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RESUMO

Este trabalho, que se encontra na linha de um debate historiografico, procura mostrar o ponto
de vista de estudiosos da musica popular brasileira, focalizada na década de 60 e nos
movimentos musicais Bossa Nova, Cancdo de Protesto e Tropicalismo. Além disso,
sistematiza as obras selecionadas em autores com uma formacao intelectual fora do campo de
conhecimento da Histéria e Ciéncias Sociais e autores com formacgdo nestas duas areas.
Também trabalha com um exemplo da musica popular brasileira desse periodo, centrado em
Geraldo Vandré. Toda essa discussao, esta apoiada no pensamento de Schopenhauer, Adorno
¢ Hobsbawm, sobre musica num sentido geral e sobre a musica popular e a industria cultural.
Finalmente, procura-se ressaltar os diferentes olhares sobre os trés movimentos musicais,
dentro do contexto da musica popular como um todo, tendo em vista as diferentes formacao
intelectual e areas de conhecimento. Também analisa algumas composi¢des de Vandré e tenta

organizar idéias no sentido de desmitificar o “mito” Vandré.

Palavras-Chave: Musica Popular Brasileira — Bossa Nova — Cancdo de Protesto —

Tropicalismo — Geraldo Vandré.



ABSTRACT

This work, that is an the line of historiograph discussion, searches to show the brasilian
popular music studious point of view, focused in the decade of 60 and the Bossa Nova,
Protest Songs and Tropicalismo music moviments. This work also organizes the select works
in the authors with an intelectual formation outside History and Social Science knowledge
field and authors with formation in both fields. It also works with an exemple of brasilian
popular music of that period, centralized in Geraldo Vandré. All this discussion, is supported
an Schopenhauer, Adorno and Hobsbawm thoughts, about music in a general meaning and
about the popular music and the cultural industry. At last, it searches to emphasize the
different views about these three musical moviments, in the context of the popular music,
thinking oven the different intelectual formation and knowledge fields. It also analyses some
Vandré’s compositions and fries organize ideas in the sense of demystifying the Vandré

[3 Gmyth’ 9 .

Key words: Brasilian Popular Music — Bossa Nova — Protest Songs — Tropicalismo — Geraldo

Vandré.
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INTRODUCAO

Este trabalho est4 voltado para a historiografia da musica popular brasileira e,
sendo uma analise historiografica, o foco sdo textos escritos e editados a partir dos anos 60 até
0 ano 2000, especificamente sobre a Bossa Nova, a Cang¢ao de Protesto e o Tropicalismo.

Esse foi um periodo em que se concretizou no Brasil a destituicdo do entdo
presidente da Republica Jodo Goulart, e uma junta militar passou a comandar os destinos da
nagdo. Atos Institucionais sdo editados, e a sociedade brasileira vé€ seus direitos individuais e
coletivos serem demolidos. Com o AI-5 (Ato Institucional n. 5), editado em dezembro de
1968, e sem prazo de vigéncia, se tem a permanéncia do controle e a suspensdo das garantias
institucionais, langando o pais em uma ditadura plena.

Na area socio econdmica, o Brasil desembarcou na década de 60 carregando
uma explosdo demografica, uma profunda desigualdade social e desequilibrios regionais. Nas
areas urbanas, a inchag@o dos grandes centros acarreta o surgimento das favelas, ambiente
agregador da falta de escolas e da assisténcia médica e social. No campo, tem-se o
favorecimento aos grandes latifundiarios, garantidores da permanéncia de uma elite rural que,
além de concentrar as terras, detinha o poder, sendo manipuladora da politica, da economia ¢
do social. A economia brasileira centra-se no “tripé econdmico”, composto pelos capitais
estrangeiros, nacional-dependente e o [Estado, caracterizando um processo de
desenvolvimento dependente. E o periodo do propagado “Milagre Econdmico”. Um modelo
atrelado a Seguranca Nacional, no combate ao inimigo interno e externo. Portanto, se houve
algum crescimento econdmico, foi um crescimento excludente, porque o estado de miséria e
injusticas sociais agravou-se ¢ o que se conseguiu foi as custas de muita repressdo, tortura,
exilio, censura e mortes.'

Os meios de comunicagdo de massa alcangaram uma expressiva expansao.
Desenvolve-se a industria cultural, principalmente com a disseminagdo do radio ¢ da
televisdo, tanto no sentido emissor quanto receptor. Além dos grandes jornais, surge a
imprensa alternativa, mas toda ela vai viver o pesadelo da censura.

Culturalmente, ha um grande impulso criativo em todas as areas, até o Al-5. As

artes, de uma forma geral, desempenharam um papel preponderante no movimento de

! ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e Oposi¢iio no Brasil (1964-1984). 4 ed. Petrépolis: Vozes, 1987, p.
13-137.



resisténcia contra a situacdo ditatorial vigente, influenciadas pelas idéias do CPC - Centro
Popular de Cultura, ligado a UNE - Unido Nacional dos Estudantes, que buscavam promover
e divulgar a producao cultural.

Quanto a musica, no final da década anterior surge a Bossa Nova, chegando

aos primeiros anos da década de 60 em pleno folego. Rompendo com elementos da musica
urbana vigente e com uma forma tradicional de se fazer musica, a Bossa Nova apresentou
uma série de novos elementos, alguns extraidos da musica popular estrangeira, especialmente
0 jazz, revolucionando a musica popular brasileira em todos os aspectos: na composicao da
letra, melodia e harmonia, no cantar, na execug¢do, elaboracdo e producdo dos discos. Também
influenciou até mesmo as atitudes comportamentais do publico ouvinte, tornando-se sinénimo
de moderno.
A partir da Bossa Nova, na primeira metade da década, nasce a Cangdo de Protesto ou
Participante, que, abordando os problemas caracteristicos do subdesenvolvimento nas areas
urbanas e rurais, pretendia denunciar o caos politico, econdmico e social em que se
encontrava o pais. E importante ressaltar que essa era a musica participante engajada, porque
a maioria dos seus compositores, com raras excecoes, estiveram ligados ao CPC, durante o
periodo de existéncia do centro. Também de forma provisoria, outros compositores se
engajaram ao CPC, geralmente no inicio de suas carreiras.

De uma forma geral, ¢ uma musica que se molda aos principios de um projeto
nacional-popular, defendido e enaltecido pelos setores intelectuais de esquerda. Buscando
inspiracdo na literatura, essas cancdes traziam letras elaboradas e politizadas, cuja tematica
girava em torno das injustigas sociais e da reforma agraria, com o compromisso de retratar
uma realidade existente, colocando um fim no ufanismo até entdo presente na musica popular.
Ao mesmo tempo, ostentava, de forma linear, um sentido mitico, que embalava a esperanca
de um dia, com certeza, tudo mudar.

Na segunda metade da década, surge o Tropicalismo, de grande e ampla
expressdo cultural. Debochado e critico, 0 movimento se nega a aceitar os padrdoes de bom
comportamento. Um projeto que, ao contrario da Cangdo de Protesto, ndo apresenta
linearidade nos movimentos dos sujeitos, rompe com o nacional-popular e cria uma estética
contrastante, incorporando os mais diversos estilos musicais, inclusive os estrangeiros. So6
que, de forma antropofagica, influenciado pelo Manifesto Antropofago, de Oswald de
Andrade, que sugere o devoramento como uma forma de se consumir os elementos

estrangeiros. E um movimento que tende para a poética e, abusando das figuras de linguagem,



os tropicalistas cantam o panorama nacional com deboche, criticando os contrastes de uma
sociedade que se diz moderna, mas que, na realidade ¢ muito mais arcaica do que moderna,
marcada pela convivéncia do novo e o velho, onde a historia surge como lugar de
desarticulacdo, ndo existindo uma teleologia, mas uma simultaneidade complexa.

E importante salientar que, para alguns estudiosos, a MPB (Musica Popular
Brasileira) foi um movimento que surgiu dentro da musica popular brasileira, no final da
década de 1950, passando para a década seguinte. Representou um momento de rompimento e
modernizacdo da musica popular brasileira, denominada entdo de tradicional. Para alguns
analistas da musica brasileira desse periodo (a Bossa Nova, a Can¢do de Protesto e o
Tropicalismo) fazem parte desse movimento musical mais amplo, a MPB. No entanto, outros
estudiosos consideram apenas a Canc¢do de Protesto como MPB. Ou seja, a musica
participante ¢ a MPB sdo 0 mesmo movimento.
Rafael José de Menezes Bastos, em seu trabalho A ‘Origem do Samba’ como Invengdo do
Brasil (Por que as cangdes tém musica?), ele faz a seguinte observacdo em nota: “Deixo de
usar, neste texto, a categoria MPB como sinénimo de ‘musica popular brasileira’. Isto porque,
no discurso nativo, ‘MPB’ indica tdo-somente a linguagem constituida pela bossa nova, pela
cangdo de protesto, pelo tropicalismo e por sua posteridade.”

José Miguel Wisnik também trabalha com essa diferenca. Analisando a musica
e a politica no Brasil, traca um histérico dos anos vinte até os dias atuais. E sobre a década de
50, afirma existir um romantismo de massas, alimentado por disputas entre estrelas do radio,

acrescentando que:

“A bossa-nova veio por fim nesse estado de inocéncia ja integrado e ainda pré-‘MPB’; ela
criou a cisdo irreparavel e fecunda entre dois patamares da musica popular: o ramantismo de
massas que hoje chamamos ‘brega’, e que tem em Roberto Carlos o seu grande rei (embora
formado como todos os grandes cantores/compositores de sua geracdo na escuta de Jodo
Gilberto), e a musica ‘intelectualizada’, marcada por influéncias literarias e eruditas, de gosto
universitario ou estetizado.”

Também José Paulo Paes, em seu trabalho Musica x Democracia, analisando o
fato de que nas décadas de quarenta e cinqiienta os intelectuais preferiam a musica refinada e
complexa ( a grande musica), embora ndo se desprezasse a cancdo popular e se reconhecesse

o valor dos grandes compositores do periodo, no momento atual, diz:

2 BASTOS, Rafael José de Menezes. “A ‘Origem do Samba’ como Invengdo do Brasil ( Por que as cangdes tém
musica? )”. In: Revista Brasileira de Ciéncias Sociais. Sdo Paulo: Associagcdo Nacional de Pds-graduacado e
Pesquisa em Ciéncias Sociais. N. 31, ano 11, Junho/1996, p. 175, nota 6.

3 WISNIK, José Miguel. “Algumas questdes de musica e politica no Brasil.” In: BOSI, Alfredo. (org.) Cultura
Brasileira: Temas e Situacdes. 2 ed. S3o Paulo: Atica, 1992, p- 121.



“..me chama a atengdo, toda vez que vou a casa de amigos intelectuais — poetas, ficcionistas,
jornalistas da area cultural, professores de literatura -, raramente ali encontrar gravacdes de
musica ‘classica’. Parece que esta foi provisoria ou definitivamente suplantada, na preferéncia
deles, pelos produtos mais fashionable da MPB, sigla que antes parece designagdo de partido
politico ou senha de confraria. (...) As dezenas de milhares se retnem nos estadios convertidos
em salas de concertos ad hoc para ali aplaudir os cantores mais famosos da MPB com um
fervor por assim dizer religioso. E bem de ver que para tais adeptos a sigla MPB nio tem a
latitude de significado que em tese deveria ter. Nao designa ela todo o ambito historico e
estilistico da musica popular brasileira, da modinha imperial ao rock feito em casa, mas conota
preferencialmente certos intérpretes e compositores merecidamente mais prestigiosos dos dias
atuais — Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Milton Nascimento, Maria Betania, Gal
Costa, Simone e/ou seus diluidores. Como se percebe, o gosto desse publico jovem, composto
sobretudo de estudantes universitarios ou pré-universitarios, diferenciam-se do gosto menos
sofisticado das massas, até hoje fiéis ao ‘sambao’ tradicional.”*

Para Walnice Nogueira Galvao, a Moderna Musica Popular Brasileira —
MMPB, ¢ a musica participante e

“..se caracteriza, portanto, por uma intencionalidade informativa e participante. Dai decorre
seu teor literario mais épico que lirico, ou a0 menos tdo épico quanto lirico (...); ou o proprio
objeto da narragdo € colocado diretamente ao ouvinte, ou entre o objeto da narragdo e o ouvinte
se interpde a dor do narrador ante o objeto narrado.”

Ramon Casas Vilarino, em seu trabalho 4 MPB em Movimento: Musica,
Festivais e Censura, ¢ bem especifico ao analisar a MPB como um movimento dentro da
musica popular brasileira, que corresponde exatamente ao que se denomina de Cangdo de
Protesto ou Musica Participante, e neste caso, o ponto de vista deste autor esta condizente

com o de Walnice Nogueira Galvao.Vilarino afirma que:

“A sigla MPB representa um movimento dentro da musica brasileira, e sua trajetoria de
sucesso se inicia num momento em que uma nova ditadura se instaura a partir do golpe de 31
de marco de 1964 e em que recrudescia o conflito militar e ideologico em torno da Guerra do
Vietnd. (..) Em termos geograficos, a MPB situa-se no eixo Rio S@o Paulo, podlo de
urbanizagdo e modernizacdo do pais. Era um movimento musical urbano com um publico em
sua maioria de classe média e universitaria.”®

Para esse autor, a MPB ¢é acima de tudo uma musica que traz em si muitas
possibilidades de mudanga e sonho, cujo lugar de chegada ¢é indicada pelas metaforas. Ela
também “ lida com a questdo da memoria no intuito de fazer frente a uma tradicdo que se
constitui a partir do interesse de perpetuar uma dada forma de poder.”” Enfim, Vilarino diz
que “Havia musica popular brasileira, mas a MPB, sigla que designava um musica

propiciadora de reflexdo e portadora de uma postura critica, migraria para espacos menos

* PAES, José Paulo. “Musica e Democracia. ‘Populismo’ x “elitismo’, Argumento falacioso.” In: BOSI, Alfredo.
(org.) Cultura Brasileira — Temas e Situagdes. 2 ed. Sdo Paulo: Atica, 1992, p. 125.

> GALVAO, Walnice Nogueira. “MMPB: Uma Analise Ideologica.” In: Saco de Gatos: Ensaios Criticos. 2 ed.
Sdo Paulo: Duas Cidades, 1976, p. 94.

