ, 1998-1999, p. 167). As industrias da cultura disseminam
valores que contrastam com a idéia de “atraso”. Ao introduzir novos padrdes de sociabilidade
(que passam a se enraizar nos hédbitos populares), elas se tornaram instancias de socializa¢do que
redefiniram o panorama cultural. Nesse novo panorama, a modernidade periférica ndo pode ser
vista apenas enquanto “atraso”. Ainda que os problemas do subdesenvolvimento ndo tenham
sido superados, a configuracdo moderna das industrias da cultura impds padrdes e referéncias
que orientaram a conduta e as aspiragdes dos individuos, o que tornou a modernidade presente —

e ndo mais uma “promessa deslocada no tempo” (ORTIZ, 1998-1999, p. 170). Longe de ser

apenas um dualismo entre tradi¢do e modernidade (exemplificado pelo populismo, fase de
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transi¢ao no processo de modernizagdo, orientada para um sentido que pressupde o referencial
ocidental de modernidade), a modernidade periférica se tornou presente, € ndo mais um “projeto”

que pressupde uma “defasagem”.

O objetivo de resgatar esse debate neste momento da argumentacdo € o de apontar que, se
a autonomizacao de um campo expressa um ambiente de modernidade cultural, a autonomizacao
de um campo num pais periférico (onde o contexto das idéias culturais € atravessado pelo
nacionalismo) ndo precisa necessariamente se pautar pelos referenciais de modernidade da
cultura européia ocidental, tampouco se orientar na mesma dire¢cdo da modernizagdo observada
nesses paises. Nesse sentido, as pressdes politicas caracteristicas da América Latina podem até,
no caso brasileiro, ter fornecido pertinéncia sécio-cultural as cancdes (ja que a eficicia das

estratégias de legitimacdo pode ser buscada também externamente ao campo), contribuido assim

para o processo de reconhecimento social que sustentava a autonomiza¢do do campo da MPB.

Em certa medida, a questdo politica pode ser considerada um elemento organizador da
vida cultural brasileira do século XX: se a década de 60 é o momento de maior expressdo da
brasilidade revoluciondria, seria natural que qualquer processo de autonomizagdo de campo
ocorrido nessa época carregasse as marcas do engajamento politico. Cabe, portanto, descobrir
como tal engajamento foi mediado pelas regras do fazer musical — objetivo com o qual este
trabalho espera contribuir. Nesse contexto, sobretudo no p6s-64, a questao politica era urgente, e
requisitava agentes em todas as dreas da atividade cultural. O fato de alguns misicos terem
transitado por outras dreas (como o teatro e o cinema), assim como estudantes terem se ocupado
da cancdo popular (como Nelson Lins e Barros, por exemplo) ndo denotaria uma auséncia de
fronteiras entre os diversos campos, mas expressaria a importancia da questdo politica nesse
contexto. Os espetaculos Opinido e Arena conta Zumbi seriam exemplares: diferentemente da
situacdo do inicio do século XX (em que, conforme argumentado anteriormente, os registros
musicais eram feitos na SBAT, entidade do meio teatral), os artistas, por assumirem uma maior
responsabilidade num contexto politico autoritdrio, se aproximaram de experi€ncias artisticas
totalizantes, em que todos os recursos expressivos deveriam ser colocados a disposicao da
veiculacdo da mensagem politica. Outro caso exemplar da importancia das questdes politicas
seria o de Chico Buarque: mesmo nao sendo identificado exclusivamente a vertente da cancao de

protesto, o compositor foi um icone da miusica engajada, e atualmente descreve sua obra
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politizada dos anos 60 e 70 (que representa uma parte pequena de seu repertério) como ‘“‘cangoes
de circunstancia” (BUARQUE Apud NAVES, 2006, p. 176). Ou seja, mesmo para um musico
interessado prioritariamente na contribui¢do de seu projeto autoral ao processo de renovacao da
musica brasileira iniciado com a bossa nova, as questdes politicas ndo podiam ser ignoradas,
fazendo com que suas cancdes fossem “contaminadas pelo momento politico da ditadura militar”

(NAVES, 2010, p. 53-54), exigindo dos artistas a contestagao ao regime.

O debate sobre a especificidade da modernidade latino americana também foi trazido a
argumentacdo para abordar outra questao: mesmo que os musicos brasileiros dos anos 60 tenham
se engajado politicamente para superar o subdesenvolvimento através do fazer artistico (o que a
priori adiaria a autonomizag¢do do campo), ndo se pode negar que elementos de modernidade —
como a sociabilidade e os meios, por exemplo — estavam colocados na produc¢do de musica
popular. Nessa modernidade “problematica”, as questdes politicas redefiniram o fazer musical.
Se concordarmos com o ponto de vista de Wisnik de que a musica popular € um campo puxado
por todos os lados (WISNIK, 2004, p. 179), pode-se dizer que as pressdes politicas que recairam
sobre a musica popular desde o final da década de 1950 se manifestaram de diversas maneiras.
Se na década de 60 a radicalizacdo do contexto politico propiciou o engajamento da cancao
(radicaliza¢do da bossa nova “nacionalista’), no final dos anos 50 as pressdes politicas nao se
impuseram da mesma forma sobre a bossa nova. Isso permitiu que no final dos anos 50 tais
musicos se dedicassem com maior empenho ao projeto formal da expressdo musical. Nos anos
60, ap6s uma “volta critica sobre si” motivada pelo contexto politico, os musicos ligados a bossa
nova (como Carlos Lyra e Nara Ledo) puderam se dedicar ao projeto politico sobre as bases

formais da bossa nova:

A evolucdo do campo (...) para uma autonomia maior, acompanha-se, assim, de um movimento
para uma maior reflexividade, que conduz cada um dos “géneros” a uma espécie de volta critica
sobre si, sobre seu préprio principio, seus proprios pressupostos: e € cada vez mais freqiiente que a
obra de arte (...) inclua uma espécie de derrisdo de si mesma. (BOURDIEU, 1996, p. 273).

A derris@ao da bossa nova enquanto projeto artistico (ja em andamento no meio musical a
partir do redirecionamento realizado por Carlos Lyra, e catalisada pela radicaliza¢do do contexto
politico a partir do golpe) fez com que surgissem novas relacoes de “oposicao” e
“complementaridade” em relacdo a essa posicdo inicial da bossa nova, ainda que ela tenha se
mantido a mesma no plano estético: no Rio de Janeiro, desenhava-se a “oposi¢ao” a bossa nova

representada pela cancdo de protesto, que, a exemplo da geragdo anterior, buscava um produto

211



cultural de alto nivel, porém valorizando o samba “de morro”, e tentando uma adequacdo entre
sofisticagdo estética e pedagogia politica (tendo em Nara Ledo a figura mais emblematica,
posi¢cdo continuada no momento seguinte por compositores como por Geraldo Vandré e Sérgio
Ricardo); enquanto em Sao Paulo desenhava-se a “oposicdo” a bossa nova representada pela
“musica brasileira moderna”, tendo em Elis Regina sua figura mais emblemdtica (que
incorporava o hot jazz das boates cariocas ao procedimento de valorizagdo do samba
“auténtico”). Nesse novo sistema de “oposicdes” e “complementaridades”, Edu Lobo e Vinicius
de Moraes (este ultimo, parceiro de Carlos Lyra, Baden Powell, Edu Lobo, Chico Buarque, entre
outros) assumiriam posi¢des estratégicas de “elo” entre as duas posi¢des “complementares”, cuja
sintese (que unia o engajamento e a valorizacdo do samba “auténtico” a técnicas aprimoradas de

composi¢do e execugdo) culminaria na idéia de MPB — que depois seria questionada novamente

pelo tropicalismo.

Portanto, tendo em vista esse dindmico sistema de posi¢cdes e oposi¢cdes catalisado pelas
questdes politicas e reestruturadas aos termos do jogo musical, pode-se dizer que as questoes
politicas redefiniram o campo cultural. Os fatores politicos, mediados pelos habitus e interesses
dos agentes, acabaram criando uma polarizagdo inicial (ndo existente no momento de emergéncia
da revolugdo inaugural da bossa nova) entre, de um lado, a bossa nova, e de outro, as duas
posi¢des engajadas complementares (a da cancao de protesto e a da “musica brasileira moderna”)
que culminariam logo adiante na idéia de MPB — que seria posta a prova logo em seguida por
uma nova onda de reestruturagdes do sistema de oposi¢cdes que desaguaria no tropicalismo. O
crescente engajamento politico das cancdes desde pelo menos 1961, reforcado pelos
acontecimentos no espaco social apds 1964, pode ser considerado como a “problemdtica do
espaco dos possiveis” musicais, uma vez que percorre de ponta a ponta o processo de

autonomizagao do campo.

O campo ¢é uma rede de relacdes objetivas (de dominacdo ou de subordinacdo, de
complementaridade ou de antagonismo etc.) entre posi¢des (...) Cada posicdo é objetivamente
definida por sua relacdo objetiva com outras posi¢des ou, em outros termos, pelo sistema das
propriedades pertinentes, (...) que permitem situd-la com relacio a todas as outras na estrutura da

distribui¢do global das propriedades (BOURDIEU, 1996, p. 261).

A correspondéncia entre esta ou aquela posicdo e tal ou qual tomada de posi¢do ndo se estabelece
diretamente, mas apenas pela mediacdo dos dois sistemas de diferencas, de varia¢des diferenciais,
de oposicdes pertinentes nos quais estdo inseridas (...). Cada tomada de posi¢do (temdtica,
estilistica etc) define-se (...) com relacdo ao universo das tomadas de posicdo e com relagdo a
problemética como espago dos possiveis que ai se acham indicados ou sugeridos; recebe seu valor
distintivo da relacdo negativa que a une as tomadas de posicdo coexistentes as quais estd
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objetivamente referida e que a determinam, delimitando-a. Daf segue, por exemplo, que o sentido
e o valor de uma tomada de posicdo (g€nero artistico, obra particular etc) mudam
automaticamente, mesmo quando ela permanece idéntica, quando muda o universo das opgdes
substituiveis simultaneamente oferecidas & escolha dos produtores e dos consumidores.
(BOURDIEU, 1996, p. 263).

Assim, mesmo “permanecendo idéntica”, o “sentido e o valor” da posi¢do bossa nova
ocupada pela triade Tom-Vinicius-Gilberto mudaram. Nesse contexto relacional, ainda que a
bossa nova nao tenha se erigido originalmente como tendéncia que buscava a “arte pela arte”
(ideal de “estética pura” de Flaubert que, segundo Bourdieu, teria autonomizado o campo
literdrio francé€s), em funcdo do contexto politico, a bossa nova teria passado a representar esse
p6lo da “arte pela arte” diante da existéncia do pdélo engajado (subdividido pelas posicoes
complementares entre si da cancdo de protesto e da “musica brasileira moderna”) que culminaria
na idéia de MPB. As mudancas no contexto politico pareciam endossar tal redefinicio do
“espaco dos possiveis” no campo da musica, uma vez que contribufam para uma tomada de
posi¢cdes também no plano politico: ou se abstinha do processo, ou se engajava na oposicao ao

regime.

Essa polarizagdo, acirrada pelo contexto politico, entre, de um lado, a bossa nova, e de
outro, a can¢do engajada (cancdo de protesto e “miusica brasileira moderna”) — polarizacdo que
seria fundamental ao desenvolvimento do campo — ajuda a compreender o fascinio e a derrisao
dos musicos dos anos 60 pelos elementos formais da bossa nova. Ainda que os musicos dos anos
60 buscassem superd-la a partir do idedrio nacional-popular, seu referencial estético ainda era

»223 (e nessa

visto como parametro de sofisticacdo formal e de “aggiornamento cultural e estético
perspectiva, a bossa nova poderia ser interpretada como a “estética pura” descrita por Bourdieu).
Por outro lado, seu contetido poético, por ndo conter os elementos politicos que eram a
“problematica do espaco dos possiveis”’, fez com que essa posi¢do sofresse um processo de
derrisdo por parte daqueles que se consideravam seus herdeiros heterodoxos. A derrisdo da bossa
nova como projeto artistico nao fez, contudo, desaparecer sua importancia no campo musical. A
“disputa fraterna” entre as posicoes engajadas e a bossa nova, ao contrdrio, ressaltou a

importancia da reestruturacdo realizada pela bossa nova no universo da musica popular, uma vez

que impds sua logica especifica mesmo as posicdes que realizariam sua derrisao.

As determinacgdes externas sempre se exercem por intermédio das forgas especificas do campo, ou
seja, depois de ter havido uma reestruturacdo tanto mais importante quanto o campo € mais

3 Napolitano (2001, p. 76).
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autdbnomo, mais capaz de impor sua légica especifica (...). Portanto, é com a condicdo de levar em
conta a ldgica especifica do campo (...) que se pode compreender adequadamente a forma que as
forcas externas podem tomar, ao termo de sua retradugdo segundo essa ldgica, quer se trate das
determinagdes sociais que operam através dos habitus dos produtores que elas moldaram de
maneira duradoura, quer daquelas que se exercem sobre 0 campo no momento mesmo da producio
da obra, como uma crise econdmica ou um movimento de expansdo, uma revolu¢do ou uma
epidemia (BOURDIEU, 1996, p. 262)**.

Dessa forma, ainda que no contexto francés a interferéncia de demandas ndo estritamente
artisticas pudesse adiar a autonomizagdo de um campo, no Brasil deve-se relativizar esse a priori
em funcdo das caracteristicas da modernidade “problemadtica” brasileira (que fez com que o
nacionalismo se revertesse, como no caso emblematico de Carlos Lyra, de um sentido ao mesmo
tempo politico e musical). Entende-se que as questdes politicas externas ao campo se
transformaram na “problematica do espago dos possiveis” no campo da musica, revertendo-se
num discurso musical que seria o disparador da dindmica do campo nos anos 60.

Se a autonomia relativa do universo artistico é sempre decorréncia e expressdo das
multiplas dimensdes do tempo histérico no qual estd inserido, essas diferencas entre contextos
histéricos fazem com que as polarizagdes do campo da MPB ndo sejam as mesmas do campo
literario franc€s. Entretanto, isso ndo significa que na MPB nao haja posi¢des estruturadas e
estruturantes do campo. Compreender as relacdes entre essas estruturas € compreender a
correlagdo entre, de um lado, as motivagdes profundas dos agentes, e de outro, as estratégias por
eles empreendidas. Nesse sentido, busca-se contribuir para a superagdo das criticas tecidas nos
anos 70 a MPB dos anos 60, cuja principal hipétese era a de que os artistas engajados, ao
buscarem popularizar a MPB através do mercado, teriam sido “tragados pelo sistema”. Tal
discussdo ndo € capaz de iluminar as indmeras questdes implicadas na musica popular dos anos
60. Da mesma forma, procura-se superar a idéia de que as indudstrias da cultura seriam um
elemento “complicador” do engajamento politico, jd que elas teriam sido centrais na operacao

simbdlica de expressar o elemento tradicional em termos de modernidade.

Os itens deste capitulo, que se debrucam sobre o periodo crucial compreendido entre
1964 e 1966, ndo tém por objetivo reconstruir todos os acontecimentos relevantes a historia da
MPB. Tal reconstrucdo ja foi feita em outros trabalhos que considero da maior importancia para

a area, como o do historiador Marcos Napolitano (2001). Trabalhos como esse t€m o mérito de

% Conforme argumentado no capitulo anterior, uma dessas “reestruturagdes” com vistas as “forgas especificas do
campo” teria sido a equacdo proposta por Lyra, continuada por diversos agentes da fase 1964-1966 tratada neste
capitulo.
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organizar analiticamente a drea de estudos®®, para que outras abordagens possam ser feitas
posteriormente. Isso me exime da reconstrucao total do periodo, sendo possivel apenas resgatar
os pontos mais relevantes a discuss@o e aqueles que merecem ser colocados em outra perspectiva
analitica, para que se possa adensar a compreensdao do periodo. Dessa forma, os itens deste
capitulo estao dispostos de forma a destacar desse contexto as principais relacdes “estruturadas e

estruturantes” do campo.

“Acidente necessdrio” e “espaco dos possiveis”: a multiplicacdo de propostas e as

novas feicoes da miisica popular apés o CPC

Conforme foi argumentado no capitulo anterior, o questionamento ao projeto artistico da
bossa nova ja havia sido iniciado por Lyra em 1959, consolidando-se como “novo consenso” no
terreno das novidades musicais em 1963 a partir do 3° LP de Lyra (Depois de Carnaval) e do LP
Um senhor talento de Sérgio Ricardo. Contudo, o cendrio iria mudar radicalmente, no sentido de
uma multiplicagdo de posi¢des, apds o incéndio da sede da UNE e o fim do CPC com o golpe em
abril de 1964. Sem a instituicio CPC (que subsidiava as atividades culturais sem se pautar
apenas pelos valores do mercado, favorecendo que, apds sua extin¢do, a atividade teatral se

organizasse como iniciativa privada), e com a radicalizacdio do contexto politico’

(que
expressava, em ultima instancia, a derrota das estratégias das correntes de esquerda — que eram a
base social da musica nacionalista), a atividade musical, baseada ainda nas conquistas formais da

bossa nova, viu-se espremida entre a necessidade de fazer oposicdo ao regime militar, e a

3 O trabalho de Marcos Napolitano (2001) nio s6 reconstruiu detalhadamente os principais acontecimentos e idéias
relevantes a producdo musical, como teve o mérito de superar as criticas académicas feitas nos anos 70 e 80 a
musica popular dos anos 60 (em que a critica ao nacional-popular se revestia de um sentido politico, situado
historicamente no momento de revisdo das perspectivas da esquerda que culminou no surgimento do PT). Além
disso, o trabalho contribuiu muito para que a musica popular se constituisse numa linha de investigacdo académica,
e nao ficasse restrita a bibliografia ensaistica de cunho jornalistico. Por esses motivos, considero a obra do
historiador a principal interlocutora desta parte do trabalho.

226 para uma anélise concisa, porém profunda, do contexto histérico do periodo, articulada a “escuta” dos musicos
sobre a interpretacdo pecebista da histéria, vide Contier (1998, p. 3-6). Segundo o autor, “Essa concepgdo da
Histéria internalizou-se em alguns compositores, Edu Lobo, Z¢ Ketti, Sérgio Ricardo, Carlos Lyra ou dramaturgos,
como Oduvaldo Vianna Filho, através da mitificagdo dos chamados novos lugares da memdria: o morro (...) € 0
sertdo (...)” (CONTIER, 1998, p. 6). Por esse motivo, “muitos criticos, historiadores, envolvidos com essa verdade,
passaram a censurar ou patrulhar tendéncias que nio se harmonizavam com essa leitura da Histéria do Brasil”
(1998, p. 3). Muitas das musicas do periodo, “prendiam-se a essa idéia de evolugdo ou de progresso consoante uma
concepcao teleoldgica da Histéria. O dia que vird prendia-se a essa concep¢do ou interpretagdo da Revolucdo Russa
de 1917 e da Revolugdo burguesa no Brasil” (1998, p. 3).

215



possibilidade de utilizacdo da industria e do mercado de discos (em franco crescimento) para

divulgar a producao artistica, inclusive a politicamente engajada.

E, portanto, a partir de um redimensionamento do contexto externo ao campo que se dao
as reestruturacdes nas relacdes de oposicdo e complementaridade internas ao campo, sempre

mediadas pelos habitus dos agentes.

As lutas permanentes (...) apenas podem levar a essas transformacdes profundas das relacdes de
forca simbdlicas (...) quando podem apoiar-se em mudancas externas de mesmo sentido. (...) De
maneira mais geral, embora lhe sejam mais amplamente independentes em seu principio, as lutas
internas dependem sempre, em seu desfecho, da correspondéncia que podem manter com as lutas
externas (BOURDIEU, 1996, p. 148)*

Tanto a redefinicdo do contexto politico como o crescimento do mercado de bens
culturais podem ser considerados ‘“acidentes necessarios” a reconfiguracdo das posi¢des no
interior do campo nos anos 60, uma vez que tiveram como correspondentes internos,
respectivamente, a radicalizagdo do engajamento (que culminaria na can¢do de protesto), e o
aumento do nimero de produtores musicais capazes de atender as crescentes demandas do
mercado de discos (que, a partir do circuito “shows-programas de TV-Festivais”, culminaria na
popularizacdo do tipo de musica brasileira que, juntamente com os principios ideoldgicos da
cancdo de protesto, faria surgir a idéia de MPB). Nesse novo contexto, para além das carreiras
internacionais dos musicos, a crise da bossa nova relaciona-se ndo sé ao fato de as questdes
politicas terem se tornado mais candentes (o que fez arrefecer a importancia das condi¢des que
na época precedente haviam possibilitado seu surgimento), mas relaciona-se também a
multiplicacdo de agentes e propostas musicais desencadeada pelo novo contexto do espaco

social.

A multiplicacdo das principais linhas de desenvolvimento do campo a partir de 1964
aponta para uma nova dinamica nesse universo: se a revolucao inaugural da bossa nova se imp0s
como polo dominante dentro do campo, e logo depois a bossa “nacionalista” proposta por Lyra, a
partir dessas reconfiguracdes o “espaco dos possiveis” se ampliou, ndo sendo mais possivel
indicar no desenvolvimento do campo um unico direcionamento orientando as mudangas. Cada
agente procura situar-se no novo terreno opondo-se ou complementando as posi¢des iniciais da

bossa nova e da bossa nova “nacionalista”, o que naturalmente, diante da diversidade de habitus

7 Ver também Bourdieu (1996, p. 285)
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e capitais sociais dos agentes, implicou em respostas diferentes a uma mesma situagdo. Em
funcdo do préprio desenvolvimento do campo, a partir de 1964 ndo hd mais a possibilidade de
um Unico vetor orientar as reestruturacdes internas, o que explicaria a multiplicacdo das

tendéncias no periodo entre 1964 e 1966.

Creio que essa multiplicagdo de tendéncias se apoiou em dois circuitos simultaneos,
concorrentes € complementares: o do Rio de Janeiro com os espetdculos musico-teatrais e a
figura emblemadtica de Nara Ledo (que radicalizaria o “nacionalismo” de Lyra para opor-se a
bossa nova, sem, contudo, abandonar suas conquistas formais — especialmente no caso de Edu
Lobo); e o dos shows em Sao Paulo que revelaram a figura emblemadtica de Elis Regina (que
radicalizaria a insercdo no mercado e incorporaria seletivamente elementos do samba
“auténtico”, da bossa nova, e do hot jazz para opor-se “fraternalmente” a bossa nova). A
seletividade dessas duas intérpretes diante da tradicdo musical e dos “caminhos possiveis” no
campo, como se verd a seguir, reorientou todo o conjunto de relagdes desse universo. Os dois

228, 0 que teria, segundo minha

proximos itens dedicam-se a explorar as diferencas entre eles
interpretacdo, criado em 1965 dois paradigmas diversos: o da ‘“cancdo de protesto” e o da
musica brasileira moderna” — paradigmas que logo seriam atualizados em func¢do do contexto

relacional, em que cada tomada de posi¢do rearticula todas as demais.

Ainda que as duas correntes procurassem valorizar o samba tradicional “auténtico”,
conforme aponta M. Napolitano (2001, p. 106-110), creio que esse principio servia a funcdes
diferentes (o que, conseqiientemente, resultou em desfechos diferentes): no primeiro caso, ele
correspondia ao principio musical da construc¢do da brasilidade, cujo desfecho foi o engajamento
politico expresso pela cangdo de protesto; e no segundo, ao principio musical da popularizacao
da brasilidade, cujo desfecho foi a “miusica brasileira moderna”. Embora os principios sejam
relativamente autdonomos do espaco social (pois se referem e se apdiam prioritariamente na
histéria das idéias musicais), seus desfechos correspondem as questdes do contexto externo: a
prépria denominagdo “de protesto” refere-se ao contexto politico, enquanto a denominagdo

“moderna” refere-se ao contexto de modernizagdo e de desenvolvimento dos meios técnicos.

228 e . . . .. . .
A divisdo em dois circuitos tem por objetivo ressaltar os aspectos mais marcantes de cada um deles, funcionando
como “tipos ideais” (uma vez que, como argumento a seguir, havia também um trinsito entre eles).
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Por este motivo, creio que um mesmo principio (a valorizacdo do samba “auténtico”)
teria conduzido a dois desfechos diferentes, representados respectivamente pelos paradigmas de
interpretacdo e de escolha de repertdrio incorporados pelas intérpretes Nara Ledo e Elis Regina.
Esses paradigmas teriam representado os principais dilemas da esquerda artistica naquele
momento, situados entre a construc¢do da brasilidade musical (que corresponde ao engajamento
politico) e a popularizagao dessa brasilidade através das industrias da cultura. Entre esses dois
paradigmas, opostos € complementares na estrutura do campo, estariam situados o compositor
Edu Lobo e o letrista Vinicius de Moraes, agentes essenciais aos dois paradigmas interpretativos

representados por Nara e Elis e a idéia de MPB.

Utilizo a andlise musical de Napolitano®® para propor outra classificacdo dos “caminhos
possiveis” desse universo: embora o paradigma de composi¢do de Edu Lobo tenha sido
fundamental a idéia de MPB (sigla ideologicamente reconhecivel a partir de 1965), acredito que
nos anos de 1964 e 1965 o paradigma interpretativo (composto por duas correntes opostas, a de
Nara e a de Eis) tenha sido central nas discussdes sobre musica popular. Nara e Elis**’, cada uma
com seus posicionamentos e estratégias, evocavam problemas que seriam o centro nevralgico das
discussdes nesses dois anos. Essas duas agentes, por terem interesses musicais e ideolégicos
diferentes, tencionaram os debates quanto ao repertério e a sua forma de interpretacado, exigindo
que os conflitos musicais deflagrados por elas sé pudessem ser “resolvidos” por um novo

paradigma de composicdo (representado por Edu Lobo), pertinente as duas correntes. A

% Na andlise de Marcos Napolitano, os anos de 1965 e 1966 (antes que os Festivais atuassem de maneira decisiva)
eram marcados por “vdrios paradigmas de cancdo nacionalista”, que “ajudaram a delimitar os limites do estatuto
estético e ideolégico da MPB” (NAPOLITANO, 2001, p. 105). O autor identifica trés correntes musicais que
“formavam o espectro mais valorizado da MPB: 1) o paradigma de género musical (samba “auténtico”) em trés
leituras diferentes — Nara Ledo, Elis Regina e Elisete Cardoso; 2) o paradigma de composicdo fornecido pela obra
inicial de Edu Lobo (por volta de 1964/1965 considerado o grande compositor de MPB por artistas e criticos; 3) o
paradigma de tratamento técnico do material sonoro-poético presente nos ‘afro-sambas’ de Baden Powell e Vinicius
de Moraes” (NAPOLITANO, 2001, p. 106).

20 A relevancia dos intérpretes para a MPB ja foi destacada, ainda que de outra perspectiva, por Contier (1998).
Segundo o autor, “A can¢do do combate social associou-se a uma nova maneira de interpretar esse tipo de musica,
pois exigia de seus intérpretes uma certa experiéncia teatral, ndo somente um tratamento mais grandiloqiiente do
canto, mas também nos gestos capazes de transmitir os diversos ‘momentos’ dramaticos, ou néo, da cangdo. Por esse
motivo, muitos intérpretes contribuiram para o éxito das chamadas cangdes de protesto: Elis Regina (interpretou
diversas musicas de Edu Lobo, como Arrastdo, Upa, Neguinho, Cheganga, Zambi); Nara Ledo (Marcha da Quarta-
Feira de Cinzas, Carcard, Opinido); Maria Betania (Upa, Neguinho, Cirandeiro, Lua Nova, Candeias, Borandd,
Prd dizer adeus, Veleiro, O tempo e o rio de Edu Lobo); Jair Rodrigues (Disparada), Marilia Medalha (Ponteio).
Esse matiz mimico, origindrio da Commedia dell'Arte e do circo, induziu o ptblico a gesticular conforme os efeitos
cenestésicos e dinamogénicos produzidos ora pelo som puro, ora pela relacdo poesia e danca.” (CONTIER, 1998, p.
23).
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pertinéncia do paradigma composicional de Edu Lobo teria sido fruto ndo apenas de suas
estratégias pessoais de legitimacdo (que incluia um nivel técnico tido como excepcional), mas
também das estratégias de Nara e Elis, que, por serem figuras publicas que tiveram grande
exposicdo na midia, adensaram tal pertinéncia. Nesse sentido, ndo chego a discordar da
interpretacdo de Napolitano. Apdio-me nela para propor que a problemaética da “seletividade” na
MPB (que seria apontada em 1966 por Caetano Veloso como a mola propulsora da inventividade
na musica popular) era, em 1964-65, uma questdo mais perceptivel no paradigma interpretativo
(que se debatia entre duas correntes diferentes), do que no paradigma composicional de Edu
Lobo (que, por recuperar elementos de ambas e ser pertinente as duas correntes, conseguiu se

impor como principal elo entre elas na ampla idéia de MPB que se formou no periodo).

Rio de Janeiro: teatro, miisica e disco na configuragdo da cangao de protesto

Conforme apresentado anteriormente, o principio de constru¢do da brasilidade no
universo da musica popular entre os anos de 1964 e 1965 (que teve como figura mais
emblemadtica a intérprete Nara Ledo) teve como desfecho o engajamento politico, favorecendo
que se formasse no Rio de Janeiro a oposi¢do artistica mais contundente ao contexto autoritirio
que se estabeleceu em abril de 1964. O espetdculo Opinido, estreado em dezembro do mesmo
ano, foi o grande marco desse tipo de interven¢ao musical, que genericamente pode ser chamada
de cancao de protesto. Para a compreensao da importancia dessa corrente a idéia de MPB, deve-
se considerar a trajetoria artistica de Nara Ledo — uma das protagonistas do espetaculo e do

universo musical no periodo.

A primeira participacio em disco de Nara Ledo™' foi no LP Depois do Carnaval de

Carlos Lyra, langado pela Philips em 1963 — lancamento simbolo da bossa nova “nacionalista”.

3! Alguns dados biograficos de Nara Ledo sdo bastante conhecidos: nascida em 19 de janeiro de 1942 em Vitéria
(ES), com um ano de idade mudou-se com a familia para o Rio de Janeiro. Comegou a tocar violdo com doze anos,
tendo aulas com Solon Ayala e Patricio Teixeira. Com cerca de quinze anos, foi emancipada pelos pais e abandonou
o Colégio Melo e Souza, e passou a dedicar-se apenas ao estudo de violdo (época em que passou a namorar o
musico amador Roberto Menescal, cerca de cinco anos mais velho). Era, segundo depoimento da prépria, “uma
adolescente um pouco problemdtica, muito timida e com um monte de problemas existenciais” (CABRAL, 2001, p.
14). Em depoimento em 1966 a revista Manchete, afirmou: “Nunca tive motivos concretos que determinassem
minhas neuroses; sempre houve uma soma de pequenas coisas. Sempre tive complexos. Nao me lembro muito de
minha infancia, mas sei que pelos 12 anos chorava sem parar. Eu era quieta, timida e me considerava muito feia. E o
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Nara cantou em dueto com Lyra as cangdes “E tdo triste dizer adeus” e “Promessas de vocé”,
ambas da dupla Lyra e Nelson Lins e Barros. As informacdes da contracapa do LP dizem que “E
tdo triste dizer adeus” se trata do “dueto entre Jodo e Maria do Maranhdo na peca musical ‘Um
americano em Brasilia’, musica dramdtica em que se estabelece o conflito entre o idealismo
romantico de Joao e o realismo desiludido de Maria”. Ha quem afirme que Nara, entdo “musa”
da bossa nova, tenha se politizado a partir do contato com Lyra. Entretanto, o biégrafo de Nara
Ledo aponta que, segundo o préprio Carlos Lyra, “quem politizou Nara foi o cinema novo”
(CABRAL, 2001, p. 57), contato favorecido pelo namorado de Nara a época, o cineasta

mog¢ambicano Rui Guerra. Segundo Nara, “Rui me fez ler livros muito importantes, como O

segundo sexo, de Simone de Beauvoir”.

Em janeiro de 1964, Nara participou do show O Fino da Bossa no Teatro Paramount, em
Sao Paulo, resultando na sua segunda participacdo em disco (Nara cantou “Maria Moita”, de
Carlos Lyra e Vinicius de Moraes). Também em 1964, Nara foi escolhida por Lyra e Vinicius de
Moraes para dividir com eles a interpretagao das musicas da peca Pobre Menina Rica, de Lyra e

232 233
32 Em 28 de marco desse ano™", Nara se apresentou na boate Au Bon Gourmet, em

Vinicius
Copacabana, com o repertério da peca Pobre Menina Rica e outras musicas de Vinicius de
Moraes. O show, dirigido por Aluisio de Oliveira, ficou em cartaz por trés semanas, € essa teria
sido sua estréia como cantora profissional (CABRAL, 2001, p. 60). Ainda nesse ano, no més de

. . . 234
agosto, Nara comecgava a gravar seu primeiro LP solo pelo selo Elenco, denominado Nara 0

que € pior: era irmd de mulher bonita. (...) Lembro-me que aos 14 anos tive uma crise séria, a religiosa. Comecei a
fazer perguntas e, como ndo obtinha respostas satisfatdrias, fui deixando tudo de lado. Aos 16 anos, parei de estudar
e ingressei no meio musical, onde conheci pessoas muito mais velhas do que eu e excessivamente neuréticas. Isso
me prejudicou bastante, porque a situagdo do grupo comegou a se ajustar as minhas neuroses, que ficaram pouco a
pouco mais profundas. Sempre tive um excessivo sentimento de culpa pela desgraga alheia e pensei que todos os que
me cercavam nio gostavam de mim. Apesar de estar sempre acompanhada, eu me sentia ilhada e, até os 19 anos, a
idéia do suicidio era constante” (CABRAL, 2001, p. 14-15). Tal depoimento deixa transparecer a origem pessoal de
sua postura critica em relacdo & musica popular e de seu engajamento politico, que a levaram a uma seletividade que
seria de fundamental importancia 8 MPB. O apartamento da familia no bairro de Copacabana ficou conhecido por
ter abrigado reunides musicais freqiientadas por compositores e intérpretes da emergente bossa nova. Namorou
diversos nomes ligados a bossa nova, como Ronaldo Bdscoli.

22 pobre Menina Rica (Carlos Lyra, Vinicius de Moraes, e Dulce Nunes). CBS, 1964 [LP]. O disco foi gravado em
1964, mas foi langado apenas em 1972. Nara Ledo sé participou das apresentacdes ao vivo, e Dulce Nunes
participou das gravacdes.

33 Interessante notar que esta é a data da chegada de Elis Regina ao Rio de Janeiro. Interessante notar também que,
por intermédio da gravadora CBS, no dia seguinte a sua chegada ao Rio Elis conheceu Carlos Lyra, que a convidou
para gravar em disco as musicas da peca Pobre Menina Rica (o que ndo veio a se realizar, tendo sido Dulce Nunes a
escolhida). Esta teria sido a “primeira grande decepc¢do na vida artistica” de Elis Regina (REGINA Apud MELLO,
2008, p. 201-202).

% Nara. Elenco, 1964 [LP].
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repertério escolhido por Nara para seu primeiro LP solo, reproduzido a seguir, é de fundamental

importancia para a compreensao do contexto musical do periodo:

Marcha da quarta-feira de cinzas (Carlos Lyra - Vinicius de Moraes)
Diz que fui por ai (H. Rocha - Z¢ Keti)

O morro (Feio ndo € bonito) (Gianfrancesco Guarnieri - Carlos Lyra)
Cancio da terra (Ruy Guerra - Edu Lobo)

O sol nascerd (Elton Medeiros - Cartola)

Luz negra (Hirai Barros - Nelson Cavaquinho)

Berimbau (Baden Powell - Vinicius de Moraes)

Vou por ai (Baden Powell - Aloysio de Oliveira)

Maria Moita (Carlos Lyra - Vinicius de Moraes)

10 Réquiem por um amor (Ruy Guerra - Edu Lobo)

11 Consolagdo (Baden Powell - Vinicius de Moraes)

12 Nand (Moacyr Santos - Vinicius de Moraes)

O 0O\ W Wi =

Segundo seu bidgrafo, “Nara estava com as musicas ja escolhidas, mas teve de esperar
muito tempo para que Aluisio se convencesse de que era o repertdrio ideal” (CABRAL, 2001, p.
62). Os sambas de Z¢é Keti, Elton Medeiros, Cartola e Nelson Cavaquinho, escolhidos por Nara
para figurar ao lado da bossa “nacionalista” de Lyra e Vinicius, contrastavam com a imagem de
“garota bossa nova”. O repertério escolhido por Nara também trazia composicoes de Baden

Powell e Vinicius que ficariam conhecidas como “afro-sambas™**

, € uma do jovem Edu Lobo
(ainda relativamente desconhecido do grande publico). Ou seja: as escolhas de Nara para seu
primeiro LP solo foram buscadas em diversas “direcdes possiveis” da musica popular, tanto no

“passado” (com os sambas “auténticos’), como no “futuro” (com a técnica de Edu Lobo).

Nunca se poderd saber exatamente quais foram as intencdes de Nara, mas pode-se,
contudo, a exemplo do procedimento utilizado neste trabalho para analisar o projeto de Joao
Gilberto, tentar interpretar as conseqiiéncias de suas escolhas. Diferentemente de Jodao Gilberto
(cujo diagnéstico do contexto musical resultou em um projeto “autoral” bem definido), e
diferentemente de Lyra (que prop0s uma “equacdo” entre os elementos tradicionais € modernos,
ou entre engajamento politico e sofisticacdo musical), Nara expressou, nesse primeiro LP, ndo
um projeto definido, mas sua prépria avaliacdo do contexto musical do periodo, sem, contudo, se

apegar exclusivamente a um desses ‘“caminhos possiveis”. Tem-se a impressdo de que ela

B3A primeira gravacdo dos afro-sambas datam de 1963 (Baden Powell a vontade. Elenco, 1963 [LP]), sendo
relativamente desconhecidos do grande publico até por volta de 1966, quando foi lancado o LP Os afro-sambas de
Baden e Vinicius. Forma, 1966 [LP].
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oferecia ao ouvinte diversos “caminhos possiveis” no desenvolvimento da musica popular, desde
o resgate dos compositores do samba “auténtico” de morro, passando pela valorizacao estilizada
dessa tradicdo (Lyra e Vinicius), indo até a novos tratamentos desse material tradicional (como
Edu Lobo, e Baden e Vinicius). Ainda que a aproximacdo com os sambistas do morro tenha sido
intermediada por Lyra e materializada no restaurante ZiCartola no tempo do CPC (PAIANO,
1994, p. 85), a escolha das musicas desses compositores para seu LP foi um posicionamento
individual de Nara Ledo, o que, inclusive, lhe rendeu diversas criticas, como a de que ela havia

“passado para o outro lado” — o do samba.

A seletividade de Nara exposta em seu LP de estréia abriria um ciclo de intensos debates
no universo musical e anunciaria as principais tendéncias musicais dos anos 60, o que evidencia
sua intuigdo artistica, e também seu papel de “agitadora cultural” (NAVES, 2010, p. 57). Embora
o disco estivesse vendendo muito bem (CABRAL, 2001, p. 66), a critica se dividia: ora Nara era
acusada de tentar ser algo que ndo era — sambista do morro —, ora era tida como renovadora do
panorama musical®*®.

Em 26 de outubro de 1964 (pouco mais de dois meses depois do inicio da gravagdo de
seu primeiro LP), Nara participou do show O Remédio é Bossa no Teatro Paramount, em Sao
Paulo, ocasido em que Nara cantou pela primeira vez em publico a musica Opinido, de Z¢ Kéti,
tendo sido muito aplaudida. Nessa época, Nara foi procurada por representantes da Philips, que
propuseram a gravagdo de um disco. Como Nara ndo tinha contrato para discos futuros com o

selo Elenco, e os representantes da Philips garantiram a mesma “liberdade” para escolha de

2% Sobre as criticas aos discos de Nara Ledo ao longo de sua carreira, vide Cabral (2001). Sobre as linhas gerais da
critica musical do periodo (articuladas aos matizes politico-estéticos dos artistas), diz o historiador Arnaldo D.
Contier: “As andlises marcadamente dicotdmicas realizadas pelos agentes contemporianeos, ora presos ao
autoritarismo da ditadura instaurada em 1964 pelos idedlogos do nacional e do popular na cultura de inspiracdo
cepecista; ora pelos simpatizantes da chamada modernidade musical (internacionalismo cultural), podem ser
repensadas através de ligagdes entre som/ texto, indicando, através dos parceiros de Edu Lobo e de Carlos Lyra,
alguns matizes politico-estéticos; ora presos a dramaturgia do Teatro de Arena (inspirados em Bertolt Brecht) -
Gianfrancesco Guarnieri, Oduvaldo Vianna Filho; ora as concepgdes neo-realistas do cinema de Nélson Pereira dos
Santos (samba + morro como o novo lugar da Histéria - Rio 40 Graus, 1955 — ‘Eu sou o Samba’, Z¢ Ketti; ou Rio,
Zona Norte, 1956 — ‘Malvadeza Durdo’, Z¢é Ketti); ora as visdes sobre a cultura popular dos produtores dos
programas de televisdo (Alvaro Moya - TV Excelsior; Walter Silva e Nilton Travesso - TV Record); ora a membros
do juri ligados as concepgdes cepecistas - Sérgio Cabral, Chico de Assis; ora a questdes técnico-estéticas mais
rigorosas, como Jilio Medaglia; ora pelos intérpretes dessas cancdes, que valorizaram os seus aspectos teatrais ou
cinematogréficos (gestos, gritos, risos) (...)” (CONTIER, 1998, p. 4). Segundo Bourdieu, a critica é um elemento
essencial a autonomizac¢do de um campo, uma vez que funciona como instincia legitimadora.
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repertério, Nara aceitou a proposta, e seu segundo LP se chamaria Opinido de Nara™'. O
repertério seguiria pelo mesmo caminho de seu primeiro LP:

1 Opinido (Z¢ Keti)

2 Acender as velas (Z¢ Keti)

3 Derradeira primavera (Tom Jobim - Vinicius de Moraes)

4 Berimbau (Capoeira) (Clodoaldo Brito - Jodo Mello)

5 Sina de caboclo (Jodo do Vale - Jocastro Bezerra de Aquino)

6 Deixa (Baden Powell - Vinicius de Moraes)

7 Esse mundo é meu (Ruy Guerra - Sérgio Ricardo)

8 Labareda (Baden Powell - Vinicius de Moraes)

9 Em tempo de adeus (Edu Lobo - Ruy Guerra)

10 Cheganga (Edu Lobo - Oduvaldo Vianna Filho)

11 Na roda da capoeira (Folclore da Bahia)
12 Mal-me-quer (Cristévao de Alencar - Newton Teixeira)

Nara continuava trazendo os compositores do morro para seus trabalhos, além de
continuar apostando em Edu Lobo e Baden Powell. A novidade era o material folclérico da
Bahia, pesquisado por Nara na volta de uma turné que havia feito na regido Norte do pais para a
divulgacao de seu primeiro LP. Nessa ocasido, Nara anunciou a repdrteres do Pard a intengao de
gravar em seu proximo LP um género tipico do Nordeste, o baido (atitude pouco comum aos
musicos modernos). A musica seria “Asa Branca”, de Luiz Gonzaga — o que acabou nio se
confirmando. Perguntada se era “subversiva”, Nara respondeu: “Se cantar musicas que falam dos
dramas do povo (...) € ser subversiva, acho que ndo escapo dessa classificacdo primaria. Prefiro,
porém, ser chamada de apaixonada pela alma brasileira, de procurar as raizes da verdadeira
musica do Brasil.” (CABRAL, 2001, p. 70). A resposta (que deixa entrever um principio musical
que, em fun¢do das mudancas no espaco social, teve um desfecho politico), pode ser considerada
emblematica da época, podendo ser incluida naquilo que Ridenti (2010) chama de brasilidade

revoluciondria.

Na volta dessa turné, Nara passou pelas principais capitais nordestinas no intuito de
pesquisar as musicas locais e as “raizes da verdadeira musica brasileira”. Em Salvador, buscando
as fontes que ja haviam empolgado Baden e Vinicius, impressionou-se muito com um grupo de
jovens, dentre os quais se destacavam Caetano Veloso, Gilberto Gil e Maria Bethania. Caetano

mostrou a Nara a can¢do “E de manhd”, que Nara teria lancado em primeira mao ndo fosse a

7 Opinido de Nara. Philips, 1964 [LP].
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falha em seu gravador quando tentava registra-la (CABRAL, 2001, p. 71). Ambas as passagens —
a relativa ao baido e a relativa aos baianos — podem ilustrar a postura de pesquisadora e a

intui¢do arguta de Nara Ledo.

Voltando ao LP Opinido de Nara: o texto da contralcalpal23 ¥ ressalta a func¢do social da
musica — que, como vimos, antes de “obedecer” as demandas por engajamento, representava o
desfecho de um principio musical. A fun¢ado social contribuiu para o processo de reconhecimento
social da musica popular, que, segundo a argumentacdo deste trabalho, estd na base do processo
de autonomizacdo do campo da MPB. Apds o lancamento do LP em novembro de 1964, a critica
e os pares se dividiram em comentdrios positivos e negativos. Respondendo as criticas, Nara

disse em carta ao critico Carlinhos de Oliveira, da revista Fatos & Fotos:

O que me aborrece sdo duas histérias: uma, a de que a bossa nova nasceu em minha casa. Ficaria
muito feliz se pudesse me convencer de que fui elemento importante de renovagdo da nossa
musica popular. Mas o certo € que se juntou ao talento de alguns mais o surto de desenvolvimento
industrial e econdmico do pafs, dando um resultado positivo: renovacdo em todos os setores
artisticos (bossa nova, cinema novo, etc.). Passou o tempo em que era vergonhoso ser brasileiro, e
o sentimento de brasilidade nasceu em cada um de nds, com a necessidade de uma arte mais nossa.
Talvez esta seja a histdria da bossa nova. Mas os tempos mudaram, e agora se v€ que o povo quer
falar mais claro através da sua musica. Estou com ele. A segunda histdria é a de que canto samba
de morro para ser diferente ou por sofisticagdao. Respondo a isso trazendo aqui o tema de um show
que estou ensaiando com Z¢& Kéti e Jodo do Vale (...): o que liga e identifica as pessoas ndo sdo
apenas os problemas que elas t€m, mas a maneira de encard-los e de reagir tanto aos seus quanto
aos problemas dos demais. Por isso, acho perfeitamente normal que eu cante aquelas miisicas,
embora nio tenha nascido no morro ou no Nordeste. Se nio fosse assim, Carlinhos, sé os franceses
poderiam encenar pecas francesas (...). O fato é que ndo quero me limitar a nenhum género de
musica, bossa nova ou bossa velha. Quero cantar o que estiver de acordo com minha maneira de
pensar e de sentir. Posso mudar de novo, quem sabe? H4 um mundo a descobrir. (LEAO Apud
CABRAL, 2001, p. 82-83).

O longo excerto se justifica por seu teor explicativo. Em primeiro lugar, ele parece
reforcar a idéia, retomada de Bourdieu, de que o desfecho de um principio artistico depende de
mudancas externas ao campo. No caso de Nara Ledo, havia um principio artistico (‘0 sentimento
de brasilidade nasceu em cada um de nds, com a necessidade de uma arte mais nossa”) cujo
desfecho dependia das mudangas no contexto externo ao campo (“‘se juntou ao talento de alguns
mais o surto de desenvolvimento industrial e econdomico do pais, dando um resultado positivo:
renovacdo em todos os setores artisticos”). Essa passagem, em que Nara se refere a fase da bossa

nova, parece confirmar a hipotese defendida neste trabalho de que mesmo que a bossa nova néo

% 0 texto também pode ser lido, por exemplo, em Paiano (1994, p. 87).
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fosse “engajada”, ela continha um “pensamento” sobre o Brasil*’, que seria desenvolvido e
rearticulado na década seguinte pela MPB (o que permite pensarmos em um processo de
autonomizacao do “campo da MPB” desde a bossa nova, ainda que MPB e bossa nova tenham

sido tendéncias muito diversas e até mesmo opostas).

A mesma passagem revela que tal dindmica (em que um principio musical tem seu
desfecho submetido ao contexto) aplica-se nao s6 a bossa nova, mas também as tendéncias
subseqiientes, permitindo que os interesses musicais dos agentes mudassem em funcdo das
reorientacdes do contexto externo ao campo: “Mas os tempos mudaram, e agora se vé que o
povo quer falar mais claro através da sua musica. Estou com ele”. A divisdo entre principio e
desfecho sugerida por Bourdieu (em que os resultados das estratégias no campo dependem de
mudancas no mesmo sentido no espaco social) contribui, no caso brasileiro, para a compreensao
de algo que a critica vé como contraditério: como compreender a cancdo de protesto sem levar
em conta os elementos externos a musica? Se os elementos extra-musicais sdo tdo importantes,
como pensar em um campo autdonomo? Se nos apoiarmos na divisdo sugerida por Bourdieu,
percebe-se que as idéias musicais (que, como vimos, tiveram um percurso histérico) orientavam
a criacdo das “regras” e dos principios da cangcdo popular nos anos 60. Tais principios — que apds
o periodo de auge da bossa nova, caminhavam no sentido da valoriza¢do da tradicdo do samba
“auténtico” — antes de simplesmente “obedecerem” as demandas externas por engajamento,
selecionavam tais demandas externas segundo as necessidades do fazer musical. Dessa forma, o
principio da constru¢do da brasilidade musical teria filtrado o contexto politico autoritdrio,
selecionando o engajamento como elemento cultural relevante ao procedimento de valoriza¢io
do samba ‘“‘auténtico”. Se, conforme Nara expds, os musicos pretendiam desde o contexto da
bossa nova “criar uma arte mais nossa”’, as demandas externas por engajamento, antes de terem

adiado o processo de autonomizagdo do campo, teriam funcionado como um suporte legitimo

9 Tal perspectiva é confirmada por Chico Buarque: “Nos anos 50 havia mesmo um projeto coletivo, ainda que
difuso, de um Brasil possivel, antes mesmo de haver a radicalizacdo de esquerda dos anos 60. (...) (Brasilia) foi
construida sustentada numa idéia daquele Brasil que era visivel para todos nés, que estdvamos fazendo miisica,
teatro, etc. Aquele Brasil foi cortado evidentemente em 1964. (...) A perspectiva do pafs foi dissipada pelo golpe.”
(BUARQUE Apud RIDENTI, 2006, p. 233-234). Se, conforme argumentou Ridenti sobre o escopo tedrico de
Raymond Williams, a estrutura de sentimento nem sempre € “perceptivel para os artistas no momento em que a
constituem”, e se ela se torna “mais clara com a passagem do tempo que a consolida” (RIDENTI, 2006, p. 230), é
natural que o “pensamento sobre o Brasil” contido na bossa nova seja mais perceptivel hoje (ou em depoimentos
mais recentes de artistas daquele perfodo, como o de Chico Buarque reproduzido acima), do que nos anos 60 (ou em
andlises académicas de autores que viveram os anos 60, quando esse “pensamento” ndo era tdo evidente).
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para a proposi¢ao de idéias musicais como as da cang¢do de protesto. Conforme outro depoimento
de Nara, de 1967 “Na época da revolugdo de 1964 € que me tornei conhecida quando fiz o show
Opinido porque tomava uma decisdo cantando ‘podem me bater’ (...). O publico estava propicio
a aceitar esse tipo de mensagem por ter participado de uma revolu¢do contra 0 comunismo”

(LEAO Apud MELLO, 2008, p. 170).

Essa dindmica pode ser identificada ao que Bourdieu denominou de “mudangas externas
de mesmo sentido” (1996, p. 148), pois as mudangas no espago social — apreendidas a partir da
percepcao de que “os tempos mudaram” — fizeram com que as mudangas no interior do campo
(que obedeciam ao principio da valorizagdo do samba “auténtico” na constru¢do da brasilidade
musical) tivessem um desfecho correspondente as mudangas externas. Em outras palavras, o
reconhecimento da legitimidade da cancdo de protesto s6 ocorreu porque o principio das lutas
internas a0 campo encontrou apoio e correspondéncia nas demandas externas, favorecendo um
desfecho pertinente tanto ao campo como ao espago social: o engajamento. Portanto, assim como
Carlos Lyra vinha fazendo anos antes, Nara contribuiu, ainda que a partir de procedimentos
artisticos diversos, para que houvesse uma coincidéncia entre os interesses musicais € 0S
interesses politicos de engajamento, fazendo com que o contexto politico legitimasse suas
ambigdes artisticas de expor musicalmente o “sentimento de brasilidade”. A divisdo em dois
niveis diversos de significagdo — o do principio e o do desfecho — proposta por Bourdieu € qtil,
no caso da musica popular brasileira, para a compreensao de como um campo pode adensar sua

autonomia relativa mesmo num contexto artistico marcado pelo engajamento politico.

Em segundo lugar, o excerto de Nara Ledo reproduzido acima destaca a flexibilidade e a
seletividade dos miusicos dos anos 60. Se levarmos em consideragao que Nara redigiu tal carta
antes da estréia do espetdculo Opinido (em que Nara, até entdo musa da bossa nova, passou a ser
identificada com a cancdo de protesto), e se levarmos em conta sua participacdo no Festival de
1966 (com a cangdo “A Banda”, de Chico Buarque, ndo exatamente um simbolo de engajamento
no contexto pds-64, como “Disparada”, de Geraldo Vandré), percebe-se que sua flexibilidade
ndo representa ecletismo ou falta de coeréncia artistica. Ao contrdrio, percebe-se que essa
flexibilidade representa uma seletividade musical apurada (assim como a de Jodo Gilberto),
capaz de reorientar seus interesses musicais de acordo com o sistema completo de tomada de

posi¢des no campo da MPB (e ndo s6 em relacdo as demandas do universo politico). Se Nara se
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pautasse apenas pelas demandas politicas externas ao campo, talvez ndo tivesse interpretado “A
Banda” em 1966. Sua atuacdo nesse ano, assim como sua rejeicdo a ‘“‘passeata contra as
guitarras” em julho de 1967 e sua participacao na Tropicdlia em 1968 com a gravacio da can¢do
“Lindonéia” de Caetano Veloso®*, pressupde nido s6 uma mediagdo artistica entre contexto e
texto (o que exclui a idéia de submissao mecanica as demandas do espaco social), mas também
uma derrisdo do projeto da cancdo de protesto que ela propria ajudou a construir anos antes —
talvez intuindo que a partir da revolug@o inaugural da bossa nova nao era possivel identificar um
“lugar privilegiado da mudanca”, como aponta Bourdieu. Ao afirmar que “poderia mudar de
novo” e que queria “cantar o que estiver (sic) de acordo com minha maneira de pensar e de
sentir’, antes de demonstrar incoeréncia, Nara explicita um dos principais mecanismos de
transformacdo do campo: a reorientacdo dos interesses de inser¢do legitima em funcdo do
sistema completo de posi¢des em seu interior, € ndo em fungdo do contexto politico. Além disso,
ao mobilizar sua intui¢do para realizar a avaliacdo musical expressa em seu repertorio, Nara Ledo
colocou em evidéncia um dos caminhos de legitimacdo sécio-cultural da musica popular que
levou ao reconhecimento da sigla MPB, passando a atuar, conforme Santuza C. Naves, “ndo s6
como artista, mas também como intelectual” da cultura (NAVES, 2010, p. 55)241. Sua
seletividade seria a responsavel pelo fato de “a trajetéria de Nara Ledo coincidir exatamente com

a trajetéria da musica popular no Brasil” (NAVES, 2010, p. 55).

O LP Opinido de Nara ensejou a montagem do espeticulo Opinido (estreado em
dezembro de 1964), produzido por Vianninha, Ferreira Gullar, Paulo Pontes, Armando Costa e
outros do extinto CPC. A direcao ficou por conta de Augusto Boal, e a direcdo musical a cargo
de Dori Caymmi. A participa¢do de musicos “de esquerda” — embora niao militantes politicos —
como Nara Ledo, Zé Keti**?, e Jodo do Vale (que representavam respectivamente a garota da
Zona Sul carioca ligada a bossa nova, o sambista do morro, e o retirante nordestino) deixa
entrever um aspecto pouco explorado pela bibliografia. Se o objetivo do espetdculo era mostrar o

que havia de comum entre os trés personagens (a busca de superacdo do subdesenvolvimento a

240 Tropicdlia ou Panis et Circensis. Philips, 1968 [LP].

1 A pesquisa ja se encaminhava para esta conclusdo, e a referida publica¢io corroborou tal resultado de pesquisa.
Vide: Naves (2010).

2 A origem “popular” de Zé Keti, que fazia com que o meio musical visse no compositor uma inclinagdo natural as
ideologias de esquerda, ndo garantiu, contudo, que a trajetéria do miusico fosse ausente de ambigiiidades. Como
ressalta Aradjo (2002, p, 213), Z¢é Keti e outros artistas (como Leci Branddo, Jorge Ben e Ivan Lins, por exemplo)
compuseram canc¢des que teciam comentdrios positivos a vida cotidiana no periodo da ditadura militar.
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partir da musica), o espetdculo ndo deixou de registrar, ainda que de maneira tangencial, o
processo de reconhecimento social pelo qual a musica popular passava nos anos 60: além da
disposicdo em superar as mazelas sociais do pais, os trés personagens tinham em comum a
maneira pela qual enfrentariam tal situacdo — através da atividade profissional de miusico
popular. Conforme comenta M. Ridenti, a atividade de musico foi a responsdvel pela ascensao
social dos compositores “do povo”: ao contrdrio de Nara e Edu Lobo, por exemplo, que
buscavam aproximar-se do povo pela cancdo, para Jodo do Vale a “cangdo foi responsdvel pela
relativa ascensdo social do compositor, que lamenta a sina dos colegas que ficaram no sertdo”
(RIDENTI, 2010, p. 140). Dessa forma, o contexto retratado pelo espetdculo envolve niao apenas
o contexto politico, mas também as novas possibilidades de atuac@o profissional do musico

popular abertas pelo desenvolvimento das inddstrias da cultura®®.

O principio musical da construcdo da brasilidade empreendido por Nara Ledo foi
legitimado pela cultura nacional-popular que norteava seu publico, sendo o espetdculo Opinido
um [écus privilegiado para a popularizacdo tanto do principio musical como da cultura nacional-
popular. Marcos Napolitano aponta que o espetidculo Opinido teve um papel decisivo na
reconfiguracdo do idedrio nacional-popular no pds-64. Se em 1961 os artistas ligados ao CPC
incorporavam esse idedrio visando que o nacional configurasse o popular, no Opinido, ao
contrério, tratava-se de fazer com que o popular desse sentido ao nacional (NAPOLITANO,
2001, p. 69). A estética do Opinido procurava “equacionar uma nova perspectiva popular para os
dilemas nacionais” (NAPOLITANO, 2001, p. 68). Segundo o historiador, “(...) o Opinido se
destacou por ter assumido a necessidade de se colocar os problemas socioculturais do pais numa
perspectiva mais ‘popular’ do que ‘nacional’, e esse, talvez, seja o seu sentido histérico mais
importante.” (NAPOLITANO, 2001, p. 73). O autor ainda aponta que o Opinido repensa o termo
“popular” e o articula ao mercado, o que ocorre também nos shows do circuito paulistano.
Percebe-se, a partir dai, a importancia do Opinido no contexto cultural dos anos 60, bem como a

centralidade da expressdo musical para a rearticulacdo dos referenciais culturais no periodo*.

3 ~ .. . P . . . ~
3 Deve-se lembrar, por exemplo, que a arrecadago de direitos autorais s6 foi centralizada numa organizagdo supra-

societdria (a Coligagdo, que reuniau a Sbacem, a Sadembra, e a SBAT) em 1959. Vide Morelli (2000, p. 35-36).

4 Segundo Napolitano, a misica teria tido uma fun¢io “mais do que tatica, na medida em que era uma arte de
ptblico massivo por exceléncia” (NAPOLITANO, 2001, p. 66). A importancia da cangdo popular nesse contexto
também foi ressaltada por Ridenti, que considera que a cancdo popular era “a expressdo cultural mais conhecida e
difundida” (RIDENTI, 2010, p. 128).
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Em 29 de janeiro de 1965, em pleno sucesso do Opinido, Nara Leao teve que abandonar o
show por um problema nas cordas vocais. O show foi interrompido por alguns dias, sendo
necessdrio substituir a protagonista. O grupo chegou a pensar em Dulce Nunes (também uma
tipica garota da zona Sul carioca), mas acabaram optando por Susana de Moraes — filha de
Vinicius de Moraes, namorada de Vianninha, e mais familiarizada com as atividades teatrais.
Susana de Moraes aceitou o desafio com a condi¢do de ser substituida quando encontrassem
alguém para substituir definitivamente Nara Ledo. O nome de Maria Bethania®* foi sugerido
pela propria Nara, que ja havia conhecido o “grupo dos baianos” na j4 citada viagem ao nordeste
do pais (CABRAL, 2001, p. 90-93). Em 13 fevereiro de 1965, Maria Bethania passaria a

substituir Nara Leao em carater definitivo.

O padrao interpretativo do show Opinido se caracterizava por conter um tipo de
performance mais expressionista do que o intimismo da bossa nova. O préprio repertério, ligado

ao samba, exigia essa nova postura. Nara Ledo ndo tinha a intencdo de reproduzir o intimismo da

5 Nascida em Santo Amaro da Purificacdo (BA), cantava desde pequena e pensava em ser atriz. Em 1960 foi para
Salvador terminar os estudos, e passou a freqiientar o meio artistico, ao lado do irmao Caetano Veloso. Iniciou sua
carreira artistica em 1963, atuando na peca teatral Boca de Ouro, de autoria de Nelson Rodrigues e direcdo de
Alvinho Guimaraes. A pega foi musicada por Caetano Veloso, que abria o espetdculo cantando um samba de
Ataulfo Alves. Ainda nesse ano, conheceu, em Salvador, Gilberto Gil, Gal Costa, Tom Z¢, Djalma Correa, Pitti,
Alcivando Luz e Fernando Lona, grupo com o qual se apresentou nas comemoragdes da inauguracdo do Teatro Vila
Velha de Salvador, em 1964, nos shows Nds por exemplo e Nova Bossa Velha, Velha Bossa Nova. Apresentou,
também em 1964, Mora na filosofia, seu primeiro show individual, quando conheceu Nara Ledo. Bethania e
Caetano foram para o Rio em 1965, e ela tornou-se conhecida por sua participagdo no Opinido, interpretando
“Carcard” (Jodo do Vale/ José Candido), que a marcou como cantora “de protesto”. Do Rio, o espeticulo seguiu
para Sao Paulo, onde foi apresentado, com o mesmo sucesso, no Teatro Ruth Escobar. Ainda em 1965, gravou, pela
RCA-Victor, seu primeiro disco, um compacto simples contendo “Carcard” e a cangdo “E de manhd”, primeiro
registro de uma composi¢do de Caetano Veloso (que poderia ter sido langada por Nara, conforme citado). Langou,
nesse mesmo ano pela mesma RCA-Victor, um compacto duplo, com as musicas “Carcard”, “No Carnaval”, “Mora
na Filosofia” e “Sé eu sei”, seguido por seu primeiro LP, Maria Bethdnia (com composi¢cdes de Caetano Veloso,
Benedito Lacerda, Dorival Caymmi, Carlos Lyra, Jodo do Vale, Braguinha, Noel Rosa e Monsueto Menezes), e pelo
disco Maria Bethdnia canta Noel Rosa e outras raridades (com cancdes de Noel Rosa e parceiros, “Eu vivo num
tempo de guerra” de Edu Lobo e G. Guarnieri, “Viramundo” de Gilberto Gil e Capinam). Participou, também nesse
ano, do espetdculo Arena canta Bahia, dirigido por Augusto Boal, ao lado de Gal, Gil, Caetano, Pitti e Tom Z¢, que
estreou no TBC, antigo palco do Teatro Brasileiro de Comédia, em Sdo Paulo. Também com direcdo de Boal, o
mesmo grupo realizou o show Tempo de Guerra. A imagem de cantora de protesto, gerada pelo espetdculo Opinido,
ndo a agradou, uma vez que preferia o perfil de cantora de boleros e cancdes romanticas, apesar de toda a sua
dramaticidade teatral. Decidiu, entfio, voltar para Salvador. Em 1966, retornou ao Rio de Janeiro, assinando, em
seguida, um contrato de seis meses com a TV Record. Nesse mesmo ano, dividiu o palco do Teatro Opinido com
Vinicius de Moraes e Gilberto Gil, apresentando o show Pois é, com roteiro de Capinam, Torquato Neto e Caetano
Veloso, dire¢cdo musical de Francis Hime e dire¢do geral de Nélson Xavier. Participou, ainda em 1966, do I Festival
Internacional da Cancéo, defendendo “Beira Mar”, de Caetano Veloso e Gilberto Gil. Em 1967, langou pelo selo
Elenco, com Edu Lobo, o LP Edu Lobo e Maria Bethdnia. Fonte: http://www.dicionariompb.com.br/maria-
bethania/dados-artisticos. Consulta em 03/01/2011.
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bossa nova, mas, em func¢do de sua “voz pequena”, ndo conseguia romper totalmente com tal
padrdo expressivo. O rompimento definitivo se daria apenas com a entrada de Maria Bethania, de
voz potente, cujo vigor contrastava com a interpretacdo da cantora carioca. Se com Nara Ledo, o
destaque do show era a cancdo “Opinido” de Z¢ Kéti, com Bethéinia o destaque passaria a ser

“Carcara”, de Joao do Vale.