® VILARINO, Ramon Casas. A MPB em Movimento: Msica, Festivais e Censuras. Sdo Paulo: Olho d’Agua,
1999, p. 18-19

" Ibid, p. 75



privilegiados, nos intersticios do sistema, naquilo que Gilberto Vasconcelos designou de
‘frestas’.”®

Além de Walnice Nogueira Galvdo e Ramon Casas Vilarino, Santuza
Cambraia Naves também coloca a MPB como sinénimo da Cangdo de Protesto, dizendo que

logo em seguida a Bossa Nova,

“.. com o surgimento de uma nova categoria de compositores populares, formada por jovens
universitarios politizados, muitos deles imbuidos de concepgdo nacional-popular entdo
predominante entre os grupos esquerdistas, constitui-se a sigla MPB (Musica Popular
Brasileira). As cangdes caracterizadas por este rotulo aliavam complexidade formal e
substancia politica. Apesar da influéncia marcante de musicos e letristas fundamentais de
periodos anteriores, como Tom Jobim, Vinicius de Moraes e Carlos Lyra, as cangdes que
participaram da era dos festivais ¢ da expansdo da televisdo nos lares brasileiros ganharam um
status poético diferente junto a intelectualidade brasileira. Se no periodo da era do radio a
recepcdo das musicas divulgadas era de largo espectro, incluindo os varios segmentos sociais, a
partir dos anos de 1960 a musica popular passa a ter um publico mais segmentado, identificado
com a classe média intelectualizada, conquistando, dessa maneira, espago nos suplementos
literarios dos principais jornais do pais e nas revistas académicas. Em suma, a cangdo torna-se
o meio privilegiado para discutir os temas culturais e politicos, ultrapassando as questdes
meramente musicais e estéticas.”

A opcdo do presente levantamento historiografico foi trabalhar com a
historiografia da Bossa Nova, Cancdo de Protesto e Tropicalismo como partes da MPB, sendo
este movimento musical uma ampliacdo e modernizacdo da musica popular brasileira como
um todo. Resultado da fus@o de varios elementos nacionais (no caso da cangdo de protesto) e
de elementos estrangeiros (quando se trata de Bossa Nova e Tropicalismo). Os trés
movimentos sdo objetos de estudos e pesquisas, dos quais alguns estdo aqui presentes,
especialmente os que analisam suas estruturas.

Em seu texto Musica no Brasil: Historia e Interdisciplinaridade. Algumas
interpretacées (1926-1980)"°, Arnaldo Daraya Contier diz que no Brasil, por motivos
conjunturais e historicos, o signo musical tornou-se objeto de pesquisas efetuadas por
profissionais das mais diversas areas do conhecimento, como literatos, socidlogos, politicos,
jornalistas, bidlogos e outros. SO raras vezes foi objeto de investigacdes realizadas por
historiadores. Com base nessa reflexdo, essa pesquisa historiografica esta estruturada da
seguinte forma: no primeiro capitulo foi feita a andlise de trabalhos dos nao-historiadores

(musicologo, poeta, literato, jornalista e filosofo) sobre a Bossa Nova, a Cancdo de Protesto e

8 Ibid, p. 91-92

° NAVES, Santuza Cambraia; Coelho, Frederico O.; BACAL, Tatiana; MEDEIROS, Thais Gomes de.
“Levantamento ¢ Comentario Critico de Estudos Académicos sobre Musica Popular no Brasil.” In: Revista
Brasileira de Informacgao Bibliografica em Ciéncias Sociais. Sdo Paulo: ANPOCS, n. 51, 1° semestre de
2001, p.50.

' CONTIER, Amaldo Daraya. “Musica no Brasil: Histéria e Interdisciplinaridade. Algumas Interpretagdes
(1926-80).” In: Historia em Debate: Problemas, Temas e Perspectivas. Anais do XVI Simpodsio Nacional da
ANPUH/Rio de Janeiro. Sao Paulo: p.151-189, 1993.
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o Tropicalismo. A intengdo foi ressaltar os pontos essenciais da visdo dos autores sobre a
musica popular daquele momento, inclusive o envolvimento e posicionamento pessoal com os
referidos movimentos musicais. Observando que ao se falar de ndo historiadores, ndo implica
dizer que seus trabalhos ndo sdo contribui¢des para a histéria da musica popular. O que vai
diferencia-los dos historiadores, é que estes tém formacgdo académica especifica nesse campo
de conhecimento. Neste caso, sdo autores que podem ser chamados de historiadores
diletantes, como se autodenominou Phillipe Ari¢s, ao dizer que entre as duas profissdes que

exercia, o tempo livre do instituto de frutos tropicais, era dedicado a historia, afirmando:

“Divirto-me ao ler, hoje, o comentario dos ‘verdadeiros eruditos’ de que meus livros sdo
ensaios ¢ ndo verdadeiros livros de histdria. De fato, queria publicar ensaios. A iniciativa, sem
davida, era prematura, porque os intelectuais liam filosofia, critica, ciéncias humanas, mas
ainda ndo admitiam a histéria na literatura de reflexdo e a consideravam reservada aos
especialistas.”"!

No segundo capitulo, estdo historiadores e cientistas sociais.'? Foi adotado o
mesmo sistema do capitulo anterior, focalizando os aspectos mais relevantes das analises dos
autores trabalhados, o que eles destacam e refletem sobre os movimentos e a relagdo com o
contexto nacional, ndo apenas cultural, mas também social, politico e econdmico.

No terceiro capitulo, foi trabalhado o discurso musical, apresentando trés
pensadores. Primeiramente, recorreu-se a reflexdo de Arthur Schopenhauer, que ao analisar as
artes como vontade e representacdo, ressalta ser a musica a mais grandiosa e majestosa entre
todas as artes. Segundo, foi utilizado o amplo trabalho de Adorno, no qual ele reflete - dentro
da arte como um todo - sobre a musica séria (erudita), a musica popular ¢ a musica como
mercadoria na sociedade capitalista. Analisando o compositor, a produgdo, o arranjo, a
execucdo, a distribuicdo e o publico ouvinte. Terceiro, utilizou-se a reflexdo de Eric
Hobsbawm sobre o jazz. Um estudo que, apesar do seu contetdo especifico, encontra-se
organizado na introdu¢@o, o pensamento do autor sobre a cultura e a arte em geral e a popular,
o entretenimento de massas e, dentro desses campos, ele analisa a musica inserida na cultura
popular e no entretenimento de massas.

Também neste capitulo, se trabalhou uma exemplaridade e a opgao foi Geraldo
Vandré. Oriundo da Bossa Nova, ele passou a Cangdo de Protesto se engajando no CPC,
assim como outros compositores. Considerado um dos compositores que mais comp0s dentro

dessa tendéncia musical, ainda hoje algumas de suas cangdes sdo cantadas e citadas,

' ARIES, Philippe. Um Historiador Diletante. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1994, p. 141-2.

"2 Entendida como uma 4rea de conhecimento que agrega a antropologia, a economia, a ciéncia politica, a
psicologia social, a sociologia e a demografia. DICIONARIO DE CIENCIAS SOCIAIS. Fundagio Getiilio
Vargas. Rio de Janeiro: Editora da Fundagido Getulio Vargas, 1986, p. 184.
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especialmente Caminhando, no acompanhamento sonoro de qualquer manifestacdo publica de
reivindicagdes politicas e sociais. Aqui € analisada uma parte do seu trabalho, produzido na
década de 60. Também sdo poucos os trabalhos que fazem referéncia a Vandré e que
oferecem uma larga andlise sobre sua produ¢do musical, que o transformou em um mito.
Hoje, quando citado e discutido, se tem como referéncia seu comportamento profissional e
pessoal, gerando conjecturas e afirmacdes de que foi vitima das tenebrosas torturas e lavagem
cerebral, despontando como o subversivo favorito do regime militar.

No geral, o objetivo pretendido por este trabalho ¢ observar como os
profissionais, de variadas areas de conhecimento, manifestam suas visdes e analises sobre
esse momento da musica brasileira, focalizados nos trés movimentos mencionados, que em
conjunto compdoem a MPB. Salientando que a estrutura desta analise se encontra na
perspectiva de que a Bossa Nova, a Cangao de Protesto e o Tropicalismo foram tendéncias de
um movimento chamado MPB, que por sua vez esta inserido na musica popular brasileira

como um todo.



12

CAPITULO I - A HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA DA DECADA
DE 60: INTERPRETACAO DE NAO-HISTORIADORES

Entre musicélogo, poeta, romancista, filésofo, literato e jornalista, que foram
selecionados para este trabalho historiografico, sobre os movimentos musicais Bossa Nova,
Cangao de Protesto e Tropicalismo, tem-se um total de sete autores. Tré€s deles escreveram
sobre os trés movimentos', dois autores falaram de dois movimentos®, e dois de apenas um.?
Serad analisada a visdo desses autores seguindo uma ordem cronologica de surgimento dos

movimentos, ¢ em seguida, de publicagdo dos textos.

1- BOSSA NOVA

Em 1966, ¢ publicado’ o artigo Balan¢o da Bossa Nova, do regente e
arranjador Julio Medaglia,” e em 1968, este artigo ¢ incluido no livro Balanco da Bossa e
outras Bossas, de Augusto de Campos.® Nele, Medaglia faz uma anélise da estrutura musical
da Bossa Nova, comparando-a com a musica popular brasileira tradicional. Nesse sentido,
trabalha com notas e tonalidades musicais, dissonancias, acordes, dedilhados, harmonias,
ritmos, etc. Analisa também esse movimento no contexto da musica popular brasileira, suas
origens, influéncias, tendéncias, mercados e os resultados colhidos depois do seu surgimento e
concretizagao.

Para o maestro, no final da década de 50, essa nova forma de expressdo
musical, denominada simplesmente de Bossa Nova, veio somar novas praticas de canto,
composicdo, execucdo e uma série de outros detalhes. Essa foi uma tendéncia dentro da
histéria da musica popular brasileira que, apesar de sua rapida e expressiva popularidade, foi

também alvo de muitas polémicas, uma vez que as fortes criticas feitas a Bossa Nova recaiam

! So eles: Julio Medaglia, Augusto de Campos, Affonso Romano de Sant’anna e José Ramos Tinhor3o.

% Temos Heloisa Buarque de Hollanda sobre a cangdio de protesto ¢ o Tropicalismo e Jilio Medaglia sobre a
Bossa Nova e a Cangdo de Protesto ou Musica Participante.

? Walnice Nogueira Galvao, sobre a musica participante, e Celso Favaretto, sobre o Tropicalismo.

* Pela primeira vez, no jornal O Estado de Sio Paulo, em seu suplemento literario. CAMPOS, Augusto de.
Balanco da Bossa e outras Bossas. 5 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993, p. 12.

> Julio Medaglia teve uma formagdo erudita no Brasil ¢ no exterior, principalmente na Alemanha. Em sua
carreira profissional, foi regente de orquestras dentro e fora do Brasil; organizou orquestras e festivais; ministrou
cursos de regéncia; escreveu trilhas sonoras de filmes para a televisdo alema; fez varios arranjos para a Musica
Popular Brasileira, entre os quais estdo Tropicalia, de Caetano Veloso.

® Estamos trabalhando com: MEDAGLIA, Julio. “Balango da Bossa Nova”. In: CAMPOS, Augusto de. Balango
da Bossa e outras Bossas 5 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1993, p. 67-123.
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em argumentos de que esse movimento ndo era samba. Medaglia diz que, se a Zona Norte
comandava o carnaval, a Zona Sul, ndo esquecendo o carnaval, oferece outro tipo de musica,
com base na sua maneira de viver. Expressoes da Musica Popular Brasileira tradicional sao
substituidas por outras mais suaves (‘cabrocha’ por ‘garota’, ‘mulata’ por ‘morena’). Tudo
isso exigia “...textos mais elaborados, mais refinados, ndo raro com artificios poéticos de alto
nivel literario. A estrutura musical é mais rebuscada, as melodias s3o em geral, mais longas e

57

mais dificilmente cantaveis...”” Para Medaglia, toda a inovagdo incorporada e criticas

recebidas contribuiram para que a Bossa Nova logo se estabilizasse e adquirisse uma

(13

maturidade de propositos, transformando-se “...num produto brasileiro de exportagdo dos

mais refinados e requisitados no exterior.”

Ainda de acordo com Medaglia, o irrompimento
da Bossa Nova, em nivel popular, aconteceu com o langamento do disco Chega de Saudade
(de Jodo Gilberto) em 1959. Este continha, de forma rigorosa ¢ dentro de um refinado bom

gosto, 0s elementos que promoveriam a renovacao da musica popular brasileira. Ou seja,

“Jodo Gilberto era o intérprete, violinista, compositor, arranjador, principal responsavel por
esse feito, que viria modificar o curso da musica popular brasileira. (...) Sua mensagem
musical, porém, (...) compreendida e assimilada e o contetido dessa mensagem seria também o
marco divisor das dguas. De um lado permaneceriam aqueles que possuiam uma visdo ampla,
viva, progressiva ¢ aberta as novas formas de expressdo musical popular e, no outro lado,
refugiar-se-iam todos os saudosistas que tentavam apoiar-se em argumentos anacronicos para
justificar sua incapacidade de perceber coisas novas.”

O consenso geral quanto as origens da Bossa Nova é de que ela foi fortemente
influenciada pelo jazz, ¢ Medaglia salienta que essa influéncia foi efetivada por existirem
artistas, dentro da musica tradicional, que ja praticavam e incorporavam caracteristicas deste
movimento em suas interpretacdes.'’ E toda essa carga de novos elementos vindos do jazz
esta presente em Jodo Gilberto, o homem do violdo, com uma batida diferente ¢ uma
sonoridade extremamente original. Falar de Bossa Nova ¢ falar em Jodo Gilberto que, para
alguns, inclusive Medaglia, era o continuador da tradicdo musical representada por Noel Rosa
e Mério Reis. “E a linguagem sem metafora, espontanea, direta e popular do ‘seu garcom faca
o favor de me trazer depressa’ que foi retomada por Newton Mendonga, Vinicius, Ronaldo
Boscoli e Carlos Lyra. ‘Eis aqui este sambinha, feito numa nota s6”...”"

Para Medaglia, quanto ao estilo, a Bossa Nova continha a descricdo, a sutileza

e rigor, que seriam suas caracteristicas como arte. Ao contrario da musica tradicional, uma

" Ibid, p. 72.

¥ Ibid, p. 70.

? Ibid, p. 74.

19 Entre esses artistas, estavam: Johnny Alf, Dick Farney, Doris Monteiro, Nora Ney, Lucio Alves, Tito Madi,
etc. MEDAGLIA, op. cit. p. 79-80.

"' Ibid, p. 81.
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vez que esta se apoiava numa base demagogica pessoal, onde o preponderante era o ‘cantor’,
o ‘solista’ e o ‘estrelismo’. Outro aspecto importante foi o carater coloquial da narrativa
musical, pois com uma interpretacdo despojada e arranjos musicais solisticos, era a negagdo
dos elementos da musica tradicional. “Era a vez do cantochdo, da melddica mais simples e
fluente, da impostagdo mais natural e relaxada, ndo raro com trechos em la-la-1a ou

2
com toda

assobiados, onde se percebem, as minimas articulagdes musicais e literarias.”"
clareza. Segundo o autor, o movimento Bossa Nova também trouxe uma proposta de
superacao do amadorismo musical, no sentido artistico, € uma preocupacdo com a pesquisa
musical e a assimilacdo de novas técnicas.

(13

As renovagdes propostas pela Bossa Nova ndo encerram s6 o “...campo da
interpretagdo, acompanhamento, linguagem instrumental, harmonizagdo e ritmo.”"* Tudo isso
deu origem a um novo estilo de composi¢@o, incorporando, também, uma tematica literaria
atualizada. Dai, ressalta Medaglia, resultaram textos inteligentes dentro da Bossa Nova, como
Samba de uma nota sé'* (de Jobim e Newton Mendonca), onde a “...relagdo texto-musica &
perfeita. O sentido de um completa o outro. Texto e musica se autojustificam e

1
autocomentam.”!’

Nessa mesma linha de perfeita integracdo musica-texto, temos
Desafinado’® (com texto também de Newton Mendonga ¢ misica de Jobim). A cancio toda
(musica e letra) ¢ a sintese do movimento e ndo € sem razido que ¢ considerada o hino da
Bossa Nova.

Percebe-se que Julio Medaglia, como tantos outros, ¢ um apaixonado pela
Bossa Nova. Mas, apesar da minuciosa narrativa sobre o movimento, seu trabalho ¢ bem mais

r. y . . 1
analitico e menos sectario que o de outros estudiosos e¢ defensores da Bossa Nova.'” Ele

admite a existéncia de duas tendéncias basicas na Bossa Nova: a ‘cor local” ¢ a

2 1bid, p. 75.

B 1bid, p. 82.

14 O primeiro verso: “Eis aqui este sambinha/feito numa nota sé/outras notas vdo entrar/mas a base é uma so/esta
outra ¢ conseqiiéncia/do que acabo de dizer/como eu sou a conseqiiéncia inevitavel de vocé.” BRITO, Brasil
Rocha. “Bossa Nova”. In: CAMPOS, Augusto de. op. cit. p. 42.

S MEDAGLIA, I. op. cit. p. 83.

18 Os dois primeiros versos dizem: “Se vocé disser que eu desafino, amor/saiba que isso em mim provoca imensa
dor/sé privilegiados tém ouvido igual ao seu/eu possuo apenas o que Deus me deu/se vocé insiste em
classificar/meu comportamento de antimusical/eu mesmo mentindo devo argumentar/que isto ¢ bossa-nova/que
isto ¢ natural.” BRITO, Brasil Rocha. op. cit. p. 41.

17 Como por exemplo, Rui Castro que, em seu livro Chega de Saudade: A Historia e as Historias da Bossa Nova,
faz uma narrativa do movimento e, a0 mesmo tempo uma biografia de Jodo Gilberto. Percebe-se o entusiasmo
deste autor pela Bossa Nova. Na sua visdo observa-se que nao existe espago para as tendéncias surgidas dentro
da propria Bossa Nova, como a musica participante, ¢ nem para outros movimentos, como a Jovem Guarda.
CASTRO, Rui. Chega de Saudade: A Historia e as Historias da Bossa Nova. 2. ed., Sdo Paulo: Cia. das Letras,
2000.
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‘participante’.’® O primeiro tipo, a ‘cor local’, ¢ o texto que descreve (com habilidade e
originalidade) circunstancias, situacdes e fenomenos da vida cotidiana urbana, da regido das
praias, onde surgiu a Bossa Nova. A Bossa Nova tipo ‘cor local’ “...foi encontrar na
simbologia do ‘amor, o sorriso ¢ a flor’ a sua inspiragdo e energia espiri‘[ual.”19 Textos como
Minha namorada® (de Vinicius de Morais e musica de Carlos Lyra), retrata perfeitamente a
linguagem intimista, denotando afetividade, pureza e ingenuidade.

Além de analisar a Bossa Nova como movimento musical em si, Medaglia é o
unico, entre os autores aqui analisados, que, em seu trabalho, também discute as inovagoes
técnicas que envolveram a produg¢do do movimento Bossa Nova no campo da industria
cultural. Faz um levantamento de tudo que compde o movimento e o que ele foi capaz de
influenciar. Evidencia que, no que diz respeito a discografia, com a Bossa Nova o trabalho de
equipe, ganhou sentido, colocando um fim no ‘estrelismo’ e no culto do ‘solista’. Surge a
‘ficha técnica’, onde consta todo pessoal envolvido na produgdo de um disco. E
completamente modificada a apresentagdo grafica dos discos, passando a ser utilizado mais o
branco e o preto, o negativo de uma foto, colagens, etc. Conseqilientemente, a nomenclatura
também muda radicalmente, recebendo nomes técnicos e representativos do espirito
consciente de renovacdo e vanguarda, com simplicidade e discrigdo. Surgem firmas
especializadas, voltadas para os eventos e producdo da Bossa Nova. Quanto a exportacao,
segundo Medaglia, a Bossa Nova ndo s6 conseguiu conquistar o mercado norte-americano,
como influenciou alguns dos grandes monstros da méisica americana na época.”’ Dos Estados
Unidos, chegou ao mercado europeu, mas passando por modificagdes, para ser assimilada.
Finalizando, o autor faz uma longa narrativa sobre as bossas, o jazz, os quartetos, os trios, 0s
shows e os programas de radio e Tvs, que marcaram a Bossa Nova.

Nessa mesma linha de anélise temos o poeta Augusto de Campos.** Ndo menos
admirador da Bossa Nova que Medaglia, mas abordando outros aspectos. No seu livro

23 :
Balan¢o da Bossa e outras Bossas,” reine textos seus e de outros autores, publicados em

'8 Essa tendéncia sera objeto de analise mais na frente, no item Cangfo de Protesto ou Musica Participante.
 MEDAGLIA, I. Op. Cit. p.87.

2 Trecho da letra: “Se vocé quer ser minha namorada/ai que linda namorada/vocé poderia ser/se quiser ser
somente minha/exatamente essa coisinha/que ninguém mais pode ser/vocé tem que me fazer um juramento/de s
ter um pensamento/ser s6 minha até morrer./E também de ndo perder esse jeitinho/de falar devagarinho/essas
historias de vocé...”Ibid,. p.88.

2! Como Herbie Man, Charlie Byrd, Stan Getz, Zoot Sims, etc. Ibid, p. 101.

2 Foi membro do movimento concretista (1956), juntamente com Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Ronaldo
Azeredo e outros. SANT’ANNA, Affonso Romano. Musica Popular e Moderna Poesia Brasileira. 3. ed.,
Petropolis: Vozes, 1986, p.140-141.

20 livro foi publicado pela primeira vez em 1968. Estamos trabalhando com: CAMPOS, Augusto de. Balanco
da Bossa e outras Bossas. 5. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993.
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jornais e revistas entre 1966 e 1968. Todos versando sobre a Musica Popular Brasileira,
principalmente sobre estes trés movimentos.”* Campos trabalha aspectos da trajetéria da
Bossa Nova, tentando dar conta do que ela teve de positivo e negativo, e quais suas
conseqiiéncias para a musica popular brasileira. E visivel sua admiragio pela Bossa Nova e
por seus criadores, especialmente Jodo Gilberto, o mentor da famosa tonalidade musical
diferente, que casou com as também famosas letras de Tom Jobim e Newton Mendonga,
principalmente.

De uma forma geral, Campos conduz seu trabalho sobre a Bossa Nova por uma
linha que parte de um momento muito questionado, que foi a superagdo da Bossa Nova pela
Jovem Guarda. Uma questdo a que, entre os autores elencados neste trabalho, alguns fazem
apenas referéncias, outros nada mencionam. Para o autor, “ndo é segredo para ninguém que a
‘brasa’ da jovem guarda provocou um curto-circuito na musica popular brasileira, deixando
momentaneamente desnorteados os articuladores do movimento de renovagao iniciado com a
bossa nova.””

Segundo Campos, existem varias tentativas de se explicar a repentina
diminui¢do do publico ouvinte da MPB, ao mesmo tempo em que se verificava um
vertiginoso crescimento da Jovem Guarda. Essa constatagdo ¢ feita através dos dois
programas veiculados na televisdo, ambos na TV Record, Sdo Paulo, que sdo o termometro
dessa variagdo: ‘O Fino da Bossa’ (com Elis Regina) e ‘Jovem Guarda’ (com Roberto e
Erasmo Carlos). Para Campos, se tem afirmado freqlientemente que, devido ao grande
sucesso do ‘Fino da Bossa’, os cantores e compositores foram se acomodando sobre os
triunfos alcangcados com a campanha do programa, e cairam numa letargia, que levou a MPB
a cair qualitativamente. Existem outras explica¢des para justificar essa queda de audiéncia,
como a viagem de Elis Regina com o Zimbo Trio para a Europa, as férias que teriam afastado
os universitarios dos festivais, a presenca de um publico com uma maior maturidade
intelectual, etc. Campos ressalta ndo acreditar que a solugdo do problema esteja em algumas

analises episddicas de fatos isolados. Segundo ele:

“O decréscimo de interesse, ndo s6 do publico em geral, mas dos aficionados da musica
popular brasileira, de todos aqueles que acompanharam sua renovagdo, (...) em consonancia
com a renovagao da arte brasileira em todos os seus campos (...) ndo se explica unicamente por
questdes miudas de lideranca ou de inércia. Tem raizes estruturais, internas, que comportam

 Os textos e suas primeiras publicagdes: Da Jovem Guarda a Jodo Gilberto, em 30.6.1966, no jornal Correio
da Manha,; Boa Palavra sobre a Musica Popular, em 14.10.1966, jornal Correio da Manha,; O Passo a Frente
de Caetano Veloso e Gilberto Gil, em 19.11.1967, jornal Correio da Manha; A Explosdo de Alegria, Alegria, em
25.11.1967, jornal O Estado de Sdo Paulo, e Viva a Bahia-ia-ia, em 23.3.1968, jornal O Estado de Sdo Paulo.
CAMPOS, A. de. op. cit., p. 13-14.

2 Ibid, p. 59.
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uma momentanea queda de padrdo, e que precisam ser analisadas com objetividade, ao lado de
fatores externos.”

Campos ressalta que um dos aspectos talvez ainda ndo analisado, ¢ o referente

as mudangas pelas quais a Bossa Nova vinha passando, em virtude do contato bem mais
amplo com o publico, através do maior meio de comunicacdo de massa, a TV. O autor
salienta que uma das caracteristicas essenciais do movimento ¢ a interpretacdo caracterizada
por um estilo antioperistico. Seus intérpretes iniciais adotaram uma postura discreta e direta,
ndo cantando ao estilo do bel canto. Simplesmente quase falavam. O oposto do que se
praticava, até entdo, na interpretacdo puramente sentimental da musica popular. Nao era um
estilo de facil assimilacdo e comunicabilidade, mas provocou uma grande virada na nossa
musica. Posteriormente, segundo Campos, uma das riquezas da Bossa Nova estd em suas
diferencas internas, onde junto com a linha sobria de interpretagao de Jodo Gilberto, Nara
Ledo e Astrud Gilberto, tem-se uma interpretacdo mais balangada, como a de Claudete
Soares. Também ha lugar para improvisos e variagdes, como Johnny Alf, Leny Andrade e
Wilson Simonal, em que eles utilizam a “...voz como instrumento € ndo como mero artificio
virtuosistico...””’
De acordo com Campos, embora com uma posi¢ao consolidada, a Bossa Nova
estava ameacada de estacionamento, quando surge Elis Regina, com uma inovagdo
interpretativa que vai liderar o programa ‘O Fino da Bossa’. Com um estilo eletrizante de
interpretar, transmitindo uma alegria contagiosa, ndo apenas com a voz, mas com 0 conjunto
de voz e corpo, canto e coreografia. Tudo articulado na transmissdo de uma alegria juvenil e
irresistivel, que explodira com o efeito de uma bomba no samba, demonstrando um grande
poder de comunicagdo. No programa, Elis Regina conseguiu extroverter a Bossa Nova,
levando-a ao auditério de uma TV, tirando-a de um ambiente restrito a muasica de camara.

Para Campos, apds certo tempo, o programa foi ficando cada vez mais eclético,
deixando de ser o porta-voz da Bossa Nova. Elis Regina passou, de uma certa forma, a
exagerar em seu estilo, com “...gestos (...) cada vez mais hieraticos (...) os rictos faciais foram
introduzidos com freqiiéncia sempre mais acentuada. A gesticulagdo, de expressiva passou a
ser (...) expressionista. (...) Esse estilo de interpretacdo ‘teatral’ quase nada mais tem a ver

com o estilo de canto tipico da BN.”?®

2 Ibid, p. 53.
7 Ibid, p. 56.
2 Tbid, p. 55.
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Enquanto isso, os jovens que comandavam o ‘Jovem Guarda’ (Roberto e
Erasmo Carlos) cantavam de forma descontraida, com naturalidade, totalmente a vontade.
Sem expressionismos interpretativos, adotavam um estilo claro e despojado, elevando a
audiéncia do programa, pois,

“Apesar do ié-ié-i€ ser musica ritmica ¢ animada, e ainda que os recursos vocais (...) sejam
muito restritos, estdo os dois Carlos, como padrio da voz, mais proximos da interpretagdo de
Jodo Gilberto do que Elis e muitos outros cantores de musica nacional, por mais que isso possa
parecer paradoxal...”?

A critica de Campos nao ¢ pelos cantores em si, mas pelo que eles
representavam para os movimentos aos quais estavam vinculados. Ndo pelas suas vozes, mas
pelo que cantam. Sendo a Bossa Nova um estilo mais elaborado, sofisticado e exigente,
direcionado a um publico mais informado, exigente e participante, entra em choque com a
Jovem Guarda. Este, um movimento limitado e primario, como diz o autor. Para ele, o
momento em que a Bossa Nova fragilizou-se foi exatamente quando a linha participante se
encontrava em seu momento de maior produgdo. Com seus autores preocupados em cantar a
miséria das classes sociais desfavorecidas, objetivando leva-las a revolugdo social através da
cangdo. Esse foi o espaco deixado para a Jovem Guarda fazer a festa, levando a descontracao,
a leveza e o despojamento, proposicdes da Bossa Nova quando surgiu. Neste caso, feito de
forma mais inteligente.

Assim, para Campos, apesar da Bossa Nova ser um movimento musical mais
complexo, acarretando conseqiiéncias mais profundas, ndo se pode esquecer que a Jovem
Guarda deu-lhe uma licdo com suas limitagdes e primarismo. Nao era apenas uma questdo de
moda e propaganda, uma vez que, como grandes tradutores da musica popular internacional,
esses jovens souberam deglutir essa musica e concilia-la com o uso moderno da voz. Dessa
forma, veicularam uma ‘informacdo nova’ em termos de musica popular, num momento em
que a Bossa Nova estava “numa fase de aparente ecletismo, ou seja, de diluicdo e
descaracterizagdo de si mesma numa fase até de regresso, pois ¢ indubitdvel que a
‘teatraliza¢do’ da linguagem musical (...) se vincula as técnicas do malsinado bel canto de
que a BN parecia nos ter livrado para sempre.”*

Campos passa a falar da grande expansdo dos novos meios de comunicagdo de
massa: os jornais e revistas, o radio e a televisdo. Para ele, os movimentos internacionais, ao

se expandirem, normalmente partem das nacdes desenvolvidas para as menos desenvolvidas,

# Ibid, p. 55.
* Ibid, p. 56.
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1 . 5 931
sendo estas Gltimas “...receptoras de uma cultura de informagio.”