Sobre esse assunto — a mudang¢a do padrdao expressivo — uma importante questdo foi
levantada por M. Napolitano: considerando que os espeticulos musico-teatrais continham um
conceito de performance mais expressionista do que o da bossa nova, e considerando que a bossa
nova ainda nao estava superada enquanto parametro de aggiornamento cultural, como
compreender “os pontos de encontro destes dois tipos de performance na massificacdo da
cultura de esquerda” (NAPOLITANO, 2001, p. 75-76) no periodo? Creio que a questdo pode ser
melhor compreendida caso se leve em consideracdo os aspectos simbdlicos responsdveis pelo

consumo distintivo de produtos culturais pela juventude universitaria.

Considerando, conforme argumentado na primeira parte deste trabalho, que havia uma
homologia entre o habitus cultural dos produtores e dos consumidores de bossa nova, e
considerando, conforme argumentado no capitulo anterior, que Carlos Lyra (cujo habitus levou-o
a politizacdo de sua obra) fez com que o procedimento de valorizagdo do samba parecesse
modernizante, pode-se dizer que a mesma geracdo que consumia bossa nova por ela ser
culturalmente “‘sofisticada” teria passado a enxergar o padrdo expressivo do samba ‘“auténtico”
também como um produto culturalmente “sofisticado”, ainda que ele fosse socialmente “ndo
sofisticado”. Ou seja, do ponto de vista do consumo, a valoriza¢dao ou nao de um dado elemento
musical depende ndo s6 de seus atributos formais, mas também do valor cultural atribuido a ele
num dado contexto; ou, em outras palavras, de sua capacidade de gerar distincdo social. Assim, a
juventude universitaria disposta a consumir bossa nova entre 1958 e 1962, passaria a estar
disposta a consumir os demais produtos culturais capazes de gerar o mesmo tipo de distingao,
como a cancdo de protesto, a “musica brasileira moderna”, e mais adiante, a MPB (e ndo os
produtos ligados a jovem guarda ou a musica romantica, por exemplo). A partir da l6gica do
poder simbdlico dos produtos culturais — ou da “economia as avessas” descrita por Bourdieu
(1996) — € possivel compreender a convivéncia desses dois padroes expressivos, a0 menos até os

Festivais da TV (quando parece, em fun¢do das caracteristicas do veiculo e dos programas, que o
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padrdo expressivo mais vigoroso se consolidou como hegemodnico). Nesse sentido, o trabalho de
Carlos Lyra, a atuacdo de Nara e Bethania no Opinido, e a de Elis Regina no Beco das Garrafas
no Rio e nos shows do Teatro Paramount em Sdo Paulo, parecem ter funcionado como um elo

entre a postura intimista da bossa nova e o padrao expressivo mais vigoroso da MPB.

O espetaculo Opinido retomou o contexto teatral que se desenvolvia em Sao Paulo desde
os anos 1950 (especialmente a partir do Teatro de Arena), mas expressa, em termos musicais, 0
processo de renovacio que se desenvolvia no Rio desde o surgimento da bossa nova. E a partir
dessa sintese que se estabelece a carga simbdlica do espetaculo. A estética do Opinido, bastante
discutida pela bibliografia pertinente’*®, teve como desfecho a criacio de um “espaco
imagindrio” de resisténcia “popular” ao novo contexto autoritdrio. E desse espaco, com o qual
muito contribuiu a seletividade de Nara Ledo, que a MPB parece ter herdado a carga simbdlica
capaz de tornéd-la, conforme afirma Napolitano, uma “sigla ideologicamente reconhecivel” a
partir de 1965 (NAPOLITANO, 2001, p. 72). Além disso, esse desfecho mostra como as
manifestacOes artisticas, em relagao dialética com a sociedade, podem adensar a compreensao de

uma dada realidade histdrica, o que coincide com a perspectiva de Raymond Williams (1977).

A renovacgdo musical trazida pela seletividade de Nara Ledo e pelo Opinido formatou um
tipo de produto cultural diferente da bossa nova “nacionalista”, embora fosse tdo “sofisticado”
quanto ela: a cangdo de protesto, da mesma forma que a bossa “nacionalista”, exigia de seu
publico o mesmo tipo de referencial cultural, para que as abstragdes artisticas (como a
valorizacdo do samba “de morro”) se tornassem ndao s6 compreensiveis como pertinentes. Na
cancdo de protesto surgida em torno de Nara e do Opinido, embora se valorizasse o samba “de

morro” (e ndo a bossa nova), era necessario que o publico compartilhasse com os musicos certo

6 Vide, por exemplo, Napolitano (2001, p. 65-76). As paginas 70 a 76 merecem especial destaque. Em comparagio
a cancdo engajada pré-golpe, a Cancdo de Protesto realizada no dmbito do Opinido apresenta algumas diferencas.
Segundo Napolitano, a primeira era caracterizada “por uma tentativa de adequagdo entre sofisticacdo estética e
pedagogia politica, na busca de um produto cultural nacional de alto nivel. J4 os espetdculos musicais do teatro se
pautaram por outras questdes. Grosso modo, marcaram a busca utdpica da identidade popular mais genuina possivel,
que deveria nortear a postura do intelectual nacionalista” (NAPOLITANO, 2001, p, 69). No Opinido, os musicos-
atores deram suas contribui¢des para a elaboracdio do texto, e a primeira fala de Nara expressava ndo sé o principio
da construgdo da brasilidade musical, como também sua avaliacdo pessoal do contexto musical (que alude as
“necessidades” do campo): “Nao acho que, porque vivo em Copacabana, sé possa cantar determinado tipo de
musica. Se cada um s6 pudesse cantar o lugar onde vive, que seria do Baden Powell, que nasceu numa cidade
chamada Varre-Sai? Ando muito confusa sobre as coisas que devem ser feitas na musica brasileira, mas vou
fazendo. E mais ou menos isto: quero cantar todas as musicas que ajudem a gente a ser mais brasileira, que facam
todo mundo querer ser mais livre, que ensinem a aceitar tudo, menos o que pode ser mudado”. (CABRAL, 2001, p.
87). Grifo meu.
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habitus cultural, para que esse elemento musical diverso do habitus da classe média universitaria
pudesse ser situado culturalmente e compreendido como abstracdo proveniente da mediagcao
artistica. Assim, a cang¢do de protesto, mesmo ndo se pautando pelos padrées musicais
considerados sofisticados da bossa nova, trazia o0 mesmo tipo de sofisticacdo capaz de torna-la
um produto cultural de grande apelo mercadoldgico para os consumidores urbanos identificados
anteriormente a bossa nova. Observa-se aqui, como na fase hegemdnica da bossa nova, um
consumo distintivo orientado pelo poder simbdlico dos produtos culturais, que contava com a
homologia de habitus entre os produtores e os consumidores para que o reconhecimento se

transformasse também em sucesso.

Evidentemente, as industrias da cultura se apoiavam nesse poder simbdlico dos produtos
culturais para se desenvolverem. O assunto serd melhor desenvolvido no item seguinte, mas vale
a pena, neste momento, adiantar o argumento. Excetuando-se os lancamentos de nomes ligados a
. 247 , . .o, . < .
jovem guarda™’, o nimero de novos compositores e intérpretes ligados a corrente que desaguaria

na MPB langados em disco em 1964 (5 novos nomes, em 9 lancamentos)**®

249

, quando comparado

e em 1963 (2 nomes)zso,

ao nimero de lancamentos de novos nomes em 1962 (nenhum)
evidencia o novo folego dado pela cancdo de protesto a este segmento na industria fonografica.
O cendrio do ano de 1965 torna esse novo folego ainda mais evidente: nesse ano, com o inicio do
delineamento da idéia de MPB (a partir da sintese entre a carga ideoldgica da cang¢ao de protesto
do circuito carioca e o novo padrao expressivo do circuito paulista), o nimero de lancamentos de

novos nomes da MPB — ou de nomes alavancados por ela — chega a ser surpreendente se

7 Os nomes mais representativos seriam o de Roberto Carlos (que langou um compacto em 1959, um em 1960, e o
primeiro LP em 1961), Wanderléa (que lancou 2 compactos em 1962, um em LP em 1963), e Erasmo Carlos (que
langou 2 compactos em 1964, 2 em 1965, e o primeiro LP também em 1965).

8 Tais lancamentos foram: 2 LP’s de Nara Ledo, um LP de Geraldo Vandré, um LP de Marcos Valle, um compacto
e um LP de Z¢ Keti, e 2 LP’s de Jair Rodrigues, além do disco coletivo O Fino da Bossa, totalizando 5 novos nomes
em 9 lancamentos. Deve-se fazer duas ressalvas, uma sobre Z¢ Keti, e a outra sobre Jair Rodrigues. Embora Z¢ Keti
fosse um “sambista de morro” e j4 tivesse cancdes suas gravadas por outros intérpretes desde 1946, antes do
Opinido, o compositor nunca havia gravado um disco, o que reafirma a capacidade de a Cancdo de Protesto fornir a
inddstria fonogréafica em diversos segmentos. Jair Rodrigues, embora seja hoje um intérprete identificado a uma
linha mais “comercial” da MPB, nos anos 60 ajudaria a afirmar, junto com Elis Regina, a tendéncia da “mdusica
brasileira moderna”, tendo sido um intérprete fundamental a idéia de MPB no contexto dos festivais (especialmente
com a interpretacdo de “Disparada” de Geraldo Vandré no II Festival da Musica Brasileira da TV Record, em 1966).
9 0s lancamentos de 1962 se restringiram aos nomes ji conhecidos da bossa nova, como Jodo Gilberto e Carlos
Lyra, que em 1962 ja ndo eram exatamente “novidades”.

*0 Em 1963, dois langamentos seriam relevantes, embora ndo se relacionassem diretamente 2 carga ideolégica da
nascente MPB: o primeiro LP de Jorge Ben (que seria de extrema importincia no contexto de eclosdo do
tropicalismo), e o primeiro LP de Wilson Simonal (que se tornaria nos anos seguintes um sucesso de mercado).
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comparado aos anos anteriores: pelo menos 8 nomes, em 17 langamentos25 ' Ou seja, antes
mesmo da era dos Festivais, quando a relagdo entre talentos da MPB e o crescimento da inddstria
fonografica é evidente, a MPB ja era capaz de “alimentar a maquina” a contento de um ritmo de

crescimento acelerado.

Com base nos dados acima apresentados, pode-se dizer que a MPB (seja na fase da bossa

nova “nacionalista”?>?

, ou na fase imediatamente anterior ao delineamento da sigla) fornecia a
“mdquina”, através da mediagdo artistica dos musicos, os elementos culturais necessarios ao seu
desenvolvimento. Conforme foi argumentado no capitulo anterior, a bossa “nacionalista” de Lyra
jé havia iniciado tal procedimento, cabendo a nascente MPB continuar fornecendo os elementos
culturais pertinentes a coletividade que tornariam possivel o pleno desenvolvimento das
inddstrias da cultura. O estagio de desenvolvimento incompleto dessas indudstrias no inicio dos
anos 60, conforme descrito por Ortiz (2001), fazia com que elas ndo se opusessem aos valores
culturais (pretensamente emancipadores) oferecidos pelos musicos — a0 menos até o acirramento
da censura a partir de 1968. Até porque, como ressalta Ridenti, os artistas de esquerda eram a
“mao de obra mais capacitada no ambito da cultura e das artes” (RIDENTI, 2010, p. 141). Nao
se tratava, portanto, apenas de uma ‘“visdo neutra” do mercado por parte dos musicos
(NAPOLITANO, 2001, p. 67). Para além dessa visdo (compreensivel no inicio dos anos 60),
havia também uma demanda da prépria industria por mao de obra e valores culturais capazes de

. . 2 . L. .
subsidiar seu desenvolvimento®”. Portanto, desenha-se no universo da mdsica popular brasileira

! Os principais lancamentos de 1965 foram 2 LP’s de Edu Lobo (um solo e outro coletivo); 3 compactos, 4 LP’s
coletivos e um LP solo de Elis Regina; um LP de Jodo do Vale; um de Francis Hime; um de Maria Bethania; um de
Paulinho da Viola; um de Taiguara; e um do MPB-4. A mesma ressalva feita em relacdo a Z¢é Kéti em 1964 deve ser
utilizada para Jodo do Vale em 1965: embora Jodo do Vale representasse a musicalidade nordestina e ja tivesse
cangdes suas gravadas por outros intérpretes desde 1953, antes do Opinido, o compositor nunca havia gravado um
disco solo, o que reafirma a capacidade de a MPB fornir a industria fonogréafica em diversos segmentos. Francis
Hime, um dos vérios parceiros de Vinicius de Moraes, embora ligado ao paradigma da bossa nova, participaria
ativamente dos festivais na TV, evidenciando que a MPB, mesmo através de agentes ligados ao paradigma da bossa
nova, era capaz de revelar muitos nomes para o desenvolvimento da industria fonografica. Conforme serd
argumentado adiante, mesmo que Paulinho da Viola fosse ligado ao samba de motro, ele teria sido o responsdvel,
juntamente com Chico Buarque, pela consolidacdo do samba como base formal — nio exclusiva — da MPB. Além
dos langamentos citados, deve-se considerar o langcamento do LP Rosa de Ouro: embora fosse um LP de samba
“auténtico”, o interesse comercial por esse tipo de lancamento se deu a partir da valorizagdo do samba pelas
correntes que desaguariam na MPB.

2 O pressuposto dessa afirmagdo é o de que, a despeito das inimeras diferencas, o consumo das cangdes da bossa
nova teria o mesmo poder distintivo do consumo das cangdes classificadas como MPB, pois elas demandam do
publico um mesmo tipo de habitus cultural para a compreensdo das abstragdes artisticas.

3 Deve-se lembrar que outros segmentos de mercado, ndo politizados, subsidiaram o desenvolvimento da inddstria
cultural, como a jovem guarda e a musica romantica chamada de “brega”. Mais adiante serdo apresentados alguns
dados sobre tais segmentos. Neles, ndo haveria uma contradi¢do entre os valores culturais propostos € o
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uma possibilidade aventada por Sergio Miceli e outros pesquisadores, segundo a qual
“intelectuais e artistas infundem rumos e linguagens nas midias de cada conjuntura historica e,
reversivamente, as transformacdes da industria cultural impdem fei¢des e significados ao

trabalho dos produtores culturais.”**

Tal configuracdo do mercado musical confirma um dos pressupostos metodoldgicos aqui
adotados, de que a mudanca dos principios musicais precisa de mudangas externas a0 campo no
mesmo sentido para que seu desfecho seja pertinente tanto a0 campo como ao espago social. As
mudancas na industria fonogréfica no sentido de consolidar sua racionalidade produtiva num
mercado local (que se apoiavam na constante renovacdo de valores para o incremento desse
mercado) iam ao encontro do posicionamento dos musicos em utilizar a inddstria cultural para a
divulgacdo da mensagem nacionalista. Sem que tais musicos se alinhassem ideologicamente com
as premissas capitalistas das industrias culturais, eles contaram com essa demanda do sistema
produtivo brasileiro para o sucesso mercadoldgico de suas respectivas estratégias de legitimacao
no campo. As mudangas no interior do campo que levaram a cancdo de protesto e a MPB
encontraram no espaco social, mais especificamente na industria fonografica, mudancas que
tinham o mesmo sentido: a “ida ao povo” da misica popular contou com a “ida ao publico” do
mercado de discos para a coincidéncia entre reconhecimento e sucesso. Contudo, mais a frente,
no contexto de acirramento do autoritarismo e da censura, essa situacdo de “cumplicidade util”
entre musicos e indudstria ficou inviabilizada, uma vez que tal estratégia havia se tornado mais
dificil ap6s o AI-5 em 1968. Isto teria contribuido para que diversos artistas procurassem asilo

politico em outros paises.

A mesma situacdo de impasse entre o engajamento da musica produzida no ambito do
Opinido e a censura aplicada aos conteudos foi explorada, ainda que de outra perspectiva, por
Napolitano: “O projeto politico subjacente ao espetaculo, o de afirmar uma miusica popular de

‘raiz’ e ‘engajada’ que rompesse com os limites de classe social e regido, ficou inviabilizado

desenvolvimento das industrias da cultura, diferentemente das correntes que desaguariam na MPB. Sobre tais
segmentos, vide Aratjo (2002).

24 Excerto do Projeto Tematico, vinculado a FAPESP e a USP, intitulado “Formacdo do campo intelectual e da
inddstria cultural no Brasil contemporineo”, coordenado por Sergio Miceli, com a participagdo de mais nove
pesquisadores principais (dentre eles Marcelo Ridenti, Maria Arminda do N. Arruda, Lilia Schwarcz, Esther
Hamburguer, e Heloisa Pontes), e doutorandos e mestrandos de diversas institui¢des.
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pelas mudangas no nivel do mercado, sobretudo a partir de 1968.” (NAPOLITANO, 1998, p. 72-
73). O excerto evidencia as diferencas metodolédgicas entre a obra do historiador e este trabalho:
enquanto Napolitano pensa em um “projeto politico” presente no Opinido (perdido no processo
de institucionalizacdo da MPB), este trabalho procurou colocar em evidéncia que os principios
musicais que orientavam a producdo musical do periodo (que tiveram um percurso histérico no
meio) sé tomaram contornos de um projeto politico porque as mudangas no espaco social
contribuiram para que seu desfecho fosse interpretado como tal. O principio da constru¢do da
brasilidade, pertinente ao percurso das idéias musicais desde a bossa nova, sd se tornou
socialmente pertinente porque havia uma demanda por um posicionamento politico mais claro
frente ao golpe — e nesse sentido a denominagdo “can¢do de protesto” exprimiria justamente tal

desfecho.

Se, como Napolitano, partirmos do pressuposto que havia um “projeto politico” no
Opinido, fica evidente que a MPB, mais permissiva quanto ao tipo de engajamento de seus
agentes, ndo carregou consigo tal projeto. Entretanto, se partirmos do pressuposto que esse
projeto politico atendia prioritariamente as necessidades das idéias musicais e encontrava
respaldo nas idéias politicas, pode-se chegar a outras conclusdes. Se considerarmos que uma das
“portas de entrada” para a MPB era expressar um engajamento ndo panfletdrio, ou apresentar um
pensamento sobre o Brasil (como as obras de Edu Lobo ou Chico Buarque), chega-se a
conclusdo que a carga ideoldgica do Opinido teve continuidade na MPB, ainda que ela tenha se
alterado em func¢do dos interesses musicais desses novos agentes, e que ela tenha se diluido por
intermédio tanto da atuagdo das industrias da cultura como da censura (especialmente apds
1968). Se um dos critérios de legitimidade que identificava alguns artistas 8 MPB era a expressao
artistica de um pensamento sobre o Brasil (e ndo um projeto definido em termos politicos), pode-
se dizer que a passagem da fase de maior expressdo da can¢do de protesto (1964-1965) para a
fase da MPB (1965-1966), que ndo deixa de expressar certa linha de continuidade entre universo
cultural do final dos anos 50 e o do p6s-64, € um momento da histéria da musica popular que
evidencia os mecanismos de estruturagdo de um campo e de seus principios de legitimidade. Dito
de outra forma, se um dos elementos de legitimidade da MPB era a expressdao de um pensamento
politico mediado pelas regras musicais, a passagem da fase da cancao de protesto para a fase da
MPB coloca em evidéncia como essas regras musicais foram sendo estruturadas pelos agentes

do campo: elas passaram a exigir dos agentes mais comprometidos com a renovacdo da
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expressdo musical um engajamento nao panfletdrio, evidenciando que a formulagdo de tais
regras se pautava por preceitos prioritariamente musicais, ndo apenas politicos. Nesse sentido, a
trajetoria de Nara Ledo seria exemplar da mudanca de postura exigida pelo campo, e ndo as de

Sergio Ricardo (desclassificado no festival de 1967) ou Geraldo Vandré.

A trajetéria dos irmaos Marcos e Paulo Sérgio Valle também € representativa, ainda que
de uma forma diversa do que a trajetéria de Nara Ledo, das demandas por engajamento no
universo da musica popular. O primeiro LP de Marcos Valle foi Samba Demais, lancado pela
Odeon em 1964%%. Metade das doze musicas do disco eram de autoria dos irmaos, todas elas
ligadas ao paradigma composicional e interpretativo da bossa nova. Dessas, apenas uma, “Sonho
de Maria”, por seu conteido poético, pode ser considerada alinhada a cultura nacional-popular.
Ainda em 1964, a dupla comp6s uma tipica canc¢do de protesto, “Terra de ninguém”, que fez
sucesso nesse ano na voz de Elis Regina®®, e no ano seguinte na gravacio de Elis e Jair
Rodrigues®’, sendo gravada pelos autores apenas em 1968°. Em 1965, Marcos Valle gravou
também pela Odeon seu segundo LP, O compositor e o cantor™, com quase todas as musicas de
autoria dos irmdos. Nesse disco, ligado também ao paradigma da bossa nova, é possivel
visualizar uma postura ambigua dos musicos. Ao mesmo tempo em que os compositores abrem o
disco com a canc¢do “Gente”, cuja letra que alude 2s injusticas sociais’®’, eles incluem no

repertério do disco a cangdo “A resposta”, famosa por ser uma critica 4 cancio de protesto”®’.

Tal postura ambigua revela que os irmaos, para sua insercdo no meio musical, nio

estavam dispostos a abrir mao nem de suas estratégias de distincdo (que em funcdo de seus

35 Samba Demais (Marcos Valle). Odeon, 1964 [LP].

% No LP A Bossa no Paramount (diversos). RGE, 1965 [LP].

»7 No LP Dois na Bossa (Elis Regina e Jair Rodrigues). Philips, 1965 [LP].

8 No LP Viola Enluarada (Marcos Valle). Odeon, 1968 [LP].

2% 0 compositor e o cantor (Marcos Valle). Odeon, 1965 [LP].

% Gente que entende/ que ndo pode dar/ porque nunca na vida sofreu por ndo ter/ Deus quando fez essa terra
pensou/ em fazer tudo bem diferente/ Nao que eu queira ter muita coisa demais/ quero é ter um pouco de paz/ quero
apenas ter um lugar pra morar/ porque veja bem/ hd quem tem/ sem saber/ mais de cem/ pode até mesmo o Senhor
se zangatr/ e vir para a Terra e tudo mudar.

6! Se alguém disser que teu samba ndo tem mais valor/ porque ele ¢ feito somente de paz e de amor/ ndo ligue néo
que essa gente ndo sabe o que diz/ ndo pode entender quando o samba € feliz/ o samba pode ser feito de céu e de
mar/ o samba bom é aquele que o povo cantar/ de fome basta o que o povo na vida ja tem/ por que fazé-lo cantar
isso também?// Mas é que é tempo de ser diferente/ e essa gente ndo quer mais saber de amor/ falar de terra na areia
do Arpoador/ quem pelo pobre na vida ndo faz nem favor/ falar de morro morando de frente pro mar/ ndo vai fazer
ninguém melhorar. Além de “A resposta”, Ridenti destaca a can¢do “Batucada surgiu” (gravada por Aracy de
Almeida em 1966) como uma das musicas engajadas dos irmdos Valle (RIDENTI, 2010, p. 136).
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habitus e capitais musicais valorizavam o paradigma composicional da bossa nova), nem de sua
insercdo no mercado (que naquele momento, a partir das demandas do espaco social, se abria as
cancOes engajadas). O que se observa € que os irmdos, ao contrdrio de Nara Ledo (que
empunhava a construcdo da brasilidade como principio legitimador), ndo acreditavam no
engajamento como uma estratégia de legitimag¢ado musical, mas sim como estratégia de insercao
naquele mercado especifico. Suas estratégias de afirmac¢do no meio musical estariam, portanto,
em consonancia com seu habitus, marcado pelos referencias de classe média, responsaveis, anos
antes, pelo sucesso da bossa nova dentre a classe média universitaria. Seus respectivos capitais
nao poderiam estar dissociados desse referencial cultural, o que teria inclinado os irmaos a tracar

uma estratégia de legitimacg@o que priorizava as conquistas formais da bossa nova.

O verso inicial da can¢do “A resposta” (“Se alguém disser que teu samba ndo tem mais
valor”), explicita bem a motivacdo de tal estratégia de legitimacdo dos irmdos: eles ndo se
colocavam contra o engajamento, até porque eles também fizeram cancdes engajadas — e eram,
segundo Ridenti, permedveis ao sentimento da brasilidade revoluciondria (RIDENTI, 2010, p.
137). Eles s6 ndo queriam que o “samba deles”, ligado ao paradigma da bossa nova, fosse
desvalorizado pelos pares que compartilhavam da mesma origem social. No decorrer da cangao,
ao criticarem o oportunismo de musicos de classe média “que cantavam ‘povo’ € o ‘morro’
quando seu cotidiano ndo tinha nenhuma relagdo com eles” (RIDENTI, 2010, p. 136), os irmaos
ndo estariam se colocando contra o engajamento, sO estariam denunciando uma postura
demagdgica — logo ilegitima — de seus pares. Por outro lado, quando a questdo era a inser¢ao no
mercado, os irmdos Valle também acabaram langando mao daquilo que criticavam em seus
pares, uma vez que eles perceberam que o mercado estava mais disposto a se estruturar a partir
desse tipo de producdo musical, do que retomar o fendmeno da bossa nova, ja sem o poder da

novidade. Segundo o depoimento do préprio Marcos Valle,

Houve uma nova mudanga na musica brasileira quando um certo grupo se reuniu e comegou a
fazer um tipo de musica social.Foi quando Nara Ledo rompeu com a bossa nova (...), € gente como
Sérgio Ricardo, Carlinhos Lyra, mais tarde Edu Lobo comecou a fazer um novo tipo de musica
que naquela época causou brigas. Eu fui colocado num grupo de cd porque continuei fazendo
musicas de amor, eles ficaram sendo o grupo de 14. Em 1965, eu, como outros compositores, me
senti um pouco deslocado, ndo sabendo exatamente o que fazer e também parei (como Menescal).
(...) Sai da minha linha para procurar fazer alguma coisa. Fiz (“Preciso aprender a ser s6” e “Terra
de ninguém”, apresentadas em 1965 no Teatro Paramount em Sdo Paulo). Deu certo. Mas ndo
procurei continuar naquela linha. Resolvemos parar porque ndo estdvamos mais achando o
caminho. Inicialmente ndo concordei com que se estava fazendo porque me pareceu um pouquinho
falso aquilo de conservar raizes brasileras. Embora eu ache que nessa época a musica também
estava precisando de alguma mudanga. Ainda assim, tentei fazer duas musicas desse tipo (de
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protesto), “E preciso cantar” e “Um sonho de lugar”, mas logo (em 1965) fui para os Estados
Unidos com o Sérgio Mendes. Nos Estados Unidos tive bastante tempo para pensar. (VALLE
Apud MELLO, 2008, p. 174).

Revela-se assim a arguta percepcdo desses musicos quanto as diversas instancias de
legitimacdo do campo: eles desempenharam estratégias diferentes para cada um de seus
interesses. No plano interno ao campo, insistiram na legitimagao das conquistas da bossa nova
(encontrando um espaco até mais favordvel nos EUA), e num plano ligado ao mercado brasileiro,
aderiram, ainda que pontualmente, ao engajamento da MPB (revelando como a industria cultural
pode infundir rumos — até inesperados — as linguagens artisticas paralelamente ao movimento
contrario, em que as linguagens artisticas infundem rumos as industrias da cultura). Observa-se,
ao contrario do que se pode deduzir, que eles ndo teriam simplesmente “mudado de opinido”
(RIDENTI, 2010, p. 137), mas teriam compreendido exatamente o funcionamento do campo,
lancando-se no jogo segundo suas regras. De qualquer forma, tal passagem (que coloca em
evidéncia que o posicionamento politico dos irmaos Valle era mediado pelas estruturas do
campo), mostra que o engajamento era um valor cultural socialmente pertinente, fazendo do

Opinido e da cangdo de protesto expressdes de grande apelo mercadolégico.

Outro nome emblemaético da cancdo de protesto foi Geraldo Vandré. Tendo iniciado sua
carreira artistica cantando boleros, deu uma guinada na prépria carreira a partir de “Aruanda”,
cancdo composta em 1958 em parceria com Carlos Lyra (que s6 seria lancada em 1963). A
tematica de “Aruanda” remete a problemdtica da escraviddao e de um suposto paraiso dos negros,
por esse motivo considerada uma cancao da fase da bossa nova “nacionalista”. O primeiro LP de
Vandré, de 1964262, traz nove composi¢des suas (sozinho e em parceria) dentre as doze do disco,
que ainda traz uma canc¢do de Théo de Barros (“Menino das laranjas”), e duas de Baden e
Vinicius (“Berimbau” e “Samba em prelidio”). O dlbum traz sete cangdes de temdtica amorosa e
cinco que podem ser consideradas politicas. Quanto aos arranjos, boa parte deles remete ao tipo
de acompanhamento dos shows e discos do ‘“circuito paulista” (feito por power trios que
mesclavam elementos de bossa nova, samba e jazz, conforme serd caracterizado adiante), sendo
que algumas cang¢des trazem ainda arranjos com orquestragdes. Uma das musicas (“Fica mal com
Deus”, de Vandré) traz além dos instrumentos de orquestra, a instrumentagao tipica nordestina,

com triangulo e agogd marcando o acompanhamento ritmico e pifanos ao fundo. Em “Cancao

%2 Geraldo Vandré. Audio Fidelity, 1964 [LP].
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nordestina” tem-se pela primeira vez o tipo de cancdo que ficaria vinculada a sua imagem: uma
tipica cancao de protesto, com melodia simples, em que o acompanhamento é feito apenas por
um violdo, com poucos acordes tocados praticamente sem harpejo, com temadtica politica que

remete a cultura nordestina. Esse disco marcaria a guinada na carreira de Vandré.

Em 1965, Vandré radicaliza a questao politica em seu projeto autoral. O préprio nome do
album, Hora de Lutar*® , ja € indicativo da radicalizacdo. Das doze faixas, dez sdo de Vandré
(sendo cinco delas em parceria), além de uma de Luiz Gonzaga (“Asa Branca”) e uma de Chico
Buarque (“Sonho de um carnaval”). Todas as musicas podem ser consideradas de protesto, seja
pelas letras (que evocam a luta expressa no titulo do disco, ou a vida em coletividade), seja pelos
elementos e escalas musicais nordestinas (como em “Asa Branca”, “Ladainha” e “Vou
caminhando”), que a partir de entdo passariam a caracterizar o projeto autoral de Vandré. As
melodias sdo simples e ndo pressupdem acordes com inversdes ou dissonancias. Quando ha, elas
sdo feitas pelo acompanhamento instrumental de maneira acesséria, e, portanto, nao sao

elementos constitutivos da composigao.

Em 1966, Vandré lanca um disco com regravacdes (Cinco anos de can§50264), e em 1968
seu projeto autoral passa a se guiar exclusivamente pelos elementos regionais presentes no LP de
1965. No album Canto Geral de 1968>® todas as musicas sdo de sua autoria (quatro delas em
parceria). As caracteristicas gerais do dlbum podem ser assim enumeradas: letras politicas
(incluindo a tematica do “dia que vird”, como em “Arueira”), melodias simples (provavelmente
compostas sobre poucos acordes, sem inversdes, executados ao violao), acompanhamento com
instrumentacgdo tipica nordestina (com tridngulo na percussao, e viola executando escalas tipicas

nordestinas — a exce¢do de ‘“Maria Rita”, em que a viola se assemelha a das toadas).

A participagdo da cancdo “Disparada” de Geraldo Vandré e Théo de Barros (interpretada

por Jair Rodrigues) no II Festival da Musica Popular Brasileira de 1966 (TV Record)*® agregou

3 Hora de Lutar (Geraldo Vandré). Continental/Disco Lar, 1965 [LP].

4 Cinco anos de cangdo (Geraldo Vandré). Som Maior/RCA, 1966 [LP]. Nesse ano, a cangdo “Disparada” empata
em primeiro lugar com “A banda” de Chico Buarque no II Festival da Musica Popular Brasileira da TV Record, mas
s6 foi langada em coletaneas dos Festivais e no LP de Jair Rodrigues (O sorriso do Jair. Philips, 1965 [LP]).

5 Canto Geral (Geraldo Vandré). Odeon/EMI, 1968 [LP].

%66 Nesse ano, a cancdo “Disparada” empatou em primeiro lugar com “A banda” de Chico Buarque no II Festival da
Misica Popular Brasileira da TV Record, mas s6 foi lancada em coletineas dos Festivais e no LP de Jair Rodrigues
(O sorriso do Jair. Philips, 1965 [LP]).
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a cangdo de protesto outro tipo de regionalismo: a moda de viola, caracteristica das regides
centrais e interioranas do pais. O intuito era garantir uma maior comunicabilidade com o “povo
brasileiro”, cuja musicalidade ndo se restringia ao apenas ao samba e ao folclore nordestino, a
fim de transmitir uma mensagem politica através de uma musicalidade de facil assimilagdo.
Vandré considerava que este era seria o novo “‘caminho” da musica popular, porém sabia que o
futuro desse ‘“caminho” dependia da legitimagdo pelos pares. Vandré sabia que embora o
regionalismo expresso pela moda de viola fosse um “caminho possivel”, tal caminho esbarraria
nas conquistas formais da bossa nova, o que talvez impedisse sua legitimac¢do entre os pares. Nas

palavras do préprio musico,

Toda uma linha deveria vir atrds de “Disparada”. E ndo veio apenas por falta de investimento e por
descrédito dos musicos da classe média. (...) Nas vésperas do festival (Solano Ribeiro) me disse:
“Por que vocé ndo faz uma moda de viola?” Eu tinha intengdes de fazer e acreditava nela mas
achava que, se fizesse sozinho, contaria com a resisténcia dos musicos que sé pensam na forma da
musica, na riqueza e nas invengdes. (...) Acho que em cang@o popular a musica deve ser uma
funcionaria despudorada do texto. (VANDRE Apud MELLO, 2008, p, 176)*".

Com base nesse percurso de radicalizacdo do engajamento, pode-se dizer que a posi¢ao
inventada por Nara foi continuada por Vandré, com a diferenca de que se Nara priorizava o
samba como elemento de engajamento, Vandré valorizava os regionalismos, especialmente o
nordestino (talvez por ser ele mesmo paraibano) e o das regides centrais do pais. Contudo, Nara
reorientou seus interesses em fung¢do das mudangas do campo, ao passo que Vandré continuou —
ao menos até 1968 — a investir na estratégia da can¢do de protesto (que inclusive o consagrou em

1968, com “Caminhando” no III FIC).

As participacOes Geraldo Vandré e Sérgio Ricardo nos Festivais, com cangdes que se
tornariam emblemdticas da cancdo de protesto, podem ser consideradas como intervengdes
histéricas que demarcaram as “tomadas de posi¢cao” de seus autores. No caso de Sérgio Ricardo,

~ A0

a politizacdo ja aparecia em “Zeldo” (can¢@o lancada no LP de 1960, A bossa romdntica de

Sérgio Ricardo), e se tornou mais consistente em seu disco de 1963 (Um senhor de talento).

27 Caetano Veloso, em depoimento datado de 1967, também considerava este um ‘“caminho possivel”, que ele,
contudo, nio seguiu. Nas palavras do musico: “A musica chamada ‘Disparada’ deixa de ser uma influéncia menor
no meu ponto de vista. Essa musica tem em si alguns elementos muito importantes de abertura para coisas realmente
novas. Pela sua estrutura épica de letra, sua literatura narrativa e tendendo para a violéncia, o seu tipo de musica
banal como estrutura musical, simples, mas bela também por isso, e o seu tratamento artesanal de apresentacéo, por
causa de todas essas coisas, a ‘Disparada’ € a primeira tentativa evidente de se fazer uma musica brasileira industrial
e forte, alguma coisa como o ié-ié-ié.” (VELOSO Apud MELLO, 2008, p, 176). Apesar de Caetano ndo ter seguido
por essa linha, a avaliagdo que faz de “Disparada” ja deixa entrever alguns principios que seriam importantes para a
estética tropicalista.
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Nesse sentido, a trajetoria de Sérgio Ricardo também teria contribuido para o consenso criado
em torno da bossa nova ‘“nacionalista”. Ao julgar ser este um “caminho possivel”, passou a
compor trilhas de filmes com temadtica social (como em Deus e o diabo na terra do sol, de
Glauber Rocha), o que teria contribuido para sua “aposta” na canc¢ao de protesto mesmo apds o
periodo de maior vitalidade dessa proposta (situada entre os anos de 1964 e 1965). Assim, em
1967, Ricardo participou do III Festival da Musica Popular Brasileira (TV Record) com a cancio
engajada “Beto bom de bola”, em que denuncia a situa¢do de opressao do homem brasileiro a
partir da relac@o entre um jogador de futebol e seus dirigentes. A cancido ndo agradou o publico,

~ A2

seja porque ndo era vibrante como “Zelao” (de 1960) ou como “Disparada” e “Caminhando” de
Vandré (respectivamente de 1966 e 1968), seja porque a cancdo de protesto ja dava sinais de
desgaste. A participacdo de Ricardo no Festival de 1967 foi abreviada pela desclassificagdo que
sofreu apds o incidente da quebra e arremesso do violdo na platéia, em funcio das vaias. Tal fato
corrobora a argumentacdo de que a cancdo de protesto forneceu diversos elementos de
legitimidade a MPB, porém, por si s6, ndo resolvia os impasses estéticos e formais ja enunciados
no “espaco dos possiveis” — o que contribuiu para a ndo continuidade dessa tendéncia no campo

da MPB.

Outro personagem importante para a compreensio da cancio de protesto (embora nao se
vincule diretamente a ela) ¢ Edu Lobo. A trajetéria de Edu Lobo comeca a ganhar mais
notoriedade a partir de suas composi¢des feitas para o teatro. A pertinéncia sécio-cultural e o
sucesso do Opinido fizeram com que o Teatro de Arena de Sdo Paulo — que ja vinha num
processo de engajamento desde os anos 50 — endossasse a perspectiva de a musica engajada
reforcar a mensagem teatral. Em maio de 1965, o Arena estreou em Sao Paulo o espetidculo
Arena conta Zumbi, escrito por Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal. A direcao ficou a cargo
de Boal, e a direcdo musical de Carlos Castilho, que chamou o jovem — entdo relativamente

desconhecido do grande ptiblico — Edu Lobo para compor as miusicas do espetaculo.

Edu Lobo®®® ji havia lancado em 1962 um compacto duplo®® com quatro misicas (de

. . . 27 L .
estilo bossa nova) de sua autoria, mas seu projeto autoral 056 comegou a se delinear por volta

268 Nascido em 29 de agosto de 1943 no Rio de Janeiro, filho do compositor Fernando Lobo, Edu Lobo iniciou seus
estudos musicais na Academia George Brass, onde estudou acordeon, dos 8 aos 14 anos de idade. Costumava passar
as férias na casa de seus tios, em Recife, onde tomou contato com a cultura local, que exerceu forte influéncia sobre
a musica que viria a fazer mais tarde. Ainda adolescente, interessou-se pelo violdo, recebendo as primeiras nogdes
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de 1963, quando compo0s as musicas da peca Os Azeredos mais os Benevides, de Vianninha. As

99271

cancdes “Cheganca (em parceria com Vianninha) e ‘“Borandd”, ambas dessa peca,

alcangaram grande sucesso, esta tltima tendo sido incluida também no espetdculo Opinido®'.
Antes disso, Nara Ledo j4 havia incluido musicas suas no repertdrio de seus dois primeiros LP’s
solo, de 1964. Nesse mesmo ano, Edu comecou a gravar seu LP de estréia pelo selo Elenco: A
miisica de Edu Lobo por Edu Lobo™". Nesse disco, constam as musicas gravadas por Nara, as da
peca Os Azeredos ..., a cancdo “Zambi” (em parceria com Vinicius de Moraes), além das que
Edu inscreveria no I Festival Nacional de MPB da TV Excelsior, em 1965: “Aleluia” (em

~ A0

parceria com Rui Guerra) e a vencedora “Arrastdo” (em parceria com Vinicius de Moraes),
interpretada por Elis Regina. Para que as musicas, compostas principalmente em 1963 e gravadas

entre 1964 e 1965, permanecessem inéditas até o festival, o LP s6 foi lancado em 1965.

Segundo os dados biogréificos de Edu Lobo?™, a cancdo “Zambi” teria ensejado a idéia do
espetaculo Arena conta Zumbi. A estética deste espetdculo ja foi explorada pela bibliografia
pertinente®”, e, segundo Napolitano, tinha um enredo mais critico e sofisticado que o do Opinido

(NAPOLITANO, 2001, p. 73). A partir desse espetdaculo, a cancdo “Upa neguinho” (de Edu

do instrumento através do compositor Téo de Barros, seu amigo de infincia. Mais tarde, estudou com a pianista
Vilma Graca. Cursou até o 3° ano de Direito na PUC-Rio. Iniciou a carreira profissional em 1961, apresentando-se
em casas noturnas cariocas ao lado de Dori Caymmi e Marcos Valle. Vide: http://www.dicionariompb.com.br/edu-
lobo/dados-artisticos. Consulta em 28/12/2010.

*% Balancinho/Amor de ilusdo. (Edu Lobo). 1962. [78 rpm]. Contracapa escrita por Vinicius de Moraes, 0 que
contribuiu para sua inclusio na segunda gerag¢do da bossa nova.

O préprio Edu Lobo descreve seu processo criativo nessa fase em Mello (2008, p. 172). Na péagina seguinte,
quem descreve o processo criativo de suas parcerias com Edu Lobo € Vinicius de Moraes.

! Esta cangdo era uma das interpretadas por Elis Regina no programa de TV O Fino da Bossa na TV Record de
Sdo Paulo.

72 Segundo Contier, “essa cangdo tinha sido muito bem aceita nos circulos bossanovistas alguns meses anteriores a
encenacdo da peca”. (CONTIER, 1998, p. 18). Segundo o historiador, “em Borandd (letra e musica de Edu Lobo),
cancdo com ambientagdo rural, o autor procurou desmistificar a religiosidade popular dos nordestinos, vista como
um entrave ou obsticulo que contribuia para a ndo-conscientizacdo do homem rustico em face dos reais problemas
sociais. Aproximando-se das idéias estético-politicas esbog¢adas por Glauber Rocha em seu filme Deus e o Diabo na
Terra do Sol, Edu Lobo denuncia a miséria como um sintoma da seca e, paralelamente, procura desmistificar a
religiosidade popular que impelia o sertanejo a assumir o papel de um ser errante, que se dirige para os grandes
centros urbanos do litoral em busca de melhores condi¢des de vida ou terras férteis em outras regides do Nordeste.
A temadtica dessa can¢do lembra problemas levantados por Graciliano Ramos em sua obra Vida Secas, e filmada por
Nélson Pereira dos Santos em 1963-1964: Deve ser que eu rezo baixo, e, ironicamente, o autor procura indicar uma
resposta: ‘(Pois meu Deus ndo ouve, ndo)/ E melhor partir lembrando (Que ver tudo piorar)’. E, em seguida, Edu
Lobo resume, em poucas linhas, o retrato sobre as condi¢des de vida do retirante. (...) E, sutilmente, denuncia a
relagd@o Igreja/ coronelismo e uma possivel solu¢do dos problemas sociais. (...) E, finalmente, sem nenhuma ilusdo, o
sertanejo procura outros lugares para fugir da seca (...)”. (CONTIER, 1998, p. 18).

B A muisica de Edu Lobo por Edu Lobo. Elenco, 1965 [LP].

*"* Vide: http://www.edulobo.com.br/site/. Consulta em 27/12/2010.

7 Vide, por exemplo, Napolitano (2001, p. 70-76).
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Lobo em parceria com Gianfrancesco Guarnieri) fez enorme sucesso, sendo interpretada por Elis
Regina nos shows do Teatro Paramount e nos programas da TV Record em Sao Paulo. Edu Lobo
lancou as cancdes da peca num LP solo, com arranjos do maestro Guerra-Peixe, em 1965”7, ¢ o
LP oficial da peca (que ficou em cartaz até 1967), com a participagao vocal dos atores e arranjos
do diretor musical da peca (Carlos Castilho), foi lancado em 1968>"".

Nesse periodo entre 1964 e 1966, Edu Lobo contribuiu para o debate musical de vérias
maneiras: fez parte do universo musico-teatral onde se consolidava a cancdo de protesto, suas
cangOes foram interpretadas no circuito dos shows no Teatro Paramount em Sao Paulo onde se
consolidava a “musica brasileira moderna”, compds cangdes em parceria com artistas ligados ao
cinema (como Rui Guerra), e participou dos Festivais de MPB transmitidos pela TV. A
contribuicdo de Edu Lobo a MPB serd explorada mais adiante neste capitulo. Por ora, cabe
registrar que o compositor contribuiu com a tendéncia da cangdo de protesto na medida em que
suas cangdes, portadoras de um engajamento ndo panfletdrio, fizeram parte do repertério dos
dois primeiros LP’s de Nara Ledo, do espetaculo Opinido (com “Borandd”), e ainda, de forma
mais visceral, do espetdculo Arena conta Zumbi. Contudo, a obra de Edu Lobo ndo pode ser
restrita 2 denominacio cancao de protesto, uma vez que o compositor contribuiu decisivamente

278
B

para o langcamento das bases musicais daquilo que seria chamado de MP — corrente que viria

a suplantar as tendéncias da cancdo de protesto e da “musica brasileira moderna”.

A dindmica criativa do “circuito carioca”, conforme ja foi aqui descrito, notabilizou a
cancdo de protesto, descrita por Contier (1998, p. 22) como tipo de can¢do com maior €nfase a
parte poética (por vezes transformada em manifesto politico) e apoiada em esquemas harmdnicos
elementares. Em 1964, essa tendéncia encontrava na figura de Nara Ledo seu agente mais
emblemadtico. Mas a seletividade de Nara Ledo diante de um contexto relacional (que, em funcdo
da dindmica entre os principios musicais e as demandas do espago social, sofria constantes
transformacoes), fez com que a intérprete reorientasse seus interesses e abandonasse essa posicao
a partir de 1965. Assim, a tendéncia da can¢@o de protesto iniciada por Nara Ledo encontraria
continuidade, num momento subseqiiente, nas trajetdrias artisticas de Sérgio Ricardo e Geraldo

Vandré, que entre 1967 e 1968 se tornariam alvo de polémicas no meio musical com,

2% Edu canta Zumbi (Edu Lobo). Elenco, 1965 [LP].
2" Arena conta Zumbi (diversos intérpretes). Fermata, 1968 [LP].
* O mesmo vale para a obra de Chico Buarque, que ser explorada mais adiante.
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respectivamente, “Beto bom de bola” (desclassificada no III Festival de MPB da TV Record) e
“Para ndo dizer que ndo falei das flores” (segunda colocada no III FIC da TV Globo) — cang¢des
que, por serem emblemadticas dessa tendéncia no final da década, podem ser consideradas como
intervengoes histéricas que demarcaram as “tomadas de posicao” de seus autores. O engajamento
também se faria presente, ainda que de maneira diversa, no “circuito paulista” (analisado no
proximo item), que a partir de 1965 foi responsavel pela entrada de novos agentes no universo da

musica popular.

Ligando esses dois circuitos, emerge a figura de Edu Lobo. Tendo se enunciado
primeiramente no “circuito carioca”, porém nao se vinculando exclusivamente a cancdo de
protesto, o trabalho de Edu Lobo encontrou uma melhor formulacdo — tanto musical como
ideoldgica — a partir de 1965, com suas participacdes nos shows e programas televisivos do

~ 0

“circuito paulista” e com a participagcdo de “Arrastao” no I Festival Nacional de Musica Popular
Brasileira da TV Excelsior. Segundo Contier, em Edu Lobo, diferentemente da cancdo de
protesto “tipica”, os “sons (altura) e os pulsos (duragdo) harmonizavam-se com expressiva
riqueza estética com os textos poéticos” (1998, p. 22). O desenvolvimento do projeto autoral de
Edu Lobo — que no contexto do pds-64 ndo poderia ainda ser denominado como MPB — ao
incorporar seletivamente elementos de todo o percurso das idéias musicais do periodo, langaria
as bases daquilo que a partir de 1965/66 seria reconhecivel como MPB. Os trabalhos de Edu
Lobo, assim como os de Chico Buarque (analisados com maior profundidade no préximo
capitulo), passariam a ser considerados a partir de 1966 os maiores simbolos da MPB, tendéncia
que sintetizava os dilemas da esquerda nacionalista e as problematicas musicais do periodo. A
partir de 1966, a sigla MPB, justamente por sintetizar tais questdes, passaria a substituir as

denominagdes entdo correntes da cancao de protesto e da “musica brasileira moderna”, passando

a designar as problematicas implicadas nessas duas tendéncias.

A seletividade de Nara exposta em seus LP’s abriria um ciclo de intensos debates no
universo musical e anunciaria as principais tendéncias musicais dos anos 60, o que evidencia sua
intuicdo artistica, e também seu papel de “agitadora cultural”’. Mas Nara ndo se apegou
exclusivamente a nenhum desses ‘“caminhos possiveis”, nem mesmo a can¢do de protesto.
Conforme a prépria intérprete, “Af entdo houve a fase de desanimo, pois vi que isso que eu fazia

ndo adiantava nada” (LEAO Apud MELLO, 2008, p. 170). Ou ainda, segundo Maria Bethania
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Houve um enfraquecimento na musica de protesto pelo seguinte, todo mundo comegou a fazer de
araque, af ficou fajuto e perdeu toda a forca. Todo mundo que eu digo sdo aqueles que iam 14 pra
minha casa todo dia a tarde mostrar musicas. Eles queriam aparecer. (BETHANIA Apud MELLO,
2008, p. 169).

(...) fui um mito no Brasil inteiro, a cantora de ‘Carcard’, foi a gléria. Mas eu quis cair fora. (...) A
mim, o grande sucesso prejudicaria a parte criativa. Se seu ndo parasse, estaria hoje destruida, ndo
existiria mais. Nunca entendi nenhum movimento, porque ndo tenho paci€ncia, nio posso jamais
ser uma cantora de bossa nova, uma cantora de protesto, uma cantora tropicalista. Como cada dia
eu quero cantar uma coisa, prefiro ndo me ligar a nada e a ninguém, para poder cantar o que quero.
(BETHANIA Apud MELLO, 2008, p. 215).

Os excertos evidenciam, por parte de Bethania, a intui¢do quanto ao funcionamento dos
mecanismos de legitimacdo do campo. Em comum com Nara Ledo, Bethinia tinha a
predisposicdo e o interesse em ndo vincular-se apenas a can¢do de protesto. Assim, os dois
maiores icones da cangdo de protesto no contexto pds-64 mudaram seus interesse e estratégias,
cabendo sua continuidade principalmente a Geraldo Vandré (e também, num certo sentido, a
Marcos Valle, que enveredou pela linha do protesto como parte de sua dupla estratégia de

legitimagao).

Tendo sido ressaltada a importancia da seletividade de Nara Ledo e da carga ideoldgica
do espetiaculo Opinido para as discussdes cujo desenvolvimento culminaria na idéia de MPB, é
importante frisar que as mudangas internas ao campo contaram com mudancas externas de
mesmo sentido capazes de agregar pertinéncia e legitimidade a tendéncia da cancdo de protesto.
As razdes da eficdcia da estratégia distintiva da cancdo de protesto podem ser compreendidas se
forem levadas em consideragdo as demandas do espaco social, que além de se mostrar aberto a
renovacdo de valores culturais para o desenvolvimento das indudstrias da cultura, exigia um
posicionamento em relacdo ao novo contexto autoritdrio. A dindmica aqui descrita parece
coincidir com a perspectiva de Bourdieu, em que os principios artisticos devem contar com as

demandas externas para que seu desfecho seja pertinente a vida cultural em questao.

(13

Dentro dessa perspectiva, concordo com Napolitano quando ele diz que “é preciso
reconhecer quais os objetivos estético-ideoldgicos efetivamente perseguidos pelo espetdculo
dentro dos limites e possibilidades de sua historicidade” (NAPOLITANO, 2001, p. 72). O que o
autor quer dizer € que a unica insercao histérica possivel do Opinido era justamente a de fornecer
elementos para o debate cultural, e ndo “derrubar a ditadura”. A “tarefa” de contribuir com o

debate cultural do periodo foi cumprida pelo Opinido com uma competéncia extraordindria, uma
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vez que os principais desdobramentos histéricos dessa inser¢do ndao foram politicos, mas
culturais. Toda a produgcao musical dos anos 60 foi marcada de alguma forma pela cultura do
nacional-popular desenvolvida pelo CPC desde 1961 e pelo Opinido em 1964, assim como as
industrias da cultura puderam se desenvolver como nunca a partir desse delineamento ideoldgico
dos produtos culturais. Os desdobramentos culturais do Opinido “demarcam a particularidade da
inddstria cultural brasileira, reestruturada em parte, no processo de dilui¢dao da cultura nacional-
popular (...)” (NAPOLITANO, 2001, p. 76). Por sua influéncia no debate cultural do periodo, o
Opinido teria sido o simbolo mais forte desse idedrio no contexto autoritdrio. Nesse sentido,
também concordo com E. Paiano quando o autor diz que “E sé como simbolo — para o campo
musical e para a sociedade — que se pode explicar a estupenda repercussao do show ‘Opinido’

(PAIANO, 1994, p. 86).

A percepcao, originaria dos anos 70, de que haveria um “circuito fechado” entre os
produtores e os consumidores da canc¢do de protesto — critica ja debatida e superada a partir de
trabalhos como o de Contier (1998) e Napolitano (2001, p. 66-67) — pode indicar que era
justamente esse o tipo de insercao histdrica possivel a miusica popular. Nesse sentido, concordo
com Napolitano quando o autor diz que “S6 se pode falar de ‘circuito fechado’ se se levar em
conta (...) (que ele fazia parte) de uma conjuntura histérica que direcionava o produto cultural
para esse tipo de inser¢ao na sociedade” (NAPOLITANO, 2001, p. 75). Se, conforme as
perspectivas deste trabalho, a musica popular passava por um processo de reconhecimento social
e autonomizagdo desde a bossa nova, ndo seria absurdo pensar em um tipo de inserc¢ao histérica
que privilegiasse o debate interno (ou, no maximo, com o publico restrito) no momento de
consolidag¢do dos principios musicais que embasavam a nova tendéncia da cang¢do de protesto.
Por outro lado, o didlogo restrito observado no Opinido no Rio contava com a contrapartida
paulistana, contexto em que os musicos procuravam ampliar, qualitativa e quantitativamente, o
publico das tendéncias musicais comprometidas com a modernidade musical e os problemas
brasileiros. Se a MPB surgiu, conforme serd argumentado no préximo capitulo, da sintese entre a
cang¢do de protesto e a “musica brasileira moderna”, tanto o “circuito fechado” do Opinido como

0 “circuito aberto” dos shows no Teatro Paramount teriam sido necessdrios ao desenvolvimento
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do campo. O impacto do Opinido no meio cultural”””, como se verd a seguir, foi simultaneo e

complementar ao impacto do circuito dos shows no Teatro Paramount em Sao Paulo.

Sdo Paulo: show, disco, TV na configuragdo da “miisica brasileira moderna”

Paralelamente ao sucesso de critica e publico do espetdculo Opinido no Rio de Janeiro,
desenvolvia-se em Sdo Paulo um circuito diverso, em que o meio televisivo passaria a ter a
mesma centralidade que o meio teatral tinha para o “circuito carioca”. No contexto carioca, a
atuacdo institucional do CPC desde 1961 foi fundamental para que o processo de renovagdo da
musica popular deixasse seus espacos originais — apartamentos da Zona Sul do Rio de Janeiro,
boates em Copacabana, e shows coletivos organizados amadoristicamente — € comegasse a se
desenvolver no ambito do universo teatral. Portanto, no Rio de Janeiro, o CPC teria sido o elo
entre a fase hegemonica da bossa nova (cujos espacos origindrios eram ambientes intimistas) € a

fase da cang¢ao de protesto (cujo espaco primordial de atuagdo era o ambiente teatral).

Ja no contexto paulista, deve-se considerar outros aspectos. Como ¢é sabido, Sao Paulo
ndo teve um papel de destaque na renovagdo musical iniciada com a bossa nova, passando a ter
maior centralidade no processo de renovagdo da musica popular apenas a partir de 1964, com os
shows musicais no Teatro Paramount, e, mais especificamente, apés o II Festival de Musica
Popular Brasileira da TV Record em 1966. Ainda que em S3o Paulo essa nova onda de
renovacdo da miusica popular tenha se dado também em teatros, o “conceito” desses shows era
radicalmente diferente do “conceito” do Opinido no Rio, como se vera adiante. Mas como teria
se dado essa mudanca de eixo? Como o contexto musical carioca da bossa nova e da can¢ao de
protesto teria sido absorvido e transformado pelo contexto paulista? Quais os elos entre esses
dois circuitos? Qual a importancia de cada um desses circuitos — o carioca e o paulista — para a

idéia de MPB?

O circuito dos espetdculos musico-teatrais continuou tendo importincia no meio musical, e diversas montagens
se seguiram ao Opinido e ao Arena conta Zumbi. As principais do grupo Opinido foram: Liberdade, Liberdade
(1965); Se correr o bicho pega (1966); e Saida? Onde fica a saida? (1967). As principais do Teatro de Arena de Sao
Paulo foram: Arena canta Bahia (1965); e Arena conta Tiradentes (1967). Deve-se destacar a participacdo de
Caetano Veloso e Gilberto Gil na direcdo musical de Arena canta Bahia, assim como a participacdo de Tom Z¢ e
Maria Bethénia no elenco da mesma.
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Ao contrario do contexto carioca, em que as transformagdes musicais se apoiaram
institucionalmente no CPC (organizacdo estudantil que ndo se pautava por interesses
comerciais), em Sdo Paulo as transformacdes musicais dos anos 60 parecem ter se apoiado em
institui¢des ligadas de alguma forma ao mercado, como o radio, os clubes e casas noturnas, e

principalmente a TV.

O formato da programacao musical das radios paulistanas nos anos 50 (com programas
veiculados ao vivo dos auditérios, bem ao modelo da Radio Nacional do Rio) dava sinais de
desgaste no inicio dos anos 60, e cabia as emissoras “encontrar novos formatos para fazer frente
a considerdvel producdo radiofonica dos anos 50” (MELLO, 2003, p. 32). Fazendo frente aos
programas de auditdrio e aos do tipo hit parade (atados ao que “mais vendia”, e ndo a um tipo de
apreciacdo qualitativa), o novo formato da programagdo musical passou a contar com os disc
Jjockeys, que

eram experts em musica popular. Além de anunciar, discutiam a matéria com conhecimento de
causa, programavam musicas ainda consideraras elitistas (...). Esses radialistas estavam atentos ao
que era lancado pelas gravadoras, e também ao que corria nos bares e bocas, em decorréncia do
incontestdvel avanco que a bossa nova produziu no conceito de forma musical no Brasil. (...)
formavam uma elite de apresentadores e programadores musicais (...), mantendo um compromisso
com o que anunciavam, mostrando discernimento e independéncia no que escolhiam para seus
programas, além da capacidade de perceber que algo novo e importante estava acontecendo e
devia ser difundido entre os ouvintes. (MELLO, 2003, p. 32-33)

Assim, a programacdo radiofonica paulistana passaria a contar, a partir do inicio da
década de 1960, basicamente com dois tipos de programas musicais: aqueles de modelo antigo,
voltados aos sucessos do mercado e aos chamados “bolerdes”; e os do novo formato, feitos em
estidio com comentdrios criticos dos disc jockeys, identificados a um segmento consumidor mais
jovem (especialmente os universitdrios e o publico da vida noturna) de gosto musical mais
“sofisticado” e ligado a bossa nova. Os programas do radialista Walter Silva (A Toca do Disco
na Réadio Record em 1957, e Pick-up do Pica-Pau na Radio Bandeirantes entre 1958 e 1963280)

281 Bgse

novo tipo de programacio teria contribuido ndo s6 para a difusdo da bossa nova em Sdo Paulo”™,

teriam sido os pioneiros desse novo tipo de programac¢do musical veiculada pelo radio

80 Walter Silva ressalta que esse programa, segundo dados do IBOPE, teria alcancado a marca histérica de 22% de
audiéncia (SILVA, 2002, p. 15).

81 Outros nomes de disc Jjockeys do periodo seriam os de Henrique Lobo, Humberto Marcal, Fausto Canova, os
irmaos Fausto e Ricardo Macedo, e Moraes Sarmento (do mesmo nivel que os anteriores, embora “mais apegado ao
tradicional”’) (MELLO, 2003, p. 32-33).

2 Segundo Walter Silva, seu programa teria sido o primeiro a veicular a cangio “Chega de Saudade” (de Tom
Jobim e Vinicius de Moraes, interpretada por Jodo Gilberto) em rddios paulistanas (SILVA, 2002, p. 263).
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mas também para que a cidade passasse a ser um centro produtor orientado por tais categorias de
apreciacdo oriundas do contexto carioca’. Portanto, o rddio teria atuado como o primeiro elo
entre o contexto carioca da bossa nova e o contexto paulista (que desaguaria na renovagao
musical exposta nos Festivais), sendo um meio fundamental para que o processo de renovagdo da

musica popular iniciado com a bossa nova se expandisse para outros pélos urbanos.

O novo tipo de programagao musical apresentada pelos disc jockeys, ao difundir em Sao
Paulo os referenciais musicais que orientavam a bossa nova carioca, parece ter dinamizado a
vida musical paulistana — que contava com bons musicos, capazes de promover tal dinamizacao.
Identificados culturalmente com o contetido da nova programacao, os universitarios das classes
mais abastadas de Sao Paulo comecaram a organizar shows de bossa nova nos auditérios de suas
escolas, reproduzindo o modelo dos shows de bossa nova no Rio. O primeiro deles foi no
auditério da Universidade Mackenzie em 27 de junho de 1961, chamado A Bossa Nossa, e trouxe
convidados de peso do circuito carioca, como Baden Powell, Geraldo Vandré, Vinicius de
Moraes e Jodo Gilberto, além de Nara Ledo, entdo desconhecida em Sdo Paulo (MELLO, 2003,
p- 34). Os nomes paulistanos que fizeram parte desse show foram Claudete Soares, Maricene
Costa, Alaide Costa, e Ana Licia (uma das intermedidrias na organizacdo). Esse teria sido o
“primeiro espetdculo paulista de grande repercussdo que vinculava a musica popular
contemporanea a centros estudantis” (MELLO, 2003, p. 34). A partir desse show pioneiro, os
estudantes da universidade Mackenzie passaram a organizar outros shows de bossa nova que
reproduziam o mesmo modelo de espetdculo, e que ficaram conhecidos como a série Show da

Balanga.

Em setembro de 1961, o Centro Académico de Engenharia do Mackenzie organizou um
show antagdnico aos de bossa nova, chamado Cancioneiro Brasil, e que reuniu nomes da velha
guarda como Cyro Monteiro, Cartola, Ataulfo Alves, Jacob do Bandolim, Aracy de Almeida,

Silvio Caldas, entre outros (MELLO, 2003, p. 34-35). Mas aquela altura, era impossivel reverter

% Embora Sdo Paulo jd contasse nos anos 50 com diversos equipamentos culturais — como o MASP, 0 MAM, o

TBC, e a Bienal, por exemplo — que faziam da cidade um dindmico e “moderno” pélo produtor de cultura
(ARRUDA, 2001), tal dinamismo aplicava-se prioritariamente as artes cultas. A musica popular na cidade de Sdo
Paulo, embora fervilhante (como demonstram as obras de Adoniran Barbosa, Germano Mathias e Paulo Vanzolini,
por exemplo), ndo contava com a mesma exposicdo e reconhecimento que a musica popular produzida no Rio de
Janeiro, daf a impressdo de que Sdo Paulo s6 se tornaria importante para o universo da miisica popular a partir dos
anos 60.
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a penetracdo da bossa nova no meio estudantil: além da série Show da Balanca do Mackenzie,
houve shows de bossa nova organizados por estudantes secundaristas (como o do Club
Harmonia, que, no mesmo dia do show Cancioneiro Brasil, reuniu Baden, Vinicius, Jodo
Gilberto e Alaide Costa). Além dos shows estudantis, clubes importantes como o Club Pinheiros
investiram nesse tipo de show?®*: em novembro de 1961, o Pinheiros reuniu Baden Powell, Jodo

Gilberto e outros convidados num show para seus associados (MELLO, 2003, p. 35).

Além do rddio e do meio universitdrio, outra instituicdo cultural teve importancia na
disseminacdo da cultura bossa nova em Sao Paulo: a televisdo. A TV Record de Sao Paulo,
fundada em 1953, ndo aproveitava totalmente a movimentacdo em torno do gosto musical da
juventude mais abonada de Sao Paulo no inicio da década de 60, e a participagao dos musicos
ligados a bossa nova na programacgdo era apenas esporadica. Caberia a TV Excelsior de Sdo
Paulo, fundada em 9 de julho de 1960 pelo poderoso grupo empresarial Simonsen, aproveitar
essa demanda para conquistar a audiéncia. O préprio show de estréia da emissora contou com a
participacdo de nomes da nova geracdo: Jodo Gilberto se apresentou ao lado de nomes ja
consagrados como Ary Barroso e Dorival Caymmi. Com tal estratégia menos conservadora em
relacdo a escolha dos misicos, a TV Excelsior foi se firmando como um importante polo
irradiador dos referenciais musicais da bossa nova em Sao Paulo. O programa Brasil 60 estreado
em 1960 — que tinha seu nome atualizado a medida que os anos se passavam — era “destinado a
receber expressivos nomes da cultura nacional, entre escritores e teatrélogos, politicos e
maestros, seresteiros e cantores de bossa nova” (MELLO, 2003, p. 36), sendo o principal vetor

de difusao desses referenciais pela TV.

Ainda sobre a participacdo da TV no universo musical, pode-se dizer que Sao Paulo tinha
em 1960 os meios necessdrios a difusdo ampliada de valores culturais renovados. Até os anos 50,
a rede formada pela Radio Nacional do Rio de Janeiro tinha a hegemonia na programacao
musical dirigida as massas. Com as mudangas no patamar tecnolégico das telecomunicac¢des nos
anos 50, o radio foi perdendo sua hegemonia enquanto meio, cedendo espaco ao

. . . - 28
desenvolvimento das emissoras de TV, tanto no Rio como em Sao Paulo 3, Contudo, as

284 Antes desse show do clube Pinheiros, o Club Paulistano ja havia feito um show de bossa nova, com Jodo
Gilberto, em 1960.

5 A primeira emissora de TV brasileira foi a TV Tupi de Sdo Paulo (fundada em setembro de 1950 pelo grupo
Didrios Associados, de Assis Chateaubriand). Em janeiro de 1951, o mesmo grupo fundou no Rio a TV Tupi Rio.
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emissoras de TV faziam parte de um circuito predominantemente local, tendo conservado por
toda a década de 1950 “uma estrutura pouco compativel com a légica comercial. Existiam
somente alguns canais e a producao e a distribuicao televisiva (resumida ao eixo Rio-Sdo Paulo)
possuia cardter marcadamente regional” (ORTIZ, 2001, p. 47). Além disso, havia poucos
aparelhos televisores e nio havia o hébito de se assistir 2 televisdo>*®. Seria somente nos anos 60
que a TV passaria a ser um meio capaz de atingir um publico ampliado. “Como investimento do
Estado na drea da telecomunicagdo, os grupos privados tiveram pela primeira vez a oportunidade

de concretizarem seus objetivos de integracdao do mercado” (ORTIZ, 2001, p. 128).

O movimento de integracdo do mercado pretendido por grupos privados teve em Sao
Paulo um caso exemplar: o do grupo Simonsen, fundador da TV Excelsior. A fortuna do
empresario Mdario Wallace Simonsen, oriunda da exportacdo de café e da atividade industrial
(atividades historicamente ligadas a Sao Paulo), foi empregada por seu filho, Wallinho, na
fundacdo da TV Excelsior. A idéia de Wallinho era “montar uma rede nacional de televisdo, a
exemplo das cadeias norte-americanas, o oposto do que pensavam (...) na TV Record (...) € na
TV Rio, que viviam as turras” (MELLO, 2003, p. 35). Nesse cendrio, marcado ainda pelo
localismo e por uma mentalidade empresarial ndo plenamente desenvolvida, a TV Excelsior foi
responsdvel por algumas inovagdes capazes de dar inicio a uma nova fase na histéria desse

veiculo:

Pode-se perceber com clareza a mudanga do etos empresarial quando se toma o exemplo da
televisdo. Neste sentido, a TV Excelsior, fundada em 1960, d4 um primeiro passo no processo de
racionalizacdo. (...) A idéia de “vender cultura”, colocada de maneira tdo explicita, abria a
possibilidade de se planejar o investimento em termos de uma racionalidade empresarial. (...) A
grande inovagdo introduzida pela Excelsior foi a racionaliza¢cdo do uso do tempo. (...) Desenvolve-
se também a racionalizacdo do tempo dos comerciais. A Excelsior € a primeira emissora de
televisdo a conceber uma identidade entre tempo e espaco comercial. Os programas tendem agora
a ndo ser mais vendidos ao patrocinador, para se transformarem em veiculo do produto a ser
anunciado, em tempo comercializdvel comprado pelo cliente. (ORTIZ, 2001, p. 136-137)

Nao cabe aqui aprofundar os pontos discutidos por Ortiz. Contudo, a argumentagdo do
autor permite que seja levantada a hipdtese (que deve ser melhor investigada por outras
pesquisas) de que a cidade de Sao Paulo reunia, nos anos 60, melhores condi¢des do que o Rio

para que o mercado televisivo se desenvolvesse em novos moldes, fosse devido a mentalidade

Nos anos seguintes mais duas emissoras foram fundadas em Sdo Paulo: em 1952 a TV Paulista, e em 1953 a TV
Record. Em 1955 foi fundada a TV Rio no Rio de Janeiro.

2% Para conferir os dados referentes ao niimero de aparelhos televisores e 4 audiéncia da TV nos anos 50, vide Ortiz
(2001, p, 47-48).
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empresarial, fosse devido ao poder econdmico do empresariado paulista. De qualquer modo,
confirmada a hipétese ou ndo, a disputa pela audiéncia paulistana entre a lider TV Record e a TV
Excelsior no inicio dos anos 60 pode ser encarada como um exemplo da emergéncia desse

mercado mais racionalmente organizado em Sa@o Paulo.

Por outro lado, as conseqiiéncias “musicais” desse novo contexto televisivo foram
positivas: a disputa por audiéncia levou a TV Excelsior, mais arrojada em suas estratégias, a
introduzir em sua programagdo os musicos cariocas ligados a bossa nova, favorecendo um
intercambio de informagdes e referenciais musicais que se revelaria frutifero ao desenvolvimento

da musica popular.

Logo no inicio de suas atividades, a TV Excelsior arrendou o Teatro Cultura Artistica
(situado préximo a Praca Roosevelt) para o funcionamento de seus estidios. O lugar nao poderia
ser mais apropriado: além do Teatro de Arena ter sua sede na vizinhanga, grande parte dos bares
e boates da noite paulistana situavam-se na mesma regido. Isso intensificou o intercdmbio entre
0s musicos cariocas que vinham para a gravacdo dos programas na Excelsior e os musicos
paulistas que se apresentavam nos bares e boates. O mais famoso e duradouro desses bares foi o

A Baitica (onde se formou o Zimbo Trio em 1964%%

), onde se apresentavam grandes pianistas de
jazz, como Moacyr Peixoto e Pedrinho Mattar. Ao lado do prestigiado A Baiiica havia o boteco
Baiuquinha, onde se formaria o Jongo Trio. Também na Praca Roosevelt, havia o Farney’s
(onde tocavam, além do proprietario Dick Farney, as atragdes internacionais trazidas pela TV
Record), que depois foi comprado pelo pianista carioca Djalma Ferreira, e o Stardust (onde se
apresentavam Hermeto Pascoal e Jair Rodrigues). Perto da Praga Roosevelt, na Avenida
Consolagao, ficava o Cave, onde se apresentava regularmente Johnny Alf, e esporadicamente
Baden Powell e Leny Andrade. Na Avenida Nove de Julho, ndo muito longe dali, havia o
Claridge, rebatizado para Cambridge em 1962, onde se apresentaram Dick Farney, Walter
Wanderley, e Pedrinho Mattar. Do outro lado da Avenida Nove de Julho havia o Sirocco, tinico a
privilegiar os sambistas em detrimento dos jazzistas. Mais perto da Praca Roosevelt do que os
bares da Avenida Nove de Julho estavam os bares da drea da Rua Maria AntOnia, conhecida pela

proximidade com a Universidade Mackenzie e com a Faculdade de Filosofia da USP. Nessa 4rea,

o Judo Sebastido Bar, situado na ladeira da Rua Major Sertério, certamente era o mais

7 A formagdo original do Zimbo Trio é composta pelos misicos Amilton Godéy, Rubinho Barsotti e Luis Chaves.
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conhecido. L4 tocava-se de tudo, do twist ao repertorio “sofisticado” ligado ao jazz e a bossa
nova, interpretado ao piano por Walter Wanderley e cantado por Claudete Soares. O préprio
Chico Buarque, entdo desconhecido, chegou a tocar cang¢des suas no Judo, num evento chamado
“Noite dos Novos” (MELLO, 2003, p. 41-48). Percebe-se que a troca de atragdes entre esses
bares era constante, o que contribuiu para o intercambio de informacgdes e referenciais entre os

musicos, geralmente orientados pelos referenciais do jazz e da bossa nova.

Além dos programas de rddio dos disc jockeys, da programacdo da TV Excelsior, dos
shows no Mackenzie e das atracOes da vida noturna, o Teatro de Arena foi palco de shows de
bossa nova. A partir do segundo semestre de 1962, o jornalista Moracy do Val (que tinha uma
coluna sobre a vida noturna de Sdo Paulo) e o repérter Franco Paulino (colunista de musica)
passaram a organizar jam sessions entre conhecidos e desconhecidos no Arena, logo chamadas
de Tardes de Bossa. Um freqiientador desses eventos — nada mais nada menos que Solano
Ribeiro, idealizador dos Festivais anos depois — propds a produ¢do de um evento parecido no
horério alternativo das segundas-feiras a meia-noite, chamado de Noites de Bossa. Esse evento,
que ficou em cartaz de janeiro a abril de 1963, projetou o violonista Théo de Barros e o pianista
César Mariano. (MELLO, 2003, p. 52-53). Essas jam sessions ndo se restringiam apenas a bossa
nova, e incorporavam o repertdrio jazzistico executado nos bares e boates. Além do aspecto
musical, o Teatro de Arena (que atuava na vida cultural de Sdo Paulo desde 1953) foi relevante
nesse contexto por aproximar o publico universitario identificado a sociabilidade da bossa nova

dos temas politizados, tratados nas pecas teatrais produzidas pelo Arena.

Assim ia se formando a cultura musical da juventude paulistana nos anos 60: de um lado,
0 ié-ié-i€""; e de outro, o circuito formado por programas de radio, de TV, pelos shows
universitarios (realizados em universidades e em teatros), e pela vida noturna que, juntos,
direcionavam as classes médias universitdrias e a boemia a uma frui¢do musical orientada pelos
referenciais do jazz e da bossa nova, e que nao desprezava as questdes politicas do periodo. Da
mesma forma que acontecera com o publico da bossa nova no Rio, o publico paulistano desse

tipo de musica popular moderna passaria a ser orientado pelos mesmos referenciais culturais dos

288 ~ ~ . . . CA A A . s I . .
O trabalho ndo se propde a analisar o circuito do ié-ié-i€, tampouco os principios de legitimidade da jovem
guarda, a ndo ser em referéncia ao circuito que originaria a MPB.
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produtores de musica popular moderna, evidenciando certa homologia entre o habitus de ambos.

Essa seria a base do publico dos Festivais a partir de 1965.

Se, ap6s a Era do Rédio, a histéria do Rio de Janeiro favoreceu nos anos 60 a criacdo de
uma institui¢ao de caréter publico (o CPC) para a organizacdo da vida cultural carioca, em Sao
Paulo a histéria favoreceu, nos anos 60, a criagdo de instituicdes culturais privadas ligadas ao
mercado. Tal divisdo, contudo, demarca o cardter geral desses circuitos, pois é evidente que
havia institui¢cdes ligadas ao mercado no Rio de Janeiro, e iniciativas ligadas as entidades
estudantis em Sao Paulo. O préprio CPC carioca contava com uma estrutura organizacional
capaz de garantir certa profissionalizacdo a seus membros, assim como o Teatro de Arena de Sao
Paulo era ligado ao CPC paulista. A divisdo em dois circuitos tem por objetivo ressaltar os
aspectos mais marcantes de cada um deles, funcionando mais como “tipos ideais” do que

representacdes objetivas da realidade.

O potencial econdmico da cidade de Sdao Paulo (ja direcionado as atividades artisticas
“cultas” desde os anos 50), aliado a posicdo marginal de Sao Paulo no processo de renovagao
musical iniciado com a bossa nova em 1958, favoreceu que a préxima “onda” de renovagdo apds
a bossa nova comecasse a se insinuar também em Sdo Paulo, paralelamente a renovacdo do
Opinido no Rio de Janeiro. Tal posi¢do marginal de Sdo Paulo na renovacido musical entre 1958
e 1960 fez com que os musicos paulistanos manifestassem interesse em se posicionar
distintivamente nesse meio, através de uma estratégia que, ao invés de ir pelo caminho da
politizacdo, tendia a ir pelo caminho do desenvolvimento das conquistas formais legadas pela
bossa nova. Ou seja, a diferenca é que a renovacdo do Opinido focava prioritariamente os
aspectos ideoldgicos implicados na miusica popular, apoiando-se em toda a tradi¢cdo musical
carioca para a proposicdo dessa renovacdo; enquanto a renovacdo que se desenhava em Sdo
Paulo desde pelo menos 1961 (e que culminaria na “moderna musica popular” exposta nos
shows no Teatro Paramount entre 1964 e 1965), sem ignorar os aspectos ideoldgicos, se apoiava
prioritariamente na capacidade de os meios técnicos e do mercado de musica dinamizarem e
ampliarem a veiculacdo das propostas musicais que surgiriam a partir da incorporagdo e re-
significacdo das conquistas formais da bossa nova. Enquanto a renovagdo do Rio relacionava-se
prioritariamente a postura de engajamento e valorizacdo do samba apds a fase da bossa

“nacionalista” (que encontrava respaldo institucional no CPC para sua maior circula¢do), a
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renovacao de Sao Paulo, sem negligenciar a carga simbdlica da can¢do de protesto, relacionava-
se a incorporacao e desenvolvimento das conquistas formais da bossa nova e do jazz
(encontrando respaldo institucional na modernidade dos meios técnicos € no mercado de musica

paulistano para a circulagdo ampliada).

Nesse contexto, deve-se considerar ainda a atuacdo de alguns agentes que, mesmo nao
sendo musicos, contribuiram, através de suas respectivas atividades profissionais, para a
exposicao ampliada da renovacdo musical que era gestada em Sdo Paulo a partir dos referenciais
culturais cariocas. E o caso de Solano Ribeiro e de Walter Silva, que, ao transitarem entre 0s

diversos meios, contribuiram para uma maior exposicdo do contexto musical paulista.

Solano Ribeiro (que havia sido aluno na Escola de Arte Dramatica, tendo atuado no
Arena e cantado numa banda de rock chamada The Avalons) foi se firmando no Teatro de Arena
a partir das Noites de Bossa, no inicio de 1963. Em maio desse ano foi convidado pelo diretor da
TV Excelsior, o Boni, para exercer o cargo burocritico de coordenador de producdo, o que fez
concomitantemente as suas atividades no Arena. Em 1964, o Arena cedeu-lhe o hordrio principal
para a montagem do show Bossa & Balango (com coreografia de Lennie Dale, musica do trio de
César Mariano, e interpretacdo vocal de Marisa Gata Mansa), que ficou em cartaz de 17 de abril
a 07 de julho de 1964. Em agosto desse ano, Solano passou a produzir diversos programas na TV
Excelsior. Em setembro e outubro produziu, sob encomenda dos patrocinadores, uma série de

trés shows chamados Primavera Eduardo E Festival de Bossa Nova™’

(que foi ao ar em
10/10/1964 pela TV Excelsior), com convidados ligados ao circuito paulistano (Alaide Costa,
Walter Santos, Ana Licia, Paulinho Nogueira, Zimbo Trio, e Pedrinho Mattar Trio) e ao circuito
carioca (noneto Oscar Castro Neves, Rosinha de Valenga, Os Cariocas, o Copa Trio, € uma nova
cantora gaicha muito badalada entre os musicos da noite carioca: Ellis Regina, grafado ainda

com dois éles) (MELLO, 2003, p. 53).

A trajetéria de Elis Regina, iniciada no Rio Grande do Sul na gravadora CBS*, ¢é

emblematica da renovagdo musical que se desenhou em Sao Paulo entre 1964 e 1965. Decidida a

0 titulo traz o nome dos patrocinadores. A pesquisa ndo conseguiu identificar o ramo de atuacio das casas
“Primavera”, mas chegou a informacéo de que as casas “Eduardo” formavam uma rede de lojas de cal¢ados.

0 Nascida em 17/3/1945 em Porto Alegre (RS), aos onze anos de idade foi ao programa Clube do Guri (Radio
Farroupilha de Porto Alegre), e cantou pela primeira vez no rddio. Passou a integrar o elenco fixo do programa,
ganhando um pequeno caché e presentes dos patrocinadores. Tempos depois, tornou-se secretdria do programa: além
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tentar a carreira no eixo Rio-Sao Paulo, mudou-se para o Rio em marco de 1964. Antes disso,
Elis j4 havia encontrado com o disc jockey Walter Silva duas vezes: a primeira delas foi em 1962
no programa Pick-up do Pica Pau na Radio Bandeirantes, para divulgar a cancdo “Dor de
Cotovelo” de seu LP Viva a Brotoldndia!, de 1961; a segunda delas foi em 1963, quando Walter
Silva, substituindo Bibi Ferreira por solicitacio de Monoel Carlos, gravava em Porto Alegre o
programa Brasil 63, da TV Excelsior (SILVA, 2002, p. 217-219). Estabelecida no Rio, apds ter
sido preterida por Dulce Nunes no LP Pobre Menina Rica (de Lyra e Vinicius, lancado em 1964
pela CBS), sentiu-se livre para assinar contrato com a Philips, o que ocorreria em 1965. Mas
ainda em 1964, Elis assinou contrato com a TV Rio, participando do programa Noites de Gala,
ao lado de Marly Tavares, Trio Iraquita, Jorge Benjor (na época Jorge Ben) e Wilson Simonal.
Levada pelo baterista Dom Um Romao (do Copa Trio), participou do show Bossa Trés, no Little

Club, no Beco das Garrafas em Copacabanazgl.

A convite do miusico Djalma Ferreira,
proprietario da boate Djalma’s em Sao Paulo, Elis comegou uma temporada nessa boate em 5
agosto de 1964, ao lado do cantor Silvio César e do Quinteto Sambossa 5. O show, contudo, ndo

contou com um publico expressivo, sendo a temporada encerrada em 14 de agosto de 1964.

Aproveitando a passagem por Sao Paulo, Elis participou, em 09 de agosto desse ano, a
convite do produtor Solano Ribeiro (também seu namorado) de um show veiculado pela TV
Excelsior, ao lado da cantora carioca Wanda S&4 (MELLO, 2003, p. 55). A convite de Walter
Silva (produtor e diretor do evento), Elis participou do show beneficente para a Associacdo de
Mocas da Colonia Sirio-Libanesa, intitulado Boa Bossa, realizado no Teatro Paramount em 31
de agosto de 1964 (SILVA, 2001, p. 219). O espetaculo contou com a participacdo de Agostinho

dos Santos, Silvio César, Lennie Dale, Pery Ribeiro e o Zimbo Trio*®%. De volta ao Rio,

de cantar, lia recados, nomes de aniversariantes e apresentava os candidatos. Dos nove aos onze anos, freqiientou
aulas de piano com a professora Waleska, uma vizinha da familia, interrompidas por nao dispor do instrumento em
casa. Em 1959, assinou seu primeiro contrato profissional com a Rddio Gaticha de Porto Alegre, apresentando-se no
Programa Mauricio Sobrinho. No ano seguinte gravou, para a CBS, seu primeiro compacto simples com as mdsicas
“D4 sorte” e “Sonhando”. Em 1961, gravou seu primeiro LP, também para a CBS, Viva a Brotoldndia, e foi coroada
“Rainha do Disco Clube”. Em 1962, gravou o segundo LP para a CBS, Poema de Amor. No dia 31 de dezembro
deste mesmo ano, recebeu no Saldo de Atos da PUC, em Porto Alegre, o prémio de Melhor Cantora do Ano. Foi
crooner do conjunto Flamboyant, nas noites de Porto Alegre. Em 1962 gravou, para a CBS, o LP O bem do amor,
produzido por Evandro Ribeiro. Em marco de 1964, transferiu-se para o Rio de Janeiro. Fonte: Diciondrio Cravo
Albin da Mdsica Popular Brasileira. Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/elis-regina/dados-artisticos.
Consulta em 17/01/2011.
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Fonte: Dicionério Cravo Albin da  Miusica  Popular  Brasileira. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/elis-regina/dados-artisticos. Consulta em 17/01/2011.
292
Idem.
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apresenta na boate Bottle’s (no Beco das Garrafas), ao lado da bailarina Marly Tavares e do
pandeirista Gaguinho o show Sdsifor Agora, sob a dire¢cdo de Luiz Carlos Miéle e Ronaldo

A~ .293
Boscoli®’

. Antes da estréia desse show, o bailarino italo-americano Lennie Dale (Leonardo De
La Ponzina, que dirigia um show de Wilson Simonal na boate vizinha, o Little Club) resolveu
ajudar Elis na parte coreogréfica, aconselhando Elis a usar os bragos em movimentos rotatorios
para trds enquanto cantava, no intuito de real¢car sua interpretacdo vocal vigorosa (MELLO,
2003, p. 55). O autor aponta, contudo, que a contribuicio mais importante de Lennie Dale ao

estilo de Elis Regina foi na prépria parte musical:

Como j4 fizera com Simonal, Lennie sugeriu que, para obter maior impacto, ela poderia utilizar
um artificio que ndo era nenhuma novidade nos shows da Broadway e que, no Brasil, dai em
diante seria chamado de “desdobrada”. Elis, uma dguia em perceber o que funcionava em musica,
tratou de aplicar imediatamente a nova idéia. No show que fez a seguir, O Remédio E Bossa,
novamente no Paramount, em 26 de outubro, Elis testou a desdobrada no ‘Terra de Ninguém’,
cantando com o autor, Marcos Valle. Quando ela atacou sozinha (com a desdobrada294), o publico
veio abaixo, para espanto de todos, inclusive de um de seus herdis, Tom Jobim, que também
participava do espetdculo. Nesse show e nesse momento, Elis sacou o que seria a chave do seu
estilo musical (MELLO, 2003, p. 57).

Observa-se que hd, tanto no circuito carioca como no paulista, uma tendéncia a um tipo
de canto mais vigoroso. Se no Rio de Janeiro o repertério do disco de Nara Ledo direcionava a
intérprete a um canto mais pronunciado, e se o sucesso de Bethinia no Opinido deveu-se em boa
medida pela capacidade de sua voz dar vigor a transic¢ao iniciada por Nara, ja em Sao Paulo, com
Elis Regina, esse novo paradigma interpretativo se consolidou e se popularizou — ainda que o
canto de Elis fosse muito diferente do das duas outras intérpretes. A atuacdo dessas trés
intérpretes acabou por transformar radicalmente o paradigma interpretativo oriundo da bossa
nova, tornando possivel, inclusive, a popularizaciao de outros intérpretes de voz vigorosa que, ao
contrario destas, ndo eram culturalmente orientados pelo engajamento politico, como Wilson

Simonal.*”

% Idem. Sobre as produgdes da dupla, vide Echeverria (1985, p.30).

%4 0 recurso da “desdobrada” é caracterizado por uma desaceleracio no andamento ritmico, cujo objetivo é ressaltar
os tempos fortes dos compassos. Uma cangdo bastante conhecida na interpretacdo de Elis Regina que poderia
exemplificar tal recurso ¢ “Como nossos pais”’, de Belchior, lancada no LP Falso Brilhante de 1976. Os tltimos
versos “ainda somos 0s mesmos € vivemos como nossos pais”, interpretado com a “desdobrada”, teria a seguinte
acentuacio (marcada pelos termos em negrito): “ainda somos 0s mesmos € vivemos como nossos paaa-a-a-a-a-a-a-
ais”. O termo “desdobrada” corresponde a denominagdo usual que o recurso ganhou no meio musical brasileiro, mas
em termos de notacao musical, trata-se de um rallentando (MELLO, 2003, p. 68-69).

*» A importancia dos intérpretes nesse contexto também foi descrita por Arnaldo Contier, em excerto ja reproduzido

neste trabalho. Vide Contier (1998, p. 23).
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Convidada mais uma vez por Solano Ribeiro, Elis participou em 10 de outubro de 1964
do show Primavera Eduardo E Festival de Bossa Nova, transmitido pela TV Excelsior, onde
novamente utilizou o recurso da desdobrada, dessa vez na miusica “Menino das Laranjas”, de
Théo de Barros. A partir de entdo, Elis passaria a concentrar suas apresentacdes em Sao Paulo,
onde os shows no Teatro Paramount comecavam a ganhar notoriedade (o que garantia a Elis
cachés maiores do que aqueles pagos no Beco das Garrafas). Esse, inclusive, teria sido um dos
motivos da briga entre Elis e Ronaldo Boscoli, produtor dos shows que Elis fazia no Beco

(ECHEVERRIA, 1985, p. 31-32).

O primeiro show realizado no Paramount foi O Fino da Bossa (em 25 de maio de 1964),
organizado pelos estudantes da Faculdade de Direito do Largo de Sdo Francisco e comandado
por Horicio Berlink, Eduardo Muylaert e Jodo Ledo. Segundo Walter Silva, os estudantes
trouxeram ‘“todos os nomes mais importantes do movimento, que pela primeira vez atuavam no
palco do Teatro Paramount” (SILVA, 2002, p. 182-183). A partir de entdo, Walter Silva passou a
produzir e dirigir alguns dos espetdculos do Paramount organizados pelos estudantes, como o
Samba Novo (em 24 de agosto de 1964), o ja citado Boa Bossa (em 31 de agosto de 1964,
primeiro show de que Elis Regina participou no Paramount), O Remédio é Bossa (em 26 de
outubro de 1964), Mens Sana in Corpore Samba (em 16 de novembro), I Dentisamba (em 23 de
novembro), bem como os LP’s gravados a partir desses shows (incluindo o LP O Fino da Bossa,
do primeiro desses shows). Um quadro-resumo dos principais eventos musicais ocorridos no Rio
de Janeiro e em S3o Paulo durante o periodo, bem como os LP’s gravados ao vivo nessas

ocasiodes, € apresentado a seguir, a fim de proporcionar uma rapida visualizacdo desses marcos:
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Quadro II — Resumo dos principais eventos musicais: Sao Paulo e Rio de Janeiro
(1959 — 1966)>°

Rio de Janeiro Sao Paulo
Espetaculos Discos Shows Discos Programas TV
1959 Festival de Samba Moderno /
192%¢ 3* Samba Sessions
1960 Show de Bossa Nova Brasil 60
(Club Paulistano) (TV Excelsior — SP)
Noite do Amor,
do Sorriso e da Flor
(Faculdade Arquitetura RJ)
20/05/1960
Noite do Sambalango
(Universidade Catdlica RJ)
A Bossa Nossa
27/06/1961 (Auditério Universidade
Mackenzie)
Série Show da Balanga .
1961 (Auditério Universidade Bm“l. 61
. (TV Excelsior — SP)
Mackenzie)
Cancioneiro do Brasil
(Auditério Universidade
09/1961 Mackenzie)
Show de Bossa Nova
(Club Harmonia)
Show de Bossa Nova
1171961 (Club Pinheiros)
O Encontro.
O Encontro Copacabana,
(Boate Au Bom Gourmet) Brasil. Agosto-
o 1962. [LP]. Tardes de Bossa Brasil 62
2° sem/1962 Bossa Nova at .
. (Teatro de Arena) (TV Excelsior — SP)
. Carnegie Hall —
Bossa Nova at Carnegie Hall . .
(Carnegie Hall, EUA) Live. Audio
amnegie Hatl, Fidelity, USA,
Nov./1962. [LP]
jan- Noites de Bossa Brasil 63
abr/1963 (Teatro de Arena) (TV Excelsior — SP)
17/04 a Bossa & Balango
07/07/1964 (Teatro de Arena)
O Fino da Bossa O Fino da Bossa.
25/05/1964 (Teatro Paramount) > RGE, 1964 [LP]
Samba Novo
24/08/1964 (Teatro Paramount)
Boa Bossa
31/08/1964 (Teatro Paramount)
Primavera Eduardo E
10/10/1964 Festival de Bossa Nova
(TV Excelsior — SP)
1* Audigdo o 1¢ Audicdo
10/1964 (Colégio Rio Branco) " (TV Record — SP)
Bossa so
15/10/1964 (Clube Hebraica)
O Remédio é Bossa
26/10/1964 (Teatro Paramount) \
Mens sana in corpore
16/11/1964 samba (T. Paramount) ;

% Embora o quadro indique ter havido um deslocamento da centralidade musical do Rio de Janeiro para Sdo Paulo,
deve-se considerar que a noite carioca ndo deixou de existir. Os musicos continuaram a se apresentar nas casas
noturnas e teatros cariocas, contudo, os eventos paulistanos parecem ter sido, segundo a bibliografia, mais
significativos para o desenvolvimento musical que culminou na MPB.
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I Denti Samba
(Teatro Paramount)

Os Grandes Sucessos
do Paramount.

23/11/1964 RGE, 1964/1965.
[LP]
Show Opinido Opinido de
11/12/1964 (Teatro Shopping Nara. Philips,
Copacabana) 1964.[LP]
B.O. 65 L* Paramount — o
29/03/1965 (TeatroAPz.lramoum) Ly templo da bossa.
RGE, 1965. [LP]
final I Festival Nacional
06/04/1965 de Mus. Popular
Brasileira
(TV Excelsior — RJ)
X O Fino da Bossa
08,09 e . D ots na Bossa. (musical seriado
12/04/1965 Dois na Bossa Philips, 1965. [LP] TV Record - SP)
(Teatro Paramount) > [Estréia 19/05/1965]
Edu canta Zumbi.
(Edu Lobo) Elenco,
1965 [LP].
OIS1965 Arena conta Zumbi Arena conta Zumbi.
(Teatro de Arena — SP) — (virios interpr.)
Fermata, 1968. [LP]
08 e Rosa de Ouro Rosa de Ouro.
09/06/1965 (Teatro Jovem) EMI, 1965. [LP]
Bossaudade
07/1965 (musical seriado
TV Record — SP)
Jovem Guarda
09/1965 (TV Record — SP)
Cinco na Bossa — ao
1965 Cinco na Bossa vvo (Edu Lobo, Nara
(Teatro Paramount) - Lea_lq, Tamba Trio).
Philips, 1965. [LP]
O Fino do Fino. (Elis
Regina e Zimbo Trio)
Philips, 1965 [LP]
1965 A Bossa no
Paramount
(diversos). RGE,
1965 [LP]
Arena conta Bahia
1965 (Teatro de Arena — SP)
final IT Festival
Nacional de Mis.
05/06/1966 Popular Brasileira
(TV Excelsior — SP)
final II Festival da Mus.
10/10/1966 Popular Brasileira
(TV Record — SP)
final I Festival
24/10/1966 Internacional da Cangéo
(TV Rio —RJ)
final O Encontro da
10/1966 Jovem Guarda

(B. Horizonte, MG)

Depois do Boa Bossa e do Primavera Eduardo ..., Elis participou junto com o Zimbo

Trio, ainda em outubro de 64, do show 1“ Audi¢do no Colégio Rio Branco, que se transformaria

no programa homonimo veiculado pela TV Record. A convite do préoprio produtor Walter Silva,

Elis participou, com mais quinze artistas, do show O Remédio é Bossa. Todos esses shows

tinham o mesmo formato: “Na primeira parte, apresentavam-se amadores como Francisco
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Buarque de Hollanda, Taiguara, Toquinho, César Roldao Vieira, Milton Nascimento, Bossa Jazz
Trio e muitos outros” (SILVA, 2002, p. 183), e na segunda parte, os nomes mais conhecidos
(geralmente convidados do Rio de Janeiro). A atuacdo de Elis Regina nesse show foi assim
descrita por Walter Silva: “Foi um estouro. Uma loucura. E olhem que mais de quinze artistas se
apresentaram com Elis nesse show que ela roubou para si. Tal sucesso nos animou a coloca-la
estrelando seu primeiro show em Sao Paulo, no Paramount, para mais de duas mil pessoas”
(SILVA, 2002, p. 218). Sua estréia como estrela principal — na segunda parte — foi no show
seguinte, o I Denti Samba, e foi acompanhada pelo Copa Trio. Na primeira parte se

apresentaram, entre outros, os amadores Chico Buarque, Toquinho, e Taiguara.

Em Sao Paulo, Solano Ribeiro e Walter Silva apresentaram Elis Regina a Marcos Lazaro,
um argentino que comecava a carreira de empresario. Em fevereiro de 1965, Elis mudou-se para
Sao Paulo, hospedando-se na casa de Lizaro, que passaria a ser seu empresario (ECHEVERRIA,
1985, p. 32-33). Contratada da Philips, Elis comecou a gravacdo de seu LP Samba eu canto
assim297, de estilo bastante diferente de seus outros trés trabalhos. Recebeu diversos prémios de
melhor cantora de 1964 (MELLO, 2003, p. 58; ECHEVERRIA, 1985, p. 57-58), e foi convidada
por Solano Ribeiro para defender duas musicas no I Festival de Musica Popular Brasileira da TV
Excelsior: “Por um amor maior”, de Francis Hime e Ruy Guerra; e “Arrastao”, de Edu Lobo e

~ A2

Vinicius de Moraes. Depois do primeiro lugar com “Arrastao”, Elis fez o show Dois na Bossa,
com Jair Rodrigues e Jongo Trio, cuja gravacdo resultou no LP Dois na Bossa e no programa de
TV O Fino da Bossa produzido pela TV Record. Essas tltimas passagens da trajetdria de Elis — o
novo LP, a participacao no Festival, e os “produtos Dois na Bossa” — merecem atencao, pois elas

antecipam as transformagdes pelas quais a musica popular passaria dali em diante.

Até o momento, a exposi¢do sobre a vida cultural paulistana no inicio dos anos 60 teve
por objetivo ressaltar como foi a penetracdo do universo simbolico da bossa nova em Sao Paulo:
ela foi introduzida através do radio, e foi adotada pela juventude universitaria e pelos musicos de
repertdrio jazzistico da noite paulistana. Por outro lado, a exposicdo procurou enfatizar como o
mercado musical paulista — que contava com agentes que atuavam em diversas frentes, como
Solano Ribeiro e Walter Silva — se estruturou a partir da penetracdo da bossa nova e dos

desdobramentos que ela sofreu na noite paulistana. Tal estruturacdo garantiu uma exposi¢ao

#7 Samba eu canto assim (Elis Regina). Philips, 1965 [LP].
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ampliada das transformacdes musicais que levariam a idéia de MPB. Enquanto no Rio a
“saturacdo” da bossa nova levou ao engajamento, em Sao Paulo, ainda que ndo se desprezassem
as questdes politicas implicadas na producdo cultural, a penetracio da bossa nova ndo sé
dinamizou a cena musical como principalmente levou a um grande desenvolvimento das
inddstrias da cultura, especialmente a TV. Sdo Paulo, até entdo marginal no processo de
renovacdo da musica popular iniciado com a bossa nova, foi gradativamente conquistando uma
posicdo de destaque no processo de renovagdao musical (processo em que Elis Regina se tornaria
uma personagem emblemadtica), passando a ser o palco dos principais debates em torno da

musica popular a partir do Festival de 1966.

Dessa forma, os elementos musicais do circuito carioca e os desdobramentos que a bossa
nova sofreu em Sdo Paulo, assim como a capacidade de projecdo ampliada do circuito paulista,
contribuiram para os debates que culminariam na idéia de MPB. Tendo sido apontadas as
peculiaridades do contexto paulista, cabe agora analisar, através da trajetéria exemplar de Elis
Regina, como os elementos musicais originalmente cariocas foram re-significados no contexto

paulista, ensejando a idéia de MPB.

Da “mausica brasileira moderna” a MPB

Conforme ja foi salientado, uma mudanga no padrao expressivo ja havia comecado a se
delinear com a énfase dada ao samba de morro nos discos de Nara Ledo. As interpretacdes de
Nara, e principalmente de Maria Bethania, no espetidculo Opinido podem ser interpretadas como
sinais importantes dessa mudanga. As proprias performances de Elis Regina no Beco das
Garrafas no Rio indicavam que a era do padrio expressivo intimista da bossa nova dava sinais de

. . . 2 . . 2
desgaste. O surgimento de nomes como os de Wilson Simonal®®, Jair Rodrigues™”, e Jorge

298 Comecou a carreira como crooner. Em 1963, lancou pela Odeon seu primeiro LP, Tem algo mais, obtendo muito
sucesso com a musica “Balango Zona Sul” (Tito Madi). No ano seguinte, viajou pela América do Sul e América
Central com o Bossa Trés, liderado pelo pianista Luis Carlos Vinhas. Ainda em 1964, gravou o LP A nova dimensdo
do samba (Odeon), com destaque para as faixas “Lobo Bobo” (Carlos Lyra e Ronaldo Boscoli) e “Nana” (Moacir
Santos). Em 1965, gravou o LP Wilson Simonal (Odeon), destacando-se “Garota moderna” (Evaldo Gouveia e Jair
Amorim). Durante a década de 60, lancou diversos LP’s, todos pela Odeon. Em 1969, no encerramento do IV
Festival Internacional da Cancdo, destacou-se por reger um coro formado pela platéia de 15.000 pessoas que
lotavam o Maracanizinho. Fonte: Diciondrio Cravo Albin da Miusica Brasileira. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/wilson-simonal/dados-artisticos. Consulta em 16/01/2011.
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Ben®”, a despeito de suas diferencas, pode confirmar que a necessidade de mudanca no padrio
expressivo ja era sentida por diversos artistas dessa fase. Além disso, os elementos “afro” na
trilha sonora do espetdculo Arena conta Zumbi, feita por Edu Lobo, indicavam que a mudanga no
padrdo expressivo extrapolava a interpretacdo vocal, fazendo-se sentir também no paradigma
composicional (até entdo dominado pelas conquistas formais da bossa nova). O metedrico
sucesso de Elis Regina apds o show O Remédio é Bossa pode ser considerado, dessa perspectiva,
como a “prova dos nove” de que a necessidade de mudanca era sentida tanto pelos musicos como

pelo publico.

2 TIniciou sua carreira em 1957, atuando como crooner em casas noturnas do interior de Sdo Paulo. A partir de
1960, passou a cantar na capital paulista, participando de programas de calouros. Gravou seu primeiro disco (78
rpm) em 1962, com duas musicas para a Copa do Mundo do mesmo ano. Langou em seguida um compacto simples
contendo as cangdes “Balada do homem sem Deus” (Fernando César e Agostinho dos Santos) e “Coincidéncia”
(Venancio e Corumba). Seus primeiros LPs foram Vou de samba com vocé e O samba como ele é, langados em 1964
pela Philips. Nessa época, atingiu grande popularidade com sua interpretacdo da musica “Deixa isso pra 14" (Alberto
Paz e Edson Meneses), marcada pela gesticulagdo que fazia com a palma da mdo. Em 1965, substituiu Baden Powell
no show realizado no Teatro Paramount, em Sdo Paulo. Foi nesta ocasido que cantou pela primeira vez ao lado
daquela que seria sua parceira, a estreante Elis Regina, com quem langou em seguida o LP Dois na bossa, gravado
ao vivo e langado pela Philips. Além da série Dois na Bossa (no. 2 e 3), em 1966 gravou o LP O sorriso do Jair
(Philips). Participou, nesse ano, do II Festival de Musica Popular Brasileira (TV Record), defendendo a cangdo
“Disparada” (Geraldo Vandré e Teo de Barros). Em 1967 gravou o LP Jair (Philips). Em 1968, participou do IV
Festival de Musica Popular Brasileira (TV Record), obtendo a terceira colocacio do juri popular com a mdsica “A
familia” (Chico Anysio e Ari Toledo). Também nesse ano, participou da Bienal do Samba (TV Record), em Sao
Paulo, com “O que d4 pra rir, d4 pra chorar” (Billy Blanco), classificada em quinto lugar no evento vencido por Elis
Regina com “Lapinha” (Baden Powell e Paulo César Pinheiro). Ainda em 1968, lancou o LP Menino rei da alegria
(Philips). Fonte: Diciondrio Cravo Albin da Miisica Brasileira. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/jair-rodrigues/dados-artisticos. Consulta em 16/01/2011.
% Iniciou sua carreira artistica em 1961, como pandeirista, ao lado do Copa Trio, grupo liderado pelo organista Zé
Maria, que se apresentava na casa noturna Little Club, no Beco das Garrafas (RJ). Em seguida, apresentou-se no
Bottle’s, também no Beco das Garrafas, cantando e tocando musicas de sua autoria. Atuou, também nessa época,
como cantor de rock, na boate Plaza (RJ). Em 1963, voltou a apresentar-se no Bottle’s, acompanhado pelo Copa
Cinco, integrado por Meireles (sax), Pedro Paulo (trompete), Toninho (piano), Dom Um (bateria) e Manoel Gusmao
(baixo). Ainda em nesse ano, realizou sua primeira participa¢do em estudio, atuando como crooner nas faixas “Mas
que nada” e “Por causa de vocé, menina”, ambas de sua autoria, incluidas no LP Tudo azul, de Z¢é Maria. Em
seguida, foi contratado pela gravadora Philips, e gravou um 78 rpm com essas duas musicas, acompanhado pelo
Copa Cinco. O disco obteve muito éxito. Nesse mesmo ano, gravou seu primeiro LP, Samba esquema novo
(Philips), contendo essas duas cangdes, além de “Chove chuva”, que veio consolidar seu sucesso como cantor e
compositor. O disco atingiu um total de 100 mil c6pias vendidas, marca incomum para a época. Em 1964, lancou os
LP’s Sacundin Ben samba e Ben é samba bom, ambos pela Philips. No ano seguinte, viajou para os Estados Unidos,
a convite do Ministério das Relagdes Exteriores, apresentando-se em clubes e universidades, durante trés meses.
Dono de um estilo tnico, chegou a participar de programas antagdnicos como O fino da bossa e Jovem guarda (TV
Record). Nessa época, algumas de suas can¢des foram gravadas nos Estados Unidos: “Mas que nada” e “Chove
chuva”, por Sergio Mendes, que chegaram as paradas de sucesso norte-americanas, “Zazoeira”, por Herp Albert, e
4", por José Feliciano. Langou pela Philips, em seguida, os LP’s Big Ben (1965), com destaque para

“Nena Nana
“Agora ninguém chora mais” e “O bidu - siléncio no Brooklin” (1967). Em 1968, foi convidado para apresentar-se
no programa Divino maravilhoso, de Caetano Veloso e Gilberto Gil, transmitido pela TV Tupi. Fonte: Diciondrio
Cravo Albin da Musica Brasileira. Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/jorge-bem/dados-artisticos.
Consulta em 16/01/2011.
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As industrias da cultura que se desenvolviam em novos moldes no contexto paulistano
deram grande visibilidade as transformacgdes que aconteceriam na musica popular no inicio dos
anos 60. O perfil estilistico de tais transformagdes comegou a se delinear gracas a
complementaridade entre os elementos musicais do circuito carioca e do circuito paulista. Em
Sao Paulo pode haver uma sintese entre, de um lado, os elementos musicais do circuito carioca (a
sofisticagdo melddica e harmdnica da bossa nova; o engajamento; o reconhecimento social do
samba de morro; e o prenincio de uma mudanca de padrdo expressivo nos paradigmas
interpretativos e composicionais) e, de outro, os elementos do circuito paulistano (a existéncia de
um grande nimero de excelentes instrumentistas de repertério ligado a bossa nova e ao jazz,
dvidos por maior protagonismo no processo de modernizacdo da musica popular, e que
formariam os trios que deram sustentacdo instrumental a MPB*!; ¢ a “grande vitrine”
proporcionada pelos shows no Teatro Paramount e pelas TVs Excelsior € Record). A nova onda
de renovagdo da musica popular tendia, portanto, a assimilar seletivamente todo o percurso da
musica popular brasileira desenvolvida no Rio de Janeiro no século XX, cabendo a Sao Paulo
alcd-la a voos mais amplos em termos de publico. Ndo seria a toa que o formato desses shows
incluia miusicos novatos e reconhecidos, paulistas e convidados cariocas: tais presengas,
recrutadas dentre todas as correntes com alguma legitimidade no universo da chamada “musica
brasileira” (que excluia o ié-ié-i€ — a essa altura ja chamado de jovem guarda), atestam a
tendéncia de assimilacdo de diversos elementos para a formacdo de uma corrente integradora de
caracteristicas estilisticas variadas. A renovacdo exposta em Sdo Paulo foi assim percebida por

Zuza Homem de Mello, personagem privilegiado dessas transformagdes™*:

(...) a musica na cidade de Sdo Paulo iria passar por uma substancial transformagdo, rotulada na
imprensa como movimento de integracdo da musica popular. Sem se identificar como uma
tendéncia, essa transformagdo foi se dando gradativa e espontaneamente em bares e teatros, na
televisdo e nas radios paulistas (...) (MELLO, 2003, p. 31)

A caracteristica “integradora” dessa renovacao foi assim descrita por Napolitano:

Este circuito aprofundou a busca da sintese entre a bossa nova “nacionalista” e a tradicdo do
samba, paradigma de criacdo desenvolvido antes do golpe. O entusiasmo da platéia diante das
apresentacdes demonstrou o enorme potencial de ptiblico para a musica brasileira, logo percebido

%' Os principais power trios paulistas eram o Zimbo Trio e o Jongo Trio (este tltimo formado por Cido Bianchi,
Saba e Toninho Pinheiro).

392 Em 1959, foi contratado pela TV Record, onde atuou durante dez anos, tendo sido responsavel pelas contratacdes
de dezenas de artistas internacionais como Sammy Davis Jr. e Sarah Vaughn. Atuou, também em produgdo e como
engenheiro de som dos programas musicais de MPB e dos festivais de miisica dos anos 1960 realizados pela
emissora. Fonte: Diciondrio Cravo Albin da  Misica Popular Brasileira. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/zuza-homem-de-mello/biografia. Consulta em 17/10/2011.
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pelos produtores e empresarios ligados a TV. (...) Se o Opinido demarcou um espaco de resisténcia
ao golpe militar no Rio de Janeiro, em Sdo Paulo a platéia estudantil transformou os eventos do
Paramount em exemplos de afirmacdio de uma cultura de oposi¢do, jovem, nacionalista e de
esquerda, mas ao mesmo tempo ‘“sofisticada e moderna”. Além desse aspecto, os shows do
Paramount, dotados de uma estrutura profissional minima e expondo os artistas a uma
performance que rompia os pequenos publicos das casas noturnas e dos palcos escolares,
demonstravam o amplo potencial de publico dos géneros musicais tributdrios da bossa nova
(NAPOLITANO, 2001, p. 61).

Sem um nome capaz de designar de maneira apropriada tais transformacdes, o tipo de
musica apresentada no Teatro Paramount e nos bares da cidade foi temporariamente denominada
“musica brasileira moderna” ou “moderna musica popular brasileira” (MMPB), expressoes que
ndo eram capazes ainda de revelar a caracteristica “integradora” da nova musica que ali ia se

desenhando.

Antes de se chegar a participacdo de Elis no I Festival da TV Excelsior e aos “produtos
Dois na Bossa”, vejam-se as caracteristicas dos discos de ‘“musica brasileira moderna”
produzidos a partir dos shows no Teatro Paramount. O primeiro deles foi O Fino da Bossa,
gravado ao vivo em 25 de maio de 1964 (show produzido e dirigido por estudantes, e que nao
contou com a participacdo de Elis Regina), produzido por Walter Silva e lancado pela RGE*”. 0
repertorio e a ficha técnica do disco™™, reproduzidos a seguir, ¢ de fundamental importancia para
a compreensao das transformag¢des musicais do periodo:

1 “Onde esta vocé?” (O. Castro Neves/L. Fiorini)

Interpretacdo: Noneto Oscar Castro Neves (instrumental) e Alaide Costa (vocal);
2 “Garota de Ipanema” (Tom Jobim/Vinicius de Moraes)

Interpretacdo instrumental: Zimbo Trio
3 Pot-pourri “Gosto que me enrosco” (Sinhd) / “Agora € cinza” (Bide/ Marcal) / “Duas contas”

(Garoto) / “Bossa na Praia” (Geraldo Cunha/Pery Ribeiro)

Interpretacdo violdo: Paulinho Nogueira
4 “Tem d6” (Baden Powell/Vinicius de Moraes)

Interpretacdo: Noneto Oscar Castro Neves (instrumental) e Ana Liicia (vocal)
5 “Consolac¢do” (Baden Powell/Vinicius de Moraes)

Interpretacdo violdo: Rosinha de Valenca
6 “Chove chuva” (Jorge Ben)

Interpretacdo: sem informagdes (instrumental) e Jorge Ben (vocal)
7 “Desafinado” (Tom Jobim/Newton Mendonca)

Interpretacdo: Noneto Oscar Castro Neves (instrumental) e Wanda Sa (vocal)
8 “Maria moita” (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes)

Interpretacdo: sem informacdes (instrumental) e Nara Ledo (vocal)

3 Segundo Walter Silva, a empresa era quem fornecia todo o equipamento de som usado nesses shows, dai o direito
de langar os LP’s. (SILVA, 2002, p. 182-183).

% Fonte: Discos do Brasil. Disponivel em:
http://www.discosdobrasil.com.br/discosdobrasil/consulta/detalhe.php?Id_Disco=DI03654. Consulta em 17/01/2011
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9 “Berimbau” (Baden Powell/Vinicius de Moraes)
Interpretacdo instrumental: Noneto Oscar Castro Neves

Do ponto de vista da renovagao iniciada com a bossa nova, observa-se que o repertério do
disco trazia musicas das correntes mais importantes da musica brasileira — e nesse sentido a
seqiiéncia do pot-pourri é exemplar: o samba dos pioneiros (Sinhd), o samba dos anos 30 (Bide e
Marcal), a exceléncia técnica e a harmonizacdo dissonante que antecederam a bossa nova
(Garoto), e a bossa nova (Pery Ribeiro). Nas demais faixas do LP, figuram as tendéncias da
bossa nova, da bossa nova “nacionalista”’, os afro-sambas, e ainda a tendéncia do samba-soul de
Jorge Ben (que antecipa alguns dos elementos que seriam propostos no tropicalismo). Percebe-se
que as principais correntes portadoras de algum elemento “brasileiro” (em contraposi¢do a
musica “entreguista” da jovem guarda) foram contempladas, ainda que de uma perspectiva
seletiva. Se levarmos em consideracdo que o espetidculo Opinido do Rio ainda ndo havia sido
estreado (e, portanto, tendéncia da cancdo de protesto ainda ndo havia sido completamente
delineada), e que a bossa “nacionalista” era a tendéncia mais politizada de entdo, pode-se dizer
que o repertério do LP gravado no Paramount endossava a tendéncia ao engajamento do circuito
carioca, uma vez que, além de ter registrado Nara Leao interpretando a bossa “nacionalista” de
Lyra, exp0s, através da escolha do repertorio, todo o percurso das idéias musicais que levou ao

. 0
engajamento™"".

Contudo, o LP nido indica que havia a intencdo de “copiar” o que estava sendo feito no
Rio. As versdes das musicas, sempre amparadas por um acompanhamento instrumental distinto
do das gravagdes originais, deixa entrever as particularidades musicais do circuito paulista
integrando-se as particularidades musicais do circuito carioca. Melhor explicando: a musica que
se executava na noite paulistana no inicio dos anos 60 nio era a mesma bossa nova que se tocava
na noite carioca. Enquanto no Rio os musicos se preocupavam em assimilar e difundir a batida
de violdo trazida por Jodo Gilberto (o que multiplicou a geracdo bossa nova), em Sao Paulo os
musicos procuravam incorporar elementos do jazz a tal repertdrio, resultando num tipo de
musica que ndo deixava de assimilar as conquistas formais da bossa nova (especialmente a

harmonizacao dissonante e a sofisticacdo melddica), mas agregava a elas elementos percussivos

3% 0 engajamento da “musica brasileira moderna” também foi percebido por Napolitano, ainda que de outra
perspectiva. Para o autor, nesses shows havia um “espago de expressdo e sociabilidade, no qual a misica era o
amdlgama de uma identidade moderna, jovem e engajada. Nesse sentido, tais expressdes musicais eram tio
‘politicas’ quanto as letras das cangdes de protesto mais explicitas” (NAPOLITANO, 2001, p. 63).
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do samba e elementos timbristicos do jazz, o que, por sua vez, exigia uma interpretacdo vocal

menos intimista e mais compativel com os ataques percussivos mais acentuados.

Ao invés do acompanhamento ser caracterizado pela suavidade do violdao ou do piano
marcado pelas batidas suaves de vassourinha (como no paradigma da bossa nova), esse novo tipo
de acompanhamento caracterizava-se pelo power trio jazzistico piano-baixo-bateria (ou, no caso
de grupos maiores, também pelo naipe de metais). Esse conjunto de instrumentos seria mais
apropriado para os ataques percussivos semelhantes ao do samba, assim como para as
improvisagdes virtuosisticas e mudancas de andamento caracteristicas do hot jazz. Nesse sentido,
o recurso da “desdobrada” utilizado por Elis Regina (desaceleragao no andamento que ressalta as
marcacdes dos compassos), antes de ser apenas uma cépia de um recurso utilizado nos EUA, era
um elemento musical que atendia muito bem as necessidades do acompanhamento instrumental

que ia se delineando no circuito paulista.

Além da importancia de Elis Regina no circuito paulista, deve-se considerar a
contribuicdo especifica dos trios que acompanharam a cantora nessa fase inicial de sua carreira.
No “circuito paulista”, ao invés do acompanhamento ser caracterizado apenas pela sonoridade da
bossa nova (com a caracteristica ambiéncia suave da dissonancia tocada ao violdo ou ao piano, e,
na parte ritmica, marcado pelas batidas das baquetas no aro da caixa ou da sonoridade suave da
vassourinha), o novo tipo de acompanhamento caracterizava-se também por outros elementos.
Ainda que em algumas passagens o acompanhamento dos power trios jazzisticos (compostos por
piano-baixo-bateria, ou, no caso de grupos maiores, também pelo naipe de metais)
reproduzissem os timbres’*® da bossa nova — a dissonAncia ao piano e as batidas das baquetas no
aro da caixa — tal acompanhamento diferenciava-se do acompanhamento da bossa nova em dois
pontos principais: ao invés de manter a mesma “batida” durante a musica (caracteristica da bossa
nova), a bateria variava o andamento como ocorria no hot jazz (e nesse sentido, o recurso da
“desdobrada” utilizado por Elis Regina era um elemento musical que atendia muito bem as

necessidades desse tipo de acompanhamento instrumental); e nessas variagdes de andamento,

3% Timbre: “Qualidade (ou cor) do som caracteristico de um instrumento ou de uma voz. E determinado pelo
ndmero e intensidade dos harmonicos coexistentes com o som fundamental. Um trompete, um oboé e um violino
produzem sons diferentes mesmo quando tocam a mesma nota. Isso se deve a que nenhum dos instrumentos produz
um tom puro que consista apenas no fundamental. Se o fizessem, os sons seriam todos o mesmo. Como cada
instrumento produz um conjunto diferente de harmonicos de diferentes intensidades, os sons possuem timbres
caracteristicos”. Fonte: Diciondrio de Miisica Zahar (1985, p. 383).
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quando nido se reproduzia o timbre da bossa nova, a bateria marcava os tempos com 0s ataques
ritmicos caracteristicos do samba (em que a sincope era acentuada pelo bumbo da bateria). Ou
seja, o tipo de acompanhamento que se desenvolveu em Sdo Paulo incorporava, por vezes na

mesma musica, as influéncias da bossa nova, do samba, e do hot jazz.

Como se v€, a questdo ritmica ainda era central para o desenvolvimento da misica
popular. Nao apenas Joao Gilberto revelou a problematica ritmica implicada na musica popular,
como também o novo tipo de acompanhamento instrumental que se desenhava em Sao Paulo
reforcou a centralidade que a questdo ritmica ocupava nas discussdes sobre a musica popular. A
diferenca € que em Jodo Gilberto a sincope caracteristica do samba era apresentada de maneira
suave a partir da articulacdo entre o canto e o violdao, ao passo que no acompanhamento
instrumental dos power trios, a sincope ora era apresentada a la Jodo Gilberto, ora voltava a ser
apresentada de maneira mais acentuada como no samba, ora era abandonada em favor de uma
mudanca de andamento tipica do hot jazz. Percebe-se que a questdo ritmica, tida como central
por Jodo Gilberto, continuava orientando o processo de renovacdo da parte instrumental da

musica popular.

Os trios paulistas como o Zimbo e o Jongo, antes de serem copias dos power trios norte-
americanos, rearticulavam a questio ritmica incorporando diversos elementos a caracteristica
que norteava a nocdo de identidade musical brasileira — a sincope. Os trios brasileiros,
diversamente dos norte-americanos, tinham como pressuposto € como carater normativo geral a
hegemonia do padrdo ritmico do samba, e ndo do jazz. Nesses trios, tudo presta contas ao samba,
nao ao jazz, mesmo quando as mudancas de andamento caracteristicas do jazz sdo incorporadas.
Elas servem para marcar pela diferenca as acentuagdes que sao caracteristicas do samba.
Evidencia-se que a questdo ritmica, tdo explorada por Jodo Gilberto, continuava central para o
desenvolvimento da musica popular brasileira mesmo apds a consolidagdo do samba nos anos
1930 e mesmo apds o fim da hegemonia da bossa nova no terreno das inovacdes musicais. E
nesse sentido, a contribui¢do dos trios no novo paradigma de acompanhamento instrumental a
MPB ¢ justamente a de recolocar tal discussdo a partir de novos pressupostos formais/estilisticos,
discussao que havia sido momentaneamente obliterada pela cancdo de protesto, que valorizava o

samba mais enquanto temdtica propicia engajamento do que enquanto parametro de discussao

formal. Os trios também contribuiram para a idéia de MPB na medida em que colocaram em
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evidéncia o percurso de legitimagao musical (e ndo apenas social) que o samba percorreu desde o

inicio do século.

Portanto, as contribuicbes da “musica brasileira moderna” evidenciada pelo circuito
paulista a idéia de MPB devem ser buscadas principalmente dentre as contribui¢des particulares
de Elis Regina e dos trios (Zimbo, Jongo e Tamba). O acompanhamento instrumental, portanto,
teve um papel decisivo nas transformagdes que ocorreriam na musica popular, uma vez que foi
ele que direcionou como as caracteristicas musicais do circuito paulista seriam incorporadas ao
valorizado repertério carioca. Observa-se, portanto, que a tendéncia a “incorporacdo” que se
observaria na MPB a partir de 1965 também se manifestava no acompanhamento instrumental

desenvolvido no circuito paulista.

Nao obstante, se, conforme ja argumentado, o paradigma musical da bossa nova deu, no
circuito carioca, sinais de desgaste no paradigma interpretativo (com Nara e Bethania),
contribuindo para a mudanga de paradigma composicional que se observaria adiante (de Baden e
Edu Lobo), é possivel falar que o circuito paulista colocou em evidéncia a mesma mudanga de
paradigma, porém, no nivel do acompanhamento instrumental. Ao consagrar Elis Regina nos
shows do Teatro Paramount, o circuito paulista também teria consolidado definitivamente a
mudanca de paradigma interpretativo sentida no Rio. Todas essas mudangas, juntas, abriram

espaco para os debates em torno da idéia de MPB.

Voltando ao LP: o repertorio escolhido foi submetido a arranjos bastante diferentes dos
originais, tendo sido o acompanhamento instrumental o principal indutor dessas diferencas. O
repertério mais antigo (os sambas do pot-pourri) foi executado ao violdo por Paulinho
Nogueira®”’, enquanto o repertério mais “moderno” (as cancdes bossa nova e os afro-sambas) foi
totalmente alterado pelo acompanhamento instrumental do Zimbo Trio e pelo Noneto Oscar

3 .
Castro Neves**. Conforme descreve Marcos Napolitano,

97 Para Napolitano, tanto Paulinho Nogueira, como Rosinha de Valenca e Toquinho “sido exemplos da febre de
violdo que tomou conta de setores da juventude apds o advento da bossa nova. Nesse momento, com a nova batida
jéa deglutida e estilizada, o violdo era tocado mais préximo do expressionismo cadenciado de Baden Powell do que
do impressionismo minimalista de Jodo Gilberto. Essas duas grandes escolas de violdo, nascidas junto com o rétulo
da bossa nova, eram as principais referéncias dos novos violonistas, até atingirem seu estilo préprio”
(NAPOLITANO, 2001, p. 62).