Mas pode acontecer uma
reversdao do processo, quando os paises subdesenvolvidos conseguem “...antropofagicamente -
como diria Oswald de Andrade - deglutir a superior tecnologia dos supradesenvolvidos e
devolver-lhes novos produtos acabados, condimentados por sua propria e diferente cultura.”
Para o autor, foi isso que aconteceu com o nosso futebol, com a poesia concreta ¢ com a
Bossa Nova.

Com a Bossa Nova, depois do éxito internacional, de voltar-se para o mercado
externo como produto de exportagdo, houve uma interrup¢do brusca em seu processo,
acarretada por fatores internos. No mesmo periodo, a realidade brasileira era tomada por
novos acontecimentos politicos que afetaram todos os setores nacionais, inclusive a masica.™
“Veio, natural e insopitavel, o ‘canto de protesto’...”** Campos ressalta que a critica feita por
Caetano, para ser retomada a ‘linha evolutiva’, é esclarecedora e radical, j& que ele ndo
propde uma volta a Jodo Gilberto, mas sim, a antitradi¢do revoluciondria e a tomada de
consciéncia que acarretou a grande mudanga na musica popular brasileira, que ¢ combatida e
sabotada pelos saudosistas. Campos sintetiza bem toda essa questdo e diz que os

tradicionalistas queriam:

“..a diluicdo, a descaracterizagdo, o amolecimento da linha criativa (...) aquela que,
precisamente por sua independéncia e por suas inovagdes, alcangou maioridade, ultrapassou
fronteiras e se impds ao mercado interno e externo. Enquanto se depreciam e se hostilizam os
fatores da revolucdo da nossa musica, em prol de ‘tradicionalismos’ e ‘primitivismos’
impingidos por uma nebulosa ‘ma consciéncia’, cantores de massa, como Roberto Carlos, vao
incorporando ao seu estilo interpretativo e ao seu repertorio de sucessos, sem nenhuma
inibigdo, algumas das ligdes e dos achados da bossa-nova.”

De uma forma geral, as analises de Julio Medaglia e Augusto de Campos estdo dentro do
mesmo nivel de analise do poeta, literato, professor e critico literario Affonso Romano de
Sant’anna, em Musica Popular ¢ Moderna Poesia Brasileira.36 Contudo, acreditamos ser uma
abordagem, em parte, mais ampla e mais completa, permitindo formular uma visdo mais rica
sobre este movimento musical que revolucionou a musica popular brasileira. Para Sant’anna,

um elemento fundamental que marcou a divisdo entre o periodo anterior e outro posterior a

1 Ibid, p. 60.

32 Ibid, p. 60.

3 O autor nio menciona, mas nesse periodo, inicio dos anos 60, ocorre a posse de um novo presidente, o
substituto de J. Kubitschek, Janio Quadros (1961), que renuncia em agosto/61. Os militares vetaram a posse do
vice, Jodo Goulart, que, mesmo assim, assumiu a presidéncia em meio a uma crise que se prolongou até o golpe
de 1964.

3 CAMPOS, A. op. cit., p. 61.

3 Ibid, p. 63-64.

36 Sera analisado: SANT’ANNA, Afonso Romano. Musica Popular e Moderna Poesia Brasileira. 3. ed.
Petropolis: Vozes, 1986.
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Bossa Nova, foi o surgimento da Revista de Musica Popular Brasileira.37 Ela ndo apenas
focava e enaltecia os auténticos musicos brasileiros, como também dedicava matérias ao jazz.
“Esse interesse pelo jazz, muito evidenciado na década de 50, teria importancia notdria na
repensagem de nossa musica popular”38, ressalta Sant’anna.

Segundo ele, a importincia da revista estava, também, em aproximar a
. , . ey g . , . . 39
literatura da musica popular, resultado da sensibilidade jornalistica de alguns cronistas,

. 40 . 41 . . . e
escritores” e compositores que, reunidos, produziram uma revista bastante eclética. Eles
ndo eram profissionais jornalisticos, mas comentaristas “...leves, humanos e

. 2542 : . ~ . .
despretensiosos...”"” do seio da literatura, que vao tragar um caminho pelo qual passaria a
Bossa Nova, com destino a famosos bairros da Zona Sul carioca, “...aliciando diretamente um

,qq- . , qe 43 . . A e . .
publico estudantil e de classe média.”" Tudo isso e a forte influéncia do jazz culminaram com
a cisdo do samba, fazendo emergir um novo movimento, que absorveria elementos modernos
e sofisticados, onde letristas € musicos associam musica, poesia ¢ literatura com harmonia.

Para o autor,

“Com o inicio da Bossa Nova (...) ocorre uma mudanga no ritmo, no arranjo, na letra e na
propria voz do cantor.(...) O ritmo modificado pela batida original de Jodo Gilberto, os arranjos
mais eruditos de Tom Jobim, (...) a letra mais direta e elaborada e, enfim, a voz do cantor nio
mais operistica, completaram um novo estilo de comunicag¢@o sonora mais sofisticado. Sob um
ponto de vista social, essa Bossa Nova significa a expansdo do samba dentro da classe média, a
realizacio de um samba mais refinado em diversos niveis.”**

Sobre as principais figuras da Bossa Nova, Sant’anna destaca Vinicius de
Moraes pela ligacdo originariamente literaria. Na musica, além de recuperar o coloquial,

(3

produz textos em todos os géneros e ritmos, permanecendo “...sempre um tom ‘literario’

P , 45 S , . .

indisfarcavel...”” Contribuiu para a mudanca da Musica Popular Brasileira em aspectos como
L. o ~ . . . .~ 46

o vocabulario, os versos curtos, utilizacdo do jogo de linguagem, a alegria da composi¢ao™ e

o surgimento de composicdes em que se conceitua a teoria e a pratica do proprio

37 A revista sobreviveu de 1954-1956, chegando a editar 14 nimeros. Era dirigida por Lucio Rangel e Pérsio de
Moraes. O autor ndo indica a editora.

¥ SANT’ANNA, A R. op. cit. p. 213.

3% Como Rubem Braga, Sérgio Porto e Paulo Mendes Campos.

40 Como Millor Fernandes, Manuel Bandeira ¢ Vinicius de Moraes.

4 Como Ary Barroso, Fernando Lobo, Haroldo Barbosa e Nestor de Holanda.
2 SANT’ANNA, A. R. op. cit, p. 214.

 Ibid, p. 214.

* Ibid, p. 214.

* Ibid, p. 215.

¢ Anteriormente reservada apenas as musicas primitivas e carnavalescas.
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movimento.*’ A musica narrativa ¢ substituida pela musica situagdo, impessoalidade na
composi¢do, maior sentido lirico, e “Contrastando com esse aspecto intimista dentro da Bossa
Nova, observa-se uma tendéncia das mais singulares que poderia ser enquadrada como o
sentido ecoldgico da Bossa Nova.”*® E interessante observar que, em nenhum outro texto aqui
trabalhado, os autores fazem referéncia no sentido de que algumas das composi¢ées do
movimento tenham conotacao ecologica.

Este autor ndo deixa de destacar Tom Jobim, que “...se revelara como um dos
melhores, sendo o melhor letrista do grupo (...) - mais direto, mais espontaneo, menos
literario...”* A retomada do veio literario na obra de Jobim é em funcdo de sua admiracio por
“...Guimardes Rosa, Carlos Drummond e Mario Palmério. Guimardes e Palmério unem o

primitivo, o mitico e o magico da terra.”

e que pode ser sentido em composigdes como
Aguas de Marco e Sinfonia do Rio de Janeiro, esta dividida em trés partes: A Montanha, O
Sol, O Mar. Isso ¢ apenas uma amostra de que “Ai ja se prenuncia a composi¢do solar e
mediterrdnea que é a Bossa Nova e seu sentido dionisiaco e sensual.””’!

Sant’anna, além das relacdes da Bossa Nova com a ascensdo da burguesia e da
classe média da Zona Sul, pde em questdo o fato de que, possivelmente, existem ligacdes com
o periodo JK e a constru¢do de Brasilia. Ou seja, ligagdes entre as formas da Bossa Nova e a
pureza das linhas arquitetonicas de Niemayer. Acredita-se que € possivel perceber a ligagdo e
a influéncia da Bossa Nova em todos os segmentos da sociedade, ndo apenas na musica. Era
uma questdo de olhar e sentir o mundo ao redor.”* Ocorreu “Uma redescoberta do espaco na
poesia, no cotidiano jornalistico, na arquitetura, no urbanismo, na politica.”> Finalizando seu

texto, para Sant’anna, em fung@o da claridade, limpeza e uma certa geometrizacdo das

cangOes (letra ¢ musica) da década de 50, ocorreria em seguida, na década de 60, o

70 que posteriormente foi chamado de metalinguagem, ou seja, a linguagem que se utiliza para falar de outra
linguagem, neste caso, composi¢des que falaram da propria composi¢do, como por exemplo Desafinado, de Tom
Jobim e Newton Mendonga.

8 SANT’ANNA, A. R. op. cit. P. 219. Nesse sentido, destacam-se can¢des como: Samba do Avido, Ela é
Carioca, Garota de Ipanema, Samba de Verdo, Bossa na Praia, Corcovado, O Barquinho, etc. Lembra o autor
que esse sentimento ligado a natureza talvez seja mais forte em Tom Jobim.

* Ibid, p. 220.

%0 Ibid, p. 221.

*'bid, p. 221.

52 Para Rui Castro, “A expressdo [Bossa Nova] passou a designar tudo que fosse diferente e, mesmo que ndo
fosse, que comportasse uma interpretacao nova.” Ou seja, desde a postura de um politico até eletrodomésticos,
indumentaria, etc., além, ¢ claro, da area cultural, tudo tinha a ver com a onda de modernizagdo que chegava ao
Brasil nos anos 60. CASTRO, Rui. Op. cit., p. 280.

3 SANT’ANNA, A. R. op. cit, p.222.
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surgimento de duas propostas distintas: “de um lado uma musica participante e de outro a
musica tropicalista e underground.”*

Um pouco inversa com rela¢do aos trés primeiros trabalhos, ¢ a visdo de José
Ramos Tinhordo.”> Em parte, por ser um defensor ortodoxo da tradicional musica popular, o
samba nascido no morro, dentro das camadas menos favorecidas da populagdo. Dai, sua
conhecida posi¢do contra os movimentos musicais como a Bossa Nova e o Tropicalismo.

Assim como Romano de Sat’anna, ele admite a existéncia de uma literatura
sobre o jazz, consumida pelos envolvidos com a musica popular, antes do surgimento da
Bossa Nova. Tinhordo salienta que, na pratica musical, da musica popular brasileira, existia a
influéncia de ritmos ja antes da Bossa Nova. Este autor admite que, na década de 50, a musica
urbana de origem popular tornou-se inevitavelmente decadente, em virtude dos grupos de
compositores profissionais, atuantes desde a década anterior, que agora enfrentavam, além das
gravagdes originais da musica estrangeira, também “...a avalanche das ‘versdes’ com que se
acomodavam as novidades da musica internacional ao analfabetismo das grandes
camadas...”® Foi para fazer oposi¢do a esse tipo de musica que se erguera, no final dos anos
50, “...um grupo de jovens mais representativos das novas geragdes filhas de classes médias
emergentes dos pos-guerra...”’ Esse samba praticado pelos compositores profissionais da
década de 40 ja estava impregnado do ritmo be-bop e do bolero. Em 1958, com os jovens da
zona sul carioca, rompe-se definitivamente a heranga do samba popular, com a modificagdo
do que ainda lhe restava de original, o ritmo.

Entre os autores presentes neste trabalho, Tinhordo ¢ o finico a indicar que a
mudanca de ritmo do samba ¢ o resultado da incapacidade dos jovens de entenderem e
sentirem ‘na pele’ a percussdo popular, o ritmo dos negros, e substituirem a intuicdo ritmica,

¢..por um esquema cerebral:...”,”® resultando num alto numero de sincopes e

3

improvisada,

descontinuidade do ritmo da melodia ¢ do acompanhamento, gerando uma espécie de

> Ibid, p. 222.

%5 Jornalista, advogado e critico musical, aqui sera trabalhada a seguinte obra: TINHORAO, José Ramos.
Historia Social da Misica Popular Brasileira. Sdo Paulo: Ed. 34, 1998. Nascido em Sao Paulo, mudou-se para
o Rio de Janeiro e, desde muito jovem, tornou-se um apaixonado pelo carnaval e sempre manteve contato com
sambistas cariocas. Publicou vérios trabalhos sobre a historia da musica popular brasileira, fazendo um resgate
histérico desde o periodo colonial, até o surgimento e desenvolvimento da musica urbana entre as camadas
sociais menos favorecidas, dos morros e favelas. Sua relagdo com a musica popular produzida pelas classes
sociais mais pobres, faz de Tinhordo um defensor dessa musica de raizes genuinamente nacional, e critico dos
movimentos musicais de vanguarda, que surgiram a partir do final da década de 1950. ENCICLOPEDIA DA
MUSICA BRASILEIRA. (erudita, folclérica e popular). Sao Paulo: Art Editora, 1977, p. 751-2. TINHORAO, J.
R. Op. cit.

® TINHORAO, J. R. Op. cit. p.309.

7 Ibid, p. 309.

¥ Ibid, p. 310.
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birritmia que receberia o nome de violdo gago, se tornando a base “...dos sambas da bossa
nova.” Convém lembrar que, Tinhordo ¢ o Gnico que usa a expressdo violdo gago para
exprimir o novo estilo ritmico.

Para ele, no que se refere a musica popular, essa experiéncia do grupo de

(13

Copacabana “...constituia um novo exemplo (...) de alienag@o das elites brasileiras, sujeitas as
ilusdes do rapido processo de desenvolvimento com base no pagamento de royalties a
tecnologia estrangeira.”®® Ressalta que esses jovens, aborrecidos com a importagio da musica
norte-americana, tomaram a iniciativa de produzir um samba incorporando elementos da
musica classica e do jazz, sofisticando as letras. Mas ele salienta que essa nova tendéncia ja
vinha sendo preparada ha tempos, pelo surgimento de um grande nimero de boites em
Copacabana, que tocava um tipo de musica mais ao gosto internacional, para atender aos
turistas estrangeiros e ao café society brasileiro. A esse fator, soma-se a forma de tocar dos
conjuntos musicais, imitando os jazz-bands, com cantores imitando os das bandas norte-
americanas.