% Os irmaos Castro Neves tm sua origem no contexto carioca da bossa nova, tendo atuado nos shows organizados
por Ronaldo Bdscoli. J4 naquela época tais musicos se identificavam a uma corrente mais jazzistica da bossa nova.
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O Zimbo Trio, na versdo instrumental de “Garota de Ipanema”, fez uma leitura hot do classico da
BN, com breaks, mudancas de andamento, ornamentos introdutérios e modulares, improvisos
sobre a melodia original. Elementos, enfim, que mais tarde seriam incorporados como marca do
programa televisivo de Elis Regina e Jair Rodrigues. O conjunto de Oscar Castro Neves, em
“Berimbau”, demonstrava grande virtuosismo, também inspirado no hot-jazz, na longa versio do
afro-samba cldssico que em nada lembra o despojamento da versdo dos autores, Baden e Vinicius.
(NAPOLITANO, 2001, p. 63)°”

A marcacgdo ritmica desse tipo de acompanhamento, mais vigorosa do que a da bossa
nova, empolgava nido apenas os instrumentistas e intérpretes, mas também o publico desses
shows. Da mesma forma que ja havia ocorrido com a bossa nova, observa-se certa homologia
entre os anseios dos miusicos e do publico, uma vez que tanto um como outro pareciam se

identificar mais aos arranjos vigorosos:

Jorge Ben empolgou a platéia com sua batida que misturava samba e soul. (...) O momento mais
intimista ficou por conta de Nara Ledo, que tentou ser fiel a estrutura dissonante e ao intimismo
vocal da versdo original de “Desafinado”. Mas, de acordo com a intensidade das palmas, percebe-
se que sua receptividade foi apenas mediana, se comparada com os efusivos aplausos das versdes
mais virtuosistas e de ritmo bem demarcado. (NAPOLITANO, 2001, p. 63)

Nesse primeiro show, realizado em maio de 1964, o publico era predominantemente
universitario (tipo de publico inclinado a incorporar o engajamento caracteristico do periodo),
justamente por ter sido uma iniciativa que partiu dos estudantes. Contudo, conforme argumenta
Napolitano, a mudanga de padrdo expressivo na interpretacido vocal atrairia, a partir de 1965, um

outro tipo de publico, ligado aos antigos padrdes de escuta musical fornecidos pelo radio

Dessa forma, o noneto Oscar Castro Neves encaixou-se muito bem ao circuito paulistano, propicio ao surgimento de
power trios jazzisticos como o Zimbo Trio e o Jongo Trio, e ndo teria sido por acaso sua participa¢do nos shows do
Paramount. O mesmo acontece com os power trios cariocas Tamba Trio (formado em 1962 por Luiz Eca, Bebeto
Castilho, e Hélcio Milito — este sendo substituido em 1964 por Ohana) e Bossa Jazz Trio (formado por Amilson
Godoy, Jurandir Meirelles e José Roberto Sarsano). Estes trios acompanhavam os musicos da bossa nova no Rio,
mas ganharam maior notoriedade no circuito paulistano, justamente por se identificarem mais a musicalidade que se
desenvolvia em S@o Paulo do que a bossa nova propriamente dita que se estabelecia no circuito carioca. Sobre a
complementaridade dos trios cariocas e paulistas, diz o maestro Julio Medaglia: “(o Tamba carioca e o Zimbo
paulista), além de cultivarem mutua admirag¢do, completam-se musicalmente (...) Se o trio carioca apresenta sempre
uma tendéncia mais lirica e impressionista em suas versdes, 0 conjunto paulista orienta-se mais no sentido cldssico”
(MEDAGLIA in CAMPOS, 2005, p. 113). Sobre a importancia desses trios apds a fase de hegemonia da bossa
nova, diz o carioca Marcos Valle: “Mais tarde quem teve um papel importante no ritmo foi o Tamba Trio, com a
batida do Hélcio abrindo outros caminhos. Acho que a reunido do que o Jodo Glberto fez, com o que o Luizinho Ecga
fez, com o Tamba Trio, empurrou o ritmo para outro rumo inteiramente diferente” (VALLE Apud MELLO, 2008, p.
165). Evidentemente, tal papel ndo deve ser atribuido apenas ao Tamba Trio, mas a todos os aqui mencionados, em
fungdo de suas caracteristicas em comum: a de “tentar substituir a pratica do jazz moderno por um samba moderno”
(MEDAGLIA in CAMPOS, 2005, p. 110).

399 Ainda sobre as caracteristicas do Zimbo Trio, diz o autor: “A base instrumental do Zimbo Trio trazia de volta
alguns ornamentos e uma acentuagdo ritmica que remetia ao samba tradicional, a0 mesmo tempo em que a coloracio
timbristica trabalhava dentro da informag@o bossanovista, sé que mais préxima ao hot-jazz (baixo, bateria, piano. O
clima de festa dancante predominava e as musicas representavam um pantedo de compositores antigos € novos,
desde que coubessem, de alguma forma, dentro das diversas correntes do samba e outros géneros ‘nacionais’”
(NAPOLITANO, 2001, p. 88-89).
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(NAPOLITANO, 2001, p. 81-82). O publico universitario dos primeiros shows (politizado e que
ansiava por uma musicalidade sofisticada como a bossa nova, porém, mais vigorosa) ia
ganhando o reforco de um publico um pouco mais velho, ligado a musicalidade da década
anterior (que, ndo chegando a se opor ao engajamento, também se identificava a uma
musicalidade vigorosa, mais préoxima de sua cultura musical). Essa aproximagao entre dois tipos
diversos de publico propiciou, conforme argumenta Napolitano, um cruzamento de
temporalidades diferenciadas no mesmo tipo de expressio musical, o que contribuiu para a
ampliacdo do publico consumidor e, conseqiientemente, para o aprofundamento do
reconhecimento social da musica popular. Tais caracteristicas socio-culturais implicadas na
formacao do publico (ja socialmente diversificado, conforme preconiza Bourdieu) relacionam-se,

como se verd adiante, ao proprio desenvolvimento do campo.

Os demais discos coletivos gravados ao vivo no Teatro Paramount apresentam, no tocante
a parte instrumental, praticamente as mesmas caracteristicas do primeiro. Contudo, nesses discos
percebe-se que, a medida que o circuito vai ganhando forca e angariando mais publico, novos
compositores vao sendo revelados, a exemplo de Chico Buarque (que apresenta canc¢des suas ja
no segundo disco coletivo, intitulado Os grandes sucessos do Paramount), Edu Lobo, e César
Roldao Vieira (que apresentaram cang¢des suas no terceiro disco, intitulado Paramount, o templo
da Bossa). A medida que mais compositores vio surgindo, as versdes instrumentais de cldssicos
da bossa nova vao cedendo lugar as novas cang¢des, que introduzem outros elementos estéticos
nesse “espago dos possiveis”. Ha nos LP’s seguintes, portanto, um maior espaco dedicado as
musicas cantadas do que no primeiro, evidéncia da multiplicagdo de compositores. A correlacdo
entre a multiplicagdo de agentes produtores e o aumento de publico dos shows do Paramount

encontra uma explicacdo na seguinte passagem de Bourdieu:

A homologia entre o espaco dos produtores e o espaco dos consumidores (...) funda o ajustamento
ndo intencional entre a oferta e a procura (...). Contrariamente ao que sugere Max Weber para o
caso particular da religido, o ajustamento a demanda nunca é completamente o produto de uma
transagdo consciente entre produtores e consumidores e, menos ainda, de uma busca intencional
de ajustamento, salvo, talvez, no caso dos empreendimentos de produgdo cultural mais
heterdnimos (que, por essa razdo mesma, sdo chamados justamente de “comerciais”).(...) A
homologia que se estabelece hoje entre o espaco de producdo e o espago de consumo estd no
principio de uma dialética permanente que faz com que os mais diferentes gostos encontrem as
condi¢des de sua satisfacdo nas obras oferecidas que sdo como que sua objetivacdo, enquanto os
campos de produgdo encontram as condi¢cdes de sua constitui¢do e de seu funcionamento nos
gostos que asseguram — imediatamente ou a prazo — um mercado para os seus diferentes produtos
(BOURDIEU, 1996, p. 281-282).
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Se considerarmos que a producdo cultural heteronoma era a jovem guarda, houve, na
nascente MPB, um ajustamento ndo intencional entre a oferta e a procura’'’. Evidentemente as
industrias da cultura ndo passaram ao largo desse ajustamento, aproveitando o0 momento para se
reestruturar produtivamente. Conforme j4 foi argumentado a respeito da inser¢do mercadolégica
de Carlos Lyra, o processo de reconhecimento social da musica popular se dava ao mesmo tempo
em que se dava a consolidacdo dos parametros mercadoldgicos que a industria cultural utilizaria
para operar no mercado brasileiro através desse segmento. Portanto, para uma maior circulagdao
dessas obras, os musicos deviam fazer coincidir os parametros da legitimidade musical aos
parametros mercadolégicos da industria fonografica (baseados na segmentagdo do consumo),
sem prejuizo dos principios artisticos ou do projeto autoral — isso num contexto politico que, em
funcdo do engajamento, ndo favorecia a identificacdo de tais interesses artisticos aos interesses
da inddstria transnacional. Dai a MPB carregar as marcas contraditrias desse processo:

engajamento e ampliag¢do de publico.

Antes de haver uma produgcdo musical feita sob demanda (seja do gosto dos
consumidores ou da industria fonografica) a coincidéncia entre a producdo e o consumo nos
shows do Paramount ndo s6 evidencia o desenvolvimento histérico do campo da MPB, como
também expde a relacao dialética entre a produ¢ao musical do periodo e as transformagdes sécio-
culturais daquela sociedade — ou a relagdo dialética entre o campo e o espago social. Ao haver tal
identificacdo entre produtores e consumidores, evidencia-se a capacidade dos produtores de
“produzir uma representacao sistematica e critica do mundo social para mobilizar a for¢a virtual
dos dominados e subverter a ordem estabelecida no campo do poder” (BOURDIEU, 1996, p.
285). Talvez seja essa a origem da pertinéncia cultural da MPB, que ao mesmo tempo em que, do
ponto de vista dos produtores, se constitui num espaco relativamente autdbnomo para suas
respectivas experimentacdes formais e estilisticas, por outro lado, do ponto de vista dos
consumidores, se constitui numa representacdo cultural que exprime as angustias e anseios de

2

amplos segmentos sociais, ainda que eles pertencam a séries sOcio-culturais diversas. E

319 Tal ajustamento também é percebido, ainda que de outra perspectiva tedrica, por A. Contier: “O entusiasmo
despertado no publico por algumas cangdes participantes, favoreceu a sua entrada na televisdo, um dos veiculos
mais criticados pelas esquerdas brasileiras, durante os anos 60. O artista-artesdo romanticamente envolvido com os
matizes marxistas na cang¢dio acabou sendo seduzido pela industria do disco e da televisdo. A gravacdo de muitos
discos ao vivo favoreceu a divulgacdo da cangdo aliada & vibragdo do puiblico. Musicos e platéia faziam parte de um
mesmo show: palmas, gritos, vaias, assobios” (CONTIER, 1998, p. 23). As questdes relativas a entrada da MPB na
TV serdo discutidas mais adiante.
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justamente tal homologia entre produtores e consumidores — ndo previamente acordada entre as
partes — que confere relevancia socioldgica ao tema, uma vez que é possivel apreender as

transformacdes sociais a partir da andlise de suas expressoes culturais.

Se o engajamento do primeiro LP expressava-se a partir dos arranjos instrumentais, € no
segundo LP houve um maior espaco para as cangdes’ ', no terceiro LP*'? percebe-se um maior
engajamento politico em relagdo aos demais, expresso inclusive nas letras das cangdes. Tal
engajamento, para além de expressar a “incorporagdo” da can¢do de protesto (surgida no circuito
carioca simultaneamente ao desenvolvimento do circuito paulista), representa justamente a
homologia entre os produtores e os consumidores destacada acima, ambas as partes porosas, em
maior ou menor grau, ao engajamento caracteristico do periodo. Essa homologia expressava-se
ndo apenas no conteddo das letras, como também no tratamento estilistico dado as cangdes
engajadas, uma vez que tanto os produtores como os consumidores ansiavam por uma

musicalidade sofisticada como a bossa nova, porém, mais vigorosa do que ela. Nesse sentido,

MO grandes sucessos do Paramount (diversos — ao vivo) RGE, 1964/1965 [LP]. As musicas desse disco sdo:
“Onde estd vocé?” (O. Castro Neves/L. Fiorini) Interpretagdo: Noneto Oscar Castro Neves, Alaide Costa e Os
Titulares do Ritmo; “Garota de Charme” (Luiz Bonfd/Maria Helena Toledo) Interpretac@o instrumental: Zimbo Trio;
“Desencanto” (Chico Buarque) Interpretagdo vocal: Yvette; “Diz” (Tereza Souza/Walter Santos) Interpretagdo:
Walter Santos (violdo e voz); “Preciso aprender a ser s6¢” (Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle) Interpretacdo vocal:
Yvette (voz); “Morrer de amor” (O. Castro Neves/L. Fiorini) Interpretacdo vocal: Alaide Costa; “Balango Zona Sul”
(Tito Madi) Interpretacdo: Zimbo Trio; “Malandro quando morre” (Chico Buarque) Interpretagdo vocal: Maria
Licia; “Azul triste” (O. Castro Neves/L. Fiorini) Interpretacdo: Oscar Castro Neves (piano); “Dorme”
(Candinho/Ronaldo Bdscoli) Interpretacdo vocal: Yvette; “Zero Hora” (Adylson Godoy) Interpretacdo: Bossa Jazz
Trio. Em relacdo a esse LP concordo com a andlise musical de Napolitano: “O segundo LP deu um pouco mais de
espaco as interpretacdes vocais, destacando-se a figura promissora da cantora Yvette e a jad reconhecida Alaide
Costa. Esta dltima foi a protagonista do momento mais forte do LP, junto com os Titulares do Ritmo, quando
interpretou ‘Onde Estd vocé’ ‘a capela’. Yvette, com um canto contido, levemente abolerado, foi interprete em trés
faixas: ‘Desencanto’, ‘Preciso aprender a ser s6’ e ‘Dorme’. Walter Santos, Zimbo Trio, Oscar Castro Neves e Bossa
Jazz Trio foram responsdveis por performances instrumentais sempre proximas ao hot-jazz. Neste LP ficaram
registradas também as primeiras musicas de Chico Buarque de Hollanda apresentadas para o grande publico:
‘Desencanto’ e ‘Malandro quando morre’. A segunda, apresentada pela cantora Maria Lucia, j4 era um exemplo da
filiacdo de Chico Buarque a tradigdo do samba urbano ‘noelesco’. Cadéncias melancélicas, melodias marcantes,
letras que fundem o universo lirico e a cronica social, desenvolvidas numa fluéncia narrativa quase coloquial”
(NAPOLITANO, 2001, p. 63-64).

312 Paramount — o templo da Bossa (diversos — ao vivo) RGE, 1965 [LP]. As mdsicas desse disco sdo: “Preconceito”
(O. Castro Neves/L. Fiorini) Interpretacdo vocal: Yvette; Pot-pourri “S6 tinha de ser com voce€” (Tom
Jobim/Aloysio de Oliveira) / “Vivo sonhando” (Tom Jobim) Interpretacdo: Toquinho (violdo); “Pedro Pedreiro”
(Chico Buarque) Interpretagdo: Chico Buarque (violdo e voz); “Sem Deus com a familia” (César Rolddo Vieira)
Interpretag@o: César Rolddo Vieira; “Maria moita” (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes) Interpretagdo: Bossa Jazz Trio;
“Onde estd voce” (O. Castro Neves/L. Fiorini) Interpretagdo: Paulinho Nogueira e Toquinho (violdes); “Cang¢do do
amanhecer” (Edu Lobo/Vinicius de Moraes) Interpretacdo vocal: Yvette; “Primavera” (Carlos Lyra/Vinicius de
Moraes) Interpretacdo: Toquinho (violdo); “Sonho de um carnaval” (Chico Buarque) Interpretacdo: Chico Buarque;
“Zé do trem” (César Rolddo Vieira) Interpretacio César Rolddo Vieira; “Amanha” (Tereza Souza/Walter Santos)
Interpretacdo: Walter Santos (violdo e voz); “Aleluia” (Edu Lobo/Ruy Guerra) Interpretagdo: Edu Lobo (violdo e
voz) e Yvete (voz).
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ndo seria contraditério a cangdo engajada “Sem Deus com a Familia”, de César Roldao Vieira,

99

apresentar a0 mesmo tempo uma “suposta fala do ‘negro-pobre-favelado’ e uma sustenta¢io
instrumental que “envolve a misica num clima que remete a sofisticacdo do jazz”
(NAPOLITANQO, 2001, p. 64), uma vez que esses dois aspectos manifestam as aspiracdes tanto
dos musicos (que buscavam uma sintese entre diversos elementos, incluindo o engajamento, os
timbres jazzisticos, € um maior vigor expressivo), como do publico (que, além de se identificar a

estética mais vigorosa, no segundo semestre de 1966 voltaria a presenciar protestos estudantis).

Os trés LP’s citados foram produzidos por Walter Silva, o que indica a crescente
importancia dos produtores artisticos no universo da musica popular. Isso evidencia a
profissionalizacdo de todos os agentes envolvidos no fazer musical, uma das condicoes
apontadas por Bourdieu para haver a autonomizacao de um campo (BOURDIEU, 2001, p. 100).
Esses trés LP’s foram trazidos a argumentagdo por trazerem os germes das transformagdes que
ainda aconteceriam no universo da musica popular: eles evidenciam nao sé a complementaridade
entre os elementos musicais dos circuitos carioca e paulista (cuja sintese propiciaria a
multiplicacdo de compositores), como também colocam em evidéncia a tendéncia “integradora”
na assimilacdo de diversos elementos estéticos que a MPB passaria a ter. Tal interpretacdo ndo
contrasta com a de Marcos Napolitano, mas tenta adensar a compreensao de algumas passagens
comentadas pelo historiador (especialmente os caminhos das transformagdes que a bossa nova

experimentou no circuito paulista):

Os trés dlbuns sdo exemplos dos caminhos e mudancas pelos quais a bossa nova passou, no limite
de ser assimilada pela televisdo. O texto da contracapa de Walter Silva, escrito para o terceiro LP
da série, explicitava: era preciso consolidar a “popularizacdo” da BN mostrando ao grande puiblico
que ela nido era uma ‘brincadeira de desocupados’. O profissionalismo dos espeticulos e a
crescente profissionalizacdo dos musicos, assim como a presenca de uma massa estudantil
considerdvel nos espetdculos, demonstravam as grandes possibilidades da musica brasileira
renovada junto ao grande publico e ao mercado fonogréafico. Mas foi na TV que a explosdo da
MPRB iria ocorrer, poucos meses depois (NAPOLITANO, 2001, p. 64-65).

Além dos trés dlbuns, a pesquisa revelou que um quarto LP — A Bossa no Paramount™" —
muito parecido com os trés anteriores e também produzido por Walter Silva, foi lancado com as
gravagoes dos shows do Teatro Paramount. Neste, ha a participagcdo de Elis Regina em “Terra de
Ninguém”, dos irmdos Valle, gravada no show Remédio é Bossa de 1964. Além dessa, o

repertério incluiu cangdes da bossa nova (como “Mulher, sempre mulher” de Tom e Vinicius,

13 A Bossa no Paramount (diversos — ao vivo). RGE, 1965 [LP].
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“Vivo sonhando” de Tom com interpretacao de Wanda S4), da bossa “nacionalista” (como “Tem
d6 de mim” de Lyra e interpretagdo do Quarteto em Cy), e da can¢do de protesto (como “Zeldao”
de Sergio Ricardo interpretada ao violao por Paulinho Nogueira). Do ponto de vista instrumental,
os acompanhamentos foram feitos pelo conjunto de Oscar Castro Neves (em “Antes e Depois” e
“Adeus”, ambas do préprio Castro Neves, esta dltima interpretada por Alayde Costa) e pelo

Zimbo Trio (em “Nana”, de Moacir Santos).

A partir do sucesso dos shows que deram origem aos quatro LP’s coletivos, Solano
Ribeiro, produtor de programas da TV Excelsior, teve a idéia de levar os compositores e
intérpretes daquela musica brasileira que vinha se delineando no Paramount para a televisdo, mas
de uma forma diferente dos programas que ja vinham sendo feitos (a série Brasil 61, 62 e 63,
Primavera Eduardo ..., e Primeira Audi¢do). A exemplo do Festival de San Remo, na Itdlia,
Solano queria promover um encontro entre os musicos dessa geracdo. Teve acesso ao
regulamento do festival italiano, mas ao contrdrio desse — onde as editoras e gravadoras
inscreviam as musicas — julgou que os compositores eram quem deveria inscrever as musicas,

cabendo a organizacgdo de festival escolher os intérpretes. Segundo Solano,

Na minha avaliacdo, eu ndo conseguiria fazer um trabalho isento se dependesse da industria do
disco, embora soubesse que, no caso de sucesso do festival, ela seria sua maior beneficiada, e
afinal esse sucesso, mais para frente, dependeria do interesse dessa mesma industria pelos artistas
e musicas que eu iria lancar. Resolvi que, para a minha independéncia e lisura do festival, ndo
permitiria a participa¢do de qualquer editora ou gravadora. (...) Minha estratégia era colocar no
mercado uma porcio de musicas, cantores, cantoras € conjuntos musicais, € as gravadoras que se
servissem, de acordo com sua agilidade e competéncia. A Philips foi a que primeiro e melhor
soube capitalizar o sucesso dos festivais (RIBEIRO, 2002, p. 67-68).

O excerto revela ndo s6 a crescente profissionalizagdo da cadeia produtiva da musica,
como também a maior integracdo entre as diversas industrias da cultura, que a partir dai tiveram

. . .4 . 314
um desenvolvimento sem precedentes na historia brasileira™ .

Cada compositor ou dupla de compositores podia inscrever duas musicas, e podia
classificar apenas uma para a final. Os intérpretes — as verdadeiras atracdes do programa de TV —
poderiam defender mais de uma musica, para que a apresentacao nao corresse o risco de ser feita
por artistas inexperientes. Dessa forma, Elis Regina e Jair Rodrigues, intérpretes cuja experiéncia

foi testada nos shows do Teatro Paramount, certamente defenderiam mais de uma musica.

314 ~ . N . . . . . L, . - . .
As questdes relativas a maior racionalidade instrumental da inddstria cultural serdo aprofundadas mais adiante.
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Apbs o projeto ter sido aprovado pelos diretores da TV Excelsior, montou-se uma
comissdo para avaliar o material inscrito, formada por Amilton Godoy (do Zimbo Trio), Augusto

315 Ao todo, foram

de Campos, Décio Pignatari, 0 maestro Damiano Cozzela, e Walter Silva
inscritas 1290 musicas, sendo selecionadas 36 para as eliminatérias. Doze finalistas seriam
escolhidas para a final, que seria retransmitida da sede da TV Excelsior no Rio de Janeiro'®.

(RIBEIRO, 2002, p. 66-73; MELLO, 2003, p. 58-61)

Durante as etapas eliminatdrias, as musicas consideradas favoritas eram: “Por um amor
maior” de Francis Hime e Ruy Guerra, defendida por Elis Regina; “Sonho de um carnaval” de
Chico Buarque, interpretada por Geraldo Vandré®'’; “Valsa do amor que ndo vem” de Baden e
Vinicius, defendida por Elizeth Cardoso; “Rio do meu amor” de Billy Blanco, interpretada por

~ 0

Wilson Simonal®'®; e “Arrastdo” de Edu Lobo e Vinicius, defendida também por Elis Regina. A
despeito dos relatos que indicam que o patrocinador tentou influenciar o resultado, a grande
vencedora foi “Arrastao”, de Edu Lobo e Vinicius de Moraes, interpretada por Elis Regina (que
também ganhou o prémio de melhor intérprete)’'®. As contribuicdes do projeto autoral de Edu
Lobo a MPB serdo discutidas no proximo capitulo. Por hora, para situar a importancia dessa
cang¢do naquele contexto, cabe trazer os comentarios de Zuza Homem de Mello sobre “Arrastiao’:

Nao era uma ruptura com a bossa nova, nem uma corrente contrdria, e sim uma decorréncia da
estrutura harmonica da bossa nova. “Arrastdo” passou a ser um divisor de dguas, provocando o
surgimento de uma misica popular moderna, abreviada na sigla MPM. A grande novidade (...)
seria a interpretacdo explosiva de Elis Regina, o oposto da versdao calma gravada anteriormente
pelo autor com o Tamba Trio em seu primeiro disco na Elenco (MELLO, 2003, p. 67)

315 A primeira selegdo apresentada por tal comissio foi alvo de critica de jornalistas cariocas, uma vez que excluiu
alguns nomes de prestigio tidos como favoritos as vagas. Apds uma reconsideracdo por parte da comissdo, uma nova
lista foi apresentada. Para maiores detalhes, vide Ribeiro (2002, p. 70) e Mello (2003, p. 62).

316 As eliminatdrias, por interesse do patrocinador Rhodia (que queria divulgar para diversas cidades seus tecidos),
seriam em cidades diferentes, e a final seria sediada pelo Rio de Janeiro.

7 Essa cangdo de Chico Buarque foi uma das revelagdes do Festival, tendo sido gravada por Vandré no LP Hora de
Lutar, de 1965, e pelo préprio autor no lado B no compacto que trazia, no lado A, a cangdo “Pedro Pedreiro”. A
grande aceitacdo dessas cangdes teria sido responsdvel pela contratagdo de Chico pela TV Record. Enquanto Elis
Regina e Jair Rodrigues faziam parte do primeiro escaldo de artistas da emissora, Chico faria parte do segundo
escaldo (MELLO, 2003, p. 71).

1% Essa seria a favorita do patrocinador ao prémio, por sintonizar-se melhor ao clima dos desfiles promovidos pela
Rhodia antes da transmissdo do Festival. (MELLO, 2003, p. 64)

319 Segundo o relato de Mello, apenas um dos jurados (Eumir Deodato, que por sua intransigéncia foi apelidado de
“Eu Génio”) votou contra “Arrastdo” (MELLO, 2003, p. 70). Além de “Arrastdo”, as demais colocadas do segundo
para o quinto lugar, foram: “Valsa do amor que ndo vem” (Vinicius de Moraes/Baden Powell) interpr. Elizeth
Cardoso; “Eu s6 queria ser” (Vera Brasil e Mirian Ribeiro) interpr. Claudete Soares; “Queixa” (Sidney Miller, Z¢&
Keti, Paulo Tiago) interpr. Ciro Monteiro; “Cada vez mais Rio” (L. C. Vinhas, R. Boscoli). interpr. Wilson Simonal.
Vide Mello (2003, p. 439).
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, Elis utilizaria mais uma vez o recurso da desdobrada320,

~ 9

Na interpretacdo de “Arrastao
que ja vinha sendo testado por ela no Paramount e, conforme foi argumentado, encaixava-se
perfeitamente ao novo paradigma de acompanhamento instrumental dos power trios. O préprio
Edu Lobo comenta a atuacao de Elis Regina na interpretacdo de suas musicas:

Minhas musicas estdo bastante ligadas, quanto a interpretagdo, ao trabalho de Elis. A voz dela se
casa perfeitamente com o tipo de cangdes mais agressivas que eu faco. Além de Elis, em relagao as

minhas musicas, tem Bethania que eu acho excepcional. Essas duas sdo as principais. (LOBO
Apud MELLO, 2008, p. 172)

Consagrada pelo Festival, Elis foi convidada por Solano Ribeiro a assinar um contrato
com a TV Excelsior. Exigindo um saldrio maior do que as possibilidades da emissora, Elis
acabou fechando com a concorrente, a TV Record, para apresentar semanalmente um musical
seriado — um novo formato na programacao musical na TV. Dois dias apds a final do Festival,
Elis estava de volta em Sao Paulo, junto com Jair Rodrigues3 leol ongo Trio, para a seqiiéncia
de trés shows intitulados Dois na Bossa (realizados entre os dias 8 e 12 de abril no Teatro
Paramount), cujas gravagdes deram origem ao programa de estréia do musical seriado O Fino da
Bossa (estreado em 19 de maio de 1965, no ar até junho de 1967). Tal programa, que por conta
de uma disputa judicial com os organizadores do show homdnimo em 1964 passou a se chamar
simplesmente O Fino (SILVA, 2002, p. 182-183), deu inicio a impressionante ascensdo da TV
Record, que nos anos seguintes passaria a produzir os demais Festivais. Ainda em 1965, os trés
shows que inauguraram o programa de TV deram origem a mais um produto: o LP Dois na

Bossa (com Elis, Jair e Jongo Trio), produzido por Walter Silva e lancado em 1965 pela

320 Especificamente sobre essa interpretacio, descreve Mello: “(...) a misica vem num tempo rapido, como se fosse
uma marcha, passa por uma fase lenta (...) para retornar ao tempo marchado na repeticio da melodia. Mas quando
atinge o refrdo pela segunda vez, que é o trecho mais empolgante da melodia (...) ocorre a desdobrada. Os novos
versos sdo cantados num andamento muito mais lento, ou seja, s30 0s mesmos compassos, porém num tempo bem
mais dilatado. Em termos musicais, trata-se de um rallentando, e seu efeito € imediato. Além de ressaltar a
marcagdo da frase, a desdobrada causava um dinamismo tao invulgar que o publico era levado a aplaudir ali mesmo,
antes da musica terminar. (...) Esse expediente foi tdo importante que passaria a determinar o modelo das mdusicas de
festival” (MELLO, 2003, p. 68-69).

32! Segundo Walter Silva, a escolha de Jair Rodrigues para acompanhar Elis nesse show aconteceu por acaso.
Inicialmente, Wilson Simonal e o Zimbo Trio seriam chamados. Contudo, um show da Rhodia no Peru com tais
artistas, marcado para a mesma época, afastou essa possibilidade. Baden Powell entdo foi convidado, mas o musico
ndo foi localizado. Walter Silva lembrou-se do trio que tocava nas Noites de Bossa no Teatro de Arena, o Jongo
Trio. Faltava, porém, mais um cantor. Certa noite, na boate Cave, Solano Ribeiro, Elis Regina, Walter Silva, e sua
esposa Dea, depararam-se com Jair Rodrigues, que encerrava sua temporada na boate. Teria partido de Dea a idéia
de chamar Jair Rodrigues: “Minha mulher sugeriu, entdo, notando o contraste de talentos entre os dois e o bizarro da
interpretacdo de Jair, que o incluissemos no show ao lado de Elis” (SILVA, 2002, p. 218-219).
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Philips***. Ainda em 1965, a Philips lancou outros dois LP’s de Elis Regina: seu primeiro LP
solo pela Philips Samba eu canto assim, produzido por Armando Pittigliani (o quarto solo de sua
carreira, primeiro no novo estilo), € O Fino do Fino (com Elis e Zimbo Trio), produzido por
Manoel Carlos®>. Observa-se, por parte das inddstrias da cultura, uma maior racionalidade
produtiva, uma vez que tanto a TV como a industria fonografica langaram produtos, em
diferentes suportes, a partir de um mesmo evento. Tal otimizacdo evidencia uma maior

integracdo entre as diversas industrias da cultura.

Do ponto de vista musical, os LP’s Dois na Bossa®** e O Fino do Fino®® seguiram a
mesma linha dos discos coletivos lancados a partir dos primeiros shows coletivos realizados no
Teatro Paramount. Os acompanhamentos foram feitos pelos trios (que incorporaram a
harmonizacao dissonante da bossa nova, as mudangas de andamento e os elementos timbristicos
do jazz, e elementos percussivos do samba), e a interpretacdo vocal instituiu definitivamente o
afastamento do canto caracteristico da bossa nova. Quanto ao repertério, o dlbum Dois na Bossa
expressou 0 mesmo tipo de “pensamento musical” dos primeiros discos coletivos, trazendo pot-
porris e cangdes que, do ponto de vista da renovacao iniciada com a bossa nova, representavam
as principais correntes da musica popular brasileira: samba de morro (Cartola, Z¢ Kéti), bossa
nova (Tom e Vinicius), bossa “nacionalista” (Lyra e Guarnieri, irmaos Valle), e cancdo de
protesto (César Rolddo Vieira, Sérgio Ricardo). Além disso, o LP colocou em evidéncia os

novos talentos de Théo de Barros e Edu Lobo. Com tal repertério, o dlbum expds a tendéncia a

22 Dois na Bossa (Elis Regina, Jair Rodrigues e Jongo Trio — ao vivo). Philips, 1965 [LP].

3.0 Fino do Fino (Elis Regina e Zimbo Trio — a0 vivo). Philips, 1965 [LP].

3% As dez faixas do disco sdo: Pot-pourri “O morro ndo tem vez” (Tom Jobim/Vinicius de Moraes) / “Feio ndo ¢
bonito” (Carlos Lyra/G. Guarnieri) / “Samba do carioca” (Carlos Lyra/Vinicius de Moraes) / “Esse mundo é meu”
(Sérgio Ricardo/Ruy Guerra) / “A felicidade” (Tom Jobim/Vinicius de Moraes) / “Samba de negro” (Roberto
Corréa/Sylvio Son) / “Vou andar por ai” (Newton Chaves) / “O sol nascerd (a sorrir)” (Cartola/Elton Medeiros) /
“Diz que fui por ai” (Zé Kéti/Horténsio Rocha) / “Ascender as velas” (Zé Kéti) / “A voz do morro” (Z¢é Kéti);
“Preciso aprender a ser s6” (Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle); “Ziguezague” (Alberto Paz/Edson Menezes); “Terra
de Ninguém” (Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle); “Arrastdo” (Edu Lobo/Vinicius de Moraes); “Reza” (Edu
Lobo/Ruy Guerra); “Ta engrossando” (Alberto Paz/Edson Menezes); “Sem Deus com a familia” (César Roldao
Vieira); “Ué” (Alcina Maria/Osmar Navarro); “Menino das laranjas” (Theo de Barros). A versdo oficial de
“Arrastdo” € a gravacdo que consta nesse LP (MELLO, 2003, p. 73).

35 As doze faixas do disco sdo: “Zambi” (Edu Lobo/Vinicius de Moraes); “Aruanda” (Carlos Lyra/Geraldo
Vandré); “Cancdo do amanhecer” (Edu Lobo/Vinicius de Moraes); “Sé eu sei o nome” (Luiz Chaves); Pot-pourri
“Esse mundo € meu” (Sergio Ricardo/Ruy Guerra) / “Resolu¢do” (Edu Lobo/Lula Freire); “Samba meu” (Adilson
Godoy)

“Expresso sete” (Rubinho Barsotti); “Tempo feliz (‘té o sol raiar)” (Baden Powell/Vinicius de Moraes); “Chuva”
(Durval Ferreira/Pedro Geraldo Camargo); “Amor demais” (Ed Lincoln/Sylvio César); “Samba novo” (Durval
Ferreira/Newton Chaves); “Chegan¢a” (Edu Lobo/Oduvaldo Vianna Filho).
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“incorporag@o” que a musica popular passaria a ter dali em diante (j& que incorporava
seletivamente elementos do samba, da bossa nova, da cancdo de protesto, e do hot jazz), ao
mesmo tempo em que expressou a multiplicacdo de tendéncias que caracterizou o periodo. Ainda
a respeito do repertdrio, o album O Fino do Fino (interpretado apenas por Elis Regina) ao trazer
quatro cancgdes de Edu Lobo, uma de Lyra e Vandré, uma de Sérgio Ricardo, e uma de Baden e
Vinicius, expressa um maior afastamento em relacdo a bossa nova, e, por outro lado, evidencia
uma aproximagdo ainda maior com a cangao de protesto e com o novo paradigma composicional

de Edu Lobo.

Em seu disco solo, Samba eu canto assim®*°, Elis Regina expds as cancdes — e também os
arranjos>>’ — que ela j4 vinha interpretando nos shows do Paramount e que pareciam indicar os
novos rumos da musica popular apés a bossa nova. No repertdrio, trés cangdes de Edu Lobo
(duas delas em parceria com Ruy Guerra), um pot-pourri com trés musicas de Baden e Vinicius,
duas de Francis Hime e Ruy Guerra, duas de Adylson Godoy (do Bossa Jazz Trio), uma de
Carlos Lyra com Nelson Lins e Barros, outra dos irmaos Valle, e ainda uma de Théo de Barros.
A tnica miusica selecionada por Elis de um compositor da “velha geracdo” para esse dlbum foi
“Jodo Valentao”, de Dorival Caymmi, mas a temética da can¢do (que retrata aspectos da vida de

um homem do povo) ia ao encontro da temética engajada do disco.

A atuagdo de Elis Regina nos shows do Paramount, assim como seus lancamentos em
disco e mais adiante seus programas de TV, desencadeou discussdes que fizeram com que ela se
tornasse “o centro das polémicas, na medida em que sua leitura da bossa nova remetia ao
universo musical anterior ao movimento” (NAPOLITANO, 2001, p. 110). A critica oriunda dos
musicos da bossa nova (que num contexto anterior eram identificados a um comportamento
musical “moderno”) era a de que Elis havia “regredido” ao estdgio anterior a bossa nova,

marcado por um padrdo expressivo grandilogiiente que exprimiria certa falta de originalidade

326 As doze faixas do dlbum sdo: “Reza” (Edu Lobo/Ruy Guerra); “Menino das laranjas” (Théo de Barros); “Por um
amor maior” (Francis Hime/Ruy Guerra); “Jodo Valentdo” (Dorival Caymmi); “Maria do Maranhdo” (Carlos
Lyra/Nelson Lins e Barros); “Resolucdo” (Edu Lobo/Lula Freire); “Sou sem paz” (Adylson Godoy); Pot-pourri
“Consolagdo/Berimbau/Tem d6” (Baden Powell/Vinicius de Moraes); “Aleluia” (Edu Lobo/Ruy Guerra);
“Eternidade” (Adylson Godoy/Luiz Chaves); ‘“Preciso aprender a ser s6” (Marcos Valle/Paulo Sérgio Valle);
“Ultimo canto” (Francis Hime/Ruy Guerra)

37 Além dos arranjos jazzisticos (presentes nos seus LP’s gravados ao vivo), este LP de estidio apresentou também
arranjos orquestrais, o que contribuiu para as criticas que a consideravam “culturalmente anterior” a bossa nova. O

assunto serd retomado logo adiante.
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tipica de manifestagdes culturais de paises subdesenvolvidos. Marcos Napolitano aponta ai certa
contradi¢cdo, pois, se os “modernos” criticavam a atuacdo musical de Elis Regina, como ela

poderia ser uma artista emblemdtica da “musica brasileira moderna”?

Essa aparente contradi¢do pode ser melhor compreendida se levarmos em consideracdo
que o universo da producdo de miusica popular desenvolvia-se de maneira relacional, onde uma
tomada de posi¢do desencadeava uma série de outras mudancas, fazendo com que propostas
antes inovadoras (como a da bossa nova) parecessem defasadas num contexto imediatamente
subseqiiente, mesmo permanecendo idénticas. Nao obstante, tal dindmica desencadeou lutas por
legitimidade, tanto da parte das tendéncias consideradas ‘“defasadas”, quanto da parte das
tendéncias mais inovadoras. Ou, nos termos de Bourdieu, entre a ortodoxia e a heterodoxia. O
depoimento de Carlos Lyra é exemplar dessa dinamica e das lutas por legitimidade que ela
desencadeou: “Tem ‘Hélice’ Regina (...) que mudou completamente o caminho da musica, que
vai pro sambdo. E onde entra a mdsica de Marcos Valle. As minhas musicas comecaram a ser
interpretadas de outra maneira. E a musica cool, que € tipica da bossa nova, ndo existia mais.”
(LYRA Apud MELLO, 2008, p. 166). Tornam-se compreensiveis, a partir dessa perspectiva, as
criticas de Jodo Gilberto em relacdo ao “jazz retardado” de Elis Regina (Apud NAPOLITANO,
2001, p. 110), da mesma forma que se tornam compreensiveis as exaltadas manifestacdes de Elis
Regina contra a jovem guarda. Nesse sentido, os musicais seriados da TV Record Bossaudade™®
(estreado em julho de 1965) e Jovem Guarda®® (que estreou em setembro de 1965), assim como
0 Musical Rosa de Ouro® ocorrido no Rio de Janeiro no mesmo ano, podem ser interpretados
como expressoes institucionais das lutas por legitimidade deflagradas pelas tomadas de posi¢cao

no campo da MPB.

2% Para prestigiar o samba mais tradicional, a TV Record criou o programa Bossaudade que, sob o comando de
Eliseth Cardoso e Ciro Monteiro, trazia convidados como Silvio Caldas, Araci de Almeida, Orlando Silva, Isaurinha
Garcia, Dalva de Oliveira, Miltinho, Dircinha e Linda Batista, Marlene, Nora Ney, Cauby Peixoto e Angela Maria.
9 Como a programacio musical na TV estava atendendo 2 segmentacdo das preferéncias, era preciso prestigiar
também a musica jovem. Assim surgiu o programa Jovem Guarda, transmitido nas tardes de domingo e apresentado
pelo entdo iniciante Roberto Carlos. O programa reunia compositores, cantores e conjuntos do rock e do ié-ié-ié
brasileiros. Participaram Ronnie Cord, Jet Blacks, Os Incriveis, Erasmo Carlos, Wanderléa, Trio Esperanca,
Rosemary, Jorge Ben, Ronnie Von, Martinha, entre outros.

330 Musical destinado ao samba tradicional, organizado por Herminio Bello de Carvalho e Kléber Santos, com
participagdes de Elton Medeiros, Nelson Sargento, Anescarzinho do Salgueiro, Paulinho da Viola, Jair do
Cavaquinho, Clementina de Jesus, e Araci Cortes. O musical foi transformado em dois LP’s pela Odeon, lancados
respectivamente nos anos de 1965 e 1967.
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Ao priorizar o trabalho de Edu Lobo e Baden Powell (ambos parceiros de Vinicius de
Moraes) nessa nova fase de sua trajetdria, Elis Regina se posiciona nesse contexto relacional,
desencadeando uma rearticulagdo todo o sistema de posi¢des que leva a novas ondas de
renovagdo na musica popular. Por outro lado, se Elis deu maior visibilidade aos compositores
artifices dessa renovacao (como Edu e Baden), estes adensaram a legitimidade de Elis Regina ao
buscarem nela a intérprete ideal para suas composi¢des, como ilustra o depoimento de Baden

Powell:

Elis Regina, como cantora, marcou muito e trouxe muitos compositores nas costas. Porque € uma
cantora que tem raca pra cantar. E esse modo de cantar € essencial na musica brasileira,
principalmente no samba. Af é que talvez tenha uma modificacdo. No tempo da bossa nova, a
musica era cantada mais delicadamente. A musica da Elis Regina é uma musica quente, com raga,
pra frente, e muita gente passou a fazer samba dessa outra maneira. (...) tem uma coisa diferente
que levou muitos compositores a fazer o tipo de misica mais racuda. (POWELL Apud MELLO,
2008, p. 167)

A importancia de Elis foi colocada em outros termos por Caetano Veloso (que sera
importante num contexto subseqiiente) — o do reconhecimento social da MPB apds a ampliacdo
de publico proporcionada pelo circuito paulista que revelou Elis Regina: “(Jodo Gilberto)
realmente revolucionou as coisas em termos de musica no Brasil, o que a Elis ndo fez depois, do
ponto de vista musical. Mas do ponto de vista da colocagdo social do trabalho artistico a Elis é

um acontecimento maravilhoso” (VELOSO Apud MELLO, 2008, p. 166).

Desses fatores todos resultam a posicdo emblematica e a legitimidade de Elis Regina,
que, mesmo nao sendo compositora (assim como Joao Gilberto e Nara Ledo ndo o eram), expds
um projeto artistico com contornos autorais capaz de revelar uma geragao de compositores que,
juntos, definiriam os pardmetros de legitimidade do tipo de musica popular identificada por eles

mesmos como MPB.

Da mesma forma que, ap6s o sucesso do Festival, Elis Regina foi convidada a fazer
programas de TV (os musicais seriados O Fino da Bossa, simbolo da programacdo musical
veiculada pela TV no periodo) e gravar discos, Edu Lobo também usufruiria da disposi¢ao das
industrias da cultura em otimizar a lucratividade dos eventos ligados a musica. Edu (j4 envolvido
com a trilha sonora da peca Arena conta Zumbi) foi convidado a fazer o show Cinco na Bossa no

Teatro Paramount (junto com Nara Ledo e o Tamba Trio), que daria origem ao LP homonimo,
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lancado pela Philips ainda em 1965

. No repertério, além das cangdes de Z&é Kéti e Joao do
Vale que ja vinham sendo interpretadas por Nara no circuito carioca, € de um afro-samba de
Baden e Vinicius (em longa versdo virtuosistica do Tamba Trio, praticamente instrumental),
figuram principalmente as composi¢des de Edu Lobo, em parceria com Gianfrencesco Guarnieri,
Ruy Guerra e Vinicius de Moraes. O dlbum, portanto, nao ficou restrito a cancdo de protesto
(como poderia sugerir a participacdo de Nara), uma vez que incluiu os arranjos jazzisticos do
Tamba Trio (que expressavam o novo paradigma de acompanhamento) e composicdes tanto de

Edu como de Baden (que expressavam, de maneiras diversas, o surgimento de um novo

paradigma composicional, afastado do da bossa nova).

Os LP’s analisados até o momento, seja pelo repertorio ou pelo tipo de interpretacdo e
acompanhamento instrumental que traziam, foram os mais representativos do periodo entre 1964
e 1965. Tais langamentos, ao dinamizarem o universo da producdo de misica popular,
propiciaram que outros nomes fossem lancados no mercado de discos, ja que a industria
fonogréfica, em fungdo do seu estidgio de desenvolvimento, se apoiava no surgimento de novos
talentos para sua estruturacdo produtiva. Seria impossivel analisar os elementos musicais de
todos os discos lancados no periodo, uma vez que dezenas de compositores gravaram seus
primeiros trabalhos a partir de 1965. Contudo, para ndo deixar de registrar a multiplicacdo de
artistas identificados de alguma maneira com aquela “musica brasileira moderna” que logo seria
denominada MPB, foi elaborado um quadro com a cronologia dos principais lancamentos em
disco desde a renovagdo iniciada com a bossa nova. Além dos lancamentos em disco e de
programas de TV relacionados a MPB, o quadro traz alguns dos lancamentos e eventos mais
importantes relacionados a jovem guarda e ao segmento do samba, ji que de alguma forma
disputavam espago com a MPB. O quadro, que poderia ser completado com diversos outros
nomes tanto da MPB como do samba, deve ser interpretado como um esfor¢co para reunir, em
ordem cronoldgica, os principais lancamentos relevantes a discussao proposta neste trabalho. O
intuito € apenas mostrar a multiplicacdo de nomes ligados a MPB através do plano geral dos

lancamentos desse segmento (a legenda encontra-se logo apds o quadro):

31 Cinco na Bossa (Edu Lobo, Nara Ledo e Tamba Trio — ao vivo). Philips, 1965 [LP]. No repertério: “Carcard”
(Jodo do Vale/José Candido); “Reza” (Edu Lobo/Ruy Guerra); “O trem atrasou” (Arthur Villarinho/Estanislau
Silva/Paquito); “Zambi” (Edu Lobo/Vinicius de Moraes); “Consolagdo” (Baden Powell/Vinicius de Moraes)
“Aleluia” (Edu Lobo/Ruy Guerra); “Cicatriz” (Herminio Bello de Carvalho/Z¢é Kéti); “Estatuinha” (Edu Lobo/G.
Guarnieri); “Minha histéria” (Jodo do Vale/Raymundo Evangelista); “O morro ndo tem vez” (Tom Jobim/Vinicius
de Moraes).
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Quadro III - Cronologia dos lancamentos em disco e eventos ligados a MPB
(1958 — 1968)***

1958 | 1959 | 1960 | 1961 | 1962 | 1963 | 1964 | 1965 | 1966 | 1967 | 1968
Baden Powell X X 3X X X 4X X 3X
e 2x X
Joao Gilberto X X 2X 2X 3X X X X
Tom JObim/ " " " " " " " " n
Vinicius de Moraes X) X X X 2X
X
Carlos Lyra X X X X X X X
Roberto Menescal X X X 2X X
Celly Campello ** 2x 3;‘ 4x X X
3x 3x 8x 2X 6x 6x
ke
Roberto Carlos X X X 2x X % % X % %
L. (3x) X
Sérgio Ricardo X) X X 2X X X % 2X
Sergio Mendes X 2X 4X X 2X X 2X
Wanderléa ** 2x X X X X X X
Jorge Ben X 2X X X
Wilson Simonal X X 2X X 2X X
2x 5x 4x 4x
ke
Erasmo Carlos 2x X X X X
Marcos Valle X X 2X X
Edu Lobo (x) X X X 2X X
Nara Leao 2X 3X 2x 2X X
Zé Kéti ;
Geraldo Vandré X X X X
Jair Rodrigues 2X X 2X 2X X
. . 3x 6x 1x 4x
Elis Regina X) X) 2X) 4X 4X 31X 4X
O Fino da Bossa (TV) *
Jovem Guarda (TV) ** *
Joao do Vale 2X X
Francis Hime X
. A . 2x
Maria Bethinia 2X X
Paulinho da Viola 2X X

32 Fonte: Diciondrio Cravo Albin da Misica Popular Brasileira. Disponivel em http://www.dicionariompb.com.br.
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Rosa de Ouro X

Elton Medeiros X X
Taiguara X 2X X
MPB4 X X 3X X X
Festivais (TV) X

Nelson Cavaquinho X X
Clara Nunes X X X
Baden P. / Vinicius X

Toquinho X

Chico Buarque 2X 25;2 2))((
Jorge Mautner (x)

Milton Nascimento (X) X X
Gilberto Gil (x) (x) (2x) (x) X 2)?
Caetano Veloso (x) ; %?
Gal Costa (x) X X
Tom Z¢é X
Os Mutantes X
Raul Seixas X
Tim Maia X
Cartola * X

Legenda: x: compacto (simples ou duplo); X: LP; nimeros: indicam o nimero de lancamentos em cada um dos
suportes; (): quando o lancamento ndo se relaciona ao projeto musical que consagrou o artista; ": quando as musicas
do compositor foram gravadas apenas por outro intérprete que ndo o préprio compositor; *: quando ndo ha
langamento de disco, apenas um marco importante; **: lancamentos ou eventos ligados a jovem guarda; caixas com
borda: ressaltam os primeiros lancamentos do musico; texto em itdlico: eventos relevantes.

Ainda que o quadro represente um esforco para periodizar a producao musical de alguma
forma relacionada a MPB, ele ndo traduz a importancia mercadoldgica desse segmento para a
industria fonografica, que deve ser avaliada a partir de bases estatisticas mais s6lidas do que este
levantamento discografico. Portanto, ndo se deve super-dimensionar a importancia
mercadologica da MPB a partir desse quadro, uma vez que ele ndo leva em consideracdo tais

dados estatisticos sobre o mercado de discos no Brasil.***

De qualquer modo, tal quadro permite
a visualizacdo da multiplicacdo de lancamentos nesse segmento “intelectualizado” a partir de

1964, especialmente quando tal geracdo é comparada a fase da bossa nova. Tal multiplicacao

333 Para trabalhos dessa natureza, vide Vicente (2002 e 2008). Ver ainda Dias (2008) e Napolitano (2001).
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teria sido possivel gracas a ampliagdo do publico desse segmento propiciada pelos shows do
Teatro Paramount (com o qué a atuacdo de Elis Regina contribuiu muito), percebida pela
industria fonografica como reserva de mercado. Tal reserva teria motivado o investimento em

multiplos projetos artisticos, conforme o quadro pretendeu apontar.

Feito tal paréntesis, voltemos aos eventos e LP’s embleméticos do periodo: no ano de
1966, os principais acontecimentos relacionados ao universo musical foram os Festivais da TV
Record e da TV Globo do Rio de Janeiro (que geraram duas participacOes de Elis Regina em
disco). Antes de abordar tais eventos — que seriam decisivos na histéria do campo da MPB —
gostaria de abordar outros dois LP’s de Elis Regina lancados em 1966 pela Philips: Dois na
Bossa no. 2, que se reporta ao contexto dos shows no Teatro Paramount, e Elis, que, ao trazer
musicas de novos compositores, coloca em evidéncia o papel dinamizador de Elis Regina no

campo da MPB.

. 334
Dois na Bossa no. 2

trazia praticamente os mesmos elementos do LP anterior: gravado
ao vivo no Teatro Paramount (a essa altura arrendado pela TV Record, passando a ser chamado
de Teatro da Record — centro), o acompanhamento foi feito pelo Bossa Jazz Trio e pelo Luiz Loy
Quinteto (que puxaram o0s arranjos mais para o “sambdo” do que para os timbres jazzisticos),
enquanto a interpretacdo de Elis e Jair mantinha-se vigorosa. Abrindo o dlbum, hd um longo pot-
pourri de nove musicas, dentre elas sambas da “velha guarda” (de Noel Rosa, Ataulfo Alves,
Germano Mathias, e Paulo Vanzolini), e cancdes de autores ligados a renovagdo (como a
parceria de Baden e Vandré, e Sergio Ricardo). O disco era engajado na medida em que
valorizava o samba e os elementos da cultura negra, e por trazer cangdes de Geraldo Vandré e de
Sérgio Ricardo, ao mesmo tempo em que era “moderno” pelo tipo de acompanhamento e por

trazer composicoes ligadas a renovacdo (como Baden e Edu). Os destaques em relacdo aos

outros LP’s s@o as cangdes de Gilberto Gil (que s6 langaria um LP solo em 1967), a de Chico

3% Dois na Bossa no. 2. (Elis Regina e Jair Rodrigues). Philips, 1966 [LP]. No repertério: pot-pourri “Samba de
mudar” (Baden Powell/Geraldo Vandré), “Ndo me diga adeus” (Jodo Correia da Silva/Luis Soberano/Paquito),
“Volta por cima” (Paulo Vanzolini), “O neguinho e a senhorita” (Noel Rosa/Abelardo Silva), “E dai” (Miguel
Gustavo), “Enquanto a tristeza ndo vem” (Sergio Ricardo), “Carnaval” (Ataulfo Alves/D. Ferreira), “Na ginga do
samba” (Ataulfo Alves) e “Guarda a sandilia dela” (Germano Mathias/Sereno); “Canto de Ossanha” (Baden
Powell/Vinicius de Moraes); “Tristeza” (Haroldo Lobo); “Tristeza que se foi” (Adylson Godoy); “Sédo Salvador,
Bahia” (Paulo da Cunha); “Louvacdo” (Gilberto Gil/Torquato Neto); “Upa, neguinho” (Edu Lobo/G. Guarnieri);
pot-pourri “Mascarada” (Elton Medeiros/Z¢ Kéti) e “Sonho de um carnaval” (Chico Buarque); “Amor até o fim”
(Gilberto Gil); “Santudrio do Morro” (Adylson Godoy).

285



Buarque (que até entdo atuava nos shows do Paramount como amador), e “Upa, neguinho” de
Edu Lobo e G. Guarnieri (originalmente parte da peca Arena conta Zumbi, tendo se transformado
num dos grandes sucessos da carreira de Elis Regina, contando com inimeras regravacdes da

propria Elis).

A relevancia do LP (que surgiu em decorréncia do programa de TV, de enorme
335

audiéncia’”) para a argumentagdo consiste em duas questdes principais. A primeira delas diz
respeito a organizacdo produtiva da industria fonogréafica. Com o sucesso dos discos coletivos
gravados pela RGE no Paramount entre 1964 e 1965, e do dlbum Dois na Bossa langado pela
Philips em 1965 (primeiro a vender um milhdo de cOpias na histdria brasileira), a indudstria
fonogréfica, especialmente a Philips, aproveitou a ampliacio do publico consumidor desse
segmento propiciado pela TV, dando continuidade a estratégia de lancar discos gravados ao vivo,
lancando, nos anos subseqiientes, os LP’s Dois na Bossa no. 2 (de 1966) e Dois na Bossa no. 3
(de 1967), além dos lancamentos relacionados aos Festivais também veiculados pela TV. Nao se
trata de averiguar a relevancia mercadolégica da MPB para a lucratividade da inddstria
fonografica (o que demandaria uma pesquisa de outra natureza, baseada em bases estatisticas e
em relatérios de faturamento), mas sim de perceber como a MPB, veiculada pela TV, forneceu a
industria fonografica novas estratégias de atuacdo num mercado que tendia a se segmentar. Ao
aproveitar os pot-pourris interpretados ao vivo (que, independentemente das criticas>°,
garantiam certa dose de surpresa provocando uma catarse coletiva), o recurso da “desdobrada”
utilizado por Elis (que empolgava o publico antes de a musica terminar) e o “clima de festa
dangante” desses shows (NAPOLITANO, 2001, p. 89), a TV e a industria de discos estimulavam
o consumo desse segmento, garantindo assim uma reserva de mercado tanto para a audiéncia
televisiva como para os lancamentos futuros em disco, aprofundando ainda a segmentacdo da
producdo musical e dos proprios meios. Essa teria sido uma etapa fundamental no

desenvolvimento das industrias da cultura no Brasil, especialmente da indudstria do disco, uma

vez que, conforme demonstrou Marcia Dias (2008), toda a industria do disco passaria a se

35 Para ver a audiéncia dos programas de TV direcionados 2 miisica popular, vide Napolitano (2001, p. 116-120). A
TV, a partir desse contexto, forneceria o cardter massivo e integrador da industria cultural, que na Era do Radio
ainda era precdrio em fun¢do do estdgio inicial de desenvolvimento e segmentacao dos meios.

36 Tais criticas serdo comentadas adiante. Vide, por exemplo Napolitano (2001, p. 89) e Medaglia (in CAMPOS,
2005, p. 119-123).
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organizar produtivamente nos anos 70 a partir da segmentacdo entre artistas de marketing e

artistas de catdlogo, estes ultimos recrutados dentre os musicos identificados a MPB.

A segunda questdao que torna o LP relevante a discuss@o € a capacidade desses discos,
lancados no meio de uma nova onda de renovagdo da musica popular, revelar os novos talentos
(que passariam, nos anos 70, a fazer parte do cast das gravadoras). Isso ocorreu tanto na série
Dois na Bossa como nos dois LP’s solo de Elis Regina gravados em estidio (onde em fun¢do da
auséncia do publico, a intérprete teria, em tese, maior liberdade para escolher o repertdrio e os
arranjos). O LP Elis™’, de 1966, seria exemplar nesse sentido: se no LP de 1965 Elis contribuiu
para a revelacdo de Edu Lobo, no de 1966 ela revelou muitos dos musicos que haviam estado em

seu programa de TV, como Gilberto Gil338, Caetano Veloso339, Torquato Netom, e Milton

37 Elis (Elis Regina). Philips, 1966 [LP]. Repertério: “Roda” (Gilberto Gil/Jodo Augusto); “Samba em Paz”
(Caetano Veloso); “Pra dizer adeus” (Edu Lobo/Torquato Neto); “Estatuinha” (Edu Lobo/G. Guarnieri); “Veleiro”
(Edu Lobo/Torquato Neto); “Boa palavra” (Caetano Veloso); “Lunik 9” (Gilberto Gil); “Tem mais samba” (Chico
Buarque); “Sonho de Maria” (Marcos Valle/Paulo Sergio Valle); “Tereza sabe sambar” (Francis Hime/Vinicius de
Moraes); “Carinhoso” (Pixinguinha/Braguinha); “Cancdo do sal” (Milton Nascimento).

3 Sua estréia em disco foi em 1962, em compacto simples langado pela JS Discos, de Salvador (BA). No ano
seguinte, a mesma gravadora langou o mini-lp Gilberto Gil - Sua misica, sua interpreta¢do e mais um compacto
simples. No inicio da sua carreira artistica, ainda em Salvador, apresentou-se em programas de radio e televisdo. Foi
através desses programas que ganhou a admirag¢do de Caetano Veloso, que conheceria em 1963. Em 1964, ao lado
de Maria Bethania, Gal Costa, Tom Z¢ e outros, apresentou o show Nds, por exemplo, dirigido por Caetano Veloso.
Nesse show, Nara Ledo (entdo em excursdo) conheceu o grupo baiano. Ainda em 1964, realizou, com 0 mesmo
grupo, o espeticulo Nova bossa velha e velha bossa nova e apresentou o show individual Inventdrio, com direcio de
Caetano Veloso. Em 1965, ao lado de Maria Bethania, Gal Costa, Caetano e Tom Z§&, participou do espetdculo
Arena Canta Bahia, dirigido por Augusto Boal em Sdo Paulo. Em 1966, dividiu o palco do Teatro Opinido com
Vinicius de Moraes e Maria Bethania, no show Pois é. Também nesse ano, quando ainda trabalhava na Gessy-Lever,
gravou seu primeiro compacto pela RCA-Victor, contendo suas composi¢des ‘“Procissdo” e “Roda” (esta, sé
ganharia maior notoriedade com a gravacdo feita por Elis Regina em 1966). Em 1967, gravou seu primeiro LP,
Louvagdo, pela Philips. Foi neste ano que optou definitivamente pela musica, abandonando o emprego na Gessy-
Lever. Fonte: Diciondrio Cravo Albin da  Mdsica Popular Brasileira.  Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/gilbeto-gil/dados-artisticos. Consulta em 19/01/2011.

3 No Rio de Janeiro desde 1965 (acompanhando sua irmd@ Maria Bethania, que atuava no Opinido), teve seu
primeiro registro de compositor, com a grava¢io de sua cancdo “E de manha”, lancada por Maria Bethania em
compacto simples (que tinha no lado B “Carcard”), pela RCA Victor. Em maio de 1965, gravou seu primeiro
compacto simples, com suas composicdes “Cavaleiro” e “Samba em paz”, também pela RCA Victor. A cancio
“Samba em paz”, contudo, s6 ganharia maior notoriedade com a gravagdo feita por Elis Regina em 1966. Participou,
ainda em 65, ao lado de Gilberto Gil, Gal Costa, Maria Bethania, Tom Z¢ e Pitti, do espetdculo Arena canta Bahia,
dirigido por Augusto Boal, estreado em Sido Paulo. Passou uma temporada em Salvador logo a seguir. Nessa
ocasido, o diretor Geraldo Sarno incluiu algumas de suas musicas na trilha de seu curta-metragem “Viramundo”.
Caetano passaria a ser o centro das discussdes sobre musica popular em 1966, quando concedeu um polémico
depoimento a “Revista Civilizacdo Brasileira” n° 7, de maio de 1966, enfatizando a necessidade da “retomada da
linha evolutiva da musica popular brasileira” a partir das ligdes mais fundamentais da bossa nova. Fonte: Diciondrio
Cravo Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/caetano-veloso/dados-
artisticos. Consulta em 19/01/2011.

340 Poeta, letrista, ator, cineasta e jornalista, parceiro de inimeros nomes da MPB, escreveu com Caetano Veloso e
Capinan o show Pois é, estrelado por Vinicius de Moraes, Maria Bethinia e Gilberto Gil, em setembro de 1966.
Ainda neste ano, Jair Rodrigues e Elis Regina, no LP Dois na bossa n° 2, gravaram “Louvagdo” (musica sua em
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Nascimento™', além de ter contribuido para a afirmacdo dos novatos Chico Buarque*** e Francis
Hime*”. Das doze faixas do 4lbum, sete podem ser consideradas engajadas. Quanto ao

acompanhamento (feito pelo Bossa Jazz Trio e Luiz Loy Quinteto, com arranjos de Chiquinho de

parceria com Gilberto Gil). No mesmo ano, Elis Regina gravou no LP Elis as musicas “Pra dizer adeus” e “Veleiro”,
parcerias de Torquato Neto com Edu Lobo. A partir de entdo, suas cancdes (sempre em parceria) comegaram a ser
gravadas por diversos musicos, dentre eles o parceiro Edu Lobo, Maria Bethénia, Nara Ledo, e Jair Rodrigues.
Torquato Neto é considerado um dos principais letristas do movimento Tropicalista. Fonte: Diciondrio Cravo Albin
da Musica Popular Brasileira. Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/torquato-neto/dados-artisticos.
Consulta em 19/01/2011.

**! Integrou, como crooner, o conjunto W’s Boys, alusivo as letras iniciais dos nomes de seus integrantes, Wagner
(Tiso), Waltinho, Wilson e Wanderley (o que o levou a apresentar-se como “Wilton”). Com o grupo, gravou um
compacto simples, “Barulho de trem”, primeiro registro fonogrifico de uma mdisica de sua autoria.
Em 1963, mudou-se para Belo Horizonte, onde conheceu Fernando Brant e os irmaos Marilton, Mércio e L6 Borges.
Comecou a trabalhar em um escritério de contabilidade e a atuar em casas noturnas dessa capital, cantando e
tocando contrabaixo. Em 1964, compds, com Marcio Borges, as cangdes “Novena”, “Gira, girou” e “Crenga”. Ainda
em 1964, fez parte, novamente com Wagner Tiso, de um trio de jazz, com o qual se apresentou no Bar Berimbau e
na TV Itacolomi. Atuou, também com Marilton Borges, no conjunto Evolussamba. Integrou, em seguida, o Quarteto
Sambacana, de Pacifico Mascarenhas, com o qual se mudou para o Rio de Janeiro em 1965 e gravou o LP Quarteto
Sambacana - muito pra frente, lancado nesse mesmo ano. Em 1966, participou, como cantor, do I Festival Nacional
de Musica Popular da TV Excelsior (SP), classificando em 4° lugar a can¢do “Cidade vazia” (Baden Powell e Lula
Freire). Ainda nesse ano, sua composi¢do “Can¢do do sal” foi gravada por Elis Regina. Fonte: Diciondrio Cravo
Albin da Musica Popular Brasileira. Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/milton-nascimento/dados-
artisticos. Consulta em 19/01/2011.