Segundo Tinhordo, assim formou-se o ambiente e os elementos necessarios
para os criadores da Bossa Nova, e “...um grupo de jovens filhos de familias de boa situacao
financeira comegou a reunir-se (...) para realizar como amadores aquilo que os musicos de
boite ja faziam para ganhar a vida, imitando os americanos...”®" Esses jovens, de nivel
universitario, estavam preocupados em descobrir uma ‘saida’ para o samba. Para eles um
samba ‘quadrado’ e que ‘s6 sabe falar de morro e barracdo’, quando surge “O violinista
criador da nova batida — que acabaria configurando o movimento da chamada bossa nova,
com o que a camada mais refinada da classe média se desvinculara, finalmente, da musica do
povo — era um baiano de Juazeiro chamado Jodo Gilberto.”*

Para Tinhorao, nesse momento, “Divididas assim, em duas grandes tendéncias,
a partir da década de 1960, a musica popular urbana passou a evoluir no Brasil em perfeita
correspondéncia com a situagdo econdmico-social dos diferentes tipos de publico a que se
dirigia.”63 Sendo assim, a outra tendéncia, agora denominada de tradicional, continuaria sendo
apresentada em forma de sambas, marchas, frevos, toadas, baides, géneros sertanejos e outros,

desenvolvida dentro de um conjunto de influéncias culturais campo-cidade. Essa tendéncia

% Ibid, p. 310.
% Ibid, p. 310.
! Ibid, p. 311.
52 Ibid, p. 312.
5 Ibid, p. 312.
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2964

retratava a “... situagdo econdmica e cultural das grandes camadas....”””, que efetivamente nao

mudara suas condi¢des de lazer, e sua musica destinava-se a atender as necessidades liricas,

(13

sentimentais ou dramaticas, conforme o tamanho das pressdes
9905

...exercidas pelo sistema
econdmico-social...

Como ressalta Tinhordo — ¢ ele ¢ o Unico a colocar essa relagdo — a Bossa
Nova, nos anos posteriores ao seu surgimento, passaria pelas mesmas aflicdes “...a que o
desenvolvimento brasileiro na base de uma economia dependente, ¢ sem decisdo, submetia
também as camadas de classe média com que se identificava.”®® Da mesma forma, tendo
emergido da assimilagdo da musica norte-americana e erudita, que, no plano econémico
corresponde a tentativa de industrializacdo com a importacao de tecnologia, a Bossa Nova ndo
conseguiu se impor no mercado internacional, e alguns dos integrantes do movimento
tentaram uma aproximac¢do com o ‘povo’. Mais um ponto discordante entre Tinhordo e os
outros autores, quando tratam da aceitagio da Bossa Nova no mercado externo. E o caso de
Augusto de Campos e Julio Medaglia, por exemplo, que ndo s6 afirmam o sucesso do
movimento e de alguns dos seus intérpretes brasileiros, como também analisam em
pormenores o comportamento desse produto fora do Brasil, a quem e como ele influenciou.
Ao passo que Tinhoro afirma categoricamente que a Bossa Nova, como produto nacional,
ndo se impoOs no mercado externo, ou seja, foi um fracasso.

Outra questdo dentro da Bossa Nova que Tinhorao trata de modo peculiar, € o

. ~ : : 67
‘...excesso de informacdo americana do movimento...”,”" que estava

3

que chama de
provocando a inquietagdo. E o primeiro compositor a demonstrar essa preocupagdo foi Carlos
Lyra, que compos, em 1961, Influéncia do Jazz. Segundo Tinhordo, esta composicdo soou
como uma ironia, porque “...a0 compor a influéncia do estilo americano de tocar, a muisica
‘Influéncia do Jazz’ indicava ela mesma o quase mimetismo a que chegara a bossa nova...”®
Tinhordo encerra sua analise sobre a Bossa Nova lembrando que, ao se iniciar a
década de 60, a nossa realidade politica mostrava que o plano econdmico desenvolvimentista
de J. Kubitschek era impotente para absorver em seu quadro os profissionais saidos das

13

universidades: “...a falta de perspectivas de ascensdo levou os estudantes a uma atitude de

 Ibid, p. 313.
% Ibid, p. 313.
% Ibid, p. 313.
7 Ibid, p. 313.
5 Ibid, p. 314.
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participacao critica da realidade, que os acabou conduzindo inapelavelmente para o campo da

e 9969
politica.”

2 — CANCAO DE PROTESTO OU MUSICA PARTICIPANTE

Ao dividir a Bossa Nova em dois tipos basicos, ‘cor local’ e ‘participante’,
Medaglia diz que, em virtude da Bossa Nova ser oriunda de uma faixa urbana da populacao, ¢
natural que tenha surgido dentro da Bossa Nova uma linha de cangdes reivindicativas e
participantes. Dentro dessa linha, encontram-se duas formas diferentes de expressdo: a
primeira aborda os problemas ligados, direta ¢ amplamente, ao subdesenvolvimento, como a
reforma agraria, a posse da terra, etc. A mesma, utiliza-se de uma linguagem bem mais
agressiva; a segunda aborda os problemas e as condi¢cdes subumanas de vida em certas
regides do pais como o morro e o Nordeste, sendo geralmente expressa em tom de lamento.

Para Medaglia, o sucesso da musica participante deve-se, particularmente, a
atuacdo de Nara Ledo, que “Exprimindo-se sempre de maneira simples e direta, adotando
também a pratica do canto quase falado, lancando mao de um repertorio de qualidade,
despertou, pela sua inteligéncia e musicalidade, grande interesse popular para com a tematica
participante.”” E o grande éxito alcangado pela musica participante deve-se aos shows
Opinido, Zumbi ¢ Liberdade, Liberdade, quando surge uma séric de novas cangdes, de
compositores que se destacaram por fazerem de suas musicas verdadeiros manifestos, como
Jodo do Vale e os irmdos Marcos e Paulo Sérgio Valle. Algumas cangdes carregavam uma
aridez agressiva, que causava impacto, como € o caso de Carcard (de Joao do Vale):
“Carcard/pega, mata e come/carcard/ndo vai morrer de fome/carcard/mais coragem do que

, 1
homem/carcara/pega, mata e come.”’

O impacto, muitas vezes, ¢ conseguido pela voz e a
forma de interpretacdo apresentada pelo cantor, tornando-as exemplos perfeitos de musica
participante.

Medaglia divide ainda a musica participante em tom de lamento em duas
faixas: a rural e a urbana. A faixa rural retrata, em tom amargo e sem esperanga, uma grande

camada da populagdo rural, que vive em condi¢des desumanas, especialmente no Nordeste.

. ~ .72 :
Nessa faixa se enquadram cangdes como Borandd’* (de Ruy Guerra): “Em parceria com Edu

% Ibid, p. 314.
" MEDAGLIA, J. op. cit. p. 89.
" Ibid, p. 90.
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Lobo, o cineasta de Os Cafajestes pds em circulagdo uma série de motivos bem apanhados,

. .. " . . ~ . 73
cuja expressividade poética reside exatamente na secura da impostacdo e da linguagem.”’”;

3

Cangdo Nordestina,” A hora e a vez de Augusto Matraga,” e Disparada, onde, “...numa

linguagem terra-a-terra, sem metaforas ou poetismos, causa impacto exatamente pelo
desnudamento expressivo...”’®

Para Medaglia, a segunda faixa, a urbana, ¢ menos critica e agressiva que a
faixa rural. Nela estdo incluidas sambas cuja tematica ¢ a vida subumana da populagdo dos
morros, favelas e suburbios das grandes metropoles. Medaglia salienta que ndo ¢ uma
tematica nova, mas que despertou um grande interesse e recebeu um novo tratamento, por
parte dos integrantes da moderna musica popular. Entdo, significa dizer que, se antes o samba
tradicional enaltecia o morro, agora, com a moderna musica popular (participante) vai
aparecer a verdade, a realidade de vida da gente dessas regides, esquecida em todos os
sentidos. Medaglia salienta que nessa faixa de musica o destaque vai para dois compositores:
Z¢ Kéti e Chico Buarque, de origem e formacgdo completamente diferentes. Z¢ Kéti, um
sambista tradicional. Chico Buarque, um jovem compositor que rapidamente atingiu o
sucesso. Ele prova, segundo Medaglia, que quem ndo nasce € mora no morro, mas em
Copacabana, pode compor e cantar a tematica dos problemas do morro. “Sua produgdo
musical e seu sucesso rapido e fora do comum foram xeque-mate na lenda que por ai circula
de que aqueles que ndo nasceram no morro ou que viveu em Copacabana ndo podem cantar os
problemas do morro...”””

Medaglia afirma que Chico Buarque ¢ um compositor que tem
“...compreendido certos problemas humanos dos menos protegidos da sorte, descrevendo-os

. . . . 7
numa linguagem poética e ao mesmo tempo concentrada e plena de impacto emotivo.” ¥ Um

, . . 7 . .
exemplo & a composi¢io Pedro pedreiro,” salientando que poucos compositores, do morro ou

2 Trecho da cangio: “vam’borandd que a terra ja secou, boranda/é melhor partir lembrando que ver tudo
piorar/quem ndo tem nada a perder/so vai poder ganhar/se o amor ndo ¢ bastante para vencer/eu ja sei o que vou
fazer/meu Senhor/uma orag@o. Se ¢ fraca a oragdo/mil vezes rezarei.” Ibid, p. 90-91.

3 Ibid, p.90.

™ Trecho da letra: “Que sol quente que tristeza/que foi feito da beleza/tio bonita de se olhar?/Que ¢ de Deus ¢ a
natureza?/Se esqueceram com certeza/da gente deste lugar.” Ibid, p. 91

7 Trecho da cangdo: “Vim aqui s6 pra dizer/ninguém ha de me calar/se alguém tem que morrer/que seja pra
melhorar...” VANDRE, Geraldo. In: Convite para ouvir Geraldo Vandré. RGE, p1988. 1CD. Faixa 2.

" MEDAGLIA, J. op. cit. p. 91.

7 Ibid, p. 92.

7 Ibid, p. 93.

" Trecho da letra: “.Pedro pedreiro quer voltar atrds/quer ser pedreiro pobre ¢ nada mais/sem ficar
esperando,/esperando,/esperando o sol/esperando o trem/esperando o aumento/para o més que vem/esperando
um filho/para esperar também/esperando a festa/esperando a sorte/esperando a morte/esperando o
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cidade, poderiam chegar a um resultado poético-musical como Chico Buarque. Este usa, de
forma consciente, os recursos do texto, interrelacionando e mantendo o mesmo nivel de

exigéncia e criatividade na letra e na musica, ambas de sua autoria. Desse modo,

“...Chico Buarque se serve da sonoridade de ‘que-ja-vem’, cuja reiteragdo constante nos da,
onomatopaicamente, a idéia do avango mecédnico do trem, que ndo corresponde ao nivel
emotivo, a nenhuma abertura otimista, uma vez que o texto sugere uma esperanca
continuamente frustrada - um ‘que ja vem’ que nunca se concretiza...”™’

Ja Augusto de Campos analisa a cangdo de protesto sem se aprofundar na
esséncia do movimento. Ele apenas traca uma trajetéria, com rapidos e objetivos toques, no
sentido tdo somente de identifica-lo e contextualiza-lo. Para ele, dentro do movimento Bossa
Nova, tem origem a cang¢do participante com Carlos Lyra, numa reacdo contra as inocentes
letras sentimentais, com base na formula amor-dor-flor. Surge, nessa conjuntura, a tematica
Nordeste, como modelo do desajuste social, tornando-se um referencial das cancdes de
protesto. Se, por um lado, houve uma diminuicdo das pesquisas das estruturas musicais,
iniciada e valorizada pela Bossa Nova, por outro lado, foi intensificada a elaboragdo do

(3

aspecto semantico dos textos, cujas letras “...caminhavam para a redundancia e para a

banalidade.”®' Resumindo, Augusto de Campos diz que:

“Da onda de protesto e de Nordeste aproveitaram-se, porém, os adversarios da bossa-nova para
tentar mudar o curso da evolugdo da nossa musica, com a conversa de que a bossa-nova ndo era
entendida, se distanciava do ‘povo’ etc. Em suma, com essa espécie de ‘ma consciéncia’ ¢ a
pretexto de protesto, ameacavam dar ordem de retirada, propunham o ‘eterno retorno’ ao
sambdo quadrado e ao hino discursivo folclorico-sinfonico.”*

Para Campos, enquanto acontecia essa mudanga interna do movimento Bossa
Nova, aqueles que sempre lhe fizeram oposi¢@o, estavam preparando o terreno para a volta da
concepgdo ‘verde-amarela’, uma ideologia artistica que pretendia “...promover e exportar, ndo
produtos acabados, mas matéria-prima do primitivismo nacional, sob o fundamento derrotista
de que ‘o povo’ ¢ incapaz de compreender e aceitar o que ndo seja quadrado e
estereotipado.” Foi nesse ambiente que surgiu a Jovem Guarda e seus lideres que, sem saber,
evidenciaram a realidade e o equivoco, pelos quais passava a musica popular, mais
especificamente a Bossa Nova. Nesse momento, alguns dos bons compositores mais novos
vao percebendo as criticas e as acdes dos conservadores, que persistiam, agora mais

fortemente, em desestabilizar a MPB (Musica Popular Brasileira). Tais tentativas que foram,

norte/esperando o dia/de esperar ninguém/esperando enfim/nada mais além/da esperanca aflita/bendita,
infinita/do apito do trem.” Ibid, p.93-94.

% Ibid, p.94.

81 CAMPOS, A. O. cit., p. 61.

%2 Ibid, p. 61.

8 Ibid, p. 61.
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por um momento, amenizadas pela tematica do protesto e do Nordeste. Segundo o autor, “Do
ponto de vista da sintaxe musical, foi um periodo de estagna¢do. Por outro lado, houve um
enriquecimento semantico: ja ndo era mais possivel agiientar as dilui¢des da Idade de Ouro da
bossa nova: a redundancia tinha o nome de dor, amor, flor.”**

O trabalho da professora de Teoria Literaria e Literatura Comparada da USP,
Walnice Nogueira Galvio, intitulado MMPB: Uma Andlise Ideolégica, publicado em 1968* ¢
integrado em seu livro Saco de Gatos: Ensaios Criticos,*® diferencia-se nio apenas dos dois
primeiros autores, mas de todos que foram selecionados para essa reflexdo historiografica, e
que discutem a cangdo de protesto. Nele ela denomina a musica popular desse periodo de
MMPB - Moderna Musica Popular Brasileira, que se conclui ser a tendéncia surgida da Bossa
Nova, normalmente denominada de musica participante ou de protesto.

A autora faz, de forma bem peculiar, uma substancial analise desse movimento,
submetendo os textos das musicas a uma andlise ideologica. Discute as idéias e como as
mesmas, cheia de subjetividades, eram passadas ao publico, destacando sempre a mensagem,
para ela mais importante, que cada compositor, através de suas cangdes de protesto, leva ao
ouvinte.

Walnice Galvao seleciona alguns compositores e “...prende-se concretamente
aos textos das cangdes dos seguintes autores: Caetano Veloso, Chico Buarque, Edu Lobo,
Geraldo Vandré, Gilberto Gil, escolhidos por serem os de produgdo mais numerosa...”®’ Para
ela, a MMPB é parte de um “...projeto de ‘dizer a verdade’ sobre a realidade imediata.”® Esse
projeto apresenta duas faces: uma no plano musical e outra no plano literario. No plano
musical se encontra as voltas com as antigas modalidades da can¢do urbana e da cangdo
rural,”’ enquanto no plano literario existe a imposi¢io de um compromisso em interpretar a
realidade brasileira povoada de personagens como o boiadeiro, o retirante, o sambista, o
operario, o menino pobre da cidade, o nordestino que migra para o sul, etc., resgatados pelos
escritores militantes de esquerda e presentes nas cangdes dos compositores. Ou seja, a MMPB

consiste

“..nesse compromisso com uma realidade quotidiana e presente, com o ‘aqui ¢ agora’. Esse
compromisso leva-a a adotar a desmistificacdo militante, derrubando velhos mitos que se

8 Ibid, p. 187.

% Na Revista Aparte, n. 2, Sdo Paulo: 1968.

% GALVAO, W. N. “MMPB: Uma Analise Ideologica.” In: Saco de Gatos: Ensaios Criticos. 2 ed. Sao Paulo:
Duas Cidades, 1976, p. 93-119.

% Ibid. p. 94.

% Ibid p. 93..

% Na can¢do urbana, temos o sambao, a marcha-rancho, a modinha, a ciranda, o frevo, a cantiga de roda, etc., e
na cangao rural, temos a moda de viola, o samba de roda, o desafio, etc. Ibid, p. 93.
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encarnavam em lugares comuns da cangdo popular, como a louvacdo da beleza do morro e do

sertdo, da vida simples mas plena do favelado e do sertanejo”.”

Para Walnice Galvao, esses mitos estdo nas cangdes que transmitem o
enaltecimento da beleza do morro, do sertdo e da vida feliz de seus habitantes, idealizagdo que
¢ desmistificada pelas cangdes que descrevem a realidade vivida no presente. A autora
compara duas composi¢des que denotam a idealizacdo do modo de vida no morro: Ave-Maria
no morro,”’ de Herivelto Martins, que enaltece uma harmonia e felicidade vivenciadas nos
morros, e Feio, ndo é bonito,”* de Carlos Lyra e Gianfrancesco Guarnieri, que desmistifica
esse estado de felicidade. Sugere ainda uma comparagdo entre Luar do Sertdo®, de Catulo da
Paixdo Cearense, ¢ Disparada9 “ de Geraldo Vandré e Théo Barros. Portanto, a MMPB se
caracteriza, essencialmente, por uma intencionalidade informativa e participante, e em virtude
disso, possui um grande teor literario, que pode ser mais épico do que lirico, ou os dois ao
mesmo tempo. A autora salienta que submete a MMPB a uma analise ideologica em virtude
da boa qualidade, e conseqlientemente, da for¢a de conviccdo e sutileza de suas cangoes,
decorrendo dai o poder dessas composi¢cdes de mobilizar os ouvintes com palavras de ordem.
E desse publico que a MMPB precisa para efetivar seu projeto informativo e participante,
objetivando derrubar mitos tradicionais da musica brasileira. “O sertdo, o morro, a favela, o
estilo de vida dos homens que neles vivem e morrem, sdo mostrados em sua realidade feia.””

Desse modo,

“O publico da MMPB, de gosto mais refinado, tem sua massa constituida por universitarios e
seus adjacentes, como intelectuais em geral, artistas, publicitarios, jornalistas, etc. (...)
familiarizado ao nivel da informag@o com preocupagdes sociais, econdmicas e politicas de
nosso tempo, ¢ que responde bem a alusdes 4 justi¢a e a desigualdade.”®

% Ibid., p. 93.

o1« L ndo existe felicidade de arranha-céu/pois quem mora 14 no morro/ja vive pertinho do céu/ tem alvorada,
tem passarada...” Ibid, p. 93.

%2 “Fejo, ndo & bonito/o morro existe/ mas pede pra se acabar...“ Ibid, p. 93.

% “N#o hé4, oh gente/oh ndo, luar/como esse do sertdo/oh que saudade/do luar da minha terra/ld na serra
branquejando/folhas secas pelo chio/(...)/Coisa mais bela/neste mundo ndo existe/do que ouvir um galo triste/no
sertdo, se faz luar/...” GONZAGA, Luiz. Luar do Sertdo. Catulo da Paixdo Cearense (Compositor). In: Luiz
Gonzaga. 50 anos de chdo. RCA/BMG Ariola, s/d. 3 CDs. CD 3, faixa 10 (4min. 14s.)

% “Prepare seu coragdo/pras coisas que eu vou contar/eu venho 14 do sertio/e posso ndo lhe agradar./Aprendi a
dizer/ver a morte sem chorar/e a morte,/o destino,/tudo/estava fora de lugar/eu vivo pra consertar./Na boiada ja
fui boi/mas um dia me montei/(...)/Boiadeiro muito tempo/lago firme, brago forte/muito gado, muita gente/pela
vida segurei/(...)/Mas o mundo foi rodando/nas patas do meu cavalo/e nos sonhos que fui sonhando/as visoes se
clareando/(...)/ Entdo ndo pude seguir/valente lugar tenente/de dono de gado e gente/porque gado a gente
mata/tange, ferra, engorda e mata/mas com gente ¢ diferente/...” HISTORIA DA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA. Geraldo Vandré. Sao Paulo: Abril, 1977, n. 34.

% GALVAO, W. N. Op. Cit. p. 95.

% Ibid., p. 94.
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A pretensdo da autora ¢ mostrar que, entre a denuncia antimitologica ¢ a
proposta de derrubar os velhos mitos, apresentados por esse projeto, ele acaba criando uma
nova mitologia. A proposicdo de mudanca foi concretizada na substituicdo de uma mitologia
por outra, o que significa que a esséncia da questdo ndo mudou. Essa é a base da analise e da
critica de Walnice Galvao, para quem o entendimento ¢ de que “...a cancdo ‘informativa’ e
‘participante’ seja tdo escapista e consoladora quanto aquela que fala em moga-flor-sol-
barquinho-amor-dor. S6 que se trata de evasao e consolacdo para pessoas intelectualmente
sofisticadas.”®” E no mundo imaginario que constitui a mitologia da MMPB, o destaque é para
“..0 DIA QUE VIRA, cuja fungio é absolver o ouvinte de qualquer responsabilidade no
processo historico. Esta presente num grande numero de cangdes (...) ora como o dia que vira,
ora como o dia que vai chegar, ora como o dia que vem vindo.””® E nesse ponto, salienta a
autora, Geraldo Vandré ¢ um perito, uma vez que a maioria de suas cangdes esta repleta da
esperanga no dia que vird, algumas vezes expressa literalmente no texto da cancdo, ¢ em
outras, subentendido. Na cancdo Aroeira®”’, se encontra acentuada a evocagio da expressao 0

dia que vira, pleno em sua acepcao e fun¢do. Para a autora, aqui:

“O homem abdica de seu papel de sujeito da histdria, ¢ o sujeito da historia passa a ser O DIA,
ser dotado de vontade e de movimento. Nao sou eu, sujeito humano, que vou chegar 14, mas ¢
O DIA, que se encaminha para mim. ‘A gente’, entdo, fica dispensada de agir. Quem age ¢ O
DIA, ‘a gente’ se dedica apenas a registrar os agravos, enquanto O DIA nio vem.”'”

Walnice Galvao chama a proposta da MMPB de imobilista ¢ espontaneista.
Imobilista, por apregoar que se cruze os bracos e espere. Espontaneista, por delegar agdo a
uma abstracdo mitologica, que ¢ o dia. Com isso, ‘a gente’ ndo ¢ responsavel, pois nado
praticou nenhuma acdo, logo se considera absolvida. Na maioria das cangdes de Geraldo
Vandré, esse discurso imobilista e espontaneista se apresenta de variadas formas, ressalta a
autora. Na cangdo Porta Estandarte’” (com Fernando Lona), podemos observar isso
fortemente. Em Chico Buarque de Holanda o dia ¢ a base tematica da can¢do Marcha para

um dia de sol,'” onde o dia aparece personificado. Anos depois dessa primeira cangio, Chico

7 Ibid., p. 95.

% Ibid., p. 95.

% Parte da letra: “Vim de longe, vou mais longe,/quem tem fé vai me esperar/escrevendo numa conta/pra junto a
gente cobrar/no dia que ja vem vindo/(...)/e a gente fazendo conta/pro dia que vai chegar...” Ibid, p. 95-96.

' Ibid, p. 96.

101 Trecho da cangdo: “...eu vou levando a minha vida enfim/cantando, e canto sim/e ndo cantava se nio fosse
assim/levando pra quem me ouvir/certezas e esperangas pra trocar/por dores e tristezas que, bem sei/um dia
ainda vao findar/um dia que vem vindo/e que vivo pra cantar...” Ibid, p. 96.

192 Segundo Walnice, essa cangdo é apontada como a primeira de Chico Buarque. Foi apelidada de Marcha Jodo
XXIII, e renegada pelo autor, que nunca a incluiu em seus discos, nem tampouco chegou a canta-la em publico.
Parte da letra: “Eu quero ver um dia/nascer sorrindo/e toda gente/sorrir um dia/(...) Eu quero um dia/numa s6
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Buarque volta, apenas uma vez, a falar sobre o dia, mas com outra perspectiva, a da descrenca

ligada & davida com relagdo ao significado da esperanca e do esperar. E a:

“Esperanga que resulta no ‘desencanto’ d’4 banda, na ‘desilusdo’ de Meu refirdo, no
‘desengano’ de Sonho de carnaval ou a esperanga fingida de 4no novo, a esperancga frustrada
de Olé Ola, o ‘esperar sentado’ de 4 Televisdo. Enfim, toda uma cangéo ¢ dedicada a reflexao
sobre o significado que podem ter a esperanga e o esperar para um desafortunado (Pedro
pedreiro), concluido pela transformacio da esperanga no seu contrario.”'"

Em Edu Lobo, na analise de Walnice Galvao, o dia aparece de forma habitual
em seu trabalho,'™ como em Ponteio’” e em Veleiro'” (com Torquato Neto). Ja em O tempo

107 < . ~
7 o dia ¢ substituido por termos semelhantes, como o tempo ¢ a manhi. Em

e o rio

Aleluia’®, o dia é colocado no texto de forma decisiva. Para a autora, na realidade, a

perspectiva de uma mudancga se encontra num futuro bem confortavel e estd sob a guarda do

céu. Mas, também ¢ verdade que existe uma proposi¢do expressa no imperativo, € que €
dirigida ao ouvinte do presente, incitando-o a tomar uma decisao.

Ao falar de Gilberto Gil, Walnice frisa que ele também evoca o dia, mesmo

sendo um compositor que, quase sempre, ¢ bastante claro em seus objetivos. Em sua cangao

109 ~ , .
, (com Torquato Neto), essa evocacdo estd bem clara, num sentido de

Vento de maio
. : . 5wl

ordem, “...tentando arregimentar o ouvinte, propondo-lhe metaforicamente a acdo.”''® De

acordo com Walnice, ¢ na obra de Gilberto Gil que vamos encontrar as proposi¢des mais

visiveis e também mais diretas, como em Roda''’, dirigida ao opressor. Também esta claro

cangdo/o pobre e o rico/andando mdo em mao/que nada falte/que nada sobre/o pao do rico/e o pdo do
pobre/(...)/Eu quero tanto um dia/o pobre ver sem frio/e o rico com coragdo.” Ibid., p. 97-98.

' Ibid, p. 98-99.

Trecho da cangdo Pedro pedreiro: “...Pedro ndo sabe mas talvez no fundo/espere alguma coisa maior do que o
mundo/maior do que o mar/mas pra que sonhar se da/o desespero de esperar demais/quer ser pedreiro e pobre
nada mais/sem ficar/esperando, esperando, esperando...” Ibid. p.99.

1% Geralmente as composi¢des de Edu Lobo sdo em parcerias com outros compositores, como Vinicius de
Morais, Ruy Guerra, Capinam, Oduvaldo Viana Filho, G. Guarnieri e outros. Ibid, p. 99.

195 Parte da letra: “...certo dia que sei por inteiro/eu espero nio va demorar/este dia estou certo que vem...” Ibid,
p- 99.

1% Parte da cangdo: “Anda/vem comigo que é tempo/vem depressa que eu tenho o brago forte ¢ o rumo certo/oh
que o dia ta perto/e ¢ preciso ir embora.” Ibid, p. 99.

7 Diz parte da letra: “..quem vive, luta partindo para um tempo de alegria/que a dor de nosso tempo é o
caminho/para a manha que em seus olhos se anuncia/apesar de tanta sombra/apesar de tanto medo.” Ibid, p. 99
1% Trecho da cangdio: “...toma a decisdo, t4 na hora/que um dia o céu vai mudar/quem nfo tem mais nada a
perder/s6 vai poder ganhar.” Ibid, p. 99.

19 Parte da letra: ...Desapeie dessa tristeza/que eu lhe dou de garantia/a certeza mais segura/que mais dia menos
dia/no peito de todo mundo/vai bater a alegria/(...)/monte seu cavalo baio/que o dia ja vai chegar/vai romper o
més de maio/ndo ¢ hora de parar/galopando na firmeza/mais depressa vai chegar.” Ibid, p. 100.

1% 1bid, p. 100.

"' Diz parte da letra: “...Seu mogo, tenha cuidado/com a sua exploragio/se ndo lhe dou de presente/a sua cova
no chéo...” Ibid, p. 100.
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. 112 . . . . ~ ~
em Viramundo '~ (com Capinam), onde G. Gil deixa bem entendido que as a¢des e opcdes
sdo atribuidas ao sujeito que fala no texto e ndo a uma abstracdo qualquer. Em outras
cangoes, encontramos incoeréncias que confundem o ouvinte, como ¢ o caso de Louvagdo

95113
, O

(com Torquato Neto). Apos falar “...que so espera sentado/quem se acha conformado.
compositor faz uma apelagdo ao dia, para consolar os inativos: “...Louvo quem canta ¢ ndo
canta/porque ndo sabe cantar/mas que cantard na certa/quando enfim se apresentar/o dia
certo e preciso/de toda gente cantar.”''*

Ao analisar a obra de Caetano Veloso, Walnice Galvao diz que é nas cancdes
desse compositor que “...se encontra um tratamento particular do mito dO DIA. Tratamento
que situa O DIA ao nivel da mitologia privada e ndo mais ao da mitologia coletiva.”''> Ou
seja, nas cangdes de Caetano, ele fala do retorno do nordestino a sua terra, depois de ir
trabalhar no Sul. O consolo ndo esta sobre um mundo que sera diferente, mas sobre a idéia de
um retorno pessoal. “E menos o dia que vira que o dia em que eu voltarei. Ou melhor: é o dia
que vird para mim, ndo para todos, embora eu seja legido.”''® Isso ocorre na cangio de
Caetano, intitulada exatamente Um dia.""” Em Nenhuma dor,'""* Avarandado' e Capitio
Lampido,"*® embora o dia da partida e da volta estejam ausentes, sentimos as imagens que nos

: . : . 121 ,
remetem ao dia, como a viagem e a estrada. Em No dia que vim me embora =" e A ciranda de

Lia,"* mostram que no plano dos sentimentos pessoais existe uma ambigiiidade que marca o

"2 Trecho da letra: “Sou viramundo virado/na ronda das maravilhas/cortando a faca e facio/os destinos da
vida/pulando pra ndo ser preso/pelas cadeias da intriga./Prefiro ter toda a vida/a vida como inimiga/a ver na
morte da vida/minha sorte decidida/(...)/ainda viro este mundo/em festa, trabalho e pdo.” Ibid, p. 100-101

'3 Ibid, p. 101.