32 A essa altura, o carioca Chico (radicado em Sdo Paulo) ja vinha se tornando relativamente conhecido com suas
participagdes no programa Primeira audi¢cdo (TV Record, 1964) e no espetdculo Mens sana in corpore samba,
realizado no Teatro Paramount (1964). Nesse ano, compds “Tem mais samba” para a peca Balanco de Orfeu
(cangdo que seria gravada por Elis Regina em 1966). Ainda em 1964, a cantora Maricene Costa gravou sua musica
“Marcha para um dia de sol”. Em 1965, participou do I Festival Nacional de Miusica Popular Brasileira (TV
Excelsior), com sua composi¢do “Sonho de um carnaval”, defendida por Geraldo Vandré. A notoriedade viria logo
em seguida, com suas participacdes nos shows do Teatro Paramount e no programa O fino da bossa (TV Record),
comandado por Elis Regina. Ainda em 1965, musicou a peca Morte e vida Severina, de Jodo Cabral de Mello Neto.
No mesmo ano, a RGE lancou seu primeiro disco, um compacto simples contendo suas mdusicas “Ol€, old” e
“Madalena foi pro mar”, que seriam regravadas por Nara Ledo em 1966 no LP Nara pede passagem, no qual
constaria, também, a musica “Pedro pedreiro”. Em 1966, obteve o primeiro lugar no II Festival da Musica Popular
Brasileira (TV Record), com a cang¢do “A banda”, prémio dividido com “Disparada” (Geraldo Vandré), por sua
propria sugestdo. Também nesse ano, langou seu primeiro LP, Chico Buarque de Hollanda, contendo suas
composicdes proprias, que se tornariam cldssicos da musica popular brasileira. O disco consolidou o prestigio e o
sucesso do compositor. Fonte: Diciondrio Cravo Albin da Miusica Popular Brasileira. Disponivel em:
http://www.dicionariompb.com.br/chico-buarque/dados-artisticos. Consulta em 19/01/2011.

3 Em 1962, comecou a freqiientar as reunides musicais realizadas na casa de Petrépolis de Vinicius de Moraes, ao
lado de Carlos Lyra, Baden Powell, Edu Lobo, Dori Caymmi, Wanda S4 e Marcoos Valle. E dessa época, sua
primeira parceria com Vinicius, a can¢do “Sem mais adeus”, gravada pela primeira vez por Wanda S4, em 1963.
Ainda na década nos anos 1960, apresentou-se em shows e escreveu arranjos para vdrios artistas brasileiros, além de
ter participado de diversos festivais de musica popular, dentre eles o I Festival de Musica Popular Brasileira da TV
Excelsior (1965), com “Por um amor maior” (c¢/ Ruy Guerra), interpretada por Elis Regina; e do I Festival
Internacional da Cangdo da TV Rio (1966), com “Maria” (c¢/ Vinicius de Moraes), defendida por Wilson Simonal.
Em 1966, assinou a dire¢do musical e escreveu arranjos para o show “Pois €”, com Vinicius de Moraes, Gilberto Gil
e Maria Bethania, realizado no Teatro Opinido (RJ). No mesmo ano de 1966, teve sua can¢do (em parceria com
Vinicius de Moraes) “Tereza sabe sambar” gravada por Elis Regina no LP Elis. Ainda nesse ano, suas composi¢des
“Sem mais adeus” e “Saudade de amar” foram incluidas no dlbum duplo Vinicius, poesia e cangdo, registro do
espetdculo em homenagem ao parceiro, realizado no Teatro Municipal de Sdo Paulo. Fonte: Diciondrio Cravo Albin
da Misica Popular Brasileira. Disponivel em: http://www.dicionariompb.com.br/francis-hime/dados-artisticos.
Consulta em 19/01/2011.

288



Moraes), o dlbum traz ndo sé os usuais arranjos que misturam samba e jazz, como também

arranjos orquestrais (mais semelhantes a musicalidade dos anos 50).

A andlise dos LP’s desse periodo revelou que a legitimidade de Elis Regina no universo
da mdusica popular consistia na sua capacidade de articular trés elementos principais: a
sonoridade do novo paradigma de acompanhamento instrumental que se desenvolvia
principalmente nas noites paulistanas (herdeira da harmonizacdo dissonante e da sofisticagdao
melddica da bossa nova, mas que incorporava a marcacao percussiva do samba e os timbres e
mudancas de andamento do jazz); o novo paradigma de interpretacdo vocal (que ja havia se
enunciado no circuito carioca com Nara e Bethania, mas que encontrou na espontaneidade das
performances de Elis Regina sua melhor formulagao, ultrapassando os limites da interpretacao
vocal e estendendo-se a interpretacdo corporal); e o novo paradigma composicional delineado
pela dupla Baden Powell e Vinicius de Moraes, e principalmente pelo trabalho de Edu Lobo™*.
A contribuicao especifica de Elis Regina nesse contexto foi, portanto, a definitiva passagem do
padrdo de interpretacdo vocal da bossa nova para outro padrdo, mais expressionista e apropriado
aos novos paradigmas composicionais. O padrdo intimista ndo deixou de existir, como atesta a
interpretacdo vocal de Chico Buarque, por exemplo, mas a atuagdao de Elis mostrava ao meio
musical que o canto podia ser a0 mesmo tempo vigoroso e ‘“‘sofisticado”, ou tradicional e
“moderno”. Outra importante contribui¢do de Elis foi sua seletividade na escolha do repertorio:
assim como Nara Ledo no contexto carioca, Elis revelou em seus discos novos compositores,
fazendo com que a corrente da “musica brasileira moderna” (ou MMPB, ou ainda MPM) se
afirmasse no panorama da musica popular. Além disso, Elis mostrou perspicicia e aguda
percepg¢do artistica ao articular os trés elementos musicais acima destacados, provocando uma
expressiva ampliacdo (sobretudo quantitativa) do consumo da musica popular que culminaria na
idéia de MPB. E tudo isso ia ao ar pela TV, sem o que ndo se pode compreender o marco que

Elis Regina representou para a MPB.

Contudo, a despeito dessas importantes contribuicdes, o projeto artistico de Elis Regina,
por estar situado num contexto relacional, sofreria diversas criticas a partir de 1966. A super-
exposicdo de Elis Regina na TV, assim como os intimeros langcamentos em compactos com as

can¢des de maior sucesso, contribuiram para a institucionalizagao de sua espontaneidade e para a

344 . R . .. N - . . L, . .
As contribui¢des desse paradigma composicional a MPB serdo discutidas no préximo capitulo.
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saturacdo dessa proposta, que se desenhava desde 1964. A repeticao de férmulas como os pot-
pourris e a desdobrada, além do retorno aos arranjos musicais orquestrados que caracterizaram a
musicalidade dos anos 50, contribuiram para que o ciclo de renovagdo exposto pelos shows e
programas de TV do circuito paulista se desgastasse. Segundo Contier (que se referee também ao

circuito carioca da cang¢ao de protesto),

O desgaste da MMPB deu-se em fungdo dos seguintes problemas: a) a repeticdo de temas, de
solucdes melddico-ritmico-timbristicas, foi corroendo a cangfio participante em seus aspectos
intrinsecos: linguagem e poesia; b) a interferéncia da censura politica pelo Estado autoritdrio
coibiu a divulgacdo de centenas de musicas, levando alguns compositores e intérpretes a
abandonar esse imagindrio, vitima da prépria situag@o politica do Pais; ¢) a mitificacdo de alguns
idolos pela industria cultural levou muitos compositores e intérpretes a seguir carreiras solo (a
dupla Elis Regina e Jair Rodrigues foi desfeita, os programas que envolviam artistas numa tnica
familia - a Record - foram cancelados pela falta de patrocinadores e pela interven¢do do Estado e
dos préprios donos das emissoras (Paulo Machado de Carvalho + Record) ou Assis Chateaubriand
(TV Tupi). (CONTIER, 1998, p. 23)

A argumentacdo de Julio Medaglia (in CAMPOS, 2005, p. 119-123) caminha no mesmo
sentido da de Contier: tendo em vista as conquistas da fase inicial da bossa nova e a fase seguinte
do Fino da Bossa, o autor aponta uma série de metamorfoses que a musica popular sofreu. As
principais metamorfoses — que contribuiram para o desgaste da fase do Fino — teriam ocorrido,
segundo o maestro, em relacdo a dois pontos. O primeiro deles seria o de que “no desejo de
conquistar cada vez mais as massas, (0 programa foi apelando) para espetdculos quase
carnavalescos (...) voltando-se para o samba rasgado, para a batucada, para as orquestracdes com
instrumentos de metal gritantes” (p. 119), retornando a musicalidade da década anterior, o que
contrastava com o processo de modernizacdo da expressao musical iniciado com a bossa nova.
Em segundo lugar, o virtuosismo vocal de Elis deu margem a popularizacdo de diversos
intérpretes, como Wilson Simonal, que, ao valorizar os maneirismos vocais, deixava para o
segundo plano o sentido do texto das letras — o que contrastava com o engajamento que levou a
renovacdo do paradigma composicional. A propria Elis teria sido contaminada por tal
virtuosismo, deixando de expressar a naturalidade e a espontaneidade que lhe eram
caracteristicas (p. 120). O ecletismo dos pot-pourris a servico do virtuosismo vocal afastou a
musica popular da idéia de uma musica de vanguarda, “moderna”, transformando o programa O
Fino ... num espaco destinado aos hits da musica brasileira. Ainda segundo Medaglia, “Foi nessa
altura que um fenoémeno de TV, palco e espetdculo, provocou um verdadeiro alvorogco nos
redutos musicais de O Fino ...” (MEDAGLIA in CAMPOS, 2005, p. 120). O autor refere-se ao

programa Jovem Guarda, também da TV Record, que alvorogou o universo da “misica popular
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moderna” pelo fato de a performance vocal de Roberto Carlos ser muito mais proxima do

despojamento da bossa do que a de Elis Regina.

A dendncia de Medaglia quanto ao retorno a uma musicalidade “carnavalesca” e
“gritante” em funcdo do desejo de “conquistar as massas” pode ser compreendida quando se
levam em consideracdo os préprios mecanismos de transformac¢do do campo, e também os

mecanismos de atribuicao de valor distintivo as obras:

Vé-se que a raridade relativa, portanto, o valor dos produtos culturais tende a decrescer a medida
que avanga um processo de consagracdo que se acompanha quase inevitavelmente de uma
banalizagdo capaz de favorecer a divulgacdo, esta determinando em troca a desvalorizagdo
acarretada pelo aumento do nimero de consumidores pelo enfraquecimento correlativo da raridade
distintiva dos bens e do fato de consumir. (...) A desvalorizacdo dos produtos (...) é tanto mais
rapida quanto os recém chegados podem invocar a pureza das origens (...) para denunciar (...) a
difusdo dos produtos em via de canonizagdo para uma clientela cada vez mais extensa, portanto,
ampliada para além dos limites sagrados do campo de producdo, até os simples profanos, sempre
suspeitos de profanar a obra sagrada por sua admiracdo mesma. (BOURDIEU, 1996, p. 287)

Os motivos da critica de Medaglia, para além de encerrarem questdes musicais, evocam
também questdes relativas ao consumo distintivo: enquanto o publico era restrito e os elementos
musicais associavam-se a uma postura ‘“sofisticada” herdada da bossa nova, os produtos musicais
eram aceitos e encontravam-se em vias de consagracio. A medida que o piiblico se amplia e
“profana” as obras, acompanhada de um desgaste dos elementos musicais que leva a sua
banalizacdo, os “consumidores mais avisados (...) naturalmente mais inclinados a (...) localizar
os procedimentos (...) que constituiram a originalidade inicial do movimento” (BOURDIEU,

1996, p. 287) tendem a criticar o valor distintivo de tais obras.

Tal desgaste num tempo relativamente tdo curto ndo indica, contudo, que a musica
produzida no ambito da TV tenha se desgastado por ser apenas um modismo. Tal desgaste seria
fruto da rotinizagdo dos procedimentos: “Esse desgaste ndo tem nada de mecanico. Resulta, em
primeiro lugar, da rotinizacdo da producdo (...) que nasce do emprego repetido e repetitivo de
procedimentos provados, da utilizacdo sem inven¢cdo de uma arte de inventar ja inventada.”
(BOURDIEU, 1996, p. 286). A prépria légica do campo, conforme descrita por Bourdieu,
mostra que as posicdes construidas e ocupadas pelos agentes sdo transitdrias, pois o cariter
simbodlico do poder em questdo favorece que ele seja rapidamente questionado pelos novos
artistas que buscam legitimacdo (principalmente quando esses novos artistas sdo concorrentes

qualificados para tal questionamento):
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(...) pelo fato de que as posi¢des que (o campo) oferece serem pouco institucionalizadas, jamais
garantidas juridicamente, logo, muito vulnerdveis a contestacio simbélica, e ndo hereditéria (...), 0
campo de produgdo cultural constitui o terreno por exceléncia das lutas pela redefinicdo do
“posto”. Por maior que seja o efeito de campo, ele jamais se exerce de maneira mecanica, e a
relacdo entre as posicdes e as tomadas de posi¢do é sempre mediatizada pelas disposicdes dos
agentes e do espaco dos possiveis (...) que dependem principalmente da intensidade da
concorréncia, ela mesma ligada as caracteristicas qualitativas dos recém-chegados. (BOURDIEU,
1996, p. 290)

A propria fase de desenvolvimento das industrias da cultura — que nos anos 60
necessitavam de “movimentos” para racionalizar a relacdo empresa-consumidor
(NAPOLITANO, 2002, p. 84)** — favoreceu a multiplicacdo do nimero de compositores que
fariam “concorréncia” a proposta musical do circuito paulista. Mas tal multiplicacdo ndo teria
ocorrido apenas em funcdo das demandas do espaco social ou das demandas da industria
fonogréfica. Ela teria ocorrido gragas a coincidéncia entre as demandas do espaco social (que
buscava a ampliacdo de publico para a racionalizagdo da producdo de bens culturais) e as
demandas do préprio campo (que se renova com o surgimento de uma nova geracdo de

compositores>*°

). Nesse sentido, a geracdo de compositores que Elis Regina ajudou a
popularizar, assim como a renovacdo que tais compositores provocaram no gosto geral dos

consumidores, teria contribuido para a obsolescéncia da proposta musical de que Elis era

5 E possivel que, por estar instalada no Brasil a mais tempo do que a TV, a inddstria fonografica contasse, 2 época,
com uma racionalidade mais desenvolvida que a TV. Por exemplo, em 1965 € criada a Associagdo Brasileira de
Produtores de Discos (ABPD), e em 1967 € criada a lei do ICMS, que cria incentivos a producdo de mdusica
brasileira. Vide Napolitano (2001, p. 83). Segundo o autor, a empresa que mais cresceu nesse setor foi a Philips (que
se estruturou no Brasil pela contratagdo dos nomes ligados a MPB), e também a CBS (ligada a jovem guarda). Essas
empresas passaram a rivalizar com a Odeon (que possufa um catdlogo considerado “de prestigio”, com nomes das
geracdes anteriores). A propria mudanga do suporte fisico das musicas (em que o disco 78rpm perde a importancia
para o LP) seria um indicio da maior racionalidade da industria fonogréafica em relagdo a TV nesse periodo.

6 O surgimento das novas geracdes de musicos também foi percebido por Eduardo Vicente: “A importincia desse
segmento — ligado, em grande medida, ao meio universitdrio, aos festivais de musica da TV e aqui representado por
Chico Buarque, Elis Regina, Edu Lobo e Nara Ledo — iria crescer expressivamente nos anos seguintes, com o
ingresso praticamente anual de novos artistas. Embora a repressdo politica tenha tido certamente um impacto
negativo sobre a cena, esse processo de renovacio atravessou também a década de 70, levando ao surgimento nas
listagens de nomes como Quarteto em Cy (Equipe), em 1966; Sérgio Mendes (Odeon), em 1967; Taiguara (Odeon)
e Caetano Veloso (Philips), em 1968; Maria Bethania, Gal Costa e Gilberto Gil (todos pela Philips), em 1969; MPB-
4 (Philips), Vinicius & Toquinho (RGE) e Ivan Lins (Philips), em 1971; Simone (CBS) e Novos Baianos (Som
Livre), em 1973; Milton Nascimento (Odeon) e Jodo Bosco (RCA), em 1976; Belchior (WEA) e Djavan (Som
Livre), em 1977; Fafd de Belém (Philips) e Ney Matogrosso (WEA), em 1978. Casos como o de Belchior e Fafa
marcam, ainda, o inicio de tendéncias como a do boom nordestino e da fase das cantoras na MPB. A partir desse
momento, serdo essas duas vertentes, juntamente com a cena independente, as grandes geradoras de renovagdo do
segmento, como exemplificam os casos de Zé Ramalho (CBS), em 1979; Amelinha (RCA), Fagner (CBS),
Gonzaguinha (EMI), Oswaldo Montenegro (gravando pela WEA) e Boca Livre (independente, mas lancado pelo
selo Eldorado), em 1980; Zizi Possi (PolyGram), Baby Consuelo e Pepeu Gomes (ambos pela WEA), em 1981;
Alceu Valenca (Ariola), em 1982; e Elba Ramalho (PolyGram), em 1984”. (VICENTE, 2008, p. 107-108)
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emblema — o que vai ao encontro da argumentagcdo de Bourdieu, que explicita como o aumento

do volume de produtores determina uma mudanca nos gostos e preferéncias do publico:

(...) as determinacdes econdmicas ou morfoldgicas exercem-se apenas através da estrutura
especifica do campo e podem tomar rumos inteiramente inesperados, podendo a expansdo
econdmica, por exemplo, exercer seus efeitos mais importantes por mediacdes tais como o
aumento do volume dos produtores ou do publico dos leitores ou dos espectadores. (...) Da mesma
maneira que os gostos (realizados) dos consumidores sdo em parte determinados pelo estado da
oferta (de modo que, toda mudanca importante da natureza e do nimero das obras oferecidas
contribui para determinar uma mudanca das preferéncias manifestadas), assim também todo ato de
producdo depende em parte do estado do espaco das produgdes possiveis (...) (BOURDIEU, 1996,
p. 265-266).

Retomando a argumentacao de Contier e Medaglia reproduzidas mais acima, a TV (que
diversificou o publico) foi de fundamental importancia ndo sé para consagracdo da “musica
brasileira moderna”, como também para o desgaste dessa corrente. Tendo sido analisados os
principais lancamentos em disco do periodo e comentados os principais elementos estilisticos
que caracterizaram esta etapa do processo de renovag¢do da musica popular, resta, portanto,
considerar alguns pontos importantes sobre a relacdo da musica com as industrias da cultura,
especialmente a TV. Embora esse ndo seja o foco da pesquisa, algumas passagens merecem

atencgao.

A fung¢do da TV nas transformagdes no universo da musica popular foi bastante
pormenorizada no trabalho de Napolitano (2001, p. 76-94), que inicia a discussdo mostrando a
evolugdo do veiculo e da programagao (p. 77-79). O autor aponta o ano de 1965 como o marco
inicial do consumo ampliado de musica através da TV, coincidindo com os programas surgidos a
partir dos shows do Teatro Paramount (p. 82). O autor argumenta que, no inicio dos anos 60,
mesmo que a programacdo televisiva direcionada a musica popular contasse com uma maior

racionalidade do que na década anterior, ainda havia margem ao improviso (p. 79).

Até entdo, da perspectiva dos artistas, a chamada “ida ao mercado” ndo era tdo
incompativel com o engajamento. Havia uma visdo neutra e instrumental do mercado por parte
dos artistas, ao menos até 1967 (quando o desenvolvimento da TV e da prépria musica popular
mostrou a impossibilidade de um engajamento pleno naquele tipo de meio). (NAPOLITANO,
2001, p. 67). Contudo, em func¢do da linguagem televisiva — que exigia performances as vezes
incompativeis com a postura do artista politizado — o engajamento apresentava-se de uma

maneira difusa. Sobre o engajamento no programa O Fino da Bossa, Napolitano diz:
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O Fino da Bossa articulou um novo sentido para a idéia de MPB, no qual elementos da tradi¢do do
samba e da vontade de ruptura bossanovista mesclavam-se a um engajamento cultural e ideoldgico
difuso. O nacional-popular ganhava espaco num veiculo imprevisto que, a principio, parecia
resolver o impasse da “popularizacdo” do produto musical e da consolidagdo de um espaco de
resisténcia cultural de ampla penetracdo social. (NAPOLITANO, 2001, p. 87)

Evidentemente, ndo se pode atribuir a culpa pela dilui¢do da cultura-nacional popular aos
artistas que tentaram uma maior inser¢do mercadoldgica da musica no intuito de politizar as
massas, ja que eles nao tinham como prever a conseqiiéncia de suas escolhas (NAPOLITANO,
2001, p. 68). Contudo, considero que essa foi uma “escolha” dentre as possiveis naquele
contexto, e que ndo estaria isenta de conseqii€éncias. Ao optar-se pela ampliacdo do publico (seja
no circuito carioca ou no paulista), acredito que a conseqiiéncia tenha sido certo descolamento da

funcao politica em relac@o as questdes propriamente musicais.

Se no inicio da can¢do de protesto, o golpe exigia dos musicos um posicionamento
politico que redundava em uma superposicdo desses dois universos (o politico e o musical), a
partir de 1966, com o sucesso dos shows no Teatro Paramount, essas fungdes ndo
necessariamente precisavam estar tao sobrepostas. O desenvolvimento da expressao musical nao
deixou de ser poroso a fungdo politica da miusica (ja que a carga ideoldgica da cultura nacional-
popular era um dos principios de legitimidade, mobilizada em maior ou menor grau dependendo
do interesse do agente no campo), mas os proprios elementos musicais, Como 0S arranjos que

buscavam um “samba moderno”, passaram a ser politicos (NAPOLITANO, 2001, p.63).

O proprio projeto autoral de Edu Lobo (que matizava o didatismo politico do texto
teatral) ja indicava que o descolamento da funcdo politica era um ‘“caminho possivel” no
universo da musica popular naquele contexto. Assim, a diluicio do engajamento, na minha
interpretacdo, ndo teria ocorrido apenas pela atuacdo do mercado e do contexto politico pés Al-
5. Teria acontecido também em funcdo das escolhas dos musicos (que reorientaram seus
respectivos projetos autorais em direcdo a um engajamento menos direto, que exigia certo grau
de abstracdo). Portanto, considero que ndo so o mercado e o contexto politico diluiram a cultura
nacional-popular, mas também o processo de conquista da autonomia artistica dependeu — e em
certa medida contribuiu — para essa dilui¢do. Portanto, ndo discordo inteiramente da afirmacao

de Napolitano de que “o projeto politico subjacente ao espetdculo, o de afirmar a musica popular
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de ‘raiz’ e ‘engajada’ que rompesse com os limites de classe e regido”"’, ficou inviabilizado pelas
mudancas no nivel do mercado” (NAPOLITANO, 2001, p. 72-73), pois reconheco que o
mercado e o contexto politico pds AI-5 contribuiram fortemente para a diluicdo da cultura
nacional-popular. Apenas acrescento que essa foi uma conseqiiéncia fruto das escolhas dos
musicos que, se resultou numa diluicdo da proposta politica, por outro lado, possibilitou a
eclosao de projetos autorais mais desprendidos (porém porosos) em relacdo a esse idedrio, como
os de Baden Powell e Edu Lobo. H4, portanto, uma confluéncia de interesses oriundos do campo
e do espaco social, ou, nos termos de Bourdieu, um “encontro de duas histdrias”: “as préticas e
os consumos culturais que podem ser observadas em um momento dado do tempo sdo o produto

do encontro entre duas histdrias, a dos campos de produgdo (...) e a do espago social em seu

conjunto” (BOURDIEU, 1996, p. 289).

Compreende-se assim que a TV foi o ponto de encontro de diversas demandas: as
artisticas (circunscritas aos mecanismos do campo), as do publico, das industrias da cultura, dos
patrocinadores, empresarios, produtores, etc. (demandas que fazem parte do espago social). Dai
sua centralidade para o processo de reconhecimento social da musica popular, para a eclosdo de
novas ondas de renovacdo, para a massificacdo de uma cultura de esquerda, e para o
desenvolvimento das industrias da cultura. Tal potencial massivo da TV conferiu as industrias da
cultura da época uma ‘“feicdo integrada” (NAPOLITANO, 2001, p. 84), ou um cariter
unidimensional, tal como descrito por Adorno, talvez nunca antes atingido na histéria da

industria cultural brasileira.

Segundo Napolitano, a relacdo da musica com TV pode ser vista a partir de dois angulos:
“por um lado, ela consolidou a mudanca de lugar social da can¢do iniciado com o advento da
bossa nova; por outro, tornou fluidas as fronteiras entre as faixas de consumidores, ampliando a
audiéncia no nivel quantitativo e alterando sua composi¢ao qualitativa” (NAPOLITANO, 2001,
p- 80). Segundo o autor, o publico universitario perdeu a centralidade no processo de renovagao,
abrindo espago para que outra faixa de consumidores, identificados musicalmente a chamada
“Era do R4dio”, ganhasse espaco nesse segmento da producdo musical. HA o que Napolitano

chama de “contraste de séries culturais e tradi¢cdes historicas diferentes” (2001, p. 81), ja que

7 Poderia ainda ser questionado até que ponto a ampliagio qualitativa e quantitativa de puiblico propiciada pelo
circuito paulista ndo teria realizado o ideal de romper com os limites de classe e regido, e, nesse sentido, se tal
circuito ndo teria realizado tal objetivo através do mercado (e nao o inviabilizado).
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passa a haver um cruzamento de temporalidades e cddigos culturais da qual a TV ndo pode abrir
mao. Concordo com o autor, mas acrescento a argumentacdo o fato de que o préprio
desenvolvimento do campo — e ndo apenas as demandas dos veiculos de divulgacdo — pressupde
um consumo marcado tanto pelo poder distintivo dos produtos, como pela “afinidade temporal”
entre os consumidores menos especializados e os produtos culturais ja mais ‘“‘acessiveis”,

conforme expde Bourdieu:

O envelhecimento social da obra de arte, a transformacdo insensivel que a impele para o
desclassificado (...), é o produto do encontro de um movimento interno, ligado as lutas no campo,
que incitam a produzir obras diferentes, e de um movimento externo, ligado a mudanga social do
publico, que sanciona, e redobra, tornando-a visivel a todos, a perda de raridade. Da mesma
maneira que as grandes marcas de perfume que deixaram sua clientela ampliar-se em excesso
perderam uma parte de seus primeiros clientes a medida que conquistavam novos publicos (...), e
que (...) reuniram pouco a pouco uma clientela heterogénea (...), assim também pelo fato de que as
diferencas em matéria de capital econdmico e cultural se retraduzem em variagdes temporais no
acesso aos bens raros, um produto que até entdo altamente distintivo que se divulga, portanto,
desclassifica-se, perdendo ao mesmo tempo os novos clientes mais preocupados com distingdo, vé
sua clientela inicial envelhecer e a qualidade de seu ptblico declinar: assim, sabe-se (...) que
compositores desvalorizados pelo efeito da divulgacao (...) sdo cada vez mais apreciados a medida
que se vai para as idades mais elevadas e para os niveis de instru¢cdo mais baixos. (BOURDIEU,
1996, p. 288)

Portanto, a popularizacdo da “musica brasileira moderna” que levou a sua depreciagao
distintiva ndo seria uma contingéncia brasileira em funcdo do estdgio de desenvolvimento de
suas industrias da cultura. Ainda que tal contexto local tenha contribuido, o desgaste dessa
corrente musical € algo que faz parte da produgdo cultural moderna que se organiza nos termos

de um campo de produgdo simbdlica.

O sucesso de publico dos Festivais até 1968 (4pice do tipo de programacdo televisiva
voltada para a musica) pode encontrar ai sua justificagdo: os Festivais, ao incorporarem o publico
mais ampliado fruto da “afinidade temporal” com os idolos da misica, passam a ndo depender
apenas do consumo distintivo, garantindo nao sé a massificacdo da cultura de esquerda como

uma reserva de mercado para tal programacao.

O trabalho de Napolitano concentra esfor¢os na questdao de como a TV atuou no universo
da produgdo musical. Os quadros de “Audiéncia Televisiva” apresentados pelo autor (2002, p.
116-120), elaborados a partir de pesquisas do acervo IBOPE, dao sustentacdo a argumentacdo do
autor em diversas passagens. Por exemplo: os dados da audiéncia foram capazes de revelar que
os programas televisivos destinados a MPB (como O Fino ...) ndo perderam audiéncia depois da

estréia do programa Jovem Guarda. O que ocorreu foi um crescimento do publico deste
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programa sem prejuizo para a audiéncia dos programas de MPB (NAPOLITANO, 2001, p. 94-
104), que tiveram um decréscimo da audiéncia em fun¢do do préprio desgaste que a “musica

brasileira moderna” enfrentaria a partir de sua consagracgao.

Quanto a industria fonogréfica, o autor ndo traz os dados do acervo IBOPE relativos ao
consumo de discos. Conforme ja argumentei em outros trabalhos, a metodologia adotada pelo
IBOPE para a pesquisa de consumo de discos dificulta sua utiliza¢do. A principal dificuldade é a
forma escolhida pelo instituto para a apresentacdo dos dados, em forma de ranking semanal sem
um parametro numérico, o que inviabiliza a elaboracdo de um quadro confidvel com as
vendagens anuais®*®. Tentando suprir a auséncia de dados relativos a venda de discos, recorri a
trabalhos que ja apresentavam nudmeros sistematizados, como o de Eduardo Vicente (2008), que

apresento a seguir:

0 texto foi apresentado ao XIV Congresso Brasileiro de Sociologia (SBS), realizado em 2009 na cidade do Rio
de Janeiro, sob o titulo: “Novas praticas culturais, deslocamentos conceituais, e sistematizacdo de dados empiricos
sobre a producio cultural brasileira”. No texto, apresento as principais dificuldades em rela¢do a utilizacdo desses
dados do acervo IBOPE : “A Série Pesquisas de Vendas de Discos ndo cobre todo o periodo da pesquisa: ela se
estende de 1959 até 1961, quando ¢ interrompida, e s6 € retomada em 1966, estendendo-se entdo até 1978. Assim,
os dados podem trazer indicios para a interpretacdo que se pretende fazer, mas ndo ddo conta de toda a
complexidade da questdo. Além disso, por sua importiancia econdmica no cendrio nacional, as primeiras pesquisas
foram realizadas na cidade de Sao Paulo. A cidade do Rio de Janeiro, centro da atividade musical que resultou na
formacdo dos cinones da bossa nova, sé € incluida na pesquisa em 1961, lapso de tempo que pode ocultar alguns
dos aspectos que se pretende avaliar. Além disso, a metodologia utilizada pelo IBOPE para tal levantamento
também pode se constituir num problema: talvez pela dificuldade de se adquirir os balancetes relativos as vendas de
discos nas proprias gravadoras (sempre reticentes em fornecer tais dados devido as remessas de lucros para as
matrizes no exterior, e também devido a questdes ligadas ao pagamento de direitos autorais aos artistas), as lojas de
discos tornaram-se as principais fontes do IBOPE para a obtengdo de tais dados. Deve-se perguntar, no entanto,
quem escolhia o catdlogo das lojas: os vendedores (baseados nas demandas dos clientes), ou as préprias gravadoras
(baseadas na demanda por produgdo, mas também pela necessidade de fluxo de estoque — o que afetaria a livre
escolha do cliente nas lojas). Além disso, qualquer erro interno a loja na computagdo dos discos vendidos (o que era
comum em empreendimentos de administragdo familiar, por exemplo), afetaria o resultado da pesquisa. Além do
mais, tal metodologia de pesquisas semanais se ap6ia num ranking hierdrquico dos resultados relativos as vendas
semanais, e ndo em nimeros absolutos de vendas. Sem um valor fixo atribuido aos discos mais vendidos, torna-se
impossivel fazer uma tabulacdo mensal ou anual sem estar sujeito a empates técnicos entre discos com niimeros de
vendas potencialmente muito diferentes”. (GHEZZI, 2009, p. 16-17)
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Quadro IV - Distribuicao por segmento dos 50 discos mais vendidos anualmente
nas cidades do Rio de Janeiro e de Sao Paulo (1965/1968) 349

Internacional | Roméantico | MPB | Samba | Rock | Sertanejo | Total
1965 15 17 8 6 2 1 49
1966 17 16 8 4 2 - 47
1967 14 20 4 5 1 1 45
1968 9 21 8 8 2 - 48

Tais dados — que, como os do IBOPE, ndo trazem quantidade de discos vendidos, apenas
a sua posicao anual no ranking dos 50 mais vendidos — foram produzidos a partir de estatisticas
de vendas de discos adquiridas junto aos pontos de venda desses discos. Embora tal metodologia
tenha o mérito de levar em consideracdo o que foi efetivamente adquirido pelo consumidor final
(e ndo os nuimeros anunciados pela industria), ela apresenta algumas limita¢des, que foram
discutidas pelo autor (VICENTE, 2008, p. 100-103)*°. Mesmo assim, Vicente argumenta que
“embora apresente limitagdes, entendo que ela oferece uma interessante perspectiva da dinamica
do mercado musical brasileiro ao longo de um periodo fundamental” (VICENTE, 2008, p. 101).
A partir desses dados, pode-se dizer que a MPB representava em média pouco mais de 15% do
total dos 50 discos mais vendidos, exceto em 1967 (quando a média é de 8%), sendo Nara, Elis,
Edu e Chico os principais responsdveis por tais percentuais. Como se vé, a relevancia sécio-
cultural da MPB parece ser maior do que sua expressao em termos de mercado. Isso, contudo,
nao deve diminuir a validade da MPB como objeto sociolégico, tampouco deve ser desprezado

seu peso na estruturacdo da industria fonografica no Brasil.

Deve-se levar em consideragdo que hd uma diferenga entre a importancia comercial da

MPB para o faturamento da industria fonografica (que nao estd dentre os objetivos deste

9 Fonte: NOPEM Apud VICENTE, 2008, p. 103. Segundo Vicente, “O Nopem - Nelson Oliveira Pesquisas de
Mercado foi criado em 1965 com o objetivo de atender exclusivamente a industria fonografica. Nelson Oliveira, seu
fundador, trabalhara anteriormente no Ibope e estruturou sua pesquisa de vendas de discos a partir de informagdes
de lojistas das cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo” (VICENTE, 2008, p. 100).

30 As principais dessas limitagdes seriam: a limitacdo geografica da pesquisa, cujo universo restringe-se aos estados
do Rio de janeiro e S@o Paulo; o fato de a pesquisa trabalhar indistintamente com todos os formatos de suporte (LP,
compacto simples e compacto duplo); o levantamento anual pode gerar distor¢des (por exemplo: um disco que tenha
vendas significativas ao longo de vdrios meses, mas abrangendo a passagem de um ano para outro pode, por
exemplo, nem ser mencionado nas listagens); e a subjetividade que envolve a classificacdo por segmento dos dlbuns.
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trabalho>!

), € a relevancia estratégica que a MPB assumiu no desenvolvimento da industria
fonogréfica brasileira. Nesse sentido, pode-se dizer que a MPB teve um papel fundamental na
consolida¢do da industria fonogréfica, sediada no Brasil desde pelo menos o inicio do século
XX: ao provocar a identificacdo do consumidor com aquele novo tipo de miusica (mais
intelectualizada e inscrita num tipo de consumo distintivo), a MPB contribuiu para a
segmentagdo das preferéncias, colocando em evidéncia para a industria fonografica que se fazia
necessdria uma reestruturacdo produtiva que levasse em consideracio a segmentacdo do
consumo. Baseada nesse precedente, a indudstria passou a investir na segmentacdo da producao,
estratégia que se revelaria o modus operandi principal da inddstria fonografica nos anos 70°>%.
Portanto, ndo se deve medir a relevancia socio-cultural da MPB pela “régua” do mercado, mas

sim pela relacdo estratégica que ela manteve com a industria fonografica e pela relacdo que ela

manteve com a dindmica da producgdo cultural em geral.

Neste capitulo, abordei o contexto musical situado entre 1964 e 1966, em que houve uma
multiplicacdo de propostas musicais que culminariam na idéia de MPB. O eixo central da

3

argumentacdo foi o de evidenciar a “interlocu¢do” e a complementaridade entre os circuitos
carioca e paulista, procurando compreender as questdes musicais na perspectiva do contexto
relacional e auto-referenciado em que elas se inseriram. Além disso, procurei apontar de que
maneiras esse contexto relacional acabou por estruturar os principais elementos que se tornariam

os principios de legitimidade da MPB.

31 A importancia comercial da MPB para a inddstria fonografica brasileira deve ser mensurada por pesquisas
especificas sobre o assunto, que levem em consideraciio bases estatisticas e a evolugdo da estrutura produtiva da
inddstria fonografica brasileira, como os trabalhos de Dias (2008), Vicente (2002 e 2008), e ainda Napolitano
(2001), Nicolau Netto (2009), e Barreto (2010). Esse, contudo, ndo é o objetivo do presente trabalho (que se dedica
muito mais as questdes estilisticas e as transformagdes sécio-culturais implicadas na producido musical), ainda que
ele ndo ignore tais questdes.

2 Conforme argumenta Mircia Dias (2008), a inddstria fonografica se organiza produtivamente nos anos 70 a partir
da estratégia de divisdo entre artistas “de catdlogo” (recrutados entre os musicos da MPB) e os artistas “de
marketing”, divisdo que expressa a segmentacio propiciada pela MPB.
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A complementaridade entre esses dois circuitos pode ser evidenciada, para além dos
argumentos mobilizados neste capitulo, a partir do depoimento de Carlos Lyra, reproduzido a
seguir:

As minhas vindas para fazer os programas de TV em Sio Paulo acabaram me ligando com o
Teatro de Arena. O pessoal que define o contetido na misica popular brasileira era todo de Sdo
Paulo. O Rio tinha de dar forma: ritmo, etc. Sdo Paulo, como nio tinha escola de samba nem nada,
acabou encontrando outro negécio. (LYRA Apud MELLO, 2008, p. 146)

Ainda que essa seja uma percepcdo superficial do contexto (ja que, como vimos, 0O
conteddo engajado veio prioritariamente do Rio — a exce¢do do Arena — e o acompanhamento de
Sao Paulo), ele € util para ilustrar como os préprios musicos percebiam a complementaridade
entre esses dois circuitos. No decorrer do capitulo, foram abordadas as particularidades de cada
circuito, bem como foram analisadas, através dos eventos mais importantes e dos registros
fonogréficos, as trajetorias dos agentes mais emblematicos de cada um deles: Nara Ledo no caso
carioca, e Elis Regina no caso paulista. Juntos, esses dois circuitos definiriam os parametros de
legitimidade da MPB: “herdeira da bossa nova, mas que incorporava géneros, estilos e obras que
extrapolavam os paradigmas delimitados pelo movimento de 1959.” (NAPOLITANO, 2001, p.
82)

As transformagdes que se operaram na musica popular apds as experiéncias do Opinido
no Rio de Janeiro, e dos shows no Teatro Paramount em Sao Paulo, fizeram com que um dos
simbolos do periodo — o programa O Fino da Bossa — se relacionasse de maneira ambigua com o
movimento que originou o nome do programa: a0 mesmo tempo em que a musica que ali se
apresentava havia nascido herdando as conquistas formais da bossa nova (especialmente a
harmonizacao dissonante, a sofisticacdo melddica, e o poder distintivo, além do engajamento da
bossa ‘“nacionalista”), ela também contribuiu decisivamente para a derrisio do projeto
bossanovista ao se erigir como “musica brasileira moderna” (que trazia um novo paradigma de
interpretacdo vocal, mais vigoroso, € um novo paradigma de acompanhamento instrumental —
que mantinha os timbres da bossa nova, mas incorporava tanto a acentuacio ritmica do samba
como as mudancas de andamento do hot jazz). E apenas levando-se em consideracdo que a bossa
nova foi uma revolugdo inaugural de um campo, que se pode compreender o fato de uma musica
tdo expressiva e vigorosa como a ‘“musica brasileira moderna” popularizar-se sendo exibida num

programa de TV que levava a bossa no nome. Dai deduz-se o poder simbdlico da revolugao

300



inaugural, que se impde sobre os novos mesmo quando esses novos reivindicam sua existéncia

pela diferenca.

Os circuitos carioca e paulista abordados neste capitulo colocaram em evidéncia o
processo de reconhecimento social pelo qual a misica popular passou no decorrer do periodo.
Ao se realizar em teatros (lugar privilegiado das artes cultas) e ao evidenciar o trabalho
intelectual orientando a atividade artistica, a musica popular demonstra a mudanca do lugar
social da critica cultural, antes restrita aos artistas e criticos ligados aos valores modernistas. A
argumentacao mostrou que mesmo a atuacio dos intérpretes — decisiva para tais transformacgdes
— era orientada pela atividade intelectual, algo inédito na musica popular brasileira. Nesse
sentido, nao foi a toa que as principais transformagdes musicais do periodo foram colocadas em

prética por intérpretes, tanto vocais (Nara e Elis) como instrumentais (os diversos trios).

No tocante as industrias da cultura, o grande diferencial em relacdo a fase anterior foi a
feicdo integrada que os meios assumiram no periodo (com o que a nascente MPB contribuiu
estrategicamente) — o que, por outro lado, garantiu a profissionalizacdo de toda a geracdo
envolvida na renovacdo. Se na bossa nova os dois tipos de circuito (o disco € o show)
implicavam niveis diferentes de profissionalizacdo, j4 que apenas o circuito do disco era gerido
pela industria fonogréfica, na fase da “musica brasileira moderna” tanto o processo produtivo do
disco como o do show eram geridos pelas indudstrias da cultura. O show era veiculado pela TV
(que passou a encomendar pesquisas de audiéncia para racionalizar a relacdo com as agéncias de
publicidade e com os patrocinadores), e também gerava discos lancados pela industria
fonogréfica. Tal integracdo resultaria na formula dos Festivais, fortes no universo cultural
brasileiro sobretudo a partir de 1966. Juntas, tais inddstrias da cultura al¢caram toda a geracdo de
musicos e intérpretes a um nivel de profissionalizacdo talvez s6 obtido, até entdo, por maestros

ou icones isolados da Era do Radio.

No capitulo a seguir serdo discutidos os paradigmas composicionais de Edu Lobo e Chico
Buarque, que se tornaram os principais emblemas da MPB — construto que seria ao mesmo
tempo afirmado e questionado pelo tropicalismo. Este teria sido o udltimo passo da musica

popular para a autonomizacio de um campo: o campo da MPB.
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CAPITULO 6
Da MPB ao Tropicalismo — 1966 a 1968

Nos capitulos anteriores, a musica popular produzida no Brasil desde os anos 1950 foi
problematizada em seus multiplos aspectos. Durante a discussao, foi apresentado o percurso das
idéias musicais que tornou possivel, a partir de 1965, o delineamento do tipo de canc@o popular
urbana que ficou conhecida como MPB. A fase compreendida entre 1964 e 1966 acabou
definindo as problemdticas legitimas implicadas na idéia de MPB. As possibilidades legadas
pelas definidas durante essa fase tenderam a orientar a busca de solucdes que determinariam as
demais tomadas de posicdo na histéria do campo. E justamente nesse processo de busca de
solucdes a tais impasses, que envolvia tanto aspectos politicos como musicais, que surgiu a idéia
de MPB. Caberia agora definir paradigmas composicionais que, superando o paradigma inicial
da bossa nova, incorporassem as problemdticas das posi¢des construidas anteriormente e

propusessem respostas — ainda que transitorias — a tal conjunto de questdes.

Depois de apresentado tal percurso, cabe agora analisar os projetos autorais que se
tornaram os principais emblemas da MPB: Edu Lobo e Chico Buarque. Logo apds, procuro
mostrar como os principios de legitimidade da MPB foram rearticulados com o surgimento do

tropicalismo.

Edu Lobo e Chico Buarque: os médiuns das possibilidades da MPB

Neste item, me dedico a explorar as motivagdes e as conseqiiéncias dos projetos autorais
de Edu Lobo e de Chico Buarque. O objetivo é o de evidenciar em que medida os respectivos
projetos autorais desses compositores foram construidos tentando equacionar as probleméticas
inscritas no campo a partir das posicdes consolidadas anteriormente, e também em que medida
tais projetos contribuiram para a consolida¢do dos principios de legitimidade da MPB. Procuro
mostrar como os elementos do paradigma composicional de cada um deles se relacionaram a tais
problematicas, quais as respostas que eles propuseram a tal conjunto de questdes, bem como as

conseqiiéncias dessas respostas para o campo da MPB. Acredito que tais musicos, cada um a sua
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maneira, tenham objetivado as possibilidades inscritas no campo, e por isso considero-os
médiuns — no sentido nao transcendental, mas sim de realizar uma mediagéio353 — das
possibilidades que se colocavam a MPB entre 1965 e 1966. Cada um deles priorizou um
determinado conjunto de questdes, o que resultou em dois paradigmas composicionais diversos,
que serdo explorados a seguir. Em comum, ambos os projetos traziam consigo uma visao

especifica do que era a brasilidade musical que deveria estar contida na sigla MPB.

Os diversos projetos autorais que surgiram no universo musical desde 1958,
problematizados em seus multiplos aspectos no decorrer desta tese, permitem, neste ponto da
argumentacgo, que os principais dilemas da esquerda artistica naquele momento sejam resumidos
em dois pontos principais: a forma com que o engajamento deveria se manifestar na musica, e a
maneira adequada de popularizacdo da cultura nacional-popular através da musica. A idéia de
MPB parece condensar tais dilemas, que deveriam ser solucionados a partir da oferta de novos
paradigmas composicionais que se propusessem a atualizar, segundo as novas demandas do
campo, o paradigma inicial da bossa nova. Por condensar tais dilemas e por orientar as respostas
a eles, o surgimento da idéia de MPB em torno de 1965 pode ser considerado o momento critico
da histéria do campo, sendo a MPB o filtro pelo qual a idéia de brasilidade, defendida por

Ridenti (2010), encontraria para se expressar em termos musicais.

Edu Lobo ou “como ser brasileiro da melhor maneira possivel”

Uma das primeiras andlises das cancdes de Edu Lobo encontra-se em Contier (1998). No

periodo entre 1963 e 1968, o autor procura caracterizar as cangdes de Carlos Lyra e Edu Lobo™*

3 Adoto o termo exatamente como Bourdieu o concebe: “(...) o escritor mais preocupado com a pesquisa formal
(...) é levado a agir como médium das estruturas (sociais ou psicoldgicas) que chegam a objetivacdo, através dele e
de seu trabalho sobre palavras indutoras (...)” (BOURDIEU, 1996, p. 18, grifos do autor).

% Diferentemente deste trabalho, Contier analisa conjuntamente o projeto desses dois musicos. Contudo, a
argumentacdo do autor, reproduzida a seguir, parece autorizar a perspectiva deste trabalho, em que Lyra estaria
muito mais ligado a fase da bossa nova do que Edu Lobo: “As marcas da bossa nova sempre estiveram nas cangdes
de protesto escritas por Carlos Lyra. Na realidade, somente os textos procuraram refletir o imagindrio cepecista. Os
temas sobre o sertdo e o morro afloraram, implicitamente, nas suas cang¢des, sem, contudo, aproximar-se nitidamente
do projeto modernista villalobiano, muito presente nas cangdes de Edu Lobo.” (CONTIER, 1998, p. 20). “Nesta
Marcha da quarta-feira de cinzas (de Lyra) notamos um pleno ajustamento entre o refinamento e a elegancia do
texto poético e as inflexdes melddico-harmdnicas do canto-falado. E a sua forma — marcha-rancho — ajustava-se com
o movimento da bossa nova ndo comprometido somente com o samba. (...). Em sintese, Carlos Lyra e Edu Lobo nio
podem ser rotulados como autores de cangdes diddtico-politicas, sem nenhum didlogo com as tendéncias técnico-
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como projetos autorais que conciliam materiais populares e folcléricos (que acabam por recriar
simbolicamente o0s novos lugares privilegiados da Historia, o “morro” e o “sertdo”) a um
“acabamento formal de natureza erudita oriundo dos grandes centros urbanos”. Segundo Contier,
tal projeto “apresenta tracos de um possivel engajamento politico nos seus textos, mas o0s
arranjos e as sonoridades aproximam-se de uma modernidade ndo sintonizada com discursos
verbalizados por Carlos Estevan Martins em seu manifesto do CPC” (CONTIER, 1998, p. 12).
Esse engajamento, contudo, diferenciava-se do tipo de engajamento proposto pelo Manifesto do

CPC, uma vez que, matizado o didatismo, servia mais a conscientizacdo politica dos

decodificadores de suas mensagens do que do povo brasileiro.

A andlise de Contier, centrada na relacdo entre os aspectos formais da cancdo e o
imagindrio politico do periodo, € titil a este trabalho na medida em que indica as continuidades
dos elementos musicais no interior do campo. Segundo o autor, Edu Lobo (assim como Lyra)
representa o intenso didlogo sonoro entre o passado (como em Villa-Lobos) com o presente
(como em Tom Jobim e Jodo Gilberto), aproximando-se de experiéncias ritmicas e timbristicas
da modernidade e implodindo os limites entre as artes cultas e populares (CONTIER, 1998, p.
23).

Esta andlise seminal foi aprofundada por Napolitano (2001), que propde uma sintese dos

principais elementos do “paradigma de criacao” de Edu Lobo:

Reafirma sua ligacdo com a bossa nova no plano técnico-musical; defende o nacionalismo musical
“essencial”, citando Villa-Lobos como inspirador da virada nacionalista pds-BN, reiterando,
porém, a adverténcia de Madrio de Andrade contra a xenofobia musical (como exercida pelo
paradigma do Opinido); questiona o primado do género samba, como expressdo privilegiada do
nacional-popular na miisica, colocando-o lado a lado de outros géneros que funcionavam como
simples inspiracdo; coloca a dupla Vinicius de Moraes e Tom Jobim como a verdadeira
“instituicdo” da bossa nova, deixando, sutilmente, Jodo Gilberto em segundo plano, (...) (elegendo)
um outro procedimento de criagdo como definidor da “evolucdo” da musica popular, com uma
visdo oposta da “linha evolutiva” de Caetano Veloso, que centraliza a ruptura em Jodo Gilberto
(NAPOLITANGO, 2001, p. 112-113).

Para o autor, o projeto autoral de Edu Lobo é uma “tentativa de cancdo épica nacional-
popular matizada nos efeitos contrastantes (poéticos e melddicos) e apoiada em acordes menos
6bvios (...) e arranjos mais funcionais e menos ornamentais (...), ndo dando prioridade ao género

samba e seus efeitos ritmicos mais exuberantes” (NAPOLITANO, 2001, p. 113). O autor ainda

estéticas mais significativas do século XX.” (CONTIER, 1998, p. 22). Portanto, ainda que Contier tenha analisado
estes projetos musicais conjuntamente, € possivel situar esses dois compositores em momentos diferentes na historia
do campo, bem como atribuir pesos diferenciados as suas respectivas contribuicdes a idéia de MPB.
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aponta uma diferenca entre a interpretacdo das musicas de Edu pelo préprio autor e por Elis
Regina: dadas as diferencas entre os estilos, hd um resultado estético e ideoldgico completamente
diverso implicado nessas diferentes interpretacdes, que em Edu apresenta-se de forma muito

mais sutil (NAPOLITANO, 2001, p. 111).

Tais anélises sobre o projeto autoral de Edu Lobo, que se tornaram cldssicas na area de
estudos, permitem situar a posicdo individual do compositor em relacdo ao sistema completo de
posi¢cdes do campo da MPB, bem como permitem apontar em que medida os elementos desse

projeto se delinearam tentando fornecer respostas as problemaéticas inscritas no campo da MPB.

Edu inseriu-se no centro das discussdes sobre os caminhos da musica popular a partir de
suas musicas incluidas nos discos de Nara Ledo (do circuito carioca) e de Elis Regina (do
circuito paulista), da trilha musical que fez para o espeticulo Arena conta Zumbi, e
principalmente apds o primeiro lugar de “Arrastdo” no I Festival Nacional de Misica Popular
Brasileira de TV Record em 1965. Nesse sentido, o compositor contribuiu tanto para o tipo de
engajamento artistico que se desenvolvia no Rio, como para a miusica “moderna” interpretada

por Elis Regina e pelos trios nos shows e nos Festivais da TV paulista, ligando os dois circuitos.

Edu Lobo situa-se no campo a partir desses posicionamentos anteriores, responsaveis por
traduzir em termos musicais os dilemas da esquerda artistica do periodo. O depoimento de Edu
Lobo, datado do ano de 1968 e reproduzido a seguir, ressalta ndo s6 a dinamica relacional do
contexto musical do periodo anterior ao dele (em que uma tomada de posi¢do rearticula todas as
demais, tanto nas continuidades como nas rupturas), mas também como o musico interpreta esse
contexto relacional. Ao fazer isso, o musico da dicas preciosas sobre a formacao dos principios

de legitimidade da MPB:

E hoje, cada um no seu caminho, na sua tendéncia natural, serve para revitalizar cada vez mais um
caminho tnico que € o da musica brasileira. Por isso ndo acho que haja caminhos em choque ou
opostos. Claro que existem fendmenos isolados que ndo tém nada que ver com a musica brasileira,
coisas puramente comerciais. Mas os caminhos que existem sdo novas idéias e ninguém tem a
obrigacido de se prender a normas e regras para fazer musica brasileira. E necessério que aconteca
isso tudo, essas rupturas, esses caminhos diversos que na realidade formam um udnico caminho.
(LOBO Apud MELLO, 2008, p. 164-165).

O depoimento ressalta o fato de todos os “caminhos possiveis” que surgiram na bagagem
acumulada desde a bossa nova terem contribuido para o delineamento daquilo que ele chamou de

“musica brasileira”, mas que o distanciamento temporal nos permite denominar “MPB”.
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Segundo o misico, mesmo repleta de possibilidades abertas pelos caminhos anteriores, a “MPB”
indicaria um caminho comum a diversas propostas na musica popular. Esse caminho comum,
formado pelas diversas contribui¢des individuais, entretanto, ndo implicaria na ado¢cao mecanica
de regras rigidas por todos os musicos, mas funcionaria como um norteador do que € a musica
popular brasileira ndo comercial, cabendo a cada um seguir sua “tendéncia natural” dentro desse
caminho norteador construido coletivamente. O depoimento permite que se deduza a posicao que
0 musico assumiu nesse campo: a de elo entre “tendéncias naturais” diferentes na configuracdo

de um “consenso” na musica popular, ou uma nova ordem no campo.

Sendo o elo entre essas correntes, cabia, portanto, a Edu Lobo tentar resolver os
elementos apontados como problemadticos nessas propostas. Por exemplo: as principais criticas
que se faziam a cancdo de protesto eram dirigidas ao seu didatismo politico, e ao retorno
inauténtico por parte dos musicos de classe média a um paradigma composicional anterior ao da
bossa nova (o do samba). Ao mesmo tempo, as principais criticas que se faziam a “Mdsica
Brasileira Moderna” eram dirigidas a “carnavalizagdo” que os programas de TV faziam das
conquistas formais da bossa nova, que se por um lado logrou a amplia¢do do publico consumidor

de “musica brasileira”, por outro contribuiu para a dilui¢do da cultura nacional-popular.

Alguns dos elementos e procedimentos composicionais utilizados por Edu Lobo, como os
expostos por Napolitano e reproduzidos mais acima, podem ser interpretados como uma tentativa
explicita de responder a tais criticas — o que evidencia também a dinamica relacional das
transformagdes da musica popular. A €nfase dada por Edu Lobo a bossa nova no plano técnico-
musical de seu projeto autoral pode ser interpretada como uma resposta a ‘“carnavalizacdo”
dessas conquistas nos programas de TV do circuito paulista, propondo que algumas diretrizes da
bossa nova, especialmente no plano harmonico, fossem retomadas para o desenvolvimento da
musica popular. Ndo obstante, a referéncia a alguns dos procedimentos modernistas na
incorporagdo do elemento nacional na musica popular (que a época relacionava-se a questdao do

engajamento) responde ao excesso de didatismo politico da canc¢do de protesto, fazendo do

. . ~ ;. . . 2.t 355 z
engajamento matizado e ndo panfletario o principio temdtico fundamental de sua obra™". Além

350 plano poético da obra de Chico Buarque relaciona-se, na perspectiva deste trabalho, a esta escolha de Edu
Lobo. Conforme serd argumentado adiante, o fato de Edu Lobo ter apostado nesta forma de engajamento no plano
poético, teria permitido que Chico explorasse o aspecto lirico amoroso, sob um tratamento poético continuador do
trabalho de Vinicius.
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disso, o fato de Edu Lobo ndo se apoiar no género samba para expressar a cultura nacional-
popular responde a critica, dirigida aos musicos da classe média, quanto a inautenticidade na
adocdo desse universo simbdlico como sinal de engajamento, propondo outras tradi¢des musicais
— como a nordestina, com a qual Edu tem ligacdo social e afetiva — para realizar a aproximagao
com o “povo” brasileiro™®. E finalmente, a importincia atribuida 2 dupla Tom e Vinicius (em
detrimento de Jodao Gilberto) responde as necessidades do proprio projeto autoral de Edu, em que

N . N a e 357
a harmonizacdo dissonante assume papel predominante em relacdo a questdo ritmica™’,

. s . 35 . ~
tornando-se o principio formal fundamental de sua obra®®. Todos esses elementos juntos sdo os

responsaveis pela brasilidade contida no projeto autoral de Edu Lobo.

Edu Lobo, portanto, incorporou seletivamente alguns dos elementos musicais das
posicdes anteriores a ele (incluindo a da bossa nova) para propor um novo paradigma
composicional que atualizasse o paradigma entdo vigente. Esse novo paradigma composicional,
por sua dramaticidade ao evocar as tradi¢cdes populares nordestinas e pela propria experiéncia
teatral do musico, se alinhava com os novos paradigmas interpretativos e de acompanhamento
instrumental desenvolvidos no circuito paulista. Por sua pertinéncia tanto para o meio musical
como para o publico ampliado, esse novo paradigma composicional langaria algumas das bases
daquilo que a partir de entdo seria reconhecivel como MPB. Os principios da construcdo da
brasilidade (presente em Nara Ledo) e da popularizacdo da brasilidade (presente em Elis
Regina) foram amalgamados por Edu Lobo, operacdo simbdlica que teve como desfecho a
demarcacdo de algumas das bases musicais legitimas da MPB. E embora Edu Lobo tenha

considerado que essas eram ‘“regras” que nao teriam validade para todos os musicos, as idéias

3% Esta escolha de Edu Lobo também teria direcionado as escolhas de Chico Buarque: se, conforme serd
aprofundado logo adiante, Edu garantia o acesso legitimo dos regionalismos a MPB, Chico teria podido se dedicar a
renovacgdo formal do samba (até entdo tratado apenas como material tematico), fazendo com que o género nao fosse
buscado apenas nos redutos tradicionais — o que coloca em evidéncia o reconhecimento musical do samba no
universo da producdo popular. O assunto serd retomado adiante.

*7 Em diversas passagens da entrevista que Edu Lobo concedeu a Santuza C. Naves em 1999, o musico ressalta o
papel predominante que a harmonizagdo dissonante difundida no universo da mdsica popular por Tom Jobim, e ndo
o ritmo de Jodo Gilberto, exerceu em seu trabalho (NAVES, 2006, p. 221-270). Na mesma ocasido, a entrevistadora
explorou a influéncia que as obras de Villa-Lobos e Tom Jobim (musicos ja tratados pela autora em O violdo azul
[1998]) tiveram na obra de Edu Lobo, levando-a a formular que existiria entre Villa-Lobos, Radamés Gnatalli, e
Tom Jobim uma “drvore genealdgica” continuada pelo trabalho de Edu Lobo (NAVES, 2006, p. 249).

38 A escolha de Edu pelo caminho harmdnico da bossa nova (e ndo o ritmico) também teria direcionado as escolhas
de Chico Buarque. Ainda que Chico também se apoiasse na harmonizacdo dissonante para atualizar o samba, a
escolha desse género como base formal de seu projeto revela que, para 0 compositor, mesmo que outros ritmos
representassem a brasilidade musical, a sincope, enquanto simbolo maior dessa brasilidade, ndo deveria ser
excluida do processo de modernizagcdo da musica popular.
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musicais que se sucederam certamente levaram em consideracdo tal posi¢ao, assim como Edu

Lobo levou em consideracao as posi¢des anteriores a ele na afirmacao de seu projeto autoral.

Tendo sido abordadas as motivacdes que levaram Edu Lobo a propor um novo paradigma
composicional, cabe agora avaliar as conseqiiéncias desse paradigma ao campo da MPB. Se as
criticas em relac@o a canc¢ao de protesto do pds-64 se baseavam na inautenticidade de elementos
populares e folcldricos trazidos por compositores de classe média, a partir do trabalho de Edu
Lobo tal equacdo, até entdo baseada na legitimidade buscada na origem social do miusico, se
torna mais complexa, pois, a0 mesmo tempo em que Edu tem raizes familiares nordestinas
(ressalte-se, de elite), ele € um artista carioca de classe média, com formacgao musical® 9, ligado a
musica popular através da bossa nova ™. Tal complexidade foi assim traduzida por Capinam

(poeta baiano parceiro de Edu Lobo, Caetano Veloso e Gilberto Gil):

Um dos principais elementos existentes numa obra de arte ¢ a emocdo. Precisa haver uma
vivéncia, uma experiéncia, ndo me preocupa a forma como se a tem: pode ter chegado ao Rio um
disco de musica de folclore e o cara sintonizar o negdcio. Pode existir uma mdusica como
‘Disparada’, realizada por um cara que tem uma experiéncia mais aproximada, e ela passar a
repercutir de tal forma que se integra na linguagem de outras pessoas que a escutem. Acredito que
renderd melhor aquele que tem mais aproximag¢do, mas eticamente ndo existe nenhum
impedimento para quem ndo tem. Mas isso s responde sobre a qualidade, ndo sobre a validade.
(CAPINAM Apud MELLO, 2008, p. 192).

A legitimidade de Edu Lobo (que incluia tanto as raizes nordestinas como o ethos da
classe média carioca) para a inser¢do desses elementos folcléricos na miusica popular fez com
que a idéia de MPB, que estava se delineando naquele momento, passasse a aceitar tais
elementos folcléricos, desde que eles ndo fossem propostos de maneira panfletdria sem vinculos
efetivos com o projeto autoral do musico, como na cangio de protesto. Ou, conforme Capinam,
desde que esses elementos, independentemente da proximidade social que o musico mantém com
eles, passassem de alguma forma pela “emocdo” do artista, a despeito da forma como foram
“sentidos”. Conforme o préprio Edu Lobo, “A funcdo do artista € mostrar a sua visdo do mundo,

e ndo € preciso que ele passe fome para falar da fome” (LOBO Apud MELLO, 2008, p. 199). A

39 Segundo informagdes contidas em seu website: “Seu primeiro instrumento foi o acordeon, que estudou dos oito
aos 14 anos (...) e nessa época ja tentava algumas composicdes. Com 16 anos comecou a se interesar pelo violdo,
iniciando-se com um amigo de infancia, o compositor Théo de Barros, e estudando teoria muiscal, mais tarde, com
Wilma Graga.(...) (Em Los Angeles entre 1969 e 1971) se dedicou ao estudo sistemdtico da musica, fazendo cursos
de orquestracdo com Albert Harris e de musica para cinema, com Lalo Schiffrin”. Vide SITE OFICIAL EDU
LOBO. Disponivel em http://www.edulobo.com.br/site/. Consulta em 10/01/2011.

3% Tal ambigiiidade é exposta, por exemplo, por Elis Regina: “A musica nordestina de Edu ndo deixa de ter uma
razdo de ser, seu pai é pernambucano, sua mie também e sua tia que o criou também”. (REGINA Apud MELLO,
2008, p. 171). A expressdo “ndo deixa de ter uma razdo de ser” expressaria justamente tal ambigiiidade.
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partir do trabalho de Edu Lobo, os elementos regionais — fossem eles de qualquer parte do Brasil
— passaram a ser um dos elementos legitimadores da idéia de MPB*', desde que eles
mantivessem com 0s projetos autorais um vinculo mais profundo do que a simples “citagﬁo”362,
como pode ter acontecido em alguns casos na cancdo de protesto. Foi necessario superar o
engajamento panfletdrio da cancdo de protesto — com o que muito contribuiu Edu Lobo — para
que se desenvolvesse uma concep¢cao musical em que os problemas brasileiros figurassem de
maneira mediada pelo trabalho artistico. Isso evidencia, portanto, que a fase da cancdo de

protesto, imbricada com o contexto politico, foi necessdria ao desenvolvimento do campo.