"4 1bid, p. 101.

"3 Ibid, p. 101.

"8 Ibid, p. 101.

"7 Parte da letra: “...abre os olhos, mostra o riso/quero, carego e preciso/de ver vocé se alegrar./Eu ndo estou
indo embora/estou preparando a hora/de voltar./No rastro do meu caminho/no brilho longe dos trilhos/na
correnteza do rio/vou voltando pra vocé./Na resisténcia do vento/no tempo que vou e espero/no brago, no
pensamento,/vou voltando pra vocé...” Ibid, p. 101-102.

"8 Um trecho d.a cangdo: “...& preciso/6 doce namorada/seguirmos firmes na estrada/que leva a nenhuma dor...”
Ibid, p. 102.

"9 Diz um trecho da letra: “Cada palmeira da estrada/tem uma moga recostada/uma ¢ minha namorada/e esta
estrada vai dar no mar/(...)/eu ¢ minha namorada/vamos seguindo na estrada/que vai dar no avarandado/do
amanhecer.” Ibid, p.102.

120 Em parceria com Torquato Neto:”...nas estradas onde vadio/com meus trinta companheiros/nio passo fazendo
feira/ndo fico pedindo esmola/tomo o que ¢ meu, vou-me embora/que o mundo ndo me consola.” Ibid, p.102-
103.

121 Neste trecho, diz : “No dia que eu vim me embora/(...)/vi que nfo entendia nada/nem de porque eu ia
indo/nem dos sonhos que eu sonhava/(...)/Afora isto, ia indo/atravessando, seguindo/nem chorando, nem
sorrindo/sozinho pra capital.” Ibid, p. 103.

122 Um trecho da cangdo: “...eu tava lembrando a partida/sem ter alegria/sem rir, sem chorar/as vezes eu penso
que a vida/ndo vale a agonia/de partir, ficar/(...)/esta desgraca nova em cada dia/esta paixdo de achar, de
procurar/esta certeza em ponto de partida/saber sorrir, morrer, querer, voltar/(...)/esta desgraca santa...” Ibid., p.
103-104.
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destino. Se a partida acarreta sofrimento, o ficar também, implicando em que, se ha alegria em
ficar, também ha em partir.

Walnice Galvao passa a analisar e criticar outro importante ser imaginario da
mitologia da MMPB, destacado por ela, que ¢ a cancio, responsavel por uma possivel saida
para o imobilismo. Quem canta (que pode ser o compositor, o cantador, etc.) estd declarando
que nao ¢ mais imdvel, porque canta. Dispensado de agir porque o dia € o agente historico, o
homem se satisfaz com uma imita¢ao da acdo. Para Walnice Galvao, “A cancdo da MMPB
resulta, portanto, numa evasdo a implicagdo pessoal de cada um na historia.”'* Primeiro, a
cangio oferece a perspectiva do dia e, segundo, se propde, ela mesma, como solugio. “E uma
canc¢do que faz da can¢do um mito. Por isso, cantar € a inica proposta que a cancdo da MMPB
ousa fazer.”'** A autora ressalta as trés principais finalidades da cangiio, mostrando que tanto
0 autor quanto o ouvinte se consolam com qualquer uma, por serem ‘“nobres, fraternas e

125 ~
avancadas” ~°. Entdo,

“Ja que a utopia se cumprira espontaneamente, eu nao sou responsavel, ndo tenho tarefas a
executar, estou dispensado de agir. Entdo, as op¢des possiveis sdo: 1) cantar, para me consolar,
enquanto O DIA ndo vem; 2) cantar, para anunciar a toda gente que O DIA vira sim; 3) cantar,
para fazer O DIA vir. Em suma, ndo ha opg¢do a ndo ser cantar; o que varia ¢ a finalidade do
cantar. Consolo, divulgacdo ou pensamento magico, eis as finalidades que a cangdo da MMPB
propde a si mesma. E todas essas finalidades se reduzem a uma s6, que ¢ a consolago.”'*°

A relacio entre o cantar ¢ o dia esta na cancio Jodo e Maria'’’, de G. Vandré,

que Walnice Galvao, com certa ironia, salienta:

“A relagdo que ha, entdo, entre o dia e o cantar, ¢ que talvez possa mesmo haver alguma
relagdo. Com todas as reticéncias contidas na locucdo adverbial de davida e no subjuntivo
verbal. E um caso de pensamento magico (...) quem sabe se a gente cantar bastante que O DIA
vem ele venha mesmo. Como proposta, situa-se ao nivel do primitivo que acende o fogo de
madrugada para fazer o sol nascer, ou do ato de furar os olhos do bonequinho para que o
inimigo cegue.”'*®

Segundo Walnice Galvio, em Ventania'’ (G.Vandré e Hilton Acioly), ¢ a vida
que esta encarregada da fun¢do renovadora, ¢ o dia surge numa situacdo indeterminada. A
autora encontra nessa cangdo outro ser imaginario relacionado ao dia, que ¢ a esperanga ou o

esperar. Seja qual for a posi¢ao que essas expressoes ocupem na composicao, “...seu contetido

12 bid., p. 104.
124 1bid., p. 104.
125 Ibid, p. 104.
12 1bid, p. 104.
i; Parte da letra: “...quem sabe, o canto da gente/seguindo na frente/prepare o dia da alegria.” Ibid, p. 97.

Ibid, p. 97.
129 Parte da letra: “Meu senhor, minha senhora/vou falar com precisdo/nio me negue nesta hora/seu calor, sua
atencdo/a cangdo que eu trago agora/fala de toda a nag@o/(...)/irmaos no mesmo esperar/que um dia se mude a
vida/em tudo e em todo lugar/Pra esperar tenho a certeza/que guardo no coragdo/(...)/cantador nido por
dinheiro/por justo anseio geral.” Ibid, p. 97 ¢ 112.
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¢ uma selecdo muito particular dentro do campo semantico que a palavra cobre. Esperanca, na
MMPB, significa inagcdo. Esperar significa postergar para o futuro. Vai implicita uma
justificacdo do presente, em funcdo da confianca na autonomia do futuro.”® Também existe
uma forte preocupagio em “Dar um alcance coletivo ao seu canto, para além do sucesso...”"*!
E forte o apelo do compositor-cantor pela atengdo do publico. A autojustificagio e uma

3

declaragdo de principios t€m seu desfecho no verso: “...cantador ndo por dinheiro/por justo
anseio geral.”"*> Em Réquiem para Matraga,' o vinculo de cumplicidade entre compositor e
publico ¢ resolvido através da ameaca direta, mas colocada num futuro incerto. J4 em
Disparada, a autora aponta um caso curioso, € “...0 fato de se admitir que o ouvinte ndo a
ouga.”** Ou seja,

“Este final arruina um belo testemunho de como uma consciéncia nasce da experiéncia. Para

que serviu o nascimento dessa consciéncia? O boiadeiro-narrador conta sua trajetoria numa

cangdo e diz que se alguém nado concordar ele se retira. Assumiu sua consciéncia.(...) Em vez

de utilizar sua consciéncia para uma ag¢ao por ela determinada, limita-se a sair cantando por ai.

E, o que é pior, s6 para quem quiser ouvir, disposto a se retirar ao menor sinal de
135

descontentamento.”

Walnice Galvao salienta que existe um freqiiente desejo para definir a func¢do
da cancdo, cuja possivel eficacia é posta em divida num momento de desanimo. De vez em
quando, esse desejo é transformado em autojustificagio. Em Porta estandarte™® (de Geraldo
Vandré e Fernando Lona), a importancia da cang¢do para o ouvinte ¢ afirmada, embora esteja
envolta em negativas. O ‘povo’ ¢ evocado para legitimar o oficio do compositor. A validade
de uma ‘cangdo ¢ sinonimo de sucesso. Segundo Walnice Galvao, o raciocinio € o seguinte:
“Se o0 ‘povo’ canta a cancdo que eu componho, ela € valida; se o “povo’ ndo a canta, ela ndo ¢é
valida. Devo entdo compor sempre, tendo em vista dar ao publico o que ele quer. O que, me
parece, nio ¢ grande novidade. Nem grande avango.”"’

Para Walnice Galvdo, nessa discussdo em que a cangdo se propde como

solucgdo das injusticas do mundo, Chico Buarque de Holanda requer uma analise em separado.

0 Ibid, p. 97.
B bid, p. 111.
Y2 1bid, p. 112.
13 Parte da letra: “Vim aqui s6 pra dizer/ninguém ha de me calar/se alguém tem que morrer/que seja pra
melhorar/(...)/vocé que ndo me entendeu/ndo perde por esperar.” Ibid, p. 110.
34 bid, p. 109.

Final da letra: “...Se vocé ndo concordar/ndo posso me desculpar/ndo canto para enganar/vou pegar minha
viola/vou deixar vocé de lado/vou cantar noutro lugar.” Ibid, p. 109.
33 1bid, p. 109-110.
¢ Diz um trecho da letra: “..e ndo cantava se ndo fosse assim/levando pra quem me ouvir/certezas e
esperancas/(...)/desce o teu rancho cantando essa tua esperanga sem fim/deixa que a tua certeza se faga do povo a
cangdo/pra que o teu povo cantando o teu canto ele ndo seja em vao.” Ibid, p.111.
Y7 Ibid, p. 111.

3

3
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Toda a obra desse compositor esta repleta de reflexdo sobre a cangdo, nas mais diversas
variagoes e utilizagles, ou seja, “Para que serve a cancdo, qual seu alcance e poder, o que ¢é
que ela pode dar ao ouvinte, qual o papel e a importancia do autor, tais problemas permeiam
toda a produgdo de Chico Buarque.”"*® A autora divide a obra desse compositor em dois tipos
fundamentais: no primeiro, estd o que ela denomina de metacangdo pura, isto €, a cangdo
sobre a cancdo, lirica em sua esséncia, mas com elementos narrativos. E ai se enquadram
Sonho de carnaval, Tem mais samba, A banda, Roda viva, Olé, Ola, Realejo e outras. No
segundo, a relagdo do compositor com a cangdo ¢ mediada por “...uma personagem que fala

i 9139
ou sobre quem se conta uma estoria.”

Nesse caso, ndo € o autor da cancdo que reflete em
primeira pessoa, mas a personagem por ele criada. Nesse tipo incluem-se, cangdes como:
Quem te viu, quem te vé, Teresa Tristeza, Rita, Vocé ndo ouviu, Juca, Logo eu? Com agucar,
com afeto, Fica, etc. Estas, observa Walnice Galvao, t€m, em geral, formas do samba
tradicional, enquanto as cangdes do primeiro tipo contém formas mais originais e inventivas
desenvolvidas pelo compositor.

Ao comparar a obra de Chico Buarque com a dos outros compositores
analisados, Walnice Galvao diz que, nos demais, hd uma preocupacdo redundante quanto ao
oficio da cangdo, sempre perguntando ‘por qué’, ‘para qué’, ja,

“...essa preocupacdo ¢ dominante em toda a obra de Chico Buarque. E enquanto todos eles (...)
acreditam ou fazem forga para acreditar no poder da cangdo, Chico Buarque traga limites bem
definidos para esse poder. Que ¢ o de gerar felicidade e fraternidade, ambas efémeras, com a
duragdo igual a durag@o de uma cangao. E portanto a oferta da consolagdo, mas exclusivamente
ao nivel da musica. Suas cang¢des nunca dizem que o cantar leva a alguma coisa, que perdure
depois (...) Quando a cangdo chega ao fim, também chegam ao fim a felicidade e a fraternidade
por ela gerada.”'*

E para ilustrar a sua reflexdo sobre os sentimentos que emanam e que nascem ¢
morrem com a cancdo, Walnice cita 4 banda, que “expressa a dor do poeta ao registrar uma
série de modificagdes que a passagem da banda causa nos seres...”'*' O mais significativo é
que essas mudancas se extinguem quando ndo se ouve mais o som da banda, que traz a ilusdo
passageira de felicidade e faz com que as pessoas saiam, por um momento, do seu estado de
apatia e sofrimento. Em outras cangdes, o compositor impde condigdes para a realizacdo da
promessa de alegria, como em Tem mais samba,"** onde a condi¢io ¢ a danca coletiva como a

solugdo do sofrimento. Essa marca efémera de consolagdo oferecida pela danga ¢ marcante

P8 Ibid, p. 112.

9 1bid, p. 113.

0 1bid, p. 113-114.

" bid, p. 114.

42 Trecho da cangdo: “Vem, que passa/teu sofrer/se todo mundo sambasse/seria tdo facil viver.” Ibid, p.114.
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i . i . 145
I'* ¢ Noite dos mascarados."* Em Carolina,'” é

em cangdes como Sonho de um carnava
feito um convite para dangar e cantar mil versos, na inten¢do de consolar Carolina. Ja em

146
Teresa,

o compositor chama a atengcdo para a unica alegria que se tem, que ¢ a
confraternizagdo através do canto e da danga.

J& em Affonso Romano de Sant’anna, seguindo uma linha de ligacdo entre
musica e poesia literaria, ao falar da musica de protesto, percebe-se que ele ndo admite essa
nova tendéncia como um rompimento com a Bossa Nova. Esta, para o autor, depois de
atravessar fronteiras, vencer no exterior e conquistar um mercado interno, viu surgir uma
musica desafiante, mais agressiva, e ai “Configura-se um periodo que poderia ser o divisor da
Bossa Nova ao mesmo tempo em que tem caracteristicas diferentes do Tropicalismo que
eclodiria em 1968.”"*" Para ele, ¢ um tipo de misica feita pelo mesmo pessoal de classe média
e uma geracdo proveniente dos meios universitarios. A diferenca ¢ que esse pessoal tem uma

148 ,
7" e busca outros valores fora da Zona Sul. Isso é o resultado

“...visdo politica da realidade
da abertura politica proporcionada por governos liberais, a partir de Gettlio na década de 50,
e principalmente Jodo Goulart (1961-1964). Nao esquecendo que os primeiros membros dessa
tendéncia sdo os criadores e defensores da Bossa Nova.