O que se quer dizer é que a partir do trabalho de Edu Lobo, os pares comegaram a
compreender que os elementos regionais deveriam se relacionar com o principio musical — e ndo
com o provavel desfecho politico — dos projetos autorais. Se a bossa nova foi um fend6meno
carioca (ainda que Jodo Gilberto fosse baiano), se a cancdo de protesto falava do Nordeste do
pais a partir do ponto de vista da classe média carioca, e se a “Musica Brasileira Moderna”
assumia o engajamento carioca e a modernidade dos meios da industria cultural sediada em Sao
Paulo, a nascente MPB se estruturava como “a tendéncia da incorporagdo”: incorporava
seletivamente os elementos do percurso histérico da musica do eixo Rio-Sdo Paulo, e também os
elementos das demais culturas regionais brasileiras, desde que tais elementos se relacionassem
ao principio artistico do projeto autoral. A seletividade na incorporacdo desses diversos
elementos passou a se relacionar, portanto, aos interesses simbdlicos por trds dos principios
musicais em questdo. Se tal procedimento ja se enunciava desde Jodo Gilberto, com Edu Lobo
isso se tornaria uma regra para a legitimacao dos diversos projetos autorais que surgiram dentro

do “caminho dnico” da MPB.

Ao se abrir, a partir do trabalho de Edu Lobo, a todas as possibilidades culturais
brasileiras e ndo se apegando a nenhuma delas como material tematico, a MPB erigia-se em
construto aberto a diversidade cultural brasileira. Isso s6 teria sido possivel gragas a incorporacao

das conquistas do desenvolvimento histérico do campo, que passou pelo “pensamento” sobre o

36! Tal relagdo entre elementos regionais e projetos autorais seria radicalmente alterada a partir do tropicalismo, que
introduziu na musica popular o procedimento da alegoria e da generalizacdo da citagdo como principio artistico,
além de ter introduzido uma perspectiva mais internacionalista.

%620 procedimento da “citagdo” de elementos folcléricos (em contraste com a incorporagio ao nivel da forma) foi
tematizado por Mdrio de Andrade em “Ensaio sobre a miisica brasileira” (2006), original de 1928, sendo uma

questdo presente no debate musical brasileiro desde o movimento modernista.
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Brasil contido na bossa nova (que atualizou a expressao musical brasileira frente as expressoes
musicais ocidentais modernas), pela cultura nacional-popular expressa na cancdo de protesto
(que em Nara Ledo transformou-se num projeto de construcdo da brasilidade musical), pela
renovagdo da “Musica Brasileira Moderna” (que delineou um novo tipo de acompanhamento
vocal e instrumental a partir das atua¢des de Elis Regina e dos diversos trios instrumentais),
etapas que juntas contribuiram para o reconhecimento social capaz de propiciar a MPB certa
centralidade na compreensdo da vida cultural do pais. A MPB, portanto, passaria a ser
identificada como um dos simbolos da brasilidade gestada nos anos 60.

Assim, a MPB nascia sob a influéncia do processo de modernizagdo e reconhecimento
social deflagrado pela bossa nova, mas se abria tanto aos elementos culturais do Sudeste como
das demais regides (e, logo depois com o tropicalismo, aos elementos culturais internacionais de
uma maneira diversa da influéncia do jazz na bossa nova). Edu Lobo teria contribuido com tal
delineamento da MPB justamente com sua capacidade de incorporacdo seletiva de elementos
diversos, como, por exemplo, as conquistas formais da bossa nova, e os ritmos e temas
nordestinos expostos de maneira ndo panfletaria. Tal capacidade de “incorporagcdao” da MPB

também foi percebida por Marcos Valle:

No final de 1967 acho que comegou a surgir outra coisa, uma alianca dos dois (letra e musica).
Quando tinha aparecido a musica social, tinha havido uma preocupagdo maior com a letra que com
miusica. No fim de 1967 o tipo de letra social, ndo tdo forte e bruta como era, se abrandou um
pouco. Mas levava a mensagem em unido com o tipo de harmonia que era feita antes da musica
social. (VALLE Apud MELLO, 2008, p. 177).

O delineamento do construto MPB (que alia forma e conteudo), portanto, sé foi possivel
pelo processo de envelhecimento social da musica popular, que passou pela fase inicial da
dedicacdo a forma (na bossa nova), e pela fase posterior de dedicacdo ao conteido (na cangdo de
protesto). Tais posi¢des anteriores a Edu Lobo foram os pressupostos do delineamento da MPB,
que so6 foi possivel ap6s um itinerdrio das idéias musicais iniciado pela bossa nova. Portanto, a
MPB deve ser interpretada como uma intervencao histérica no universo da miusica popular, uma
vez que a sigla seria uma constru¢do simbdlica impensavel no contexto pré-bossa nova. Sendo a
idéia de MPB uma intervencao artistica historicamente localizavel, é natural que os agentes que
se envolveram em sua constru¢do simbodlica tenham buscado elementos musicais que
demonstrassem aquela sociedade a ligacdo do artista com o tempo histérico daquele momento.

No caso de Edu Lobo, a ligagdo de seu projeto artistico com o tempo histérico manifestava-se
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através da forma encontrada pelo musico na expressao da cultura nacional-popular: a valorizacao

do material folclérico (principalmente o nordestino) sem didatismos como os do CPC.

O projeto autoral de Edu Lobo, que se apoiou nas conquistas formais da bossa nova’®?

sem fazer dela seu tnico paradigma composicional, foi musicalmente legitimo ndo apenas pela
técnica apurada capaz de dar tratamento sofisticado ao material folclérico (NAPOLITANO,
2001, 110-113), mas também por sua aposta simbdlica no tempo histérico que ambientava a
MPB, aposta expressa por seu investimento no material folclorico que fazia parte do imaginario
da esquerda e, de maneira menos organica, do publico ampliado dos Festivais. O projeto autoral
de Edu Lobo conferiu a MPB dos anos 60 a dimensao histérica que ela necessitava para ser
reconhecida socialmente por amplos segmentos naquele momento, a0 mesmo tempo em que O
vinculo com o tempo histérico conferia ao projeto de Edu Lobo reconhecimento e sucesso nos
anos 60. Dessa maneira, pode-se dizer, a partir de um olhar situado na primeira década do século
XXI, que o projeto autoral de Edu Lobo é hoje tanto mais aceito pelo mercado ampliado
brasileiro quanto mais proximo se situa o consumidor do tempo histérico que referencia sua
obra. Isso atestaria quanto o projeto de Edu Lobo depende da historicidade para sua legitimacao
simbolica, o que, por sua vez, torna evidente que Edu Lobo agregou a MPB uma dimensao
histérico-temporal situada nos anos 60, capaz de fazer do seu estudo sociolégico uma fonte

possivel para a compreensao das transformacoes daquela sociedade.

Dito de outra forma: o projeto autoral de Edu Lobo, incorporando as demandas por
engajamento politico da sua geracdo, foi o responsdvel pela inser¢do do tempo histérico
ambientado nos anos 60 como um dos principios de legitimidade da MPB***. Tal procedimento
teria “datado” o paradigma composicional desenvolvido pelo musico naquele periodo inicial de
sua carreira. Apds tal periodo, o trabalho de Edu teria continuado a ter a mesma legitimidade
entre os pares, mas ndo continuaria a ser brindado com o mesmo sucesso de mercado dos anos
60. Nao cabe aqui uma andlise do trabalho de Edu Lobo apds os anos 60, mas cabe a indicagao

da necessidade de uma pesquisa especifica sobre as possiveis transformacdes do paradigma

363 Segundo Eumir Deodato, “O Edu Lobo comegou com um tipo de misica que aliava a miisica regional do sertdo,
‘Borand4’, a um certo bom gosto derivado da bossa nova” (DEODATO Apud MELLO, 2008, p. 171).

%% Esse ponto serd particularmente relevante & discussio quando for abordado o projeto autoral de Chico Buarque,
quando a questdo do “tempo” voltard a estar em pauta.
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composicional e do trabalho de Edu Lobo no decorrer das décadas®®, que poderia indicar se os
principios musicais originais, especialmente quanto 2 temdtica’®, foram mantidos pelo
compositor. Por sua ligagdo com o trabalho de Villa-Lobos®’, supde-se que a “‘questdo nacional”
continua orientando seu trabalho de compositor, restaria saber como ela € trabalhada pelo

musico.

De qualquer forma, tendo seu paradigma composicional original mudado ou nio no
decorrer das décadas, o trabalho de Edu Lobo teve muito mais apelo comercial nos anos 60
(quando sua musica era identificada ao engajamento) do que nas fases posteriores de sua
carreira. Sem invalidar a explicacdo de que o projeto nacionalista de Mario de Andrade colocado
em pratica por Edu Lobo nos anos 60 foi “implodido” pelas demandas por entretenimento na
musica popular (NAPOLITANO, 2001, p. 147-148), a relagdao do paradigma composicional de
Edu Lobo com o tempo histérico dos anos 60 seria uma explicagdo a mais ao fato de Edu Lobo
ter praticamente se retirado do mercado brasileiro apds os anos 70. O proprio compositor se

2

considera, hoje, um “mau vendedor”: “Eu nao tenho talento comercial, ndo entendo e nem tenho
sensibilidade para isso. Sempre houve artistas que t€m uma musica mais popular, mais simples,

mas que sdo grandes vendedores e que, inclusive, ttm uma funcdo 6tima de fazer com que

% Ao menos uma mudanca poderia ser indicada: na mesma entrevista, Edu afirmou que atualmente compde
utilizando-se do piano, e ndo do violdo, o que teria reorientado alguns aspectos de seu paradigma composicional
(especialmente na colocagdo da voz em relacdo as harmonias). (LOBO Apud NAVES, 2006, p. 253)

36 Desde o inicio de sua carreira, Edu Lobo teve parceiros, como foi o caso de Vinicius de Moraes, Ruy Guerra,
Gianfrancesco Guarnieri, Vianninha, entre outros — e valeria a sugestdo de Contier (1998) sobre a necessidade de se
analisar as parcerias na MPB. Em entrevistas, Edu ressalta que quando trabalha em parceria, € sempre o responsavel
pela misica, e o parceiro, pela letra (especialmente quando o parceiro ndo € musico, como nos casos acima
apontados). Quando o parceiro ¢ musico, como no caso de Chico Buarque, “A7 é melhor ainda, porque o cara tem
idéias musicais também, entdo interfere mais ainda no que vocé estd fazendo (...)” (LOBO Apud NAVES, 2006, p.
257). De qualquer forma, supde-se que mesmo quando Edu ndo é o autor da letra, hd uma cumplicidade quanto ao
teor da mensagem, caso contrdrio inviabiliza-se a parceria. Nesse sentido, ainda que ele ndo seja o autor da letra,
deve ser creditado ao trabalho musical de Edu Lobo — portador da letra — a contribui¢do de seu projeto autoral a
MPB em relag@o a maneira de incorporagdo do engajamento nas letras. Basta lembrar que “Borand4”, cancdo tipica
de seu paradigma composicional dos anos 60 (lancada em seu primeiro LP solo, de 1965), é de Edu Lobo sem
parceiros.

%97 Sintetizando sua relagdo com Villa-Lobos, Edu afirmou em depoimento: “Villa-Lobos é a casa onde eu moraria.
Entdo, por exemplo, quando eu observo Stravinsky, que é uma paixdo em minha vida também, eu o observo como
uma casa dificil para mim, para se contemplar de longe, onde eu ndo teria conforto. Mas ¢ claro que o defeito nao é
da casa e sim do morador. (...) (Villa) dd essa indicagdo do que fazer com a musica brasileira, de como ser
brasileiro da melhor maneira possivel e sendo absolutamente universal” (grifo meu) (LOBO Apud NAVES, 2006,
p- 251). Contudo, deve-se relativizar a influéncia de Villa-Lobos no inicio da carreira de Edu, visto que na mesma
entrevista o musico afirma ter tomado contato mais profundo com a obra de Villa-Lobos apenas num momento
subseqiiente. O contato com a obra de Villa (j4 filtrado pela bossa nova [LOBO Apud NAVES, 2006, p. 230]),
segundo Edu, veio apenas reforcar o que ele intuitivamente ji estava fazendo em termos de incorporacdo da
“questdo nacional”. (LOBO Apud NAVES, 2006, p. 250)
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supostos ‘maus vendedores’ com prestigio possam ser contratados” (LOBO Apud NAVES, 2006,
p. 246). O musico tende a perceber seu pouco apelo mercadolégico atual como algo que obedece
a dinamica produtiva da industria fonografica, conforme descrita por Dias (2008). Sem desprezar
tal aspecto, que me parece relevante, pode-se dizer que, além disso, outra questdo foi
determinante na perda de apelo mercadolégico do trabalho de Edu Lobo. Se seu paradigma
composicional era referenciado pelos valores culturais dos anos 60, e se esses valores foram
diluidos pela dindmica cultural do pais (seja pela influéncia de questdes politicas ou da industria
cultural), seria inevitdvel haver uma perda de apelo mercadolégico — o que por sua vez evidencia
que os procedimentos musicais adotados por Edu Lobo nos anos 60, especialmente quanto a

poética, acabaram por datar seu paradigma composicional.

Dessa forma, a prépria idéia de MPB, por incorporar tal contribui¢io de Edu Lobo, ndo
poderia ter hoje o mesmo significado que tinha nos anos 60. Se nos anos 60 era possivel
identificar a incorporacdo tematica das caracteristicas daquele tempo histérico como um dos
principios de legitimidade da MPB (tornando-se possivel classificar quais eram os musicos da
MPB e quais ndo eram da MPB), ao se desfazerem aquelas coordenadas historicas, tal
classificagdo torna-se muito mais dificil. Daf a confusdo relatada na introducdo deste trabalho,
em que nao ha atualmente um consenso sobre quais musicos fazem parte ou nao da MPB. O que
se pode dizer é que, apds os anos 60, momento critico da emergéncia da idéia de MPB, e com a
dissolu¢do daquelas coordenadas histéricas no decorrer das décadas™®, outros elementos
passaram a ser considerados principios de legitimidade da MPB, cabendo ai um estudo
especifico para a compreensdo dessas novas relacdes entre o tipo particular de musica popular

denominada MPB e seu tempo histdrico.

Entre 1965 e 1966, os elementos pertinentes a chamada MPB passariam a determinar ndo
sO quais tendéncias seriam legitimas, como também quais seriam ilegitimas nesse cendrio. A
prépria bossa nova, assim como a recente cancao de protesto — antes detentoras dos elementos de
legitimidade — passariam a ser desacreditadas como projetos renovadores, perdendo em
legitimidade artistica. Por outro lado, tendéncias como a da Jovem Guarda (que nunca se pautou
por tais elementos legitimadores) seriam definitivamente identificadas como ilegitimas, por nédo

reconhecerem as “regras” do jogo.

3% Conforme argumenta Ridenti (2010),
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O procedimento metodolégico de reconstruir a dindmica do sistema das principais
posi¢des no campo pode contribuir para a percepcdo da gé€nese histérica dos principios de
legitimidade (e, por contraste, os de ilegitimidade) no campo da MPB, sem, contudo, relaciona-
los apenas as questdes politicas e as demandas do espaco social. Tal procedimento pode
encontrar suporte em outras interpretacdes, como a de Contier, que mesmo tendo se pautado por
outros principios metodoldgicos para responder a um conjunto diferente de questdes, tangencia o

tema da legitimacdo artistica do produto musical:

A construcdo e sacralizagdo desse imagindrio musical num discurso marcadamente ideoldgico
implicou o afloramento de préticas consideradas pelos defensores da brasilidade como alienantes,
tais como: os temas da bossa nova sobre a mulher, o sorriso, o violdo, a flor, o mar de Copacabana;
o0 ié-ié-ié, o rock, defendido pelos artistas da Jovem Guarda ou com os antrop6fagos do movimento
tropicalista (CONTIER, 1998, p. 23).

Entretanto, mesmo que os diversos “niveis de ilegitimidade” ja estivessem enunciados, as
posic¢des consolidadas anteriormente niao desapareceram do “espaco dos possiveis” do campo: a
bossa nova, ainda que desacreditada a partir de 1964 como tendéncia renovadora, continuou a
figurar no “férum” dos Festivais da TV (como no caso de “Sabid”, de Chico Buarque e Tom
Jobim vencedora no III FIC, de 1968 — que mesmo ndao sendo uma bossa nova “cléssica”, foi
interpretada pelo piiblico como um retorno a poética do “amor, do sorriso e da flor*®); da
mesma forma que a can¢do de protesto, j4 desacreditada como proposta renovadora em 1967,
continuou a figurar no “férum” dos Festivais por intermédio de Geraldo Vandré (com

“Caminhando”, segunda colocada no mesmo III FIC de 1968).

O caso de Edu Lobo, apresentado aqui a partir de uma perspectiva relacional, é um
exemplo de como o conceito de campo é capaz de iluminar ndo s6 a reprodugdo, mas também a
mudanca nas relagdes de poder simbdlico. O projeto autoral de Edu Lobo operou justamente uma
atualizacdo, dentre as inumeras possiveis, do paradigma composicional da bossa nova,
instituindo um dos paradigmas coposicionais da MPB, ajudado por uma geracdo cujo habitus foi
capaz de propor os demais elementos de legitimidade desse novo paradigma. Os temas populares
e folcléricos mobilizados por Edu Lobo — que corresponderiam as demandas do espago social

reformuladas pelas regras do campo — foram apreendidos neste trabalho segundo a légica das

3% Na interpretacio de Adélia B. de Meneses, “Sabia™ seria uma cangio que exprime a questdo da auséncia da patria
(tipica de situagdes de exilio). No caso de Chico — que ainda ndo havia se exilado quando comp0s a musica — a
poética da cancdo exprimiria, segundo a autora, um “exilio interior daqueles que ficaram, mas afastados de seus
projetos existenciais” (MENESES, 2002, p. 23).
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préprias idéias musicais (ou seja, a partir da 16gica do campo), o que evidencia que o instrumento
analitico € capaz de iluminar a relagdo entre esse universo artistico relativamente autdnomo e as
mudancas no espagco social, bem como € capaz de apontar nos projetos autorais as
transformacoes das regras desse universo de maneira articulada as mudangas no espago social.
Nesse sentido, o projeto autoral de Edu Lobo responde a necessidade (enunciada desde pelo
menos a bossa “nacionalista”) de lastro dessa nova categoria de musica popular chamada MPB
com seu tempo histdrico imediato e com a idéia de brasilidade, e corresponde, por outro lado, a
percepcao individual de Edu de como “ser brasileiro da melhor maneira possivel”: incorporando
a harmonizacdo da bossa nova para ser universal, e incorporando o engajamento (de maneira nao

panfletaria) e o regionalismo nordestino para ser brasileiro.

Até o momento, foram apresentadas algumas das operacdes simbolicas que definiram
alguns dos principios de legitimidade da MPB (e, por contraste, os de ilegitimidade também).
Depois de Carlos Lyra, tais operacdes se materializaram nas trajetérias de Nara Ledo, Elis
Regina, e Edu Lobo. Contudo, muitos outros agentes desse campo contribuiram para a definicao
desses principios de legitimidade da MPB, uma vez que a geracdo dos anos 60 trazia consigo um
habitus cultural (gerador de capitais especificos) capaz de fornecer outros elementos de
legitimidade ao novo paradigma da MPB. Alguns desses agentes merecem destaque, como é o
caso de Vinicius de Moraes (que transitou por todas as tendéncias por intermédio de sua escolha

de parceiros: Jobim, Lyra, Baden®”°

, Edu, e Chico, sendo interpretado tanto por Nara como por
Elis), a intérprete Maria Bethinia (que ao substituir Nara no Opinido, contribuiu para a sintese
entre o paradigma interpretativo de Nara e Elis), o intérprete Jair Rodrigues (que, junto com Elis
Regina, contribuiu para a consolidagao de um novo padrio expressivo), os compositores Marcos
e Paulo Sérgio Valle (que mesmo ligados ao paradigma composicional da bossa nova, chegaram

a compor cancgdes engajadas e que se aproximavam do universo rural valorizado na MPB,

70 Sobre a importancia de Vinicius e Baden Powell na guinada da misica popular a esquerda, e sobre seu préprio
surgimento num espago de constantes oposi¢des de tendéncias, diz Chico Buarque: “Entdo houve outra virada que
foi a aparicdo de Baden Powell. As parcerias de Baden e Vinicius fizeram Vinicius diferente do inicio da bossa
nova, langcando em nosso meio o africano (...). Vinicius continuava ainda o grande letrista, at¢ mesmo langando as
raizes do movimento que viria depois, o da misica de protesto. O ‘Berimbau’ por exemplo tinha uma frase assim:
‘Dinheiro de quem ndo déd/ Trabalho de quem ndo tem’. Essa coisa era mais ou menos inédita, embora o Sérgio
Ricardo j4 tivesse feito o ‘“Zeldo’. Mas vindo do Vinicius isso era uma for¢ca nova. Em conseqiiéncia, veio a fase que
levou a um outro extremo, que comegou a se identificar com as musicas do espetdculo Opinido (...). Eu mesmo surgi
dentro dessa onda. E vélida, teve seu tempo. (...) A fase da miisica de protesto ficou um pouquinho esvaziada, dando
caminho a outras coisas” (BUARQUE Apud MELLO, 2008, p. 159).
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contribuindo para a consolidacdo do paradigma composicional da MPB), os instrumentistas do
Zimbo, Jongo e Tamba Trio (que contribuiram, juntamente com » outros instrumentistas, para a
definicdo de um tipo de acompanhamento que incorporava informagdes tanto da bossa nova
como do samba e do jazz), Milton Nascimento (que usufruindo das conquistas do projeto de Edu
Lobo quanto aos “regionalismos” inseriu a musicalidade mineira na MPB, reforcando a idéia de
que a MPB firmou-se incorporando regionalismos diversos), Jorge Ben (cuja técnica da “mao
direita” ao violdo responsével pelo ritmo, e as tematicas fugidias proximas a um nonsense, nao se
enquadravam dentre os paradigmas composicionais do periodo, anunciando uma nova
possibilidade no campo da MPB que seria “aproveitada” pelo tropicalismo), e finalmente, mas

ndo menos importante, o compositor Chico Buarque®’".

Chico Buarque ou “mas o samba chega a gente por caminhos longos e estranhos, sem

maiores explicacoes”

Contemporaneo de Edu Lobo, e representando também um elo entre os paradigmas
composicionais anteriores e posteriores a bossa nova, o plano poético do projeto autoral de Chico
foi tratado em Desenho Mdgico, de Adélia B. de Meneses (2002). A autora analisa a producao do
compositor nos primeiros anos de sua carreira, mais especificamente entre 1964 e 1980,
enfocando a relacdo entre os aspectos poéticos de sua obra e o contexto politico do periodo. O
mote do estudo € a possibilidade de a biografia individual do compositor ser reveladora de uma
cronica social, dai a importancia do texto poético para o estudo. Ainda que tal trabalho se
debruce apenas sobre as letras das cancdes de Chico, a argumentacdo da autora contribui para a
andlise aqui proposta na medida em que traca um panorama e capta as transformacdes da obra de

Chico Buarque. A autora argumenta que a primeira fase da carreira de Chico, situada nos anos 60

7' No escopo deste trabalho, ndo é possivel abordar as peculiaridades de todos os projetos artisticos do periodo,
visto que ha dezenas deles. Foram selecionados apenas os mais relevantes ao objetivo da argumentacio, que consiste
em apontar os principais articuladores da idéia de MPB. Dessa forma, aqueles agentes que ndo tiveram ou nao terdo
seus trabalhos aqui pormenorizados, devem ser interpretados como membros de uma geragdo cujo habitus cultural
contribuiu para a institucionalizacio da MPB como sigla socialmente reconhecivel, e, conseqiientemente, para a
autonomizacdo desse campo. A multiplicidade de talentos musicais nos anos 60 identificados 8 MPB deve ser
interpretada como uma correspondéncia entre as demandas do mercado e as do campo, uma vez que o campo acabou
suprindo as necessidades do segmento MPB no mercado de musica popular.
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8%7%), é caracterizada principalmente

(que engloba seus trés primeiros LP’s, de 1966, 1967 e 196
por um “lirismo nostalgico” marcado pelo distanciamento da realidade (2002, p. 20-22). Musicas
que expdem tal lirismo seriam, segundo a autora, “A Banda”, “Realejo”, “Retrato em Branco e
Preto”, “Lua Cheia”, e “Carolina”. Por “lirismo nostdlgico” a autora entende uma recusa do
presente opressor através de uma volta ao passado, seja tal volta realizada através da memdria
individual (como no retorno a infancia em “Jodo e Maria”), ou da memoria coletiva (como no

retorno a sociedade pré-industrial em “A Banda”) (2002, p. 245).

As transformacdes na poética de Chico Buarque seguem, segundo a autora, um certo
“itinerdrio”, passando, nos anos subseqiientes, pela “variante utdpica” e pela “vertente critica”.
Contudo, ela argumenta que “nao sdo fases separadas e estanques, mas modalidades que se
imbricam entre si, muitas vezes se permeiam, desenhando uma trajetéria em espiral”
(MENESES, 2002, p. 245), e ndo linear. Por isso mesmo, uma das primeiras can¢des de Chico,
“Sonho de um carnaval”, ainda que datada da primeira fase de sua carreira (1965), expode a
“variante utépica” que se delinearia mais claramente a partir de 1968 com a énfase no “dia que
vird”. Da mesma forma, ‘“Pedro Pedreiro”, também de 1965, faria parte da “vertente critica”, em
que Chico ataca a realidade diretamente ou através da ironia. Todas essas “fases” implicariam,

segundo o raciocinio da autora, em diferentes formas de resisténcia ao autoritarismo politico,

independentemente da maneira eleita pelo compositor para expressa-la.

De outra perspectiva analitica, Marcelo Ridenti argumenta, contudo, que seria mais
adequado falar em “trés caracteristicas marcantes do que em fase, palavra cujo significado leva a
idéia equivocada de evolugdo linear” (RIDENTI, 2000, p. 250). Todas essas ‘“‘caracteristicas”
seriam, simultaneamente, componentes basicos para a compreensdo da relacdo entre arte e
politica na obra de Chico Buarque, e elas ndo devem suprimir a “consciéncia de que a histdria
tem um movimento que ndo depende inteiramente da vontade dos agentes” (visivel, por
exemplo, nos sintomas de impoténcia da esquerda logo apds o golpe) e que “nem todas as
cangdes do periodo implicavam a espera passiva do devir histérico” (como em “Caminhando” de

Vandré, por exemplo) (RIDENTI, 2000, p. 243). Ridenti identifica ainda que a busca do passado

7% Respectivamente: Chico Buarque de Hollanda; Chico Buarque de Hollanda — vol. 2; e Chico Buarque de
Hollanda — vol. 3, todos langados pela RGE.
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para a construcdo do futuro foi um procedimento utilizado por muitos outros artistas do periodo

(RIDENTI, 2000, p. 244), nao sendo exclusivo da obra de Chico.

As entrevistas com Chico Buarque recolhidas por Meneses revelam que a relagdo do
musico com a politica de seu tempo passava pelo engajamento caracteristico do ambiente
universitario do pré-64, mas também, num momento subseqiiente, pelo desencanto que o golpe
causou nessa geracdo. Dai resulta o desinteresse (nas palavras de Chico) e o distanciamento do
compositor em relacdo a politica na fase entre 1964-1968, fermento para seu “lirismo nostalgico”
(MENESES, 2002, p. 21-22). Desse distanciamento resultaria uma concepg¢do a-histdrica do
tempo — elemento importante da obra do compositor para a discuss@o a seguir. Nas palavras da
autora, “O distanciamento politico do Autor implicard, no limite, uma concepg¢do a-histérica do
tempo. Pois o tempo, nas produgdes iniciais de Chico, é quase mitico: o tempo do Carnaval, o
tempo da cangdo, o tempo que dura o canto e a danga: um paréntese na realidade” (MENESES,
2002, p. 22). Complementando tal interpretacdo de Meneses, e de certa forma contrapondo-se a
ela, Ridenti afirma que a nostalgia que caracterizaria o “lirismo nostalgico” e a “concepcao a-
histérica do tempo” em Chico sempre foi carregada de critica (ainda que talvez fosse resignada),
como demonstram alguns trechos das cangdes “Carolina” (em que Chico lamenta que Carolina
ndo esteja vendo o tempo passar), “Roda Viva” (que a roda-viva carregue a viola e a saudade pra
longe), e “A banda” (que cada um volte para a dor de seu canto depois da banda passar). Ridenti
conclui o pensamento afirmando que em Chico “sempre esteve presente a consciéncia de que ndo

ha viabilidade de mero retorno ao passado” (RIDENTT, 2000, p. 244).

A duas andlises supracitadas, ambas centradas nos elementos poéticos da can¢ao, embora
cheguem a conclusdes relativamente diferentes, enfatizam a relacdo dos trabalhos do jovem
compositor com seu tempo histérico. Contudo, quando a andlise dos elementos poéticos €
cotejada com a andlise dos elementos musicais (melddicos, harmoénicos e ritmicos
principalmente), pode-se chegar a outras leituras. Na interpretacido de Meneses, o distanciamento
de Chico em relag@o ao seu tempo histérico manifesta-se em diversas letras. Mas até que ponto
as estruturas musicais poderiam corroborar — ou nao — tal distanciamento? A escolha do samba

como ritmo base de suas composi¢des também expressaria uma nostalgia do passado?
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Uma andlise rdpida poderia indicar que sim: o samba ‘“noelesco” de Chico Buarque
(NAPOLITANO, 2001, p. 166)*” buscaria num passado distante (os anos 30, que pareciam
longinquos apds a modernizagdo efetuada pela bossa nova) as bases ritmicas e melddicas, para
nao dizer poéticas, de seu projeto autoral, caracterizando-se assim por um ‘“‘passadismo”
correntemente denunciado por seus pares, sobretudo aqueles ligados ao tropicalismo
(MENESES, 2002, p. 28). Contudo, se levarmos em conta o complexo sistema de relagdes que
envolvia a musica popular naquele momento, podera se chegar a outros matizes da obra de Chico

Buarque.

Um dos principais “criticos” do “passadismo” de Chico, seu colega Caetano Veloso,
chega a reconhecer que a inser¢do de Chico nesse sistema de relacdes passa pelo filtro da bossa
nova, algo que ndo acontece, por exemplo, com Paulinho da Viola. Segundo Caetano, “tal como
Chico, Paulinho voltava-se para o samba tradicional, mas, diferentemente dele, fazia-o sem o
filtro da bossa nova” (VELOSO, 1997, p. 233). Tal filtro percebido por Caetano indicaria a
disposicao de Chico em atualizar de alguma forma o passado musical, e ndo simplesmente
reproduzi-lo. Tal tendéncia a atualiza¢do ndo € percebida apenas pelos pares, mas também pela
critica académica: Marcos Napolitano considera que o papel de Chico naquele contexto musical
era o de “atualizar os parametros estruturais do samba ‘noelesco’, vertente até entdo
negligenciada pela bossa nova”, mais préxima de Ary Barroso, Dorival Caymmi e, no caso de

Jodo Gilberto, as sincopes de Geraldo Pereira. (NAPOLITANO, 2001, p. 166)

Ou seja, no tipo de miusica popular que se transformaria na MPB, a re-significacdo do
passado sempre foi um recurso de que os compositores e intérpretes langcaram mao, muitas vezes
adquirindo a conotagdo de “vanguardismo” — como no caso da bossa nova. Ainda que Chico nao

tenha reformulado a “batida” do samba e causado um impacto como o de Jodo Gilberto, o ato

7 Apesar das recorrentes aproximacgdes feitas entre Chico Buarque e Noel Rosa, o compositor ressalta, num
depoimento a R4dio Eldorado em 27/09/1989, a influéncia de Ismael Silva em sua obra: “Nio, o que havia era uma
(riso), uma tentativa até de dizer: olha também tem o Ismael, porque eu fiquei muito marcado como uma espécie de
um novo Noel, até porque havia algumas coisas. Havia até citagdes. Eu citava Noel no samba A Rita. Eu fiz algumas
cancgdes a maneira de Noel. Claro que Noel me marcou muito.Mas eu queria dizer: também tem o Ismael. Eu gosto
tanto de Ismael quanto de Noel. Mas eu néio posso negar que Noel, pra mim, representou uma influéncia mais forte
até do que o Ismael. Mas eu queria fazer justica: Ismael estava af vivo e esquecido. Ismael eu conheci muito, era um
grande personagem. Noel era uma lenda pra mim.” Fonte: Web Site Chico Buarque. Disponivel em:
http://www.chicobuarque.com.br/texto/mestre.asp?pg=entrevistas/entre_eldorado 27 09 89.htm; Consulta em
30/01/2011.
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composicional de Chico adequou a narrativa — base métrica para sua melodia — de uma tradicao
que havia passado ao largo das transformagdes musicais pds-bossa nova a “modernidade” dos
anos 60. As cangdes “Pedro Pedreiro” e ‘“Tamandaré”, ambas de 1965, podem ilustrar tal
atualizacdo: se Noel se debatia com as questdes de seu tempo (como na contenda com Wilson
Batista sobre a malandragem), Chico expde nessas cangdes, respectivamente, a opressdo do

sistema capitalista e a desvalorizacio da moeda®”*

, elementos que o remetem para o tempo
presente (ainda que de uma perspectiva resignada, como aferiu Ridenti). Portanto, mesmo
tendendo a um “lirismo nostalgico”, Chico também se mostrou poroso a caracteristica de seu

tempo presente, que nao direcionava os artistas a uma “espera passiva do devir histérico”.

Da mesma forma que fez com a narrativa, Chico atualizou outros elementos da estrutura
musical do samba. Ao incorporar os acordes dissonantes e o tipo de canto intimista da bossa
nova ao samba tradicional®’””, Chico ndo reproduziu o samba de Noel. Igualmente, ao incorporar
os timbres percussivos da bossa nova na expressao da sincope (que minimiza a acentuacio

vigorosa do surdo®’®

), Chico nao reproduz o samba tradicional, mas pde em pratica uma “dupla
mirada” muito bem percebida por Caetano, que declarou nos anos 80 que Chico “anda pra frente
arrastando a tradicdo” (VELOSO Apud MENESES, 2002, p. 28)*”". Chico atualiza o samba
tradicional de veia “noelesca” de acordo com o paradigma composicional que ainda se impunha
como um direcionamento de longa duragdo na musica popular, manifestando estar consciente de

que “ndo havia viabilidade de mero retorno ao passado”.

374 A letra de “Tamandaré” ironiza a desvalorizacdo da moeda corrente no Brasil em 1965, o Cruzeiro. O titulo faz
referéncia ao marqués de Tamandaré (o almirante Joaquim Marques Lisboa), cuja imagem era estampada nas notas
de um cruzeiro. A cancdo, em funcdo da letra, foi censurada e permaneceu proibida por muito tempo, tendo sido
gravada apenas em 1991 pelo Quarteto em Cy (HOMEM, 2009, p. 33-35).

7 Para ilustrar a influéncia da bossa nova sobre a obra de Chico Buarque, observe-se o seguinte trecho do artigo
“De como a MPB perdeu a direcdo e continuou na vanguarda” de Gilberto Mendes: “(o espirito de pesquisa da bossa
nova estd presente) Até mesmo em Chico Buarque, sempre preocupado com a volta a Noel: jamais teria composto
sua admirdvel Roda Viva se nio fosse a introducdo do cromatismo em nossa MPB pela bossa nova” (MENDES
Apud CAMPOS, p. 137). Ainda que o autor, diferentemente da perspectiva deste trabalho, considere “A Banda” de
Chico um “lamentdvel passo atrds” (p. 134), ele acentua a influéncia da bossa nova sobre a obra de Chico Buarque.
76 Ainda que o samba de Noel utilize os tamborins para acentuar a sincope (SANDRONI, 2001), a instrumentagdo
das musicas de Chico, salvo algumas excecdes, ndo reproduz o padrdo da instrumentacdo do samba tradicional,
tampouco a instrumenta¢do exuberante do samba-cangdo, ficando muito mais préximo da instrumentacio concisa e
da sonoridade de estidio tipica da bossa nova.

77 Aqui talvez fosse possivel uma comparago, ainda que num nivel superficial, com a imagem descrita por W.
Benjamin em “Sobre o conceito da histéria”. Enquanto no quadro de Paul Klee o “anjo” tem o rosto dirigido para o
passado mas expressa querer se afastar desse passado, a descri¢do de Caetano sobre Chico enfatiza o oposto: Chico
teria o rosto dirigido para o futuro mas ndo expressa querer abandonar o passado. Ambas as imagens — a descrita por
Benjamin e a descrita por Caetano — trazem consigo uma ambigiiidade latente, que se manifestam, contudo, de
formas diversas. Vide Benjamin (1993, p. 226).
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Tal perspectiva permite considerar que a ado¢dao do samba como género matriz da obra de
Chico Buarque (fruto de seu habitus®'*) ndo é simplesmente uma atitude “passadista”. A eclosdo
do projeto tropicalista teria ressaltado essa tendéncia “nostalgica” por ter rearticulado todo o
sistema de posi¢des no interior do campo pela insercdo de elementos até entdo estranhos a
musica popular brasileira, da mesma maneira que a eclosdao da can¢do de protesto alterou o
significado original da bossa nova, fazendo-a parecer ultrapassada. Se a andlise poética permite
tal interpretacdo ‘“passadista”, ela deve ser cotejada com a andlise das estruturas formais da
musica (mais poliss€émica que o signo poético), que devem, por sua vez, ser inseridas num
contexto relacional que possibilite a abordagem integrada dos diversos aspectos da cangdo, desde

o poético até os especificamente musicais.

No contexto das acaloradas discussdes que marcaram o fazer musical a partir da segunda
metade da década de 60, a “dupla mirada” de Chico revela ndo um “passadismo”, mas sim um
pleno conhecimento das possibilidades inscritas no campo: Chico conhecia as tradi¢des passadas

3

(ndo a toa se filia a uma “vertente negligenciada pela bossa nova”), conhecia seu passado
imediato (as conquistas formais da bossa nova), conhecia as tendéncias presentes (expressas
pelos circuitos carioca e paulista), e estava tomando conhecimento da tendéncia que tomava para
si a tarefa de indicar o futuro daquele tipo de misica popular (o tropicalismo). Chico também
sabia que, para legitimar-se distintivamente nesse universo, nao poderia reproduzir as tendéncias
contemporaneas a ele (como a cancdo de protesto ou um projeto autoral identificado com o de
Edu Lobo), tampouco as tendéncias anteriores a ele, como a da bossa nova. O esvaziamento da

bossa nova e o surgimento de um outro tipo de cancdo foram percebidos por Chico Buarque

como movimentos que obedecem a uma dinamica relacional:

(...) a primeira inten¢@o as vezes € boa, mas vai diluindo. E isso aconteceu com a bossa nova (...).
Entdo veio o reverso da medalha. A musica vive disso, de balango prd cd e prd 14. Houve vécuos,
como também houve vacuos depois que comegou a cansar a histéria do protesto. (...) a musica,

8 A escolha do samba como género reflete as disposi¢des de seu habitus, verificdvel em indmeros depoimentos,
dentre os quais se selecionou o seguinte: “Engracado, eu fui descobrir Dolores Duran, o samba-cangdo, essa coisa
toda, ndo exatamente na época que isso fazia muito sucesso. Eu nem gostava tanto assim, ndo. (...) Eu gostava da
musica brasileira... gostava de musica de carnaval, gostava de ritmo. (...) Na musica brasileira eu gostava, sobretudo,
das musicas de carnaval, das marchinhas e dos sambas de carnaval.” Fonte: Web Site Chico Buarque. Disponivel
em: http://www.chicobuarque.com.br/texto/mestre.asp?pg=entrevistas/entre _eldorado 27 09 89.htm; Consulta em
30/01/2011. A relagdo do samba com o habitus de Chico apresenta-se naturalizada no texto da conracapa de seu
primeiro LP Chico Buarque de Hollanda, de 1966: “Pouco tenho a dizer além do que vai nestes sambas. De ‘Tem
mais samba’ a ‘Vocé ndo ouviu’ resumo 3 anos da minha misica. E nestas linhas eu pretendia resumir a origem de
tudo isso. Mas o samba chega a gente por caminhos longos e estranhos, sem maiores explicacdes.” (grifo meu)
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muitas vezes primdria, muito sem conseqiiéncias, esvaziou de novo. E surgiu outra coisa. E vai ser
sempre assim. (BUARQUE Apud MELLO, 2008, p. 154)

O elemento distintivo do projeto autoral de Chico em relagdo a esse contexto relacional
era justamente a diferenca em relacdo as tendéncias anteriores, exatamente como pressupde
Bourdieu (1996, p. 182). Ainda que Chico incorporasse alguns elementos dessas tendéncias, e
ainda que a diferenca ndo se apresentasse de forma violenta, Chico aponta 0 momento em que

essa diferenca teria comegado a se revelar em seu projeto autoral:

A mudanga comecou com “Sonho de um carnaval”, embora haja ainda umas duas ou trés musicas
anteriores a isso que eu ainda considero. (...) Em seguida vem “Pedro pedreiro”, que acho que ja é
uma nova fase, porque eu ja4 me preocupava e sentia que era uma coisa mais minha. (BUARQUE
Apud HOMEM, 2009, p, 21-22)

Quando fiz “Pedro pedreiro”, tive a sensacdo de que pela primeira vez estava compondo uma
musica realmente minha, que jid ndo era mais imitacdo de bossa nova. Dai em diante, as coisas
comegaram a acontecer. (BUARQUE Apud HOMEM, 2009, p, 25)

Se a cancdo de protesto ja havia dado sinais de desgaste (inclusive para Chico, que,
portanto, ndo se filiaria a tal tendéncia), e se sua patente timidez jamais o aproximaria do vigor
interpretativo da ‘“Musica Brasileira Moderna”, restava ao compositor “inventar uma posicao”
(BOURDIEU, 1996, p. 89), assim como o fez Edu Lobo (e, antes, Jodo Gilberto, Carlos Lyra,
Nara Ledo, e Elis Regina). E se Edu enveredava pelos temas folcléricos buscados nas tradi¢des
culturais nordestinas, Chico filia-se a uma outra tradi¢do: o samba urbano carioca’””. Mas ndo
como na cang¢do de protesto, que citava o universo do samba como temadtica e rejeitava o filtro
formal da bossa nova por sua suposta alienac¢do. Para distinguir-se dentre todas essas posi¢oes
anteriormente construidas, seria necessario incorporar o samba pelo filtro — ainda nao superado
do ponto de vista da composi¢cdo — das conquistas formais da bossa nova, e agregar a ele uma
poética que expressasse de alguma maneira certa resisténcia ao contexto autoritirio, mas, ao
mesmo tempo, partisse do nivel técnico fornecido pelas letras de Vinicius de Moraes. Se a aposta
simbdlica de Edu era em temas folcldricos e tradi¢des musicais valorizados no contexto dos anos
60 (o que conferiu um lastro histérico temporalmente delimitado a seu projeto), a aposta
simbolica de Chico acabou alcancando, conscientemente ou nao, um lastro histérico de maior
amplitude: em funcdo de seu habitus, Chico investiu numa tradicdo musical (a do samba) que,
por seu vinculo com a identidade cultural brasileira, poderia agregar ao seu projeto autoral uma

dimensao temporal de longa duragdo, mais perene que os elementos trazidos por Edu Lobo.

37 . ‘o . . I
® Poderia se pensar se, de uma certa forma, a problemadtica do baido x samba, imposta a Jodo Gilberto anos antes,
ndo estaria sendo reeditada num novo patamar, definido pelo estdgio de desenvolvimento do campo.
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Tendo em vista as posi¢des anteriormente construidas nesse espaco de luta concorrencial, s6
através de uma estratégia distintiva como essa seria possivel “existir’” naquele contexto

relacional.

O resgate do passado musical feito por Chico Buarque pode ser interpretado ainda na
mesma chave que o projeto de Carlos Lyra foi interpretado neste trabalho: ao propor, através de
um género tradicional, uma “equacao” inovadora entre diversos elementos (conquistas da bossa
nova, engajamento, tradicdo do samba, e poética refinada), Chico acabou proporcionando ao
publico a retomada do contato com um dos simbolos da identidade cultural brasileira (o samba),
para que as influéncias externas 2 musica brasileira (como a cultura pop internacional®®, que
seria trazida a MPB via tropicalismo) pudessem ser enriquecedoras do presente. Nesse sentido, a
posicdo construida por Chico era essencial ao projeto tropicalista, sem a qual os elementos
internacionais trazidos pelo grupo baiano ndo manteriam com o presente uma relacdo
enriquecedora, mas sim alienante. O proprio Caetano Veloso percebeu tal relagdo de
dependéncia entre os respectivos projetos: em vdrias passagens do item dedicado a Chico
Buarque em Verdade Tropical (1997, p. 230-235), Caetano manifesta tal dependéncia, como por

exemplo:

Até que fossemos presos e exilados, o publico predominantemente estudantil desses programas
esteve coeso contra nds. (...) Claro que existia uma agressividade necessdria contra o culto
undnime a Chico em nossas atitudes. Quando eu gravei, em 69, a “Carolina” num tom estranhdvel,
eu claramente queria, entre outras coisas, relativizar a obra de Chico. (...) A mera valoriza¢do que
faziamos do trabalho de Paulinho da Viola implicava um grito de independéncia em relagcdo a
hegemonia do estilo buarqueano (...). E preciso ter em mente que a gléria indiscutivel de Chico
nos anos 60 era um empecilho a afirmacio do nosso projeto. Porque, em principio, todos os seus
apoiadores (que eram virtualmente todos os brasileiros) deveriam nos rejeitar. O miximo que
podiamos fazer (...) era mostrar a quem ia se tornando partiddrio de nossa visdo que ndo era
preciso agredir Chico para afirmé-la. Porque estdvamos seguros de que a criagdo de Chico, ela
mesma, ganharia com a relativizagdo — além de ser estimulada por novos desafios. (VELOSO,
1997, p. 233-234)

O excerto, cuja publicacdo original remonta ao ano de 1997, embora traga certa
atualizacdo da memdria, ndo deixa de revelar o mecanismo de legitimag¢do de Caetano Veloso
nos anos 60, que poderia ser resumido na oposi¢do entre o “passadismo” de Chico e o

“futurismo” do tropicalismo. A &nfase na oposicio entre seu trabalho e o de Chico Buarque —

3 Em funcdo da mudanca de contexto, o jazz nos anos 60 ndo tinha mais a mesma influéncia sobre a musica
brasileira (exceto para os remanescentes da corrente da bossa nova) como havia tido nos anos 50, sendo muito mais
relevante, nesse contexto, a influéncia do rock (via Beatles, especialmente) e dos elementos da cultura pop
internacional.
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oposi¢do que Caetano critica quando estimulada pela midia, e que relativiza quando tematizada
pelo grupo de Augusto de Campos — foi uma das estratégias distintivas empreendidas por
Caetano no periodo. Contudo, os interesses de legitimag¢do de Caetano Veloso naquele campo
levam-no a interpretar que a “hegemonia buarqueana” era um empecilho ao seu projeto, quando
na verdade tais projetos, por estarem inseridos num contexto relacional, obedeciam muito mais a
uma légica de “disputa fraterna” (ou de opostos complementares), do que de opostos

381
excludentes’®".

Nao obstante, o que Caetano chama de “hegemonia buarqueana” ndo s6
evidencia a ampliacdo do publico de misica brasileira iniciada por Elis Regina. O fato de
“virtualmente todos os brasileiros” serem “apoiadores” do projeto autoral de Chico também & um

indicativo de que Chico s6 conseguiu ser “uninime’™**

(ainda que temporariamente) porque teria
colocado o publico em contato com elementos da idéia de identidade cultural que se nutria

naquele periodo.

Ao colocar em debate a centralidade do samba para a idéia de identidade nacional, o
projeto autoral de Chico acabou revelando ndao s6 o processo de reconhecimento social da
atividade do musico popular (algo que ja vinha sendo construido desde a bossa nova), mas o
processo de reconhecimento musical — ndo social — do samba no universo da musica popular
brasileira. Se a bossa nova teve que negar e afirmar em outros termos o elemento mais
caracteristico do samba para mostrar que o gé€nero nao era apenas simbolo de exotismo tropical,
e se na can¢do de protesto, pelas demandas de engajamento e aproximagdo com o “povo”, o
resgate do universo simbdlico do samba muitas vezes soava como artificial, com Chico Buarque

o género adquire, por si s6, um status musical (inclusive como paradigma composicional) ainda

31 0 depoimento de Chico Buarque a Santuza C. Naves, além de evidenciar que o tempo transcorrido atualiza as
versdes, também relativiza tal oposicdo entre os projetos: “Quando eu vi na época e como eu vejo (o tropicalismo)
sdo duas coisas diferentes. Na época do tropicalismo, eu estava aprendendo misica. Foi quando eu conheci
pessoalmente o Tom, comecei a trabalhar com ele (...). Eu comecei a estudar musica, € o Tom foi me indicando o
caminho (...), exatamente quando veio o tropicalismo. Entdo eu ndo estava preocupado em romper. O tropicalismo
rompia com a bossa nova inclusive. E eu nio estava preocupado em romper com a bossa nova, pelo contrdrio, eu
estava compondo com o Tom, que era meu mestre. (...) Quer dizer, assim como a bossa nova sentia necessidade de
negar Noel Rosa, havia também no tropicalismo a necessidade de romper com um certo passado, e o passado do
tropicalismo, por um acaso, era eu. Entdo, durante um certo tempo, fiquei sendo o adversario daquele movimento. E
eu ndo me sentia absolutamente um adversirio do tropicalismo. (...) ndo havia objecio minha nenhuma ao
tropicalismo e ndo ha hoje. Eu acho até que aconteceu o que tinha que acontecer, era necessario.” (NAVES, 2006, p.
188-189).

32 Apesar de Caetano identificar uma “hegemonia buarqueana”, o misico baiano ndo considerava que Chico fosse
“a sintese final da dialética da composi¢do de musica popular no Brasil” (VELOSO, 1997, p. 234). Essa seria uma
das vias de legitimacdo do projeto tropicalista, que, tomando a proposta de Chico como passadista (e ndo como
sintese), buscaria justamente se colocar distintivamente como a “sintese final” dessa dialética na “linha evolutiva da
MPB”.

325



nao experimentado desde o surgimento do paradigma composicional da bossa nova. Dai a
comparacdo com Noel Rosa, que fez pelo género algo semelhante ao que Chico faria nos anos
60: modernizou o samba, algando-o a um nivel de reconhecimento que ultrapassou os limites de
classe, dada a pertinéncia sdcio-cultural de que o género desfruta dentre os brasileiros. Em
Chico, o samba torna-se o ethos privilegiado de sua atividade intelectual, elevando o género a

um nivel de legitimidade musical que poderia conturbar os limites entre a arte culta e a popular.

A atividade intelectual de Chico Buarque se debruga tanto sobre a atualizacdo do samba
como sobre a atualizacdo do paradigma poético criado por Vinicius de Moraes na fase
hegemoOnica da bossa nova. Mesmo sendo poroso a historicidade de seu tempo presente
(conforme foi argumentado anteriormente), Chico Buarque tendia, conforme demonstrou
Meneses (2002) a um “lirismo nostdlgico” que o inclinava a temdtica amorosa. Esta escolha
temdtica de Chico Buarque também se deve ao contexto relacional experimentado pela MPB: o
fato de Edu Lobo ter apostado no engajamento no plano poético, teria permitido que Chico, por
outro lado, explorasse o aspecto lirico-amoroso, sob um tratamento poético continuador do
trabalho de Vinicius. Da mesma perspectiva relacional e complementar, se Edu Lobo fez com
que a MPB se abrisse a regionalismos, Chico pdode se dedicar a renovacdo do samba (até entdao
tratado apenas como material tematico), fazendo com que o género nao fosse buscado apenas em
seus redutos tradicionais. Ainda ‘“existindo pela diferenca”, a op¢do de Edu pelo caminho
harmonico da bossa nova (e nao o ritmico) também acabou direcionando as escolhas de Chico
Buarque. Ainda que Chico também se apoiasse na harmonizac¢do dissonante para atualizar o
samba, a escolha desse género como base formal de seu projeto revela que, para o compositor,
ainda que outros ritmos representassem a brasilidade musical, a sincope, como simbolo maior
dessa brasilidade, ndo deveria ser excluida do processo de modernizacdo da musica popular.
Tais opc¢oes de Chico, e a legitimidade que o samba passou entdo a ter na MPB, colocam em
evidéncia o reconhecimento musical — e ndo apenas social — pelo qual o samba passou no
universo da producdo popular. Se no final dos anos 50 ele precisou ser reformulado, e se no
inicio dos anos 60 ele foi usado como material tematico do engajamento, na segunda metade da
década de 60 ele passou a ser a base dos trios que faziam o acompanhamento instrumental e, com
Chico Buarque, voltou a figurar dentre os paradigmas composicionais — dessa vez ndao para ser
reestruturado como na bossa nova, mas para, atualizado pelas demandas do campo, figurar

legitimamente dentre os géneros representantes da brasilidade musical.
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Observa-se que a questdo ritmica nunca deixou de nortear os debates em torno da musica
popular — especialmente o tipo de musica popular expresso pela sigla MPB. Nesse sentido, €
interessante notar que mesmo criticos que consideraram “passadista’ a participagdo de Chico no
festival de 1967, como Gilberto Mendes, consideram que as correntes da MPB proporcionaram
uma evolucdo na estrutura ritmica do samba. Segundo Mendes, haveria trés fases na evolucao
ritmica do samba: a primeira, tal como descrita por Mario de Andrade, conteria uma estrutura
ritmica folcldrica; a segunda, mais “eldstica” em relacdo a pulsacdo, seria representada pelo
samba de morro carioca; e a terceira seria representada pela ritmica da bossa nova, em que Jodo
Gilberto teria isolado e remontado certos elementos para a criacdo de sua famosa “batida”. O
autor completa o raciocinio explicando, através de notacdo musical, as variantes que esta dltima
fase adquiriu a partir do “samba moderno” do fim dos anos 60 (MENDES Apud CAMPOS,
2003, p. 139-140). Ainda que o autor ndo o cite, seria possivel enquadrar Chico Buarque dentre

esses “atualizadores” que introduziram varia¢des nessa terceira fase.*>

A escolha do samba como substrato formal, portanto, ndo pode ser interpretada apenas
como “passadismo” por parte de Chico Buarque. Embora o “lirismo nostalgico” entoado em
ritmo de samba ndo deixe de proporcionar a impressao de passadismo e distanciamento do tempo
presente, deve-se submeter tal impressdo aos referenciais musicais da época (que nao se

restringiam 2s lentes tropicalistas ou as de seus incentivadores®™*

) e as posicdes anteriormente
construidas no campo (que determinam as possibilidades presentes e futuras de insercao legitima

nesse universo).

Se hd uma perspectiva a-histérica em Chico Buarque (no sentido de ndao poder ser tao
imediatamente localizdvel no tempo), ela ndo deve ser buscada apenas no plano poético (que
ilumina apenas um conjunto de questdes), mas sim naquilo que Chico proporcionou de
duradouro — ou atemporal — na musica popular. Se antes dele o samba sempre era mobilizado
com algum objetivo especifico na histéria do campo da MPB (para servir a uma reestruturacao

formal inovadora no caso da bossa nova, e para servir aos propésitos do engajamento na cangao

383 A14 L . ~ . s ~
% Além de tal raciocinio indicar que Chico ndo “reproduziu” o samba de Noel, ele coloca em evidéncia quio

central a MPB era a questio ritmica, desde Jodo Gilberto, passando por Chico, e chegando a década de 70 com o
samba renovado do grupo Os Novos Baianos (cuja andlise extrapola os limites deste trabalho).

¥ Vide, por exemplo, o artigo “De como a MPB perdeu a direcio e continuou na vanguarda”, de Gilberto Mendes,
incluido em Balango da bossa, que contém trechos como este: “‘Pracas’ com ‘bandas’ em ‘disparada’ representaram
lamentdvel passo atrds.” (MENDES Apud CAMPOS, p. 134).
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de protesto), com Chico ele passa a ser central para o préprio projeto composicional. Com Chico,
o samba, diferentemente da cancdo de protesto, passa a ser incorporado como elemento formal
central, e ndo como tematica (o que liga o projeto de Chico as problematicas modernistas). Chico
pode ser interpretado como a-histérico pela re-introdugdo, na seara da MPB, de uma perspectiva
musical de validade indeterminada na cultura brasileira, justamente pela relacdo que o género
mantém com a identidade cultural do pais®®. Nesse sentido, ao contrdrio de expressar uma
nostalgia do passado ou um distanciamento do tempo presente, a ado¢do do samba como género
central de sua obra faz com que ela tenha lastros tanto com o passado musical, como com o
presente e com o futuro, o que afasta a idéia de distanciamento completo do tempo presente. No
plano poético, a interpretacdo de que hd certo distanciamento € pertinente, mas no plano

estritamente musical isso ndo se verifica.

Uma possivel hipétese para a compreensdao do distanciamento no plano poético poderia
encontrar justamente no aspecto musical uma explicacdo: ao afirmar sua relagdo com o tempo
presente através da escolha do samba como género primordial de sua obra, Chico poderia se
dedicar a outras formas de conceber o tempo histérico (imagindrios, passados, teliricos) no
plano poético. Ou ainda, se a relacdo do samba com a identidade cultural brasileira levou Chico a
ter um lastro com todos os tempos histéricos (passado, presente e futuro), sua poética poderia se
dar ao luxo de ndo se vincular diretamente a nenhum deles (até para que Chico pudesse se
dedicar ao depuro das bases estéticas langadas por Vinicius de Moraes), salvo quando o misico
sentisse a necessidade ou tivesse o interesse de se manifestar sobre um tempo ou fato em
especifico. Revela-se assim que ha uma organicidade entre os aspectos musicais € poéticos na
obra de Chico Buarque, e nao uma disjun¢do, como se poderia sugerir ao se verificar que o
distanciamento do tempo presente, supostamente perceptivel nas letras (na perspectiva de

Meneses), nao se confirma no plano musical.

z

A relacdo da musica popular com as problemdticas modernistas é mencionada pelo
préprio musico:

Mirio de Andrade j4 falava no seu livro Aspectos sobre a musica brasileira sobre o tema social
como caracteristica da musica brasileira, muito antes de existir o grupo Opinido. O tema social
sempre foi tipico brasileiro. A modinha de saldo pode ter vindo dos portugueses como a musica de
trabalho pode ter vindo dos pretos. As coisas se misturaram e, afinal, nés somos uma civilizagdo

¥ Muitos trabalhos j4 se debrucaram sobre a relacdio do samba com a identidade cultural brasileira. Vide
principalmente Sandroni (2001), e Vianna (2004).

328



mestica, a gente é obrigado a aceitar tudo e ndo pode dizer que uma seja mais valida que a outra.
Até porque a musica de amor, por mais individual que seja, acaba caindo num coletivo. E a musica
coletiva vai cair num individual. Musica é misica. Acho que o compositor deve ter essa
humildade, ndo achar que vai mudar o mundo mas que pode contribuir com alguma coisa.
(BUARQUE Apud MELLO, 2008, p. 196).

Embora no depoimento Chico ndo aprofunde tal relacdo entre a musica popular e o
Modernismo™*®, ele ndo deixa de registrar que hd uma incidéncia das problemdticas modernistas
sobre a musica popular. Por outro lado, o excerto coloca em evidéncia outras duas questdes. A
primeira delas é como Chico vé a questdo poética: ao afirmar que toda “musica de amor, por
mais individual que seja, acaba caindo num coletivo”, Chico justifica a pertinéncia de seu
suposto “lirismo nostalgico” das primeiras cancdes, ja que ele carregaria também uma dimensao
coletiva. A segunda delas € a tendéncia da musica popular brasileira a incorporagdo de elementos
diversos. Ao abordar tal problemadtica, Chico estaria justificando sua tendéncia individual a
incorporar tanto elementos do samba, como da bossa nova, e ainda do engajamento. Essa sua
postura de incorporagdo seletiva para a renovacdo do samba que estava propondo seria um
prentncio daquilo que ocorreria com a prépria MPB a partir dos trabalhos de Edu lobo e de
Chico Buarque. Tal tendéncia a incorporagado teria delineado uma caracteristica que, segundo
Chico, € peculiar a MPB: o fato dela estar situada nas fronteiras entre a arte erudita e a

popular387.

A renovagdo do samba proposta por Chico fez com que o samba “auténtico” parasse de
ser buscado apenas no passado ou nos lugares da memoria social da esquerda (o morro), sendo
possivel ser encontrado também no presente. Embora Chico ndo negue a tradicio do samba
anterior a ele, a posi¢do ocupada por Chico nesse contexto relacional se opde diametralmente a
do grupo envolvido no show Rosa de Ouro™™®, projeto de Herminio Bello de Carvalho que visava
resgatar os autores “esquecidos” dessa tendéncia (como Elton Medeiros, Nelson Cavaquinho,
Araci Cortes, Cartola, Nelson Sargento, e a inédita Clementina de Jesus). Essa posi¢do do samba
“auténtico”, embora valorizada, ndo condizia com o processo de renovagdo da expressao musical
que sustentava a MPB, assumindo um papel mais de tradicdo a ser reverenciada do que uma

posicao de combate no jogo. Nesse cendrio, o jovem compositor Paulinho da Viola (que

6 Sobre o assunto da perspectiva do musico, vide também Naves (2006, p. 168-171).

387 Chico aborda esse assunto em Naves (2006, p. 166-167).

¥ Rosa de Ouro (vérios). EMI, 1965 [LP]. Segundo Napolitano (2001), os sambistas do morro acabaram, a partir
do langamento desse LP, ocupando as franjas da industria fonogrifica, uma vez que se beneficiaram da “ida ao
povo” proposta pelo CPC (NAPOLITANO, 2001, p. 39-40).
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transitava entre o samba de morro e a MPB>*") reforcaria a pertinéncia do samba nesse contexto
musical e também a legitimidade artistica da renovac@o proposta por Chico Buarque, uma vez

que adensava a posi¢do ocupada por Chico.

.. .. . 0 . .

Os principios musicais de Chico Buaurque39 , que incorporavam seletivamente elementos

tanto do samba como da bossa nova, tiveram como desfecho a ado¢cao do género samba urbano
como substrato da MPB, ainda que ela comportasse outros géneros regionais (especialmente a

partir das contribuicdes de Edu Lobo e Milton Nascimento®”!

). Se, como vimos, a MPB pode ser
pensada como uma institui¢do cultural localizdvel no tempo (pois carrega consigo elementos
histéricos trazidos por diversos projetos, como o de Edu Lobo), Chico Buarque teria sido o
responsavel pela inser¢ao legitima de uma dimensao nao tao historicamente localizdvel na MPB:
o samba urbano. Se antes da atualizacdo realizada por Chico Buarque o samba e seu lugar social
— 0 morro — eram valorizados principalmente enquanto material ideolégico e tematico, apds a
atualizacdo de Chico, o samba passaria a ser um substrato formal legitimo a idéia de MPB,
suplantando definitivamente, junto com o trabalho de Edu Lobo, o paradigma composicional da
bossa nova. Isto porque o projeto autoral de Chico Buarque foi capaz de incorporar ao samba,

sem que ele deixasse de sé-lo, a sofisticacao estilistica da bossa nova, colocando em evidéncia o

processo de reconhecimento musical do samba no universo da produ¢ao popular.

Ainda que tal atualizacdo tenha se dado pela cronica das relagdes cotidianas, a

contribuicdo de Chico Buarque a MPB teria sido a de fornecer legitimamente a ela um

%9 Tal ligagdo dupla de Paulinho da Viola com o samba tradicional e com a MPB pode ser percebida, por exemplo,
a partir da seguinte afirmagdo de Caetano Veloso: “(...) Paulinho era um caso milagroso em nossa geragdo: ele nao
parecia ter ouvido sequer Jodo, Tom ou Lyra. Como era jovem, mostrava-se também disposto a partir para
experimentacdes e inovacdes, mas estas ndo nasceriam — como tudo meu, de Edu, de Chico, Gil ou Jorge Ben — do
universo estético pos bossa nova.” (VELOSO, 1997, p. 233)

% A relacdo entre letra e melodia no processo composicional de Chico Buarque é descrito pelo préprio miisico em
Mello (2008, p. 175). No depoimento, o compositor destaca que os dois aspectos sdo construidos conjuntamente, o
que reforca a hipétese de que a ado¢do do samba (que faz a obra de Chico se relacionar com o tempo histdrico
presente) autoriza o musico a se dedicar a qualquer tema e tempo histérico no plano poético.

9! Extrapolando os limites deste trabalho, pode-se pensar que a onda de musicos nordestinos surgidos nos anos 70 —
Alceu Valenca, Z¢é Ramalho, Z¢ Geraldo, Fagner — teria vindo a reboque dessa “conquista” da MPB, expressando a
cultura nordestina ndo mais como simbolo dos flagelos de um pais subdesenvolvido, mas como simbolo da cultura
musical urbana nordestina dos anos 70 (basta ver a can¢do ‘“Papagaio do Futuro”, de Alceu Valenga, langada no LP
Molhado de suor, original de 1974). O assunto merece um estudo a parte, que se dedique a compreender em que
medida elementos tradicionais e modernos mesclaram-se nessa tendéncia, bem como em que medida ela incorporou
as conquistas dos paradigmas da MPB. O regionalismo mineiro na MPB dos anos 70 (de que o Clube da Esquina é
simbolo), assim como o regionalismo gatcho dos anos 80 (de que a dupla Kleiton e Kledir é simbolo), mereceriam
estudos com a mesma énfase.
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paradigma composicional de longa duracdo na histéria da musica popular brasileira. Chico,
complementarmente ao lastro histérico que o projeto de Edu Lobo conferiu a MPB, teria inserido
na MPB uma dimensdo de longa duracdo. Dito de outra forma, enquanto Edu Lobo foi o
responsavel pela insercio na MPB de elementos histéricos conjunturais temporalmente
localizéveis (como tratamento técnico sofisticado do material folcldrico, algo pertinente a cultura
dos anos 60), Chico, complementarmente, foi o responsavel pela legitimagdo definitiva de

elementos histdricos estruturais de longa duragao na MPB, como o samba urbano.

Isso explicaria o fato de os discos de Chico Buarque lancados nos anos 60 continuarem
sendo bastante apreciados ainda hoje por gera¢des de consumidores nao tdo familiarizados com a
cultura dos anos 60. Diferentemente de Edu Lobo, que priorizou em seu projeto os elementos
musicais historicamente identificdveis que exigem do ouvinte certa familiaridade com as
questdes culturais dos anos 60°”%, a obra de Chico Buarque ainda hoje € musicalmente
compreensivel (ainda que sob diversos niveis de compreensdao) por qualquer ouvinte
minimamente familiarizado 2 estética do samba. E evidente que a compreenséo da obra de Chico
Buarque se adensa na medida em que se tem maior familiaridade com aquele universo. Contudo,
por dialogar com estruturas simbolicas pertinentes a dinamica cultural de diversas décadas e de
longa duragdo na identidade cultural brasileira, Chico Buarque parece operar num registro que
transcende a temporalidade imediata. Esse seria ndo s6 um dos elementos legitimadores da sua

obra, como também sua principal contribuicao a MPB.

O samba urbano de Chico Buarque (em oposi¢do ao samba de morro™"), assim como o
vinculo do artista com o tempo histérico materializado no projeto de Edu Lobo, teriam
funcionado, nos termos de Bourdieu, como principais dimensdes “estruturantes” do paradigma
composicional da MPB. Num sentido nao transcendental, pode-se dizer que tanto Edu como

Chico foram médiuns — no sentido de realizar uma media¢do — das demandas do campo, que por

%2 0 mesmo teria acontecido com Carlos Lyra: embora ele tenha “inventado” uma posicio absolutamente necesséria
ao desenvolvimento da MPB ao propor uma “equacdo” pertinente tanto para os pares como para o publico do inicio
dos anos 60, a aceitacdo mercadolégica de seu trabalho depende ainda hoje da familiaridade do ouvinte com os
elementos culturais dos 60. Além disso, conforme depoimento do préprio compositor reproduzido neste trabalho, o
contexto relacional da MPB fez a proposta musical de Lyra assumir um tom “passadista” e ser suplantada por outras
que se apresentavam de maneira mais inovadora, como a “Musica Brasileira Moderna” do circuito paulista.

3% Deve-se lembrar que o samba de morro, considerado “auténtico”, era muito valorizado por toda a geracdo, mas
seu “uso” por musicos intelectualizados sempre era alvo de criticas, a exemplo das sofridas por Nara Ledo.
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sua vez foram estruturadas pelas posi¢cdes anteriormente construidas e ocupadas por diversos

agentes.

Em comum, ambos os projetos traziam consigo uma visdo especifica do que era a
brasilidade musical que deveria estar contida na sigla MPB: em Edu a brasilidade expressava-se
no tratamento do material folclérico da tradicdo musical nordestina (que abria a possibilidade
para a legitimacgao de outros regionalismos, desde que mantivessem uma relacdo organica com o
projeto autoral), e em Chico a brasilidade expressava-se principalmente pela relacdao

fundamental que mantinha com o samba.

Por objetivarem todas essas demandas do campo, os dois compositores teriam sido os
principais articuladores da idéia de MPB (como paradigma, ndo enquanto principio estético
unificador), que seria questionada e reafirmada pelo projeto tropicalista — conforme serd

argumentado a seguir.

O tropicalismo e a MPB: toda a festa estranha do mundo moderno

Se a sigla MPB jé era ideologicamente reconhecivel a partir de 1965, com os trabalhos de
Edu Lobo e Chico Buarque ela se tornava, a partir de 1966, também musicalmente reconhecivel.
Seus elementos, que foram sendo gradativamente proporcionados por sucessivas geracdes de
artistas desde a bossa nova, pareciam encontrar nos paradigmas composicionais de Edu Lobo e
Chico Buarque — complementares entre si — uma sintese®™*, fazendo com que tais paradigmas
fossem os simbolos musicais mais evidentes da MPB. Tais sinteses, obtidas através de uma

postura seletiva quanto as tradi¢des e elementos musicais, colocaram em evidéncia nao s6 a

¥ Entende-se que tais musicos foram médiuns de algumas das possibilidades inscritas no campo, por isso eram
simbolos da MPB. Mas isso poderia ter ocorrido com qualquer musico capaz de se sintonizar com as demandas do
campo, especialmente com aquelas ndo contempladas por tais paradigmas composicionais. Portanto, tais musicos
ndo seriam “génios criadores” sem relacdo com seu tempo histérico, e a mengdo a eles como emblemas da MPB
deve ser interpretada levando tal aspecto em consideragdo. Nesse sentido, concordo com a critica de Caetano
Veloso, que tenta desfazer a idéia de que Chico seria “a sintese final da dialética da composi¢do de musica popular
no Brasil” (VELOSO, 1997, p. 234), pois entendo que, tendo Chico selecionado apenas uma determinada tradi¢cio
musical para propor seu paradigma composicional — a do samba dos anos 30 — a MPB ndo implicaria num processo
linear cuja sintese expressaria um caminho tnico a ser seguido. Ou seja: outros “caminhos” eram possiveis, ndo
apenas os de Edu e Chico. Por isso, os paradigmas composicionais de Edu e Chico podem ser pensados como
sinteses, mas ndo como sinteses finais, ja que a MPB se abria a outras possibilidades, como o préprio tropicalismo.
Tal discussdo serd retomada adiante, quando for abordada a chamada “linha evolutiva” da MPB.
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trajetéria do debate musical iniciado com a bossa nova, como principalmente as respostas desses
dois musicos a tal debate. Ainda que tais respostas fossem individuais, elas eram representativas
das expectativas nutridas por boa parte dos pares em relagdo ao fazer musical (a0 menos até o
surgimento da proposta tropicalista), além de serem representativas também das expectativas

nutridas pelo publico universitario em relacdo a musica popular brasileira.

Dentre as inimeras respostas possiveis ao debate musical dos anos 60, as duas que se
tornaram os primeiros simbolos da MPB foram as de Edu Lobo e Chico Buarque, cujos
paradigmas composicionais ndo eram modelos tUnicos a serem seguidos, mas possibilidades
inscritas no campo que cabiam dentro do grande “guarda-chuva” da categoria MPB. A amplitude
desse “guarda-chuva” abrigava, até 1966 ou 1967, as diversas tendéncias que fizeram parte do
processo de envelhecimento social pelo qual passou a cangdo popular desde a bossa nova. Se
para o publico a can¢do de protesto cabia dentro desse “guarda-chuva” (como exemplifica o
sucesso da participagdo de Vandré no FIC de 1968), para os pares a discussdo sobre a
legitimidade das propostas tornara-se mais complexa apds os trabalhos de Edu Lobo e Chico
Buarque. Por conterem formas menos ortodoxas de engajamento articuladas ao desenvolvimento
da forma musical, tais paradigmas composicionais rearticularam o sistema de posi¢cdes e
oposi¢des dentro do campo. Dessa forma, para os musicos que estavam na dianteira do processo
de renovacdo da musica popular (como Edu, Chico, e logo adiante Caetano e Gil também), a
cancdo de protesto, tal como ela havia surgido, parecia ultrapassada, ainda que o publico
ampliado (que compartilhava os valores culturais da época mas ndo fazia parte das tomadas de
posicdo no campo da musica) ndo a considerasse superada, sobretudo pelo papel que ela

representava como elemento de resisténcia ao regime militar.

A MPB, objetivada em 1966 nos paradigmas de Edu e Chico, antes de ser um “caminho
unico” a ser seguido, evidenciava que os diversos caminhos construidos ao longo dos anos
confluiram para um intenso debate a respeito do fazer musical, em que os musicos marcavam
suas respectivas posi¢des apresentando paradigmas composicionais que ofereciam respostas a
um conjunto delimitado de questdes. Nesse debate em torno da MPB, ainda que fosse outorgado
ao publico o direito de se manifestar, eram os pares que definiam os critérios de legitimidade.
Assim, caberia aos novos agentes fornecer respostas as questdes ainda nao resolvidas pelos

paradigmas composicionais tidos como legitimos.
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Justamente por caber aos pares tais “respostas” € que se estabeleceu, a partir de 1966, um
intenso debate a respeito dos caminhos da musica popular identificada como MPB. Tal debate
ocorria em espacos institucionais como, por exemplo, a Revista Civilizacdo Brasileira, que
concentrava algumas tendéncias da critica intelectual de esquerda sobre a cultura. Se até entdo,
mesmo com a ampliacdo de publico que a industria cultural propiciou, o debate propriamente
musical ndo heterdnomo™” j4 se pautava sobretudo pelas regras do jogo criadas pelos misicos, a
partir de 1966 ele parece se especializar ainda mais. Em outras palavras, o debate musical que ja
contava com um “férum” especializado para a discussdo desde a bossa nova, a partir de 1966 tal
debate passou a ser orientado primordialmente por argumentos e elementos mobilizados pelos
pares a partir de seus interesses de insercdo legitima nesse meio. Nesse sentido, ndo teria sido a
toa a proliferacdo dos criticos especializados e de publicagdes mais sistematizadas sobre o
assunto a partir de 1966, assim como ndo teria sido a toa a participagdo de personagens com
formacao erudita (como os poetas concretistas € os maestros ligados a musica de vanguarda)

nesse debate.

O primeiro marco que a bibliografia especifica aponta nesse sentido, € a publicacdo de
Miisica Popular, um tema em debate, de José Ramos Tinhordo (TINHORAO, 1997). Ainda que
as posicdes do critico expressassem um particular nacionalismo de esquerda e musicalmente
conservador (que tendia a ver na MPB da classe média uma expressao musical inauténtica, que

o . M 3 A . 3
buscava sua forca na musica brasileira “auténtica” — o samba de morro %0

), a obra fez com que os
musicos mais novos no meio (e por isso mais propensos a renovagdo formal e estilistica, como
Caetano Veloso e Gilberto Gil) se posicionassem em relagdo a tal visao sobre a MPB. Se ja havia
uma predisposicdo, por parte dos musicos, para o debate sobre as questdes estéticas e politicas
implicadas na MPB, a publicacdo acentuou a necessidade de discussdo sobre os caminhos da
musica popular. Nao sé os jornais foram o veiculo dessas discussdes em torno da MPB, como
também espagos mais criticos como o da Revista Civilizacdo Brasileira. O debate ocorrido em

maio de 1966 (que deu origem ao nimero 7 da revista) tornou-se um marco dessa discussdo,

passando a ser citado por toda a bibliografia especifica desde entdo’”’. Desse antoldgico debate,

3% A produgdo musical mais heterdnoma — ou menos autdnoma — era representada 4 época pela Jovem Guarda, que
obedecia mais a critérios comerciais do que musicais propriamente ditos.

39 (TINHORAO, 1997). Para uma visdo critica sobre tal obra, vide por exemplo Paiano (1994, p. 92-96).

*7 Dentre a bibliografia utilizada neste trabalho, trechos desse debate podem ser encontrados em Paiano (1994, p.
95-96), Napolitano (2001, p. 125-129), e Cyntrao (2000, p. 9-69).
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participaram Ferreira Gullar, Nelson Lins e Barros, Caetano Veloso, Nara Ledo, Capinam,
Gustavo Dahl e Flavio Macedo Régis. Foi nesse debate que Caetano Veloso manifestou pela
primeira vez (a0 menos em publico) a idéia da “linha evolutiva” da MPB, em torno da qual as

discussdes posteriores se desenvolveram.

Conforme argumenta Napolitano, o debate (cujo combustivel inicial era o temor de que a
Jovem Guarda ocupasse o mercado pretendido pela MPB) se orientava por um paradoxo basico,
que consistia em como fazer com que aquele tipo especifico de misica popular, que carregava
questdes politicas e ideoldgicas, tivesse penetracdo comercial (NAPOLITANO, 2001, p. 123).

Para o autor:

O debate passou a tangenciar o problema que passou a ser o ponto central da crise da can¢io nos
dois anos posteriores: qual deveria ser o estatuto da MPB para efetivar uma ocupacéo do mercado
sem perder os elos com a “identidade nacional”? Como se inserir numa tradi¢do de consumo
marcada pela busca das novidades e pela diversidade de géneros musicais sem a necessdria
organicidade requerida por um projeto cultural sério? Qual o “povo” a ser atingido, via mercado?
(NAPOLITANO, 2001, p. 130).

Estas questdes eram as mais centrais no debate, e que originaram posicionamentos
diversos. Nao cabe neste momento retomar todos os pontos de vista manifestados durante o
debate, mas cabe interpretar como as proposi¢des de Caetano Veloso, especialmente a
formulagdo da “linha evolutiva”, se relacionavam ao contexto e as posigdes anteriormente
construidas no campo da MPB. Cabe também questionar por que coube a Caetano Veloso, e ndo
aos musicos tidos como simbolos da MPB, tal formulacao. E cabe ainda analisar como a idéia de
“linha evolutiva” contribuiu para que agentes como Caetano e Gil propusessem um novo
conjunto de elementos estéticos/estilisticos, que inicialmente pareciam estranhos a idéia que se
tinha de MPB até entdo. Portanto, adoto aqui o mesmo procedimento j4 utilizado para a
compreensdo das tendéncias anteriores ao tropicalismo: em vez de explorar os elementos
musicais como se eles tivessem surgido apenas a partir de uma voli¢do individual, procuro situd-
los no contexto relacional que possibilitou seu surgimento. Ao invés de priorizar a analise formal

dos elementos estéticos (eixo ja bastante trilhado pela bibliografia especifica398), me apdio em

% Para uma revisdo dos principais ensaios e trabalhos académicos sobre o assunto, em perspectiva histérica, vide
principalmente Napolitano (1998, 2006; 2007b). Vide também Cyntrdo (2000, p. 38-62) e Villaga (2004, p. 154-
165). Segundo Villaga, “Passado o momento de valorizag@o ou de afirmagdo de uma ‘identidade’ do movimento ou
da andlise de seu cardter politico-ideolégico, os ensaios sobre o tropicalismo se voltaram a andlises mais
abrangentes, que privilegiaram sua discussao histdrica dentre o de uma visdo problematizadora da cultura brasileira.
Questdes abordadas anteriormente, como a polémica relacdo com a industria cultural ou o problema da vanguarda
voltaram a tona numa perspectiva mais distanciada e critica. Ao longo desse segundo debate, as opinides foram
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tais andlises para compreender em que medida tais elementos procuravam responder as
problemadticas enunciadas pelo desenvolvimento do campo. Uma vez apontadas tais relagdes,
serd possivel indicar como a proposta tropicalista rearticulou os principios de legitimidade

implicados na MPB.

Nesse sentido, sdo tteis as informacdes sobre o inicio da carreira de Caetano Veloso na
Bahia. O depoimento de Caetano Veloso apresentado a seguir, coletado por Zuza Homem de
Mello em 20 de agosto de 1967 (portanto, mais de um ano depois do debate na Revista da

Civilizacdo Brasileira, e dois meses antes da apresentacdo de “Alegria, alegria” no III Festival da

399
d

Record™”), é representativo dos interesses que motivaram Caetano desde o inicio de sua

trajetdria:

Eu, Gil, Bethdnia, ¢ uma menina que nds tinhamos conhecido, chamada Maria da Graca,
procuramos o Tom Zé, comegamos a cantar e a trabalhar juntos. (Por ocasido das atividades
relacionadas a inauguracdo do Teatro Vila Velha em Salvador), sabendo do nosso grupo, o pessoal
nos convidou para fazer um dia de musica popular. (...) fizemos um sucesso tdo enorme que de
repente passamos a ser um grupo profissional em termos baianos, alguma coisa como amador mal
remunerado. Passamos a fazer outros espetdculos, o primeiro se chamava Nos, por exemplo, o
segundo era meio didético, chamava Nova bossa velha, velha bossa nova. Era uma tentativa de
dar uma visdo mais inteira do processo de modernizacio da miisica brasileira, que nessa

fundamentadas por reflexdes tedricas que iam além daquelas formuladas inicialmente. Tais reflexdes buscavam na
sociologia e na filosofia (por exemplo) conceitos e categorias que pudessem fazer parte da argumentagdo que
constituiu a base para as posicdes ‘favordveis’ ou ‘contrdrias’. A referéncia fundamental para a discussdo e andlise
do tropicalismo foi o famoso ensaio de Roberto Schwarz (...), cujas idéias fomentaram inten¢do de resposta em
vdrios autores, que passaram a contra-argumentar as criticas ali presentes” (VILLACA, 2004, p. 155). O referido
ensaio, escrito entre 1969 e 1970, publicado originalmente no Brasil em 1978, encontra-s em Schwarz (1992, p. 61-
92). A partir desse ensaio, primordialmente critico a0 movimento, os principais responsdveis pela valorizacdo do
tropicalismo seriam o poeta concretista Augusto de Campos (CAMPOS, 2005) e o maestro Gilberto Mendes
(MENDES Apud CAMPOS, 2005) — publicacdo original de 1968. De uma perspectiva mais sociolégica e que tende
a analisar o movimento em seus diversos aspectos, surgiram trabalhos como os de Gilberto Vasconcellos
(VASCONCELLOS, 1977), Celso Favaretto (2000), em publicacdo original de 1979; e Heloisa Buarque de
Hollanda (1980). Sobre esses dois ultimos trabalhos, diz Napolitano: “Nestes dois livros, que se tornaram cldssicos
para o estudo dos anos 60, temos duas posi¢des de fundo que ajudam a sintetizar os grandes eixos percorridos pelo
debate historiografico sobre o tropicalismo: em Favaretto, fica sugerida a idéia de que a ‘explosdo’ tropicalista
encaminhou uma ‘abertura’ politico-cultural para a sociedade brasileira, incorporando os temas do engajamento
artistico da década de 60, mas superando-os em potencial critico e criativo. Se o tropicalismo foi produto de uma
crise, ele mesmo apresentou os caminhos, nem sempre univocos, para a ‘solucdo’ dos impasses. Em Heloisa
Buarque de Hollanda o tropicalismo seria o fruto de uma crise, tanto dos projetos de poder dos anos 60 (a esquerda,
obviamente), quanto da prépria crise das vanguardas histéricas. Em poucas palavras, no primeiro autor temos a
explosdo colorida, uma abertura cultural critica, liderada pelo campo musical. Na segunda, uma implosado politico-
cultural, perda do referencial de atuagdo propositiva do artista-intelectual na construcdo da histéria.”
(NAPOLITANO, 1998, p. 2). Mais recentemente, pode-se apontar Napolitano (2001 e 2007a) e Santos (2010).
Neste item, levando em consideragdo os pontos tratados por esses autores (especialmente por Favaretto, cujas
questdes ainda permanecem instigantes), procuro fornecer nova significacio aos aspectos ja explorados.

% Neste momento, dei prioridade a este depoimento em detrimento do texto escrito de Verdade Tropical
(VELOSO, 1997), por julgar que, tendo sido coletado antes da consagragdo do compositor, ele estaria menos
impregnado por atualiza¢des da memoria e por justificativas dirigidas aos seus criticos.
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época era muito recente, foi em 1964. Nesse ano, Nara (...) gravou aquele disco polémico, na
época do espetdculo Opinido no Rio. Nova bossa velha, velha bossa nova tinha a intencao de
mostrar uma certa coeréncia no desenvolvimento da misica brasileira, contar a histéria da
bossa nova dentro do contexto da histéria do samba, ndo como a invenc¢iio de um novo ritmo,
nio como um acontecimento comercial-publicitario, mas como um negécio ligado ao samba
tradicional, refazendo alguns estilos da Velha Guarda, abandonando a bossa nova que a
gente ja tinha cristalizado. Nesse segundo espetdculo tentamos, por nossa conta, fazer uma
espécie de comentdrio do acontecimento bossa nova. O terceiro espetdculo chamava-se Mora na
Filosofia e tinha intencdes diferentes. S6 Bethdnia estava em cena e ela cantava sozinha; foi o
primeiro espeticulo individual que nés tivemos. Tinha a intencao de colocar a poesia da misica
brasileira como uma poesia de participacio politica. Nesse espeticulo ela foi vista e depois
convidada a fazer o Opinido no Rio quando Nara adoeceu”. (VELOSO Apud MELLO, 2008, p.
167-168) (Grifos meus)

Tendo em vista que sua insercdo no meio musical baiano se deu durante o processo de
modernizacdo da musica popular (o que possibilitou que Caetano ja acompanhasse, ainda que a
distancia, as principais polémicas que norteavam a MPB), o depoimento de Caetano deixa
entrever que ja havia nele uma predisposicdo em ter uma “visdo mais inteira do processo de
modernizacdo da musica brasileira”. Essa predisposi¢cao teria surgido ndo s6 em fun¢do do
habitus, mas também em funcdo da entrada tardia*® de Caetano no campo: era necessdrio
conhecer suas principais demandas para situar-se nele. Tal visdo abrangente teria sido facilitada
pelo estdgio relativamente adiantado do desenvolvimento do campo naquele momento, o que
favoreceu que os agentes que queriam ‘“‘entrar no jogo” realizassem um diagndstico sobre as
possibilidades de inser¢ao naquele meio naquele momento. Nao que isso ndo fosse possivel num
estdgio inicial de desenvolvimento (afinal, Jodo Gilberto realizou um mesmo tipo de avaliacdao
dos elementos musicais de sua época para selecionar aqueles que julgava necessdrio rearticular).
Mas a medida que o campo fornecia os parametros para esse tipo avaliagdo, ela tendia a ser mais
facilmente realizdvel, bem como tendia a ser mais facil localizar possiveis lacunas ou brechas
para uma inser¢do legitima. Portanto, a experiéncia adquirida por Caetano com a avaliagdo que o
musico realizou para a defini¢dao do repertério do show Nova bossa velha, velha bossa nova teria

sido decisiva para sua inser¢do legitima no campo da MPB, uma vez que a partir de tal

49 Caetano Veloso circundava o meio musical desde 1965, quando se transferiu para o Rio de Janeiro acompanhar
sua irmd Maria Bethania em sua estréia no Show Opinido. Nesse ano teve uma musica sua (“E de manha™) gravada
por Maria Bethania no compacto lancado pela RCA Victor, que trazia no lado A o sucesso “Carcard”. Em maio
desse ano, gravou seu primeiro compacto simples, com suas composi¢des “Cavaleiro” e “Samba em paz”, também
pela RCA Victor. Em Sao Paulo, participou ao lado de Gilberto Gil, Gal Costa, Maria Bethania, Tom Z¢ e Pitti, do
espetdculo “Arena canta Bahia”, dirigido por Augusto Boal. Depois disso, voltou a Salvador, onde passou quase um
ano no periodo que ele mesmo chama de “intermezzo baiano” (VELOSO, 1997, p. 90). Nessa ocasido, o diretor
Geraldo Sarno incluiu algumas de suas musicas na trilha de seu curta-metragem “Viramundo”. Em maio de 1966
participou do debate em questdo, momento que tomo como referéncia para sua entrada no campo (ja que as idéias
defendidas por Caetano nesse debate contribuiram para a afirmacdo daquilo que viria a ser conhecido como
tropicalismo).
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diagnostico Caetano pdde intuir as possibilidades inscritas no campo e comegar a esbogar seu

pensamento musical.

Nao deixa de ser interessante notar que as proposicdes tedricas de Bourdieu quanto ao
desenvolvimento de um campo de producdo simbdlica, ainda que genéricas, apontam para uma
dinamica em que, apds terem sido inventadas as posi¢des iniciais desse campo, a criatividade
parece se orientar por uma postura de ruptura (como a tropicalista), assumida a partir de uma
avaliacdo do contexto do campo — que poderia ser feita por qualquer agente interessado — cujo
objetivo seria o de descobrir as questdes ainda ndo resolvidas pelas posi¢cdes anteriores. Nesse
sentido, veja-se, por exemplo, o excerto a seguir, que trata da possibilidade de inovagdo como

decorréncia do desenvolvimento do campo, e ndo do génio criador do artista:

Para que as audicias da pesquisa inovadora ou revoluciondria tenham algumas possibilidades de
ser concebidas, € preciso que existam em estado potencial no seio do sistema dos possiveis ja
realizados, como lacunas estruturais que parecem esperar e exigir o preenchimento, como direcdes
potenciais de desenvolvimento, caminhos possiveis de pesquisa. Mais do que isso, é preciso que
tenham possibilidades de ser recebidas, isto €, aceitas e reconhecidas como ‘razodveis’, pelo
menos por um pequeno nimero de pessoas, aquelas mesmas que sem duvida teriam podido
concebé-las. (BOURDIEU, 1996, p. 266).

O pensamento musical de Caetano e do grupo de que ele fazia parte orientou-se,
conforme o préprio Caetano apontou no depoimento, por uma tentativa de mostrar “certa
coeréncia no desenvolvimento da musica brasileira”, sendo necessario retomar inclusive o
contexto anterior a bossa nova para que a avaliacdo fosse o mais abrangente possivel. E nessa
avaliacdo comegou a se esbocar um pensamento préprio (“por nossa conta”) sobre as conquistas
da bossa nova e seu legado para o campo da MPB. Apds a avaliagdo sobre a posi¢do inicial da
bossa nova, veio a avaliagcdo sobre a posi¢cdo da can¢do de protesto, expressa no show Mora na
Filosofia, apresentado por Maria Bethania. Ou seja: as possibilidades legadas por tais posicoes
anteriormente construidas tenderam a orientar a busca de novas solucdes, cujos elementos
deviam ser dados justamente pelas lacunas ainda ndo preenchidas por tais posi¢des. Elas,
portanto, sinalizaram o “espago dos possiveis” naquele momento, determinado tanto pelos
elementos musicais ja trabalhados por outras posicdes, como pelos elementos que, por ndo terem
sido ainda explorados, ainda se encontravam em estado potencial no campo. Assim, o “feixe de
trajetorias provaveis” (BOURDIEU, 1996, p. 381) correspondentes ao futuro do campo tinha, em

funcdo das posi¢des anteriores a do tropicalismo, uma amplitude mais estreita do que o feixe
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aberto a bossa nova, visto que a margem de manobra ja havia sido reduzida pelas escolhas

anteriores da bossa nova, da cancdo de protesto, e da “musica brasileira moderna”.

Observa-se que a “heranca acumulada pelo trabalho coletivo” (BOURDIEU, 1996, p.
266) orientou o espaco dos possiveis dentro do qual operavam os agentes que tentavam inserir-se
legitimamente no campo. E € por esse motivo que Caetano se predispunha a realizagao de uma
avaliacdo ampla sobre as conquistas e lacunas legadas pelas posi¢des anteriores. Dessa forma, a
heranga deixada pela MPB teria funcionado como o ponto de partida para Caetano buscar
conhecer a tradicio da musica popular desde o periodo de hegemonia do samba. E a partir desse
conhecimento da tradi¢do e da coeréncia percebida por Caetano no desenvolvimento da musica
brasileira que se esbocou um pensamento proprio que levou o miusico a formulagdao da “linha

evolutiva” da MPB.

E evidente que a postura de ruptura que se enunciava naquele estigio de desenvolvimento
do campo se colocava com mais for¢a aos agentes que buscavam uma maior inser¢ao (como
Caetano e Gil) do que aos agentes que ja haviam iniciado seu processo de consagracdo (como
Edu e Chico). Isso porque o proprio processo que tornou legitimos os paradigmas
composicionais de Edu e Chico direcionava tais agentes a realizacdo de uma sintese das
problemadticas implicadas na producdo de miusica popular até aquele momento, € ndo a ruptura
com tais problemadticas. Tais paradigmas composicionais s6 se tornaram os simbolos mais
evidentes da MPB justamente por realizarem uma sintese — ainda que seletiva — das
problemdticas musicais em vigor entre 1964 e 1966. E por serem os autores dessa sintese
legitima que Edu e Chico encontravam-se menos predispostos que os novos a proposicao de
paradigmas composicionais que trouxessem um novo conjunto de questdes e probleméticas ao
campo da MPB. Caso propusessem novos valores ideolégicos e musicais ainda ndo enunciados
pelas problemdticas do campo, talvez tais agentes ndo tivessem se tornado simbolos da MPB,
mas expoentes de uma nova tendéncia dentro do campo. Os interesses que orientavam oS
principios musicais tanto de Edu como de Chico eram justamente a proposicdo de modelos
composicionais que dessem continuidade as conquistas formais da bossa nova sem desprezar a
bagagem ideoldgica da cangdo de protesto e da “musica brasileira moderna”, e ndo inserir novas

problemadticas no campo.
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Ainda que o resultado desses paradigmas composicionais possa implicar em novas
discussdes (como o papel do regionalismo na MPB, ou o papel do samba na MPB), elas sdo
desdobramentos diretos de problemdticas ja em andamento no campo. Os paradigmas
composicionais de Edu e Chico, cada um a seu modo, desenvolveram e propuseram respostas a
questdes que ja contavam com certa centralidade nos debates em torno da MPB, e por isso
apresentaram-se como sinteses legitimas possiveis desse processo. A avaliacdo que realizaram
para a proposicdo de seus paradigmas composicionais estava implicita em seus procedimentos.
Pelo fato desses paradigmas serem sinteses das problematicas do campo, a avaliacdo implicita
tendia a valorizar apenas a continuidade dessas problemdticas — que era inclusive um dos

principais elementos legitimadores desses trabalhos.

Ja para agentes como Caetano Veloso (que ainda procuravam se legitimar nesse meio) era
necessdrio realizar uma avaliacdo que, além de possibilitar um diagndstico amplo das
transformacgdes da MPB, colocasse em evidéncia nao apenas as continuidades das problematicas
e das respostas a elas, mas também as brechas dentre as respostas ja propostas por outros
agentes. Seriam exatamente tais brechas os precedentes estruturais para a ruptura que seria
proposta por Caetano Veloso e Gilberto Gil. Do ponto de vista de Caetano Veloso, era necessério
explicitar tais lacunas, para que os elementos que seriam propostos por ele ndo parecessem
despropositados para os pares. Era necessario expor uma formulagdo racional que desse conta de
problematizar como a ruptura se inscrevia e se enunciava dentro do espago proporcionado pelas

continuidades, ou dentro da prépria tradigdo.

Portanto, interesses diversos se impunham aos simbolos da MPB e aos novos agentes:
para o primeiro grupo, interessava colocar em evidéncia a continuidade que seus trabalhos
representavam, enquanto para o segundo grupo interessava ressaltar a possibilidade de ruptura
inscrita no campo. Ainda que os musicos simbolos da MPB tenham retomado seletivamente as
conquistas do passado para a proposicdo de um futuro para a musica popular, a idéia de
continuidade e de sintese implicitas em seus trabalhos tornava desnecessaria uma formulagao
racional que colocasse em evidéncia o cardter distintivo de seus projetos autorais. Para ser
legitima, a autoridade musical desses agentes devia ser reconhecida pelos pares que contribuiram
com o desenvolvimento do campo, e ndo pela imposicdo de um discurso verbal que valorizasse a

sintese que realizaram. No caso de Edu e Chico, explicitar racionalmente a continuidade da
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tradicdo musical brasileira expressa em seus trabalhos poderia soar como presun¢ao ou vaidade
exagerada, uma vez que em 1966 os pares ja os reconheciam como simbolos da MPB. Ressaltar
voluntéria e racionalmente os elementos de legitimidade de seus respectivos projetos autorais,
além de ndo fazer parte da personalidade artistica desses musicos (no caso de Chico,
reconhecidamente timido e avesso a excentricidades), poderia ser interpretado pelos pares como
desabonador de suas respectivas autoridades, o que traria conseqiiéncias negativas para seus
respectivos processos de legitimagdo (pois, como se sabe, no universo da producdo simbolica, a
dissimulacdo dos interesses é¢ um ingrediente importante [BOURDIEU, 1998]). J4 para Caetano e
Gil (cujas posicoes ainda estavam por ser construidas), explicitar racionalmente a tentativa de
ruptura fazia parte da estratégia distintiva: se o campo legitimava as respostas-sintese de Edu e
Chico (que nao necessitavam de um discurso legitimador e que expressavam a longa duracao das
problemaéticas que envolviam a MPB), cabia aos novos agentes um discurso que colocasse em
evidéncia a possibilidade de haver respostas baseadas na ruptura tdo legitimas quanto as
anteriores. A prépria letra da cancdo “Tropicédlia” de Caetano Veloso (que, segundo a critica,
expOe claramente os pontos do movimento tropicalista [FAVARETTO, 2000, p. 63]), gravada
em 1968 no primeiro LP solo de Caetano, mostra que a elaboracdo de um discurso racional é
uma das estratégias distintivas colocadas em pratica pelos tropicalistas: “Eu organizo o

movimento/ eu oriento o carnaval/ eu inauguro o monumento (...)"”.

Para Caetano Veloso, portanto, a formulacdo racional da “linha evolutiva” e sua
expressao através de um discurso falado, antes de ser um recurso desnecessario ou de representar
presungao, era algo que colocava em evidéncia a organicidade da musica popular por um lado, e
por outro as lacunas que autorizariam sua postura de ruptura, sendo, por esse motivo,
conveniente as suas estratégias de legitimacdo — o que ndo se impunha para Edu Lobo e Chico
Buarque. A avaliacio ampla contida em sua concep¢do particular da ‘linha evolutiva™"!
possibilitou a proposicdo de um novo conjunto de elementos estilisticos na tentativa de resposta

as questdes que orientavam a producgao daquele tipo especifico de musica popular, tidos até entdo

como estranhos a idéia de MPB.

401 . v en - L . . .
Nesse debate, havia outras opinides sobre a evolugcdo da miusica popular, como a de Nelson Lins e Barros, muito
diversa da de Caetano Veloso.
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Tendo sido apontada a relacdo da idéia de “linha evolutiva” com o desenvolvimento do
campo, e porque coube ao musico baiano (e ndo aos simbolos da MPB em processo de
consagragdo) a proposicao dessa idéia, cabe neste momento trazer a fala original de Caetano no
referido debate promovido pela Revista Civilizacdo Brasileira, para que se possa compreender
como o projeto tropicalista se relacionava as problemdticas ideoldgicas e aos elementos

formais/estilisticos implicados na MPB:

A questdo da misica popular brasileira vem sendo posta ultimamente em termos de fidelidade e
comunicagdo com o povo brasileiro. Quer dizer, sempre se discute se o importante € ter uma visao
ideoldgica dos problemas brasileiros, e se a musica € boa, desde que exponha bem essa visdo; ou
se devemos retomar ou apenas aceitar a musica primitiva brasileira (...). Ora, a musica brasileira se
moderniza e continua brasileira, a medida que toda informacéo é aproveitada (e entendida) da
vivéncia e da compreensdo da realidade brasileira (...). Realmente, o mais importante no momento
¢ a criacdo de uma organicidade de cultura brasileira, uma estruturacdo que possibilite o trabalho
em conjunto, inter-relacionando as artes e os ramos intelectuais. Para isto, nés da musica popular
devemos partir, creio, da compreensio emotiva e racional do que foi a musica popular até agora;
devemos criar uma possibilidade seletiva como base na cria¢do. Se temos uma tradicdo e queremos
fazer algo de novo dentro dela, ndo s6 temos que senti-la mas conhecé-la. E este conhecimento que
nos vai dar a possibilidade de criar algo novo e coerente com ela. S6 a retomada da linha evolutiva
pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter um julgamento de criagdo (...). Alids Jodo
Gilberto, para mim, é exatamente o momento em que isto aconteceu: a informacdo da
modernidade musical utilizada na recriacdo, na renovagdo, no dar um passo a frente da musica
popular (...). Nao me considero saudosista e ndo proponho uma volta aquele momento e sim uma
retomada das melhores conquistas (as mais profundas) desse momento. (VELOSO Apud
FAVARETTO, 2000, p. 39-40).

Levando-se em consideracdo os aspectos ressaltados nos pardgrafos anteriores, pode-se
depreender, a partir da fala reproduzida acima, algumas das relagdes possiveis entre a proposta
tropicalista (que sO seria apresentada em termos musicais em 1967, com a participacdo de
“Alegria, alegria” e “Domingo no parque”, respectivamente de Caetano e Gil, no Festival de

1967) e a idéia de MPB.

A primeira avaliacdo exposta por Caetano Veloso expressa sua visao particular sobre a
MPB produzida no periodo. Segundo ele, o engajamento da MPB teria deixado em segundo
plano a questdo do desenvolvimento formal iniciado por Jodo Gilberto. Na visdo de Caetano,
seus pares sO legitimavam projetos autorais se eles tivessem ‘“uma visdo ideoldgica dos
problemas brasileiros”. Nesse diagndstico, Caetano parece tomar a parte pelo todo, uma vez que
o tipo de engajamento caracteristico da can¢do de protesto seria, segundo ele, o principal valor
artistico da MPB em geral. Tal postura por parte de Caetano, antes de ser um erro de avaliacdo, é

indicativa de sua estratégia de legitimacao.
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Para denunciar o engajamento (que Caetano julgava pernicioso a forma musical) era
preciso romper com os projetos que eram simbolos desse engajamento, sendo necessario colocar
num mesmo escaninho todos os projetos autorais que eram simbolos desse engajamento — tanto
aqueles em que a relagcdo entre engajamento e forma musical era mais mecéanica (como no caso
de Geraldo Vandré), como aqueles que apresentavam um resultado estético mais bem elaborado
(como no caso de Edu Lobo e Chico Buarque). O interesse de Caetano Veloso em propor uma
nova visao sobre os problemas brasileiros, assim como o de retomar o experimentalismo formal,
fez com que o musico baiano relativizasse a importancia de Edu e Chico nesse cendrio. Ainda
que Edu e Chico tivessem se tornado simbolos da MPB por terem rearticulado a relagao entre o
engajamento e o desenvolvimento formal, ressaltar a importancia deles implicaria, para Caetano,
aceitar que o engajamento ndo reduz as possibilidades de experimentalismo formal — o que
naquele momento ia contra suas convicgdes pessoais. Segundo Caetano, s6 seria possivel
retomar o desenvolvimento formal da musica popular a partir de novas maneiras de
relacionamento entre o musico popular e os problemas brasileiros, € ndo pela retomada de
paradigmas composicionais que, para Caetano, se apresentavam como emblemas do tipo de
engajamento que ele procurava denunciar. Para propor novas formas de engajamento que ndo
obscurecessem a importancia do desenvolvimento formal, era necessario, do ponto de vista de
Caetano, relativizar a importancia de Edu Lobo e Chico Buarque, tidos como pares que

ocupavam “‘posi¢des estabelecidas a superar” (BOURDIEU, 1996, p. 265).

Ainda que o engajamento fosse mais forte em Edu Lobo do que em Chico Buarque, a
critica de Caetano recaia sobre os dois compositores, além de intérpretes como Elis Regina. Se,
por um lado, a critica ao engajamento dirigia-se mais a de Edu, a critica sobre a paralisa¢ao do
desenvolvimento formal recaia mais sobre Chico, acusado de “passadismo” por eleger o samba
como elemento central de seu paradigma composicional. Ainda que Chico, conforme
argumentado anteriormente, procurasse renovar o samba a partir do filtro da bossa nova, os
interesses simbdlicos que moviam Caetano Veloso — sobretudo o de indicar o futuro das formas
musicais populares — implicavam em eleger dentre seus pares aquele que representava um
passado a ser superado. Assim, torna-se ainda mais compreensivel a acusacao de “passadismo”
que recaia sobre Chico Buarque, da mesma forma que se torna compreensivel a critica feita por

Caetano de que Elis Regina era culturalmente anterior a Jodo Gilberto.
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A relacdo entre os paradigmas composicionais de Chico Buarque e Caetano Veloso nao
era, contudo, marcada apenas por oposi¢des. Havia uma complementaridade, conforme ja
sinalizado anteriormente. Essa complementaridade foi inclusive percebida por Caetano quando o
musico comenta sobre a relagdo entre “Alegria, alegria” e “A Banda” de Chico: para Caetano,
sua can¢do era um decalque, ou ainda uma espécie de parddia, da can¢do de Chico (VELOSO,
1997, p. 174-176). Por outro lado, Caetano reconhece que “A Banda” é uma obra menor de
Chico, ja que “Pedro Pedreiro” era um marco na equagdo do problema participacdo versus
qualidade estética, interessando inclusive aos formalistas da poesia concreta. Percebe-se que a
relacdo que se estabeleceu entre os dois compositores entre 1966 e 1968 configura aquilo que
Bourdieu identificou como “disputa fraterna”, ja que a denegacdo feita por Caetano ao

paradigma composicional de Chico pressupunha um reconhecimento de suas qualidades.

Conforme o proprio Caetano argumentou, o compositor nem sempre tem plena
consciéncia de todos os aspectos e implicagdes de sua prépria producao (VELOSO, 1997, p.
176). Talvez tenha sido justamente por esse motivo que Caetano nao manifestou total
consciéncia sobre a relacdo entre seu trabalho e o de Chico Buarque, em que o paradigma
composicional de Chico teria sido um pressuposto necessario para que ele pudesse introduzir na
MPB elementos da cultura pop internacional. Conforme argumentado anteriormente, se o samba
havia sido reintroduzido na MPB sob novo estatuto por intermédio do paradigma composicional
de Chico Buarque, somente tal contato com a identidade cultural tornaria possivel que a musica
brasileira se modernizasse e continuasse brasileira, conforme o préprio Caetano argumentou no
debate de 1966. Somente o vinculo do publico com a identidade cultural poderia tornar
ideologicamente aproveitavel a informagdo pop trazida pelo tropicalismo. Observa-se que a
relacdo entre a MPB e a identidade cultural brasileira, cujo primeiro emblema foi a equagdo
proposta por Carlos Lyra, teve vida longa no campo. Tal relacio com a idéia de identidade
cultural foi mobilizada em diversos momentos na histéria do campo: no inicio dos anos 60 por
Carlos Lyra, e na metade de década por compositores com interesses tdo diversos como Chico e
Caetano. Isto porque, se a idéia de brasilidade se impunha tanto para Nara Ledo, Edu Lobo e
Chico Buarque, ela também se impunha para Caetano Veloso, ainda que os respectivos

desfechos tenham sido muito diversos.
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A idéia de brasilidade para Caetano Veloso ndo era apenas uma questdo temdtica (como
havia sido até entdo na MPB), mas principalmente uma questdo relativa ao desenvolvimento
formal da musica popular. Conforme ja argumentou Gilberto Vasconcellos, no tropicalismo o
significado politico ndo aparece esquematicamente na temdtica da can¢do, mas se da por
intermédio da ‘“desocultacdo ideoldgica” e da “subversao do codigo lingiiistico e musical”
(VASCONCELLOQS, 1977, p. 52). Tal principio composicional ndo havia ainda sido elaborado
dessa forma na MPB. Se em outros compositores a questdo da forma assumia papel importante
(como em Carlos Lyra ou Edu Lobo, por exemplo), ela ainda se submetia as demandas da cultura
nacional-popular, que orientava, em maior ou menor grau, produtores e consumidores. O
tropicalismo rearticulou justamente a prioridade desses aspectos no ato composicional: grosso
modo, pode-se dizer que se até entdo a forma estava sujeita as demandas ideoldgicas, Caetano
valorizou o procedimento de Jodo Gilberto para agregar valor simbdlico ao seu proprio
procedimento de colocar o desenvolvimento formal como prioridade, ou como principio

composicional.

E evidente que Caetano nio se furtou de tratar dos problemas brasileiros, mas ele os
apresentava criticamente através dos elementos formais/estilisticos de seu paradigma
composicional, € ndo apenas a partir das temdticas de suas cancgdes. Conforme argumentou
Roberto Schwarz, o tropicalismo expressava a preocupacdo com a realidade nacional se
apropriando dos aspectos arcaicos da sociedade brasileira e mesclando-os aos recursos formais
tidos como modernos (como o uso da guitarra elétrica, por exemplo) para fazer a “alegoria do
Brasil” (SCHWARZ, 1992, p. 74), acabando por reforcar, indiretamente, a visdo conservadora de
que haveria “dois brasis” irreconcilidveis — um atrasado e outro moderno. Tal procedimento
gerou a interpretacdo, muito recorrente na bibliografia especifica, de que o tropicalismo, por
desenhar uma cena caleidoscépica de imagens arcaicas e modernas deglutidas ao serem
inventariadas, se aproximava mais do nacionalismo antropofdgico de Oswald de Andrade do que

do nacionalismo de Mario de Andrade (FAVARETTO, 2000, p. 55-61).

Outro aspecto que merece destaque da fala de Caetano Veloso no debate de 1966 € a
questdo da seletividade. Se ela ja havia sido importante para o trabalho de Jodo Gilberto, e ainda,
sob outra perspectiva, para os trabalhos de Nara Ledo e Elis Regina (conforme argumentado

anteriormente), Caetano acentua sua importancia nos procedimentos composicionais da MPB ao
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propor que ela seja orientada ao mesmo tempo por escolhas emotivas e racionais. Retomando o
procedimento de pesquisa formal de Jodo Gilberto (que Caetano julgava ser racional e consciente
quanto aos resultados pretendidos), Caetano procurou orientar suas escolhas a partir de um
mesmo tipo de racionalidade. Sem excluir a emotividade inerente as expressOes artisticas,
Caetano passou a orientar suas tomadas de decisdo a partir de uma postura deliberadamente
racional, que pressupunha que o compositor selecionasse meticulosamente os recursos
formais/estilisticos a serem utilizados, com o objetivo de planejar os resultados estéticos a serem
atingidos. Ainda que nem sempre seja possivel prever os resultados e a recep¢do de uma obra, tal
procedimento o levaria, a partir de 1967, a propor, juntamente com Gilberto Gil, os elementos
musicais que seriam denominados pelo meio como movimento tropicalista*®. O préprio caréter

de “movimento” de seu projeto autoral aponta para a questio da voli¢do e da racionalidade.

Portanto, para Caetano Veloso, era importante ndo sé sentir a tradicdo, como também
conhecé-la racionalmente. O conhecimento racional sobre a tradicdo da musica popular seria,
para Caetano, o estratagema que permitiria que a criacdo do novo fosse coerente com a tradicao
consolidada, gracas a consciéncia quanto aos resultados pretendidos. O elemento racional teria
sido a origem da seletividade que, no caso de Caetano, favoreceu a criacdo do novo, a0 mesmo
tempo, que teria sido também a origem da organicidade que tornou a novidade tropicalista algo
coerente com o passado da miusica popular (ainda que tal coeréncia nao tenha sido percebida
imediatamente por todos os pares). A proposi¢do do novo de maneira organica e coerente com a
tradicao se expressa na famosa frase de Caetano Veloso, datada de dezembro 1968: “Nao posso

negar o que ja li, nem posso esquecer onde vivo” (VELOSO Apud FAVARETTO, 2000, p. 28).

“Sentir” e “racionalizar” seriam, para Caetano, “categorias de percepg¢ao e apreciagio que
delimitavam o universo do pensavel e do impensavel” (BOURDIEU, 1996, p. 266) nos debates
em torno da MPB. O “espaco dos possiveis” percebido por Caetano estava inscrito entre, de um
lado, os limites proporcionados pela necessidade de coeréncia com a tradicao, e de outro, pelas
brechas — percebidas a partir da andlise das posi¢cdes anteriores — a proposicao do novo. Ou, nos
termos de Bourdieu, os limites da “gramaticidade” do novo inscreviam-se, de um lado, no
sistema de sujei¢cdes e coercdes que o0 campo exercia sobre seus agentes, € de outro, nas

potencialidades suscetiveis de serem pensadas e realizadas a partir desse sistema (BOURDIEU,

%2 Sobre a origem da denominagio, vide Veloso (1997, p. 184-199).
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1996, p. 266-267). Entre a necessidade e a liberdade proporcionadas pela estrutura do campo,

inscrevia-se a “‘gramaticidade” do novo que seria proposto pelos tropicalistas a partir de 1967.

Essa “gramaticidade” do novo, portanto, ndo seria fruto apenas dos capitais individuais
dos musicos, mas também das demandas do campo. Nesse sentido, mais uma vez é exemplar o
depoimento de Caetano Veloso de 1968: “Eu e Gil estivamos fervilhando de novas idéias.
Haviamos passado um bom tempo tentando aprender a gramadtica da nova linguagem que
usariamos, € queriamos testar nossas idéias junto ao publico” (VELOSO Apud FAVARETTO,
2000, p. 27). Como “aprender” a gramadtica se eram eles mesmos que a estavam inventando? A
disposi¢ao dos musicos em assimilar algo que ainda parecia difuso para os préprios autores
sugere que os limites dessa gramdtica ndo estava dado apenas pelas disposi¢des e capitais
individuais dos agentes que se propuseram a tal empreitada, mas também pelos limites e

potencialidades fornecidos pela estrutura e estagio de desenvolvimento do campo.

A partir das posi¢des defendidas no debate de 1966, Caetano Veloso desenvolveria,
juntamente com outros musicos e artistas, os principais elementos formais/estilisticos do
movimento que ficaria conhecido como tropicalismo. Entende-se que tais elementos s6 foram
mobilizados por seus criadores pela avaliacdo racional que realizaram sobre os dilemas da MPB
— e da cultura de uma maneira geral — naquele momento, motivada pelo interesse de insercao
legitima nesse campo. Portanto, para os objetivos deste trabalho, sé had sentido em analisar os
aspectos formais do tropicalismo se se levar em conta tais relacdes de oposicdo e

complementaridade entre as diversas propostas musicais concorrentes naquele momento.

Sabe-se que o movimento tropicalista transcendeu os limites da musica popular. Antes de
figurarem no universo da musica popular, seus elementos ja contavam com “laboratérios” como
o das artes plésticas (sobretudo no trabalho de Hélio Oiticica), o do teatro (especialmente com as
pecas dirigidas por José Celso Martinez Corréa), € o do cinema (com os filmes do Cinema Novo)
(NAPOLITANO, 1998). Contudo, a miusica popular parece ter sido sua maior vitrine,

encontrando nas figuras de Caetano Veloso e Gilberto Gil seus maiores emblemas*”. Todo esse

403 A participag@o e a contribuicdo individual de outros misicos (como Tom Z¢, Gal Costa, Os Mutantes, Rogério

Duprat) no delineamento do movimento, assim como artistas ligados a literatura (Torquato Neto e os concretistas),
ao teatro (José Celso Martinez Corréa), ao cinema (Glauber Rocha), e as artes plasticas (Hélio Oiticica), ainda nao
foram exploradas devidamente pela bibliografia especifica. Apenas algumas tentativas foram feitas, como € o caso
dos Mutantes (SANTOS, 2010) e de Rogério Duprat (GAUNA, 2002). Sobre as contribui¢des individuais, pode-se
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mosaico cultural ja foi bastante explorado pela bibliografia, cabendo aqui uma andlise centrada
nos aspectos musicais do movimento. Dentre os inimeros aspectos musicais apontados pela
bibliografia especifica, ¢ necessdrio, para os objetivos deste trabalho, destacar aqueles que
buscavam fornecer respostas as problemadticas que envolviam a MPB. Este é o foco da
argumentacdo a seguir, e € desses aspectos tropicalistas em particular que os proximos

paragrafos se ocupam.

A despeito das influéncias destacadas por Caetano Veloso como deflagradoras do
movimento'”, e das influéncias que teriam reforcado nele a validade dos principios
tropicalistas*®, é possivel buscar na prépria dindmica do campo a origem de alguns dos
elementos do tropicalismo. Se, em termos musicais, a problemadtica central da MPB era como
articular o engajamento ao desenvolvimento formal (relagdo que tangencia a questdo da
identidade cultural), e ainda como garantir que o resultado dessa articulagdo tivesse penetracado
comercial, deve-se buscar dentre os elementos tropicalistas aqueles que dialogavam diretamente
com tal problematica. Além disso, é necessdrio buscar nas posi¢des anteriores os pressupostos

das tomadas de posicao tropicalistas.

Para selecionar os elementos tropicalistas mais relevantes a discussdo, deve-se recorrer a
bibliografia especifica surgida do debate académico que se constituiu nos anos 70 sobre o

assunto. Tais andlises definiram alguns dos parametros de avaliagio do movimento, que, a

dizer, genericamente, que elas obedeciam a interesses especificos de seus agentes, ja que nem todos participavam do
movimento com as mesmas intengdes. No caso dos Mutantes, ndo se pode dizer que eles estavam empenhados na
mesma batalha que Caetano ou Gil contra a cultura musical da esquerda nacionalista (SANTOS, 2010, p. 109). Da
mesma maneira, a aproxima¢do do maestro Rogério Duprat com a musica popular teria se dado muito mais pela
procura de uma maior comunicabilidade e de novos paradigmas para a musica erudita, do que pelos interesses
mobilizados por Caetano. No caso de Gil, sua participag@o, juntamente com Caetano, na formulacdo dos principios
tropicalistas pode ser pensada a partir do seguinte depoimento, datado de agosto de 1967: “Eu acho que o momento
atual deve marcar o surgimento da terceira fase a qual me referi (a primeira da bossa nova, a segunda de Baden
Powell, Edu Lobo, Geraldo Vandré e Chico Buarque, e a terceira € um novo borbulhar com a posi¢do que eu e
Caetano Veloso passamos a assumir), que ndo estd bem caracterizada, mas acho que vai passar a existir. Parece-me
que essa preocupacdo de que alguma coisa deverd acontecer € quase geral. Até mesmo por causa de uma série de
preocupagdes que existiram e agora se repetem com outras roupagens, mas sintomaticamente com o mesmo tipo.
Parece que talvez com o préximo festival, ou logo depois, deve surgir um novo tipo de musica brasileira. (...) Daqui
pra frente talvez a gente faca alguma coisa nova. Tenho a impressdo de que a gente descobriu um fildo. Que outros
compositores e artistas deverdo desenvolver e explorar.” (GIL Apud MELLO, 2008, p. 140-141 e 179). O assunto,
contudo, deve ser melhor explorado por pesquisas futuras.

4% Como o filme Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha (VELOSO, 1997, p. 99).

5 Como a peca O Rei da Vela, de Oswald de Andrade, dirigida por José Celso Martinez Corréa e encenada no
Teatro Oficina (SP) em 1967 (VELOSO, 1997, p. 241), e a instalacdo Tropicdlia do artista plastico Hélio Oiticica
exposta no MAM/RJ em 1967 (VELOSO, 1997, p. 188).
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despeito do tempo transcorrido, ainda permanecem instigantes. Nesse debate, pode-se distinguir
duas posi¢des possiveis a respeito do tropicalismo, uma mais critica (como a de R. Schwarz), e

outra mais favordvel (como a de Favaretto). Segundo Napolitano,

As correntes mais criticas ao tropicalismo partem do principio que a ambigiiidade do movimento
reside no seu procedimento criativo bdsico. Este seria caracterizado pelo inventdrio de um Brasil
absurdo e contraditério, incorporando os impasses nacionais no campo da cultura e da politica,
considerados historicamente insuperdveis. J4 as correntes analiticas mais favordveis ao movimento
procuram enfatizar suas contribuicdes no campo da critica cultural, da estética e do
comportamento artistico, considerando que o tropicalismo teria atualizado a arte voltada para as
massas no Brasil. (NAPOLITANO, 1998, p.3)

Por se referirem prioritariamente as contribuicdes do tropicalismo ao panorama cultural,
as contribuicdes de Celso Favaretto parecem adequadas para indicar a relagdo e as possiveis
contribuicdes do tropicalismo a MPB. O autor aponta que uma das marcas que definiram o
tropicalismo antes mesmo da proposi¢ao do movimento foi “uma relagdo entre frui¢ao estética e
critica social, em que esta se desloca do tema para os processos construtivos” (FAVARETTO,
2000, p. 21). Este poderia ser considerado o principio, ja enunciado para Caetano desde pelo
menos 1966, por trds dos elementos tropicalistas da alegoria, da linguagem caleidoscépica, da
colagem de elementos diversos tanto na letra como no arranjo, e do “inventario das reliquias do
Brasil” colado as imagens de modernidade. Todos esses recursos ou elementos estariam em
fun¢do do principio de colocar a critica social também ao nivel da constru¢do formal, com o
objetivo de “‘superar nosso subdesenvolvimento partindo exatamente do elemento ‘cafona’ da
nossa cultura, fundido ao que houvesse de mais avangado industrialmente” (VELOSO Apud
FAVARETTO, 2000, p. 28). As sucessivas imagens metaféricas do arcaico e do moderno,
coladas lado a lado, funcionaram como alegorias que ressaltavam as assincronias do pais
(FAVARETTO, 2000, p. 21). Tal recurso formal/estilistico obedecia ao principio de deslocar a
critica social ao nivel do procedimento de constru¢iao formal, e ndo apenas ao nivel da utilizacao
do material tematico, como os tropicalistas julgavam ser usual na MPB. Ao invés de tentar
superar as contradicdes da modernizagdo por uma narrativa linear que idealizava o povo
brasileiro em sua luta contra a opressdo, os tropicalistas assumiam tais contradicdes como
inerentes a cultura brasileira. Por isso, as contradi¢des da sociedade encontravam-se implicitas
em seus procedimentos composicionais, que nao buscavam superi-las, mas sim inventarii-las,
provocando um efeito critico pela justaposi¢do de elementos contraditérios (FAVARETTO,

2000, p. 26). Tal justaposicdo de elementos foi assim descrita por Caetano Veloso em agosto de
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1967 (portanto, antes da final do Festival desse ano, e de 0 movimento assumir para os proprios
musicos sua feicao definitiva):

z

Estou contando mesmo uma coisa que fiz recentemente, ¢ a musica “Alegria, alegria”, fui
pensando em alguns elementos de letra que dessem bem a imagem do assunto que eu queria tratar
e, aos poucos, fui pensando na musica como um tema alegre, do cara andando na rua e vendo as
coisas, revistas coloridas, Copacabana, uma musica que fosse alegre e estivesse habitada por um
som muito atual, um som meio elétrico, meio beat, meio pop, como o que a letra tem, que € a coisa
atual da revista, da fotografia de Claudia Cardinale, guerras, toda a festa do mundo moderno,
festa estranha. (VELOSO Apud MELLO, 2008, p. 178) (grifos meus).

No tropicalismo, a politiza¢ao era mobilizada no jogo por legitimagdo artistica apenas na
medida em que compunha uma visdo de mundo necessdria para se fazer a critica cultural as
posi¢des anteriores na MPB. A particular postura politica dos tropicalistas se manifestava de
forma intrinseca a estrutura da cancdo, o que ainda ndo havia ocorrido de forma tdo organica na
MPB. A cancio tropicalista, ao colocar as contradi¢des brasileiras ao nivel dos procedimentos
composicionais, fez com que os objetos tematizados fossem nao somente as contradi¢des sécio-
culturais, mas as préprias contradi¢cdes que envolviam a feitura da cangdo, tornando-a auto-

referenciada (FAVARETTO, 2000, p. 25 e 40).

Outros elementos decorrem desse principio de explorar as contradi¢des inerentes da
cultura brasileira a partir de uma nova postura, mais alegérica do que idealista. A incorporacio
da cultura pop internacional ¢ um deles. Segundo Favaretto, longe de ser fruto de um modismo
internacional, o elemento pop foi trazido pelo tropicalismo a partir de dois interesses principais
de seus idealizadores (e que, na perspectiva deste trabalho, se relacionam ao campo da MPB): a
preocupacdo com o consumo de musica popular (relacionando-se com o mercado ‘“‘sem
preconceitos”); e ‘“as possibilidades apresentadas pelo pop de, combinando-se com outros
elementos, produzir efeitos artisticos de critica a musica brasileira (...) e evidenciar os muros do
confinamento cultural brasileiro” (FAVARETTO, 2000, p. 46-47). A linguagem pop (que
passava pela instrumentacdo, pela maneira fragmentéria de apresentacdo das temadticas, e pelos
elementos da performance) era, segundo o autor, adequada para a exposi¢do dos contrastes
culturais entre o arcaico e o moderno (2000, p. 47), justamente por ser uma linguagem que, tendo
em comum com tais contrastes a descontinuidade narrativa, era capaz de colocar em xeque a
codificagdo ideal construida pela esquerda nacionalista para alimentar uma utopia sobre a

realidade nacional (2000, p. 26). Tal codificacdo, ao valorizar os elementos supostamente

“auténticos” da cultura popular (como a bravura e outros elementos ético-morais do homem
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simples “do povo”) acabava, na visdo dos tropicalistas, por ocultar os arcaismos culturais,

produzindo uma visao ideal de sociedade que seria questionada pelos contrastes tropicalistas.

A relacdo de oposi¢do entre, de um lado, a percep¢do tropicalista sobre a suposta
codificacdo ideal feita pela esquerda nacionalista (que havia direcionado ideologicamente a
MPB), e de outro, a descontinuidade sugerida pelo procedimento tropicalista, foi muito bem
percebida por Gilberto Gil, que em depoimento datado de 1977, se utilizou da metafora de um

“banquete” para expor sua visdo — e em Ultima instancia a visao tropicalista — sobre essa questao:

Acho que o tropicalismo foi até certo ponto revoluciondrio. Porque ele virava a mesa, ele tentava
virar a mesa bem-posta, uma mesa de um certo banquete aristocritico da inteligéncia brasileira de
entdo, que tinha escolhido certos pratos e tal. E o tropicalismo de uma certa forma abastardava
esse banquete, a gente trazia um dado muito plebeu, que era o dado assim da visdo de
descontinuidade do processo cultural, uma visdo do processo cultural como um processo
extensivo, e ndo centralizado. Como um processo radiante, e ndo aglutinante. Quer dizer, era um
processo de difusdo de varios caminhos e ndo de um caminho s6. A isso tudo eu chamo de visao
plebéia, em relacdo a visdo aristocrata da manutenc¢do dos valores tradicionais. (...) Eu estou
falando em relagdo a arte, quer dizer, esse banquete aristocrtico é exatamente em relaco aos
valores da arte, a discussdo muisica brasileira. O que é popular, o que nio é popular, elétrico e ndo
elétrico (...), politico e néo politico, alienado e ndo alienado. Todo aquele mundo de conceitos (...).
(GIL Apud FAVARETTO, 2000, p. 26-27).

As supostas idealizagdes da esquerda nacionalista, ao serem retratadas como imagens
obsoletas e até risiveis nas cancdes tropicalistas’’’, passaram a designar elas mesmas os

arcaismos que, segundo a visdo tropicalista, elas tentavam ocultar, sendo alvo de parédia*’ do

406 Cito como exemplo a can¢do “Dom Quixote”, dos Mutantes. Na andlise de Daniela Vieira dos Santos (2010), a
figura de Dom Quixote (personagem criado por Miguel de Cervantes) representa uma “irdnica metifora para os
musicos ligados a ‘cancdo de protesto’ e a ideologia do CPC, que apostavam na mdisica como possibilidade de
transformacdo social, de revolucdo. Nesse sentido, a letra composta por Arnaldo Batista e Rita Lee coloca-se como
um resposta aqueles artistas vinculados a chamada ‘linha dura da MPB’ (...)” (SANTOS, 2010, p. 145). Embora se
saiba que a canc¢do de protesto ndo tinha uma ligacdo tdo mecanica com a ideologia do CPC (GARCIA, 2007), e
que, como este trabalho tentou demonstrar, cang¢do de protesto e MPB eram coisas diferentes, a andlise da autora ndo
deixa de ter razdo ao apontar que a critica dos Mutantes se dirigia a cultura da esquerda nacionalista que havia
ambientado o surgimento tanto da cancdo de protesto como da MPB. A autora também detectou, em sua andlise, o
aspecto risivel supracitado: “Ao final da cancdo, é perceptivel com justeza a quem o recado foi dado. Ao tocarem os
primeiros acordes da mdisica ‘Disparada’ de Geraldo Vandré, seguida por uma risada extremamente debochada,
ouve-se, logo apds, um som de buzina em alusdo ao Chacrinha. Tocava-se a buzina quando os calouros do seu
programa eram desclassificados” (SANTOS, 2010, p. 146). Os Mutantes ndo s6 desatualizam e “desclassificam”
Vandré, como tornam sua postura risivel. Nesse sentido, concordo com a andlise da autora, exceto pelo fato de a
buzina, no arranjo original de 1969, vir antes dos acordes de “Disparada” e das risadas de escarnio. Vide: Mutantes
(Os Mutantes).Polydor/Polygram, 1969 [LP].

47 Sobre o efeito de parddia, diz Bourdieu: “Esse efeito exerce-se prioritariamente sobre as obras ditas cldssicas, que
ndo cessam de mudar a medida que muda o universo das obras coexistentes. Vé-se bem isso quando a simples
repeticdo de uma obra do passado em um campo profundamente transformado produz um efeito de parddia
inteiramente automdtico (no teatro, por exemplo, esse efeito pode obrigar a marcar uma leve distancia com relagdo a
um texto doravante impossivel de defender tal qual).” (BOURDIEU, 1996, p. 263). Tal efeito aplica-se ndo sé a
repeticao de “Disparada’na canc¢do “Dom Quixote” dos Mutantes, mas também as demais regravacdes tropicalistas
da musica popular, como na regravacdo de “Chao de estrelas” (de Silvio Caldas e Orestes Barbosa) feita pelos
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novo movimento. Assim, o tropicalismo desatualizou a cultura nacional-popular que havia
delineado a MPB, dai a rejeicdo que Caetano sofreu pelos pares e pelo publico no III Festival
Internacional da Cangdo em 1968 (que resultou na desclassificacio de “E proibido proibir”, de
Caetano Veloso), mesmo apds o sucesso das intervengdes tropicalistas no Il Festival da Musica
Popular Brasileira em 1967. O presumido “bom-gosto” da MPB era alvo da critica tropicalista
também pela recuperacdo que ela fazia de correntes musicais desprezadas pela esquerda
nacionalista (como Carmem Miranda e Vicente Celestino, por exemplo). Tal recuperacdo, feita
sob o signo do “cafona” e do escdrnio, visava problematizar a visdo de Brasil da esquerda
nacionalista, contribuindo para a desconstrucdo da tradicio musical valorizada pela MPB.
Portanto, conforme ja argumentou Favaretto, o tropicalismo contribuiu para a desconstru¢dao nao
s6 da tradicdo musical, como também da ideologia do desenvolvimento e do nacionalismo
populista que vigoravam na MPB (FAVARETTO, 2000, p. 21). Comentando tal desconstrugdo,

Napolitano argumenta que

Ao contrdrio da proposta da esquerda nacionalista, que atuava no sentido da superacgdo histérica
dos nossos males de origem e dos elementos arcaicos da nagdo (como o subdesenvolvimento
s6cio-econdmico), o tropicalismo nascia expondo estes elementos de forma ritualizada. A
ritualizac@io parddica operada nas obras e discursos dos eventos e personagens que vao convergir
em 1968 sob o nome de tropicalismo, pdde assumir dois significados: por um lado, se afasta da
crenca da superagdo histérica dos nossos arcaismos, provocando no espectador a estranheza diante
de todos os discursos nacionalistas. Neste sentido, afirma o Brasil como absurdo, como imagem
atemporal, estdtica e sem saida. Por outro, ao justapor elementos diversos e fragmentados da
cultura brasileira, o tropicalismo retoma a antropofagia, na qual as contradi¢des sdo catalogadas e
explicitadas, numa operacdo desmistificadora, critica e transformadora. (NAPOLITANO, 1998, p.
5).

Além disso, ainda na perspectiva de Favaretto, o tropicalismo teria promovido uma
“despersonalizacdo do sujeito” da canc¢do. Se, na visdo dos tropicalistas, havia na MPB uma
idealizacdo do sujeito (que falava supostas “verdades” sobre o Brasil [FAVARETTO, 2000, p.
22]), o novo movimento teria desmistificado tal imagem ao devolver certa neutralidade ao sujeito
da can¢dao (FAVARETTO, 2000, p. 26). Tal neutralidade pode ser observada, por exemplo, na
cancdo “Alegria, alegria” de Caetano Veloso: nela, o compositor propde que o individuo comum
poderia se colocar da mesma forma diante de fatos politicos (como a guerrilha) e das imagens da
cultura pop — como coca-cola e Brigitte Bardot (FAVARETTO, 2000, p. 21). A neutralidade do

sujeito da cancdo confunde-se com a postura aparentemente desinteressada do compositor: ao

Mutantes no LP de 1970, como na regravacdo de “Coracdo materno” (de Vicente Celestino) feita por Caetano
Veloso em 1968. Vide respectivamente: A Divina Comédia ou Ando Meio Desligado (Os Mutantes).
Polydor/Polygram, 1970 [LP]; e Tropicdlia ou Panis et Circencis (Diversos). Polygram/Philips, 1968 [LP].
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“dissolver” o sujeito da can¢do pela narrativa caleidoscOpica, o tropicalismo colocou em
evidéncia uma postura “aparentemente ndo empenhada” do compositor (FAVARETTO, 2000, p.
23) agente daquelas transformag¢des musicais. Contudo, conforme o préprio debate de 1966 e o
depoimento de Gil em 1968 podem evidenciar, havia por parte desses agentes uma volicao em se
destacar do cendrio musical, que apontavam como estagnado pelas demandas da esquerda
nacionalista. E no caso de Caetano, havia uma inten¢do assumida em se inserir legitimamente na
“linha evolutiva” da MPB através da retomada do desenvolvimento formal da musica popular

iniciado por Jodo Gilberto.

Nota-se ai, portanto, duas posturas diversas, mobilizadas pelos agentes de acordo com a
estratégia tragada: uma interessada (que era mobilizada quando era necessario apontar as lacunas
criativas do campo diante dos pares defensores das posicdes ortodoxas), e outra desinteressada
(quando o misico, ja propondo uma resposta criativa a tais lacunas, tinha a necessidade diante
dos pares e do publico de avaliar as chances de lucro simbdlico da posi¢ao recém inventada). A
exemplo da relagdo de Flaubert com seu personagem Frederic (cuja posicdo social no romance
remetia a posicdo de Flaubert no campo literdrio, conforme descrito por Bourdieu), o
afastamento em relacdo aos fatos cotidianos e a despersonalizacdo do sujeito em algumas das
cangdes tropicalistas'® confundia-se com a atitude do préprio compositor em relacdo 2 sua obra.

Ainda que Caetano atribua seu distanciamento em relagdo a sua obra ao uso de drogas (o

auasca), o depoimento € revelador desse afastamento consciente:

Eu estava consciente do valor de cada idéia, de cada decisdo, mas ndo as vivenciava eu mesmo
afetivamente: o auasca tinha me feito a passar a viver numa espécie de universo paralelo em que
eu mantinha os meus velhos interesses, tinha as mesmas relagdes e antes, a mesma inspiracao, o
mesmo tesdo, a mesma insonia, mas estava fora disso tudo. (VELOSO, 1997, p. 331)

Tal depoimento, a meu ver, revela um dos aspectos destacados por Bourdieu como
fundamentais da “l6gica econdmica as avessas”, caracteristica da producdo de bens simbdlicos: a

dissimulacdo do interesse como estratégia para a obtencdo de lucros simbdlicos (BOURDIEU,

%8 Essa despersonalizagdo pode ser evidente em outras cancdes se, a exemplo do alquimista portugués relatado por
Caetano em Verdade Tropical (1997, p. 337), se fizer uma leitura diversa daquela que o autor pretendia no ato da
composicdo. O alquimista “apresentou a mais insélita interpretacdo de ‘Tropicdlia’ de que eu ja tivera noticia. (...)
‘Eu organizo o movimento’, por exemplo, significava que, ndo necessariamente eu, mas alguma forca que podia
dizer ‘eu’ através de mim, organizava um importante movimento. (O alquimista) ndo se mostrou surpreso diante de
meus protestos e (...) arrematou: ‘O que sabem as maes sobre seus filhos?’. (...) eu ja sabia entdo que as cangdes t€m
vida prépria e que outros podem revelar-lhes sentidos que seu autor ndo teria suspeitado. (...) (em Portugal) passei
gradativamente do espanto de ver minha can¢do ‘Tropicdlia’ resgatada por uma visao que anulava sua contundéncia
critica, a relativa adesdo & perspectiva dessa visao (...)” (VELOSO, 1997, p. 337 e 339).
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1998). “O que €, com efeito, esse discurso que fala do mundo (...) como se ndo falasse dele; que
nao pode falar desse mundo sendo com a condic@o de que fale dele apenas como se ndo falasse,
ou seja, em uma forma que opera, para o autor € o leitor, uma denegacdo (...) do que exprime?”
(BOURDIEU, 1996, p. 17). Para o autor, a forma artistica seria justamente a maneira de se
realizar a denegacdo daquilo que se procura exprimir, e, nesse caso, a forma tropicalista seria
exemplar dessa denegacdo. Outra relagdo interessante pode ser apontada entre a
despersonalizacdo do sujeito e os aspectos destacados por Bourdieu em sua andlise do campo
artistico: no “Prélogo” de As Regras da Arte (1996), Bourdieu retoma, sob a forma de epigrafe,
um axioma de Flaubert para colocar em evidéncia que o campo tem demandas que sdo impostas
coercitivamente aos agentes. Eis a sentenca: “Nao se escreve o que se quer” (FLAUBERT Apud
BOURDIEU, 1996, p. 17). Se, conforme o autor, o artista é um titere das estruturas do campo em
que estd inserido, nada mais apropriado do que a despersonalizacdo do narrador da obra para que

as estruturas do campo possam atuar sobre ela.

Esses seriam os elementos da estética tropicalista que mais interessam a discussiao sobre
os principios de legitimidade da MPB. Diante do exposto, é possivel tracar um paralelo entre as
tomadas de posi¢do tropicalistas e as posi¢des jad construidas no campo da MPB. O principal
aspecto questionado pelo tropicalismo era o obstdculo ao desenvolvimento formal da musica
popular imposto pela cultura nacional-popular, e isso implicava num didlogo critico direto com
as posicoes ja consolidadas no campo. Ainda que os dois paradigmas composicionais mais
emblemdticos da MPB naquele momento (Edu Lobo e Chico Buarque) representassem
respectivamente, grosso modo, sofisticagdo técnica e apuro poético, por serem sinteses possiveis
das problemdticas da esquerda nacionalista, ndo poderiam ser automaticamente endossadas pelo

. . 4
tropicalismo 09

, uma vez que o movimento denunciava tais problemdticas como construgoes
ideais que j4 ndo representavam a complexidade da realidade brasileira. Naquele momento
especifico de afirmag¢do da nova posi¢do, reconhecer tais sinteses como as mais legitimas do
campo em termos de paradigmas composicionais implicaria em legitimar também os valores que

N

estavam por trds desses projetos autorais, algo que ia de encontro a invencdo da posicdo

499 Sabe-se que Caetano Veloso ndo considerava Chico Buarque a sintese final da MPB, por julgar que a “linha
evolutiva” se realizava ndo apenas por continuidades e sinteses, mas também por rupturas (posicdo que almejava
para si). Contudo, o “enterro” do tropicalismo realizado em 1968 por seus representantes no programa Divino,
Maravilhoso na TV Tupi indica que os integrantes do movimento tinham consciéncia quanto aos limites do
movimento como manifestacdo de vanguarda, o que coloca em evidéncia que mesmo as rupturas tendem, com o
passar do tempo, a uma sintese que leva ao seu esgotamento.
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tropicalista. Portanto, para a afirmacao do tropicalismo era imprescindivel fazer a derrisdo desses
projetos simbolos da MPB, ainda que os tropicalistas reconhecessem seus valores artisticos.
Conforme o préprio Caetano revelou em Verdade Tropical,
Eu era o tropicalista, aquele que estd livre de amarras politicas tradicionais e por isso pode reagir
contra a opressdo e a estreiteza com gestos limpidos e criadores. Narciso? Eu me achava nesse

momento necessariamente acima de Chico Buarque ou Edu Lobo, de qualquer um de meus colegas
tidos como grandes e profundos. (VELOSO, 1997, p. 319)

A perspectiva contraria também € verdadeira: ainda que Edu Lobo e Chico Buarque
reconhecessem o talento de Caetano Veloso e dos tropicalistas de um modo geral, as posi¢coes
que ocupavam no campo impediam que, naquele momento, eles se colocassem favordveis aos
elementos estéticos da proposta tropicalista. Além da famosa frase de Chico Buarque que “nem
toda loucura € genial, como nem toda lucidez é velha” (pronunciada por ocasido dos embates do
III Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record em 1967), o depoimento de Edu Lobo

também ¢ revelador da relagdo entre as posi¢des da MPB e o tropicalismo:

O movimento tropicalista ¢ uma coisa conjunta com bastante unidade, realmente é uma proposta
inteiramente nova. Mas eu tenho uma série de criticas, uma série de coisas que boto em jogo. Fui
fundamentalmente contra o movimento no seu comeco, ndo cheguei a entender bastante, e depois,
talvez com mais lucidez, entendi muito mais o tipo de trabalho que eles se propuseram a fazer. Em
todas as épocas sempre aconteceram essas rupturas (...). Vocé€ sente quando uma coisa tem talento
no meio. Eu posso ver mil coisas e discordar do negdcio, mas, com todas as minhas criticas e
discordancias, uma coisa clara é o talento de Caetano Veloso. E claro como dgua. Isso é ponto
pacifico. (LOBO Apud MELLO, 2008, p. 178)

Em contraposi¢do a narrativa linear da musica de Edu Lobo, os tropicalistas propuseram
uma narrativa fragmentdria. Em contraposicdo ao samba de Chico Buarque, os tropicalistas
inseriram ruidos e arranjos descontinuos feitos a base de colagens sonoras na cancdo popular
(com o que muito contribuiu o maestro Rogério Duprat). Em contraposicio a pretensa
brasilidade das interpretagdes de Elis Regina, os tropicalistas passaram a fazer uso de guitarras

A 410 . C s s
elétricas” "~ e flertar com a jovem guarda. Em contraposicao as posturas ortodoxas de Geraldo

19 A questdo do uso da guitarra elétrica na misica popular exige um adendo. Com a perda de audiéncia do programa
O Fino da Bossa da TV Record, a emissora decidiu langar outro programa musical, que levaria o nome de Frente
Unica — Noite da Miisica Popular Brasileira (em alusio ao “combate” entre a MPB e a jovem guarda). Para
divulgar o terceiro programa da série (que ndo havia atingido a audiéncia almejada pela emissora), a TV Record
organizou em Sao Paulo um ato publico com os principais contratados da emissora (Elis Regina, Gilberto Gil, Jair
Rodrigues, Edu Lobo, Geraldo Vandré, Z¢é Kéti e MPB4), que partiria do Largo Sdo Francisco e chegaria ao Teatro
da TV Record, na Avenida Brigadeiro Luis Antdnio. Em virtude do contexto de oposicdo entre a MPB e a jovem
guarda, logo o evento, realizado em 17 de julho de 1967, ficou conhecido como “Passeata contra as guitarras
elétricas”. E de se estranhar, contudo, que justamente Gilberto Gil tenha participado dessa manifestacdo. Deve-se
considerar, no entanto, que sua participacdo teria ocorrido ndo apenas por ser ele contratado da emissora, como
também porque aquele ainda era um momento de indefinicdo na trajetdria artistica de Gil, j4 que a proposta
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Vandré quanto ao engajamento aos moldes da cultura nacional-popular, os tropicalistas

propuseram a desconstrucao da ortodoxia e do “banquete” da esquerda nacionalista.

Indmeros elementos da estética tropicalista poderiam ser interpretados dessa forma: como
procedimentos que, embora partissem de capitais sociais individuais, encontravam na estrutura
do campo lacunas capazes de direcionar tais capitais e a criatividade desses novos agentes para
um didlogo critico com as posicdes anteriormente construidas — didlogo que pressupunha o
reconhecimento das posicdes anteriores para a posterior derrisdo dos paradigmas composicionais
e interpretativos simbolos dessas posi¢Oes. Julgo, contudo, que tais elementos da estética
tropicalista ja sdo suficientes para colocar em evidéncia tal dindmica, e para ilustrar a “disputa

fraterna” entre a nova posicao tropicalista e as posicoes ja consolidadas no campo da MPB.

Por dialogar criticamente com os principais emblemas da MPB e por oferecer respostas
as lacunas deixadas pelas posicdes anteriores, pode-se dizer que o tropicalismo faz parte desse
campo, ainda que seus elementos formais/estilisticos tenham apontado para caminhos criativos
diversos aos dos agentes mais representativos da MPB. Os tropicalistas (sobretudo Caetano e
Gil) ja haviam tomado consciéncia de todos os “caminhos” anteriormente ja trilhados na MPB
antes de exporem os principios fundamentais do movimento. E € por ser uma resposta ao
contexto anterior que o tropicalismo € também parte da MPB, mesmo que ele tenha inserido
nesse campo elementos que, inicialmente, parecessem estranhos aos principios de legitimidade
da MPB. O fato de musicos da década de 1970 ligados a MPB terem se apropriado de alguns dos
elementos tropicalistas (conforme argumento a seguir) € uma evidéncia de que o movimento
agregou novos elementos de legitimidade a MPB, ainda que tais elementos ndo tenham sido

imediatamente reconhecidos como tal pelos pares.

tropicalista ainda ndo estava bem delineada por seus autores. Também € conhecida a posi¢do de Nara Ledo sobre o
evento, que, ao observar a passeata da janela de um edificio, teria comentado com Caetano Veloso (que também
assistia o evento do mesmo apartamento) que aquilo parecia uma manifestacdo fascista. Dai a admiracdo dos
tropicalistas por Nara Ledo, que mesmo j4 tendo sido a representante mais emblemadtica da cangdo de protesto, teria
reorientado seus interesses em funcio do novo contexto musical. Este novo posicionamento de Nara foi interpretado
pelos tropicalistas como um endosso as criticas que o movimento fazia a cultura musical da esquerda nacionalista,
motivo pelo qual Caetano Veloso segura o retrato de Nara Ledo na capa do LP coletivo Tropicdlia ou Panis et
Circencis (que traz na capa todo o grupo tropicalista: Os Mutantes, Tom Zé, Rogério Duprat, Gal Costa, Caetano,
Gil, Capinam, o retrato de Torquato Neto), mesmo que Nara ndo fizesse parte do movimento. No LP, Nara Ledo
interpreta a can¢do “Lindonéia”, de Caetano Veloso e Gilberto Gil.
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Conforme ja foi argumentado anteriormente, a MPB se desenvolveu incorporando
seletivamente diversos elementos: as conquistas formais da bossa nova, o engajamento, alguns
elementos do jazz (sobretudo no acompanhamento dos power trios), alguns dos regionalismos
brasileiros, e o samba urbano atualizado pelo filtro da bossa nova. Esses seriam os principais
elementos que atestariam a capacidade de incorporacdo de informagdes musicais diversas por
parte da MPB. O tropicalismo, seguindo essa tendéncia a incorporacdo, também agregou dados
diversos a MPB, sendo os principais deles alguns dos elementos da cultura pop, e as tradi¢des

musicais que ndo haviam sido valorizadas pelo processo de moderniza¢do da musica popular.

A partir dos elementos formais/estilisticos do tropicalismo, novos principios de
legitimidade de longa duragdo foram incorporados a MPB. Tais principios, contudo, ndo
eliminaram aqueles ja legados pelas posi¢des anteriores, mas se articularam aos precedentes de
forma a oferecer um quadro de referéncias*!'! para os musicos das geracOes seguintes. Esse
quadro, contudo, ndo passou a oferecer uma férmula tnica de legitimidade, ja que os elementos
tropicalistas muitas vezes se chocam com os elementos das posicdes anteriores. Ele serve como
uma indica¢do dos caminhos criativos jé trilhados, e, por conseguinte, faculta aos musicos das
geracdes seguintes uma avaliagdo capaz de, por um lado, colocar o artista em contato com a
tradicdo da musica brasileira e, por outro lado, favorecer a identificacdo de lacunas criativas
ainda ndo trilhadas nesse campo. Nao cabe a este trabalho problematizar as apropriagdes que
foram feitas de todos esses principios legitimadores apds a eclosio do tropicalismo. Mas, a titulo
de mostrar como os principios tropicalistas tiveram longa dura¢do no campo da MPB nas
décadas seguintes (o que o torna parte constituinte da MPB, ainda que critico a ela) cabe apontar

quais dos principios tropicalistas foram recuperados pelas geracdes seguintes.

Para Napolitano, o legado maior do tropicalismo foi “a incorporacdo, dotada de intengdes
criticas, dos impasses e dilemas gerados pelo tipo de desenvolvimento sécio-econdmico da
sociedade brasileira, no universo do consumo. Ajudando a problematizar (¢ quando ndo, a

confundir) a prépria dicotomia entre cultura versus consumo” (NAPOLITANO, 2001, p. 286).

1 Acredito que esse quadro de referéncias tenha funcionado para os misicos das geragdes seguintes da mesma
forma que, segundo Napolitano, a tradi¢do musical teria funcionado para os tropicalistas: ndo como raiz, mas um
“conjunto de possibilidades de expressdo estética e cultural, organicamente transmitido ao longo do tempo”
(NAPOLITANO, 2001, p. 284).
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A partir dessa disposi¢ao geral identificada por Napolitano — que coloca em evidéncia a
relacdo entre critica cultural e consumo no tropicalismo — pode-se depreender alguns dos
elementos que seriam retomados nas décadas seguintes, ainda que com novas orientacdes
criativas. Dentre eles, uma postura mais solta — diga-se ndo pautada pela ortodoxia da cultura
nacional-popular dos anos 60 — na critica as desigualdades (econdmicas, sociais, culturais)
geradas pela modernizacdo do pais, incluindo valores contraculturais. Tal postura € visivel, por
exemplo, nos trabalhos dos Novos Baianos, dos Secos & Molhados (que incorpora também a
idéia da performance trazida pelo tropicalismo), de Sérgio Sampaio, e no dos proprios Mutantes
nos anos 1970. Essa postura mais solta também garantiu uma nova significacdo ao trabalho de
Jorge Ben (que misturava elementos do samba, do soul, e do rock, aliado a letras que beiravam o
non sense). Se ele havia sido incompreendido pela “linha dura” da MPB em 1963 quando langou
seu primeiro LP, depois do tropicalismo ele ndo s6 passou a mais bem compreendido (sendo
inclusive valorizado pelo movimento), como passou a ser também um dos simbolos legitimos da
MPB, por ser seu ‘“samba-rock” portador de uma determinada vertente da brasilidade. Na
direcdo contraria desses valores contraculturais, o trabalho de Maria Bethania ao longo dos anos
70 mostra que a tradi¢do do samba-cancdo bolerizado, desprezada pela MPB, ganhou novo
alento apds a atitude tropicalista de assumir os elementos arcaicos e “cafonas” da brasilidade

musical.

Além disso, o uso tropicalista das guitarras elétricas foi um precedente para que o rock
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passasse a ser considerado uma das vertentes da MPB™ “, como € o caso de Raul Seixas, do rock

rural do grupo formado por S4, Rodrix e Guarabyra, de algumas das gravagdes da propria Elis

59413

Regina (como em “Velha roupa colorida” °, que revelou o compositor cearense Belchior,
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k™, e dos
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gravada no LP Falso Brilhante), do rock dos anos 80 que ficou conhecido como BRoc

musicos paulistanos conhecidos como Vanguarda Paulista ou geracdo Lira Paulistana™~ (que

12 Evidentemente outras demandas estdo implicadas nessa questio, como a internacionalizacdo das condi¢des de
producdo apontadas por Renato Ortiz. Vide: Ortiz (2001, p. 182-206).

13 Nio deixa de ser curioso o fato de que, em seus versos, a cangdo tematize justamente uma postura de mudanca
(que pode ser tomada, para além de seu significado politico, como metafora da posicdo de mudanga de Elis Regina
no campo, que passaria a também utilizar guitarras elétricas e recursos tipicos do rock em seus arranjos): “(...) eu
ndo posso deixar de dizer meu amigo / que uma nova mudanga em breve vai acontecer / o que ha algum tempo o que
era novo, jovem, hoje € antigo / e precisamos todos rejuvenescer // (...) e o passado € uma roupa que ndo nos serve
mais”.

% Vide principalmente Dapieve (1995).

*13 Esse foi justamente o tema de minha dissertagdo de mestrado. Vide Ghezzi (2003 e 2005). Vide também Oliveira
(2002) e Fenerick (2007).
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recuperaram do tropicalismo o humor e o escdrnio como elementos criticos, a exemplo dos
trabalhos do Premé, do Lingua de Trapo e de Itamar Assumpc¢do). No caso especifico da
Vanguarda Paulista, outros elementos tropicalistas foram retomados e rearticulados, como a
postura de vanguarda (assumida no trabalho de Arrigo Barnabé, sob a influéncia da musica
dodecafdnica); a assumida inser¢do no mercado (precedente para que uma nova postura diante
do mercado se desenvolvesse dentre aqueles que ndo tinham acesso a ele, desencadeando a
movimentacdo que deu origem ao selo independente Lira Paulistana e, logo depois, ao selo
Baratos Afins); e finalmente a radicalizacdo da diccao tipica da cancdo popular realizada pelo
grupo Rumo a partir das percepcoes de Luis Tatit. Mas creio que o caso mais evidente da relacao
dos elementos tropicalistas com as geracdes seguintes seja o do movimento Mangue Beat,
deflagrado nos anos 1990 por Chico Science & Nagdo Zumbi*'®. A alegoria e a mistura de
elementos arcaicos € modernos tornaram-se também para o Mangue Beat a forma adequada para
a expressao de um novo conjunto de tensdes (politicas, culturais e existenciais) que passaram a
caracterizar a sociedade brasileira urbana, ainda que outros encaminhamentos criativos tenham

sido dados pelos grupos do movimento da década de 1990.

Os elementos da estética tropicalista exigiram, por parte do ouvinte, uma reformulagdo
dos critérios de apreciagdo musical (FAVARETTO, 2000, p. 32). Segundo o autor, o
tropicalismo reelaborou a linguagem da cangdo popular, que foi alvo de um redimensionamento
estrutural em funcao da tendéncia tropicalista em assimilar antropofagicamente os fragmentos da
colagem que realizavam. Houve, apds o tropicalismo, uma reformulacdo da sensibilidade
(FAVARETTO, 2000, p. 20), que fez com que a fruicdo da cancdo popular demandasse
abstracdes que transcendessem o enfoque da critica literdria, voltado prioritariamente para
questdes formais ligadas a temdtica. A exigéncia de um maior poder de abstragdo por parte do
ouvinte sugere que teria havido no tropicalismo uma maior autonomia criativa do que nos
periodos anteriores. Essa maior liberdade artistica implica numa predisposi¢do a ruptura,
interpretada pela critica como uma postura semelhante a de uma vanguarda artistica, mas que se
analisada do ponto de vista do contexto relacional do campo, pode ser interpretada como a
insercdo da dinamica das revolucdes rituais no campo da MPB. Dito de outra forma: se desde a

bossa nova ‘“nacionalista” o campo da MPB havia se estruturado a partir de sinteses possiveis a

10 yide Vargas (2007).
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partir das problemadticas culturais e musicais levantadas pela esquerda nacionalista, o
tropicalismo surgiu para colocar em evidéncia que o campo também se estrutura a partir de

rupturas, ou revolugdes rituais, ainda que elas retomem determinados aspectos da tradigdo.

A maior autonomia criativa do tropicalismo em relacdo as posi¢des anteriores (que levou
ao estranhamento e a incompreensao inicial dos préprios pares) reforca a idéia de que, com o
tropicalismo, encerrou-se o ciclo de institucionalizacdo do campo da MPB. Além disso, outro
aspecto reforca essa idéia: se, ao colocar as contradi¢des brasileiras ao nivel dos procedimentos
composicionais (¢ ndo mais prioritariamente ao nivel da temética), o tropicalismo acabou por
problematizar nao apenas o lugar social da can¢do, como principalmente a situa¢do da cangdo e
as questdes que envolvem sua feitura no campo da MPB. Isso fez com que a cancdo popular
tivesse nela mesma o objeto de sua reflexdo, tornando o campo da MPB auto-referenciado. Esse
seria mais um indicio de que, com o tropicalismo, encerrou-se o ciclo de institucionalizacido do
campo iniciado com a bossa nova. Dai a valorizagao desta pelos tropicalistas, reconhecida por
estes como a revolucado inaugural do desenvolvimento formal da cancdo popular no Brasil. Com
o olhar situado no inicio do século XXI, é possivel falar que tanto a bossa nova como o
tropicalismo se tornaram as principais matrizes de criagdo da cancdo popular brasileira ndo

orientada exclusivamente por valores mercadoldgicos.

Se, conforme ja expOs Favaretto, a cangdo tropicalista remete a diferentes codigos (do
cinema, teatro, artes pldsticas), mas também a uma “unidade que os ultrapassa” (FAVARETTO,
2000, p. 33), tal unidade s6 teria sido possivel gracas a bagagem fornecida pelo desenvolvimento
do campo da MPB, que, gragas as sinteses que produziu no decorrer de todo o periodo de sua
institucionaliza¢do, conferiu organicidade e um sentido comum aos diferentes codigos que
compuseram a “unidade”'” da estética tropicalista. A cumulatividade responsdvel pela bagagem
produzida pela MPB desde a bossa nova adensou a significacdo cultural do tropicalismo,

processo responsavel pela autonomizag¢ao do campo da MPB.

Se, até o tropicalismo, o campo da MPB havia se estruturado a partir de sinteses possiveis
a partir das problemaéticas levantadas pela esquerda nacionalista, 0 movimento de 1967-68 surgiu

para colocar em evidéncia que o campo também se estrutura a partir de rupturas, ou revolucoes

417 4 - - . A . e A . L. . . . .
Ainda que nao haja uma coeréncia sist€mica entre todos os elementos da estética tropicalista, € possivel perceber
certa unidade capaz de diferenciar as cangdes tropicalistas do conjunto das can¢des da MPB.
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rituais, ainda que elas retomem determinados aspectos da tradicdo. E justamente por introduzir
no campo a dindmica das revolugdes rituais que o tropicalismo teria concluido o processo de
autonomizacido do campo da MPB, sendo, juntamente com a bossa nova, uma das principais
matrizes de criacdo nesse campo — que nos anos 70 passou a incluir posi¢des como a dos Novos
Baianos, o grupo dos compositores nordestinos (Alceu Valenca, Zé€ Ramalho, etc), Secos &
Molhados, os proprios Mutantes, Raul Seixas; nos anos 80 o chamado BRock e a geracao Lira
Paulistana, nos anos 90 o movimento Mangue Beat, e assim por diante. Tais posi¢cdes do campo,
que ultrapassam os limites dessa pesquisa, recuperaram, em cada caso particular, um elemento
especifico colocado no jogo pela MPB dos anos 60, reformulando-o de acordo com as

disposi¢des individuais de cada proposta.

Ap0s o tropicalismo, as questdes mercadoldgicas (que ndo sio o foco deste trabalho, mas
foram exploradas em profundidade por Paiano [1997] e Napolitano [2001]), aprimoraram os
controles da industria cultural sobre o processo de criagao cultural. Nesse sentido, € instigante a
metafora do espelho utilizada pelo historiador para a compreensao da relagdao entre a MPB e o

tropicalismo no tocante as questdes mercadoldgicas:

O tropicalismo pode ter sido o espelho, que for¢ou a instituicio MPB olhar para si mesma,
enxergando sua imagem refletida como mercadoria exposta, objeto banal e de rapido consumo. O
mercado, ao se olhar nesse espelho, pode ter visto o contrdrio: seus bens culturais elevados a
condi¢do de arte. O enigma histdrico do tropicalismo musical reside na decifragdo dessa situagdo
ambigua. (...) quanto mais massivo o campo artistico, mais ambiguo o sentido histdrico, estético e
ideolégico objetivado nas suas obras. Por isso, o tropicalismo (...) foi tdo contraditério e ainda
suscita muitos debates. (NAPOLITANO, 2001, p. 285-286)

Como ultimo ponto deste item, gostaria de trazer outra percep¢ao do historiador, que diz

respeito a relacao entre a MPB, o tropicalismo, e o0 modernismo. Para Napolitano,

Numa perspectiva histdrica mais ampla, nota-se que o que estava em jogo eram duas idéias forca,
langadas pelo modernismo dos anos 20: uma, inspirada em Mdrio de Andrade, pregava a evolucdo
que visava aprimorar a propria capacidade de sintese das bases culturais da ‘“nacionalidade”
(inscrita nos materiais culturais populares mais isolados). Neste sentido, o artista tinha o papel de
formular esta consciéncia, a partir de uma pesquisa metddica. A outra corrente, forjada a partir da
leitura dos textos de Oswald de Andrade, afirmava que a ‘“evolucdo cultural” seria fruto da
“degluticdo”, voluntdria e seletiva, da massa e informacdes disponiveis no mundo contemporaneo.
Nesses termos, o artista sintetizava novas propostas culturais a partir de um espago menos
predeterminado. (NAPOLITANO, 2001, p. 283-284)

Ainda que demonstrar tais relagdes entre a musica popular dos anos 60 e o modernismo
dos anos 20 ndo tenha sido o foco do trabalho, algumas questdes ai implicadas podem ser
retomadas para se pensar na significacdo do campo da MPB no panorama cultural brasileiro. A

aproximacio entre MPB e modernismo também aparece no trabalho de Enor Paiano (1997, p.
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149). Paiano aponta que a relacdo do tropicalismo com a antropofagia oswaldiana teria sido a
posteriori, ja que Caetano teria afirmado que s6 tomou contato com a obra do modernista (com a
peca “O rei da vela”, dirigida por José Celso Martinez Corréa) apés ter proposto o tropicalismo.
Como explicar essa coincidéncia? Acredito que se ndo foi intencional, por parte de Caetano e
Gil, retomar a antropofagia da obra de Oswald de Andrade, a problemaética estaria enunciada no

campo.

Conforme ja foi apontado anteriormente, a sociedade brasileira durante o século XX,
incluindo o movimento modernista, teve de lidar com o tema da modernizacio face a tradi¢dao
sob diversos aspectos. Esse tema sempre retornou ao universo da produgio cultural, e sempre foi
re-atualizado de acordo com as demandas do tempo em que se deu o debate. Embora o debate
sobre o moderno na MPB néo se vincule diretamente ao movimento modernista, a MPB seria um
exemplo do retorno desse debate no registro da cultura popular: no contexto em que surgiu a
bossa nova, a discussao dos criticos da RMP era exatamente definir o que era nacional e o que
era estrangeiro, sendo que o nacional era uma construcdo que evocava a tradicdo como
norteadora da “autenticidade” (o que implicava em identificar o ndo tradicional, ou o moderno,
como inauténtico ou estrangeiro). A bossa nova atualizou tal discussdo e a colocou em outro
plano de significa¢do, uma vez que evidenciou que os procedimentos tidos como modernos e/ou
estrangeiros (como a harmonizagdo dissonante e o canto préximo ao do cool jazz norte-
americano) também poderiam ser colocados a servigco dos elementos nacionais, ou ainda ser
expressoes autenticamente nacionais, desde que se articulem a tradi¢do consolidada. A tradicdo
nao seria mais, como para a RMP, o tunico elemento definidor da “autenticidade”. A mobilizacdo
da tradicdo como base para a introduc¢do de elementos tidos como modernos passaria a ser o
elemento legitimador do moderno enquanto expressdao nacional. Dito de outra forma, ao invés de
a tradi¢do ser definidora do ‘“auténtico”, ela passou a ser a legitimadora do “moderno”, que

passou entdo a ser nacional (ndo mais estrangeiro).

As outras tendéncias da MPB lidaram com esses termos de uma maneira diversa. Apos a
atualizacdo dessa problemadtica feita pela bossa nova, a cancdo de protesto e a “musica brasileira
moderna” por exemplo, cada uma a sua maneira, estilizaram a tradicio do samba com o
propdsito de expressar musicalmente o engajamento que caracterizava a cultura politica da

esquerda nacionalista, publico principal daquele tipo especifico de musica antes dos Festivais da
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TV. O nacionalismo aqui foi re-significado, assumindo contornos de uma posicdo politica de
vanguarda no campo da MPB (como no caso de Nara Leao — ainda que temporariamente — e de

Geraldo Vandré).

Ja no tropicalismo, hd uma justaposi¢do entre elementos tradicionais (como as correntes
musicais negligenciadas pela bossa nova expressas como “cafonas’) e modernos (como a cultura
pop), assim como uma justaposi¢do de elementos tidos como nacionais e estrangeiros (como a
guitarra elétrica). Nesse caso, tais justaposi¢des, para além de fazerem a critica do nacionalismo
musical da esquerda e evidenciar, nas palavras de Caetano Veloso, o “confinamento cultural
brasileiro”, tinham como objetivo colocar em evidéncia que no Brasil o moderno se articula ao
tradicional (interpretado ja como arcaico, ndo como “auténtico”), e que o nacional se articula ao
estrangeiro. Nesse contexto, a dindmica do campo assume relevancia, ja que, numa polarizagio
das posi¢Oes em seu interior, as opgdes sdo investidas de sentido. A dinamica do campo, que na
fase da cang¢do de protesto re-significou o nacionalismo e dotou-o de um sentido de vanguarda
politica, com o tropicalismo esse nacionalismo passa a ser considerado ultrapassado. Uma
tomada de posi¢do rearticula todas as outras, e essa dinamica acabou por rearticular, de uma
maneira propria, algumas das problematicas modernistas, como a relacdo entre tradicdo e

modernidade.

O sentido que o tropicalismo adquiriu na cultura brasileira aponta para o fato de que essa
seria a peculiaridade da modernizagdo brasileira: ela ndo exclui o tradicional. Observa-se,
portanto, uma nova re-atualizacdo da problemdtica entre o nacional e o estrangeiro, e entre o
tradicional e o moderno, ou ainda entre o local e o universal, o que indica que esses termos siao
principios organizadores da producdo cultural identificada pela sigla MPB. Ainda que o debate
sobre 0 moderno ndo se vincule diretamente a0 movimento modernista (j& que ndo ha uma
intengd@o consciente de recuperar o nacionalismo musical de Mdrio de Andrade ou a antropofagia
de Oswald de Andrade), as problemadticas impostas aos musicos das correntes da MPB
tangenciaram as questdes enfrentadas pelos modernistas no inicio do século XX. Contudo, as
respostas a tais problemdticas foram muito diversas, uma vez que, na visdo dos modernistas, a
cultura popular ndo era capaz de oferecer respostas dignas de figurarem no patrimoénio artistico

da humanidade, cabendo apenas a arte culta tal preocupagao.
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Neste item, procurei colocar em evidéncia a relacdo entre as propostas tropicalistas e a
MPB estabelecida. A intencdo foi a de interpretar a posi¢do tropicalista na perspectiva do
contexto relacional do campo da MPB, fazendo com que os interesses e motivagdes por tras dos
aspectos formais/estilisticos tratados pela bibliografia especifica se tornassem mais evidentes.
Espera-se assim fugir das explicacdes centradas na idéia de ‘“génio criador” dos artistas
envolvidos, assim como das explicacdes fornecidas pelos préprios musicos (que, embora uteis,
podem ndo revelar a complexidade das questdes envolvidas). Espera-se assim ter contribuido
para a compreensio do contexto em que se originou a idéia de “linha evolutiva” da MPB: ela ja
estava implicita no desenvolvimento do campo, e compreendia ndo apenas continuidades como
também rupturas. Tentei mostrar que cabia aos novos agentes, € ndo aos emblemas da MPB,
realizar o tipo de avaliagdo contida na idéia da “linha evolutiva”. Para os tropicalistas, tal
avaliacdo acabou se tornando uma estratégia de inser¢do no campo, que teve como conseqii€éncia
a proposicdo de uma nova estética capaz de incorporar novos elementos de legitimidade a MPB,
garantindo ndo s6 a inser¢do legitima desses agentes no campo, como o encerramento do
processo de autonomizag¢do do campo da MPB. A partir de entdo, os principios de legitimidade
contidos na MPB (fornecidos pelo desenvolvimento histérico do campo) passariam a atuar como

um quadro de referéncias para os musicos das geragdes seguintes.

Neste capitulo procurei colocar em evidéncia que as problemdticas da esquerda
nacionalista e o desenvolvimento historico do campo da MPB levaram a configuracido de dois
paradigmas composicionais — o de Edu Lobo e o de Chico Buarque — que passaram a ser sinteses
dessas problematicas, tornando-se os maiores emblemas da MPB. Cada um deles foi responsavel
pela introducdo de determinados elementos na MPB: Edu Lobo incorporou aos principios de
legitimidade da MPB o lastro com o tempo histérico dos anos 60, representado pelo
regionalismo nordestino; e Chico incorporou aos principios de legitimidade da MPB o lastro com
a identidade cultural brasileira, realizado através da reinser¢ao do samba dos anos 30 na pléiade

de géneros legitimos da MPB. Tais posi¢oes, dotadas de ampla legitimidade no meio musical,
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foram, contudo, questionadas pelo tropicalismo, que inseriu novos parametros de legitimidade na
MPB.

A grande discussdo que envolveu a MPB entre 1966 e 1968 desenvolveu-se em espacos
diversos: em redutos da esquerda (como a Revista Civilizagdo Brasileira), em jornais, € nos
festivais realizados no ambito da TV. Os acontecimentos relacionados aos festivais foram
narrados por Zuza Homem de Mello (2003), e ainda foram objeto de trabalhos de natureza
académica, como os de Paiano (1997) e Napolitano (2001). Nesses trabalhos foram explorados
diversos aspectos, desde os relativos a racionalidade da industria cultural, até os relativos as
tematicas das cangdes inscritas nos festivais (NAPOLITANO, 2001, p. 218).

Nao cabe aqui reproduzir as discussdes ja feitas por tais pesquisadores, que se mostraram
bastante tuteis a argumentacdo aqui proposta (que endossa boa parte das conclusdes desses
autores). Na perspectiva deste trabalho, deve-se interpretar o espaco dos festivais como um 16cus
privilegiado da discussdo que envolvia a MPB, tendo funcionado como “férum” de discussdes e
“feira” de novidades musicais disponiveis ao grande publico (NAPOLITANO, 2001, p. 121-
180). Contudo, deve-se acrescentar que as disputas que ocorriam no ambito televisivo devem ser
interpretadas levando em consideracdo as disputas simbdlicas que este trabalho tentou
demonstrar. Além disso, deve-se considerar que o espacgo dos festivais concentrava demandas de
toda ordem, além das demandas do campo e dos miusicos concorrentes: as da TV (meio de
comunicacdo de massa que buscava se consolidar); as da industria fonografica (que formou seu
cast a partir dos sucessos evidenciados pelos festivais); as do regime militar (como no caso do III
FIC, em que o juri ndo pdde dar o primeiro lugar para a cancdo de Geraldo Vandré); do juri (que,
sendo diversificado, poderia estar suscetivel a disputas simbdlicas préprias); e ainda as do
publico (que podia influenciar resultados, como no empate do II Festival de Musica Popular
Brasileira da TV Record em 1966, no episddio da desclassificagdao de Sérgio Ricardo em 1967, e
na desclassificagdo de Caetano Veloso no III FIC da TV Globo em 1968). Em funcdo de todas
essas demandas, optei por problematizar a MPB exposta nos festivais, e ndo a dinamica dos
festivais em si — 0 que demandaria outro tipo de pesquisa.

A titulo de uma melhor visualizacdo dos musicos premiados pelos festivais, apresento, ao
final do capitulo, um quadro com os cinco primeiros colocados nos festivais mais importantes do
periodo analisado. A consulta ao quadro deve levar em conta que as discussdes que envolveram a

MPB ultrapassaram os limites dos festivais, j4 que muitas musicas centrais para tais discussoes —
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como “E proibido proibir” de Caetano Veloso, por exemplo, inscrita no III FIC — ndo chegaram

as etapas finais desses concursos.

Os festivais ajudaram a consolidar os principios, estabelecidos pelos musicos, de
legitimidade da MPB. Ao final do processo de institucionalizacdo do campo, tais principios eram
tao reconheciveis, que até mesmo musicos como Roberto Carlos (que nao havia participado do
processo de defini¢do desses principios, a ndo ser como “inimigo” a ser combatido por todos —
ao menos até a eclosdo do tropicalismo) tentaram se aproximar das temadticas usuais da MPB
como “férmula” de inserc¢do nos festivais. Exemplo disso € a musica “Maria, carnaval e cinzas”,
de L. C. Parand, defendida por Roberto Carlos no III Festival de Musica Popular Brasileira de
1967, que alcou o quinto lugar daquele certame. Contudo, a simples menc¢do ao homem/mulher
do “povo”, ou ao samba como metifora das contradi¢cdes da sociedade brasileira, ndo era o
suficiente para consagrar o musico nesse campo. Era necessdrio que os principios de
legitimidade da MPB fizessem, de alguma forma, parte do projeto autoral do artista, sob o risco
de ser acusado pelos pares como oportunista ilegitimo. Isso demonstra que os principios de
legitimidade da MPB (construidos através de disputas simbdlicas que conformaram um processo
de modernizagdo da expressdo musical) ndo eram simplesmente itens de uma férmula
preestabelecida, mas elementos representativos da vida cultural brasileira que pressupunham a

atividade de critica cultural por parte daqueles que os mobilizassem em seu projeto autoral.

Ao final desse processo de modernizacdo da expressdo musical, os frutos foram colhidos
ndo apenas por musicos e publico, mas também pelas inddstrias da cultura. Napolitano aponta
que em 1959, de cada 10 titulos comprados, 7 eram de musica estrangeira. Dez anos depois, o
quadro havia se invertido: de cada 10 titulos, 7 eram de musica brasileira (NAPOLITANO, 2001,
p- 83). Os nimeros apresentados por Paiano (1997), Ortiz (2001), Dias (2008), e Vicente (2008)
apontam para o mesmo incremento, ndo s6 do consumo de musica brasileira, mas das proprias

industrias da cultura no Brasil.

A importancia das industrias da cultura no universo musical foi capaz inclusive de
infundir rumos e linguagens aos projetos artisticos do periodo. Isso foi mais evidente no caso do
tropicalismo (que assumiu a influéncia da cultura pop, ainda que tal escolha tivesse um objetivo

critico), mas ndo deixou de se impor também a projetos que se pretendiam menos influencidveis
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por tais demandas. E o caso, por exemplo, dos irmdos Paulo Sérgio e Marcos Valle. Conforme ji
foi argumentado anteriormente, os irmaos Valle teriam compreendido exatamente a dinamica de
consagracdao do campo, tanto aquela empreendida pelo escrutinio dos pares, como a realizada
pelo publico (ampliado pelo potencial massivo das industrias da cultura). Os misicos teriam
desempenhado estratégias diversas para cada uma dessas instancias consagradoras: no plano
interno ao campo, insistiram na legitimagao das conquistas da Bossa Nova; e no plano ligado ao
mercado, aderiram, ainda que pontualmente, ao engajamento da MPB (revelando como a
inddstria cultural pode infundir rumos as linguagens artisticas). Essa dupla estratégia pode ser

observada a partir do depoimento de Marcos Valle:

O meu medo era o seguinte: se eu comegasse a fazer aquele tipo de musica social, ia ter de largar
toda a harmonia que eu tinha estudado e for¢ar uma coisa que ndo estava realmente em mim.
Cheguei a conclusdo de que eu estava sendo muito burro porque o caminho era outro. Vocé podia
conciliar tudo no fundo. (...) Cheguei ao Brasil (em 1966), onde felizmente tinha acabado aquela
briga de grupinhos, e comecamos a nos juntar outra vez: Edu Lobo, Milton Nascimento, Ruy
Guerra, Luizinho Eca, e quando mostrei minhas musicas eles acharam que aquele caminho era o
certo. (VALLE Apud MELLO, 2008, p. 174).

O depoimento parece confirmar a dupla estratégia desempenhada pelos irmaos Valle.
Contudo, tal artificio parece ter tido um resultado inesperado para seus empreendedores. Essa
dupla estratégia teria feito com que os musicos ocupassem uma posi¢do ambigua no campo da
MPB: ao mesmo tempo em que eram considerados pelos pares como musicos que de alguma
maneira fizeram parte do processo que levou ao construto MPB, a letra da cangdo “Bloco do Eu
sozinho” (do LP Viola Enluarada de 1968"'"®) sugere que os mdsicos tinham outra percepgio
sobre sua posi¢do no campo da MPB. Minha interpretacdo ¢ a de que os irmaos julgavam ter
contribuido para o processo que delimitou os principios musicais da MPB, entretanto, além de
ndo serem tdo reconhecidos como gostariam pelos pares, sentiam-se isolados por terem
empreendido uma dupla estratégia, que, ao final das contas, os predisp0Os a indeterminacgdo. Veja-
se a letra da canc¢do:

No bloco do eu sozinho, sou faz tudo e ndo sou nada
Sou o samba e a folia de fantasia cansada

Sou o novo e o antigo, sou o surdo e o entrudo

Visto farrapo e o veludo, faco um breque, depois sigo
No bloco do eu sozinho, sozinho sou corddo

Sou a esquina do caminho, sou rei Momo e Damido
Sou o enredo da parada, sou cachaca e sou tristeza

Pulando junto e sozinho, fago da rua uma mesa
No bloco do eu sozinho, sou Sdo Jorge que passeia

8 Viola Enluarada (Marcos Valle). Odeon, 1968 [LP].
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Sou alguém que esquece a lua em favor de uma candeia
Sozinho sou a cidade, sou a multidao deserta

Pé na danga, mao aberta em busca da vida cheia

No bloco do eu sozinho, sou a seda do estandarte

Sou a ginga da baiana, sou a calca de zuarte

Sou quem briga e deixa-disso, sou Oropa e Aruanda
Sou alegria de rosa que nunca brinca em servico

No bloco do eu sozinho, sou a sorte € 0 azar

E o folido derradeiro que abre os bracos pra brincar
Sou passista e sou pandeiro e nas pedras da calgada
Sou a lembranga mais fria de um mundo sem madrugada
No bloco do eu sozinho de toda e qualquer maneira

Na bateria calada, nas cinzas de quarta-feira

Nos confetes da calcada, nas maos vazias de rosa

Sou alegria teimosa, sambando pra nao chorar

As referéncias aos temas da can¢do de protesto e a bossa nova, apresentadas como pares
contrarios, sdo constantes: novo x antigo; surdo x entrudo; farrapo x veludo; Rei Momo x
Damido; Aruanda e “Oropa”; e assim por diante. Se o sujeito da cancdo se entrega a folia do
samba (metédfora para a estratégia de investimento simbdlico na cancdo de protesto), a fantasia
logo se cansa, e a alegria s6 é reencontrada quando ele se dedica a rosa (metafora para a temética
do amor, do sorriso e da flor que caracterizara a bossa nova). Por se dedicar tanto ao samba como
a rosa, o sujeito sente que pula junto com a multiddo que samba, porém permanece sozinho na
cidade tomada por essa multiddo. Ainda assim, o personagem insiste teimosamente na alegria da

rosa porque acredita em seu poder, ainda que tenha que sambar por coer¢ao da multidao.

O agente — seja ele o sujeito da canc¢do ou seu compositor — coloca em evidéncia que faz
parte do bloco da MPB (erigida a partir da cultura da esquerda nacionalista), mas nele sente-se
sozinho. A alternincia de estratégias (representada, por exemplo, pelo verso “faco um breque
depois sigo”) teria conduzido a dupla a uma “esquina do caminho”, caracterizada, assim como o
personagem Frederic de Flaubert, pela indeterminacdo. O raciocinio que mimetiza a posi¢ao
ocupada pela dupla no campo da MPB € itil para colocar em evidéncia que nesse espaco, assim
como no campo literdrio francés, € outorgado ao agente mudar de posicdo de acordo com seus
interesses num dado momento (como fizeram Nara Ledo, Elis Regina e Gilberto Gil, por
exemplo, ou como os Arnoux no romance de Flaubert), mas ndo ocupar duas posicoes diferentes

a0 mesmo tempo.
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Quadro V - Resumo dos Festivais na TV (1965 a 1969) 9

EXCELSIOR SP

Festival Nacional de Musica
Popular Brasileira

RECORD SP

Festival de Musica Popular
Brasilera

GLOBO RJ

Festival Internacional da
Cancio

1965

I FESTIVAL NACIONAL DE MUSICA
POPULAR BRASILEIRA

1° Arrastdo (Edu Lobo/Vinicius de Moraes)
interpr. Elis Regina

2° Valsa do amor que ndo vem (Vinicius de
Moraes/Baden Powell) interpr. Elizeth
Cardoso

3° Eu s6 queria ser (Vera Brasil e Mirian
Ribeiro). interpr. Claudete Soares

4° Queixa (Sidney Miller, Z¢ Keti, Paulo
Tiago). interpr. Ciro Monteiro

5° Cada vez mais Rio (L. C. Vinhas, R.
Boscoli). interpr. Wilson Simonal

1966

II FESTIVAL NACIONAL DE MUSICA
POPULAR BRASILEIRA

1° Porta estandarte (G. Vandré/F. Lona)
interpr. Tuca e Airton Moreira

2° Inaé (Vera Brasil e Maricene Costa)
interpr. Nilson

3° Chora céu (Luis Roberto e Adilson
Goddy) interpr. Cldudia

4° Cidade Vazia (Baden Powell/Lula Freire)
interpr. Milton Nascimento

5° Boa Palavra (Caetano Veloso)
interpr. Maria Odete

II FESTIVAL DE MUSICA
POPULAR BRASILEIRA

1° (empate)

- A Banda (Chico Buarque)

interpr. Chico e Nara Ledo

- Disparada (G. Vandré/Téo de Barros)
interpr. Jair Rodrgues

2° De amor ou paz (Adauto Santos e L. C.
Parand) interpr. Elza Soares

3° Cangdo para Maria (Paulinho da
Viola/Capinam)
interpr. Jair Rodrigues

4° Cangdo de ndo cantar (MPB-4)
interpr. MPB-4

5° Ensaio geral (Gilberto Gil)
interpr. Elis Regina

IF.IC.

1° Saveiros (Dori Caymmi /Nelson
Motta)
interpr. Nana Caymmi

2° O cavaleiro (G. Vandré/Tuca)
interpr. Tuca

3° Dia das rosas (L. Bonfd/M.H.
Toledo)
interpr. Maisa

1967

III FESTIVAL DE MUSICA
POPULAR BRASILEIRA

1° Ponteio (Edu Lobo/Capinam)
interpr. Edu Lobo e Marilia Medalha

2° Domingo no parque (Gilberto Gil)
interpr. Gil e Os Mutantes

3° Roda viva (Chico Buarque)
interpr. Chico e MPB-4

4° Alegria, alegria (Caetano Veloso)
interpr. Caetano e Beat Boys

5° Maria, carnaval e cinzas (L. C. Parana)
interpr. Roberto Carlos e O Grupo

IIF.IC.

1° Margarida (G. Guarabira)
interpr. Guarabira e Grupo Manifesto

2° Travessia (M. Nascimento/F. Brant)
interpr. Milton Nascimento

3° Carolina (Chico Buarque)
interpr. Cynara e Cibele

4° Fuga e anti-fuga (E.
Krieger/Vinicius de Moraes)
interpr. Conjunto 004 e As Meninas

5° Sdo os do norte que vém (Capiba/A.
Suassuna)
interpr. Claudionor Germano

19 Fonte: Mello (2003, p. 438-454).
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1968

IV FESTIVAL DE MUSICA
POPULAR BRASILEIRA

1° Sdo, Sao Paulo meu amor (Tom Zé)
interpr. Tom Zé e Canto 4

2° Memdrias de Marta Saré (Edu Lobo/G.

Guarnieri)
interpr. Edu Lobo e Marilia Medalha

3° Divino maravilhoso (Caetano
Veloso/Gilberto Gil)
interpr. Gal Costa

4° 200! (Rita Lee/Tom Z¢)
interpr. Os Mutantes

5° Dia da Graga (Sérgio Ricardo)
interpr. Sérgio Ricardo

HIF.IC.

1° Sabid (Chico Buarque/Tom Jobim)
interpr. Cynara e Cibele

2° Para ndo dizer que ndo falei das

flores (Caminhando) (G. Vandré)

interpr. Geraldo Vandré

3° Andanga (Danilo Caymmi/E.
Souto/Paulinho Tapajés)
interpr. Beth Carvalho

4° Passacalha (Edino Krieger)
interpr. Quarteto 004

5° Dia da vitéria (Marcos e Paulo
Sérgio Valle)
interpr. Marcos Valle
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo do trabalho foi apresentado o percurso das idéias musicais que tornou possivel,
a partir de 1965, o delineamento do tipo de cancdo popular urbana que ficou conhecida como
MPB. Os agentes do processo iniciado com a bossa nova acabaram criando um direcionamento
de longa duragdo na miusica popular, que modelou todo um sistema de producdo musical no pais
mesmo com a perda de hegemonia da bossa nova no terreno das novidades musicais. A anélise
da longa duracdo desses elementos no universo musical brasileiro permitiu compreender as

necessidades culturais a que tais linguagens procuravam responder.

Ao longo do trabalho, procurei identificar quais foram as problemdticas culturais
mobilizadas pelos miusicos identificados a MPB, tentando compreendé-las em seus significados
especificos no interior do campo (ou seja, compreender como tais problematicas foram expressas
musicalmente, como as expressdes musicais representaram uma ‘“tomada de posi¢ao” diante das
multiplas possibilidades do campo, e quais as conseqiiéncias dessas escolhas para o

desenvolvimento do campo).

Cada tomada de posicao dos agentes rearticulava todas as outras, e essa dinamica acabou
por re-atualizar, de uma maneira prépria ao universo da miusica popular, algumas das
problemdticas modernistas. Embora o debate sobre o moderno na MPB nado se vincule
diretamente a0 movimento modernista, a MPB seria um exemplo do retorno desse debate no
registro da cultura popular. As problemadticas impostas aos musicos das correntes da MPB
tangenciaram as questdes enfrentadas pelos modernistas no inicio do século XX, como a relagao
entre tradicdo e modernidade, e entre o nacional e o estrangeiro. Esses termos acabaram sendo,
ainda que involuntariamente, os principios organizadores da producao cultural identificada pela
sigla MPB. Apés as tendéncias da MPB, a tradi¢do ndo seria mais, como para a RMP, o unico
elemento definidor da ““autenticidade”. Ao invés de a tradicdo ser definidora do “auténtico”, ela
passou a ser a legitimadora do “moderno”, que passou entdo a ser nacional (ndo mais

estrangeiro).
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Nesse contexto, a dinamica do campo assume relevancia, ja que, numa polarizacdo das
posi¢des em seu interior, as op¢des sdo investidas de sentido. Dessa forma, as problemaéticas
modernistas foram re-significadas aos termos delineados pelos proprios agentes responsdveis
pela modernizagdo da expressdo musical. O resultado foi a diversificagdo de propostas musicais
que se dispuseram, cada uma a seu modo, a refletir sobre o Brasil e a expressar determinada
representacdo sobre ele. Além de passar a se estruturar como atividade de critica cultural, a
musica popular identificada a MPB colocou em evidéncia o processo de reconhecimento social

pelo qual passou a musica popular brasileira no periodo.

A partir dessas tendéncias, a musica popular criou para si uma identidade distinta daquela
em que o samba era a tendéncia hegemonica, forjando legitimidades e ilegitimidades a partir
dessa nova identidade. Procurei apontar quais foram esses diferentes processos socioculturais de
legitima¢do simbolica pelos quais essas tendéncias passaram ao longo de um periodo de dez
anos, na tentativa de compreender nao sé os motivos que tornaram tais tendéncias legitimas para
0s pares e pertinentes para a coletividade, como também como a MPB se tornou uma das

principais formas de auto-representagc@o da sociedade brasileira.

O estudo das tendéncias que delinearam os elementos da MPB acabou por revelar que tais
manifestacdes musicais nao podem ser plenamente compreendidas sem o contexto cultural que
lhes originou, pois € ele quem fornece os referenciais para sua compreensdo. Dai a confusao
relatada na introducgdo deste trabalho. S6 se pode identificar o que é exatamente a MPB, ou seus
principios de legitimidade, se se compreender o processo histérico que sustentou seu

desenvolvimento. Sem isso, a sigla perde em densidade, tornando-se apenas um rétulo vazio.

Os diversos projetos artisticos abordados neste trabalho podem ser compreendidos como
espécies de “tipos ideais” que sintetizaram as principais transformacdes musicais que ocorreram
sob a sigla MPB, ja que as intui¢des individuais sdo também coletivas. Ao selecionar certos
elementos dessa realidade multiforme, busquei descobrir qual era o sistema de relacdes proprias
ao campo, o que implicou em dar novos significados aos posicionamentos dos agentes,

independentemente das inteng¢des declaradas por eles.

Ao final desse processo de modernizacdo da expressdo musical, os frutos foram colhidos

ndo apenas por musicos e publico, mas também pelas industrias da cultura. Nao s6 as industrias
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da cultura foram capazes de infundir rumos e linguagens aos projetos artisticos do periodo, como

os préprios projetos influenciaram as linguagens da industria cultural.

Tal processo subsidiou a autonomizacdo de um campo de producdo simbdlica, cujo
momento critico foi o intervalo transcorrido entre 1958 e 1968. Esse processo, que foi capaz de
alcar a musica popular a um nivel de reconhecimento social até entdo inédito no universo
cultural brasileiro, colocou em evidéncia as maneiras pelas quais a producgao artistica interpretou
as contradi¢des socio-culturais do pais. Dito de outro modo, a MPB, ao rearticular os
significados de tradicio e modernidade, e de nacional e estrangeiro, contribuiu para a
compreensdo critica do que seria a brasilidade. A palavra “transe” definiria bem esse momento
especifico em que a producdo musical identificada a MPB se propds a refletir sobre tais
questdes: “momento aflitivo; ocasido critica: Conhecemos os amigos nas ocasides de transe.

Estado de éxtase; enlevo. Estado do médium ao manifestar-se nele o espl’rito.”420

Os acordes dessas tendéncias musicais da MPB, para além de serem codigos musicais,
foram também cifras para a compreensdo do processo de modernizacdo pelo qual o Brasil
passou, fazendo do universo cultural uma dimensdo primordial na compreensdo dos processos

sociais brasileiros.

40 BORBA, Francisco S. (org). Dicionario UNESP do Portugués Contemporaneo. SP: Ed. Unesp,
2004, p. 1375.
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Herbie Mann & Jodo Gilberto with Antonio Carlos Jobim. Atlantic, EUA. 1965 [LP]

Francis Albert Sinatra & Antonio Carlos Jobim. Reprise, EUA. 1967 [LP];

Wave. A&M, EUA. 1967 [LP].
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Tom Zé:
Grande Liquidagdo. Sony, 1968 [LP]

Wilson Simonal:

Tem algo mais. Odeon, 1963 [LP]

A nova dimensdo do samba. Odeon, 1964 [LP]
Wilson Simonal. Odeon 1965 [LP]

S'imbora. Odeon, 1965 [LP]

Vou deixar cair... Odeon, 1966 [LP]

Alegria, alegria!!! Odeon, 1967 [LP]

Wilson Simonal ao vivo. Odeon, 1967 [LP]

Alegria, alegria vol. 2 ou Quem ndo tem swing morre com a boca cheia de formiga * Odeon,
1968 [LP]
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