Pela forma como o autor aborda essa fase da musica popular brasileira, se
oberva que, para ele, a Bossa Nova consegue atingir um publico bem mais amplo que aquele
que lhe deu origem: a classe média da Zona Sul carioca. Entretanto, ocorre na cultura
brasileira um novo fato, os seus produtores se esforcam para se aproximarem de um publico
que se encontra nas camadas mais desfavorecidas da sociedade. Essa aproximagdo teria uma
acdo catequética e a busca de outras solucdes estéticas para os impasses enfrentados pela
Bossa Nova e grupos de Vanguardas. Ou seja, “Surge um movimento de grande significacdo e

que tem sido minimizado historicamente, tanto pelas circunstancias da politica atual, quanto

pelos criticos formalistas interessados em propagandear somente o seu parnasianismo sub

3 Diz parte da cangfo: “Carnaval, desengano/deixei a dor em casa me esperando/e brinquei ¢ gritei e fui vestido
de rei/quarta-feira sempre desce o pano...” Ibid, p.114-115.

14 Parte da cangfio: “Mas é carnaval/ndo me diga mais quem ¢ vocé/amanhi tudo volta ao normal/deixa a festa
acabar...” Ibid, p.115.

15 Trecho da letra: “Carolina, nos seus olhos fundos/ guarda tanta dor/a dor de todo este mundo./Eu ja expliquei
que ndo vai dar/seu pranto ndo vai ajudar/eu ja convidei para dancar/¢ hora, ja sei, de aproveitar./ La fora,
amor/uma rosa nasceu/todo mundo sambou/(...)/fui eu que avisei: vai acabar/de tudo lhe dei para aceitar/mil
versos cantei pra lhe agradar...” Ibid, p. 115.

14 Diz parte da letra:”...Diz que ndo tem café/diz que ndo tem feijio/nem sandalia pro pé/nem alianga pro dedo
da mao/Oh Teresa, ¢ tdo pouca a tristeza/tem gente que nem carnaval ndo tem.” Ibid, p. 116.

TSANT’ANNA, A. R. de. Op. Cit. p. 223.

8 Ibid, p. 223.



37

specie vanguardista.”'* D4 para sentir que a sua visdo ¢ a de processo, de contexto, a de que o
movimento ndo surgiu de um dia para outro e de que houve uma divisdo radical entre aqueles
que habitavam o mundo da musica popular, como registram outros estudiosos do assunto.'*’

A associagdo entre musica e poesia esta comprovada com a coletanea Violdo de
Rua, onde, no proprio titulo, ja se tem a unido da musica e da poesia. “Mas o violdo aqui ndo
¢ 0 da classe média, da Bossa Nova, mas algo que busca assemelhar-se a um instrumento mais
tosco e popular.”’>' Sant’anna ressalta que, neste caso, a ligacdo ¢ muito forte e em todas as
frentes. “Um verdadeiro mutirio estético-ideologico se forma”.'”* E plenamente visivel um
intercambio entre os artistas dos variados setores culturais, evidenciando um novo espago no
qual se inseria uma nova gerac¢do. E Carlos Lyra, da Bossa Nova, ¢ o primeiro misico que
busca esse espago, ao integrar-se ao CPC - Centro Popular de Cultura, e colocar muisicas em
composi¢des que se utilizavam da parddia e ironizavam o momento politico. Surgia, entdo,
“..um texto participante e critico da ideologia dominante.”'>® Desse compositor também
seriam as trilhas sonoras de filmes'>* que foram rodados nesse espago de tempo e constituiram
um marco dentro desse novo contexto cultural de uma arte engajada.

Para Sant’anna, ¢ de fundamental importancia a conexdo desse movimento
musical com o teatro. Estava sempre presente nas pecas montadas pelo Teatro de Arena e pelo
Opinido, destacando-se compositores como Edu Lobo.'” E nesse clima que nasce o Cinema
Novo. E na classe universitaria que o Cinema Novo vai encontrar seu publico e seus adeptos,
em jovens como Joaquim Pedro de Andrade, Carlos Diegues, Leon Hirschman, Marcos Farias

e outros. Sintetizando,

“Como assinalamos, disso tudo se pode concluir que, num certo momento, o teatro, o cinema, a
literatura ¢ a musica se cruzaram, movidos por interesses ideologicos e estéticos.
Alimentavam-se mutuamente dentro de um mesmo projeto social e socializante. (...) Musica
popular e poesia encontram-se despidas das pretensdes estéticas tradicionais. Preocupam-se

9 Ibid, p. 224.

150 Como contraponto, tem-se Vasco Mariz: “Uma das formas de reacdo a americanizagdo da musica popular
brasileira foi a cangdo de protesto, nascida da crise politica decorrente da renuncia de Janio Quadros e do
desgoverno de Jodo Goulart. A elevadissima inflagdo desse periodo agravou os desequilibrios de nossa sociedade
e criou ambiente para que agitadores de todo o género buscassem a derrubada do sistema democratico brasileiro.
(...) Parece-me natural que o compositor participe das preocupacdes e reivindicagdes dos demais cidadaos, desde
que ndo se torne um mero instrumento politico nas maos de individuos freqiientemente manipulados por paises
estrangeiros.” MARIZ, Vasco. A Cac¢ado Brasileira (Erudita, Folclorica, Popular). 3 ed. Rio de Janeiro:
Civilizagdo Brasileira, 1977, p. 265.

I SANT’ANNA, A. R. op. cit, p. 228.

132 1bid, p. 224.

133 1bid, p. 224.

154 Entre os quais, estdo Bonitinha, mas Ordindria, com base no texto de Nelson Rodrigues; O Padre e a Moga,
dirigido por Joaquim Pedro de Andrade e baseado num poema de Carlos Drummond de Andrade; Couro de
Gato, dirigido por Joaquim Pedro de Andrade; Gimba, dirigido por Flavio Rangel, com texto de Gianfrancisco
Guarnieri.

155 Fez a musica de pegas como: Arena Canta Zumbi ¢ Marta Saré.
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antes com a ‘mensagem’ (...) nessa altura ndo ha apenas a equivaléncia (..) mas uma
identidade...”"*®

Segundo Sant’anna, da mesma forma que alguns musicos fizeram musicas de
protesto para o CPC, nessa coletdnea de poesias encontram-se poetas de todas as tendéncias,

3

movidos por uma Unica preocupagio, “...o aspecto social do texto..”'>’ Faz-se uso da
colagem, onde se misturam vozes, estilos e vivéncias sociais, sobressaindo-se os ritmos
populares, com narragdo de dramas, comum nas formas folcldricas e populares. Entre tantos
exemplos, as letras de Glauber Rocha, com miusica de Sérgio Ricardo, para o filme Deus e o
Diabo na Terra do Sol, ¢ um deles, onde € perceptivel a narragdo do didlogo entre Corisco e a
autoridade que foi prendé-lo, como também é um hino a liberdade. Para Sant’anna, Glauber
associou leituras feitas em Os Sertdes, de Euclides da Cunha e outros autores polémicos
quanto aos problemas sociais do Nordeste, resultando no seguinte texto: “- Se entrega
Corisco./- Eu ndo me entrego ndo!/Eu ndo sou passarinho/pra viver 14 na prisdo (bis)/- Se
entrega Corisco./- Eu ndo me entrego ndo,/nao me entrego ao tenente,/nao me entrego ao
capitdo,/eu me entrego so na morte/de parabelo na mio. ” '**

Sant’anna frisa que seguindo essa mesma linha narrativa, de sentido épico e
dramatico, ¢ o poema de Vinicius de Morais, O Operdrio em Construgdo, ¢ o de Ferreira
Gullar, A Bomba Suja, este com influéncia de Jodo Cabral de Melo Neto. Esta serd a
bifurcacdo de duas linhas da poesia brasileira: uma de pesquisa estética, e outra de forte
conteudo social. Ou seja, um lado limpo e outro ‘sujo’ da poesia. E esse lado ‘sujo’ que os
poetas de Violdo de Rua elegem em oposi¢do ao limpo. Nessa linha universitdria com
preocupacdes sociais, surge a musica de Chico Buarque de Holanda, inclusive, colocando
musica em Morte e Vida Severina (de Jodo Cabral de Melo Neto). Destaca-se dessa peca a
musica Funeral de um Lavrador’”’, de forte contetido social em seu texto e igualmente forte

em melodia, perfeitamente enquadrada numa estrutura narrativa. Ainda nessa linha de

identidade com o texto de Jodo Cabral de Melo Neto e outros poetas, diz Sant’anna, estdo G.

% SANT’ANNA, A. R. op. cit., p. 227.

7 Ibid, p. 228.

158 Tbid, p. 229.

'3 Diz a letra: “Essa cova em que estd,/com palmos medida,/é a conta menor/que tiraste em vida./- E de bom
tamanho,/nem largo nem fundo,/¢ a parte que te cabe/deste latifindio/-Nao ¢ cova grande,/¢ cova medida,/é a
terra que querias/ver dividida./- E uma cova grande/para teu pouco defunto,/mas estaras mais ancho/que estavas
no mundo./- E uma cova grande/para teu defunto parco,/porém mais que no mundo/te sentiras largo...” MELO
NETO, Jodo Cabral de. Morte e Vida Severina e outros poemas em voz alta. 29 Ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1991, p. 87.
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Vandré e Theofilo Filho com Disparada e Edu Lobo e Capinam com Ponteio.'® Todas as
letras denotam a influéncia de leituras literarias de conotagdo popular.

Também por uma linha literaria ¢ o trabalho de Heloisa Buarque de
Hollanda'®, no seu livro Impressées de Viagem: CPC, Vanguarda e Desbunde: 1960/70.’% O
principal objetivo da autora nesse trabalho ¢ analisar determinados momentos da participacao
direta da literatura nos debates desenvolvidos na década de 60, marcados por proposi¢coes
revolucionarias do CPC (Centro Popular de Cultura) ou do experimentalismo de vanguarda. A
autora relembra que essa participacdo foi excepcionalmente marcada por debates que
envolviam o engajamento e a eficiéncia revolucionaria da palavra poética, naquele momento,
até mesmo uma eficaz arma na proposta de tomada de poder.

No campo politico-economico, ressalta a autora, a agitacdo e o forte clima de
mobilizacdo vivenciados no cotidiano contribuiram para atrair artistas e intelectuais para a
causa revolucionaria. Um projeto que, ao lado das incoeréncias originadas do processo de
modernizacdo industrial dos anos 50, especialmente a partir do governo de Juscelino
Kubitschek, surge como situa¢do contextual de uma poesia de “...vanguarda ou de dic¢do
populista e traz para o centro de suas preocupagdes o empenho da participagio social.”'®
Especificamente na politica, o Brasil passava por uma forte crise. Na década anterior, com a
aceleracdo do processo industrial e as pressdes do capitalismo monopolista internacional para
a implantacdo de uma ‘nova modernidade’, surgem problemas para uma nag¢do habituada a
uma estrutura baseada numa economia agrario-exportadora. Aquelas esferas emergentes das
classes dominantes, que se aliaram aos investimentos estrangeiros, demonstram sua
incapacidade de expor uma politica autonoma e produzir bases para a legitimacao do Estado.

Segundo a autora, no campo cultural, a producdo se encontra quase que
totalmente controlada pela esquerda, e sera marcada (no pré e p6s-64) pelo debate politico.
Mesmo que essa producdo tenha sido marcada por tragos populistas ou das vanguardas, a
tematica serd sempre a modernizacdo, o nacionalismo, a democratizacdo ¢ a ‘fé no povo’,

como centro das discussdes sobre a necessidade de uma arte participante. Heloisa Buarque

160 Disparada foi a vencedora, junto com A Banda, de Chico Buarque de Holanda, do II Festival de Musica
Popular Brasileira da TV Record, em 1966. Ponteio foi a vencedora do III Festival da Musica Popular Brasileira
da TV Record, em 1967.

1" E professora de Letras ¢ Comunicagdes da Universidade Federal do Rio de Janeiro, jornalista e critica
literaria. Também trabalha com cinema, radio e televisdo.

12 0 trabalho analisado é: HOLLANDA, Heloisa B. de. Impressdes de Viagem: CPC, Vanguarda e Desbunde:
1960/70. Sao Paulo: Brasiliense, 1980. O texto ¢ uma adaptagdo de sua tese de doutoramento, defendida na
Faculdade de Letras da UFRJ, sobre Literatura Brasileira.

' Ibid, p. 16.
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divide, entdo, a arte participativa em dois movimentos: o engajamento cepecista € o
engajamento experimentalista.

O primeiro, conforme indica o nome, estd ligado ao CPC - Centro Popular de
Cultura, cujo manifesto “...tenta sistematizar suas posi¢oes diante do quadro politico e cultural

do pais”164

, além de postular o engajamento de artistas e afirmar que ndo existe arte popular
sem arte politica, considerando o momento pelo qual passava o pais. Na realidade, “...o artista
e o intelectual devem assumir um compromisso de ‘clareza com seu publico’...”'® Outra
realizacdo do CPC foi a publicacdo da colecdo Violdo de Rua, que reune poemas marcados
pelas preocupagdes do engajamento, definindo a colecdo como uma ‘obra participante’. Mas a
autora ressalta que, na tradigcdo poética, essa poesia significa uma regressdo comparada com a
poesia de 45, onde esses mesmos poetas, anteriormente, haviam realizado uma produgdo bem
mais elaborada, com uma qualidade literaria satisfatoria.

Com relagdo a musica, Heloisa Buarque analisa o surgimento de jovens
compositores através de festivais impulsionados pela televisdo, marcando uma nova fase nas

(3

letras das cangdes. Sdo letras que passam a requisitar “...um certo status literario, um estatuto
de qualidade que se contrapde a inexpressividade da poesia do momento.”'*® Um exemplo
expressivo dessa alta qualidade literaria ¢ a producgdo de Chico Buarque de Holanda, na qual a
“...complexidade metaforica na elaboracdo de suas letras revela-se muito proxima daquilo que
costumamos chamar de técnica literaria.”'®” Esses jovens compositores vdo se utilizar de
varios artificios poéticos para a construcdo de seus textos, fazendo uso do fragmento, da
alegoria, da intertextualidade e até mesmo da tradi¢@o literaria brasileira, colocando a poesia

<

da musica popular no nivel de “.uma dicgio culta.”'® S3o construgdes poéticas de
compositores como Chico Buarque, Edu Lobo, Carlos Lyra, Caetano Veloso, Gilberto Gil,
etc. que, para Heloisa Buarque, tiveram inicio com os festivais, mas vao explodir mesmo com
o Tropicalismo. Ou seja, os artificios poéticos utilizados pela tendéncia participante vao
alcancar um ponto maximo com o movimento tropicalista, entre 1967 ¢ 1968.

A autora salienta que, com o golpe militar, o efeito principal com relagdo ao
processo cultural ndo foi, de imediato, a proibicao da producado teodrica e cultural de esquerda.

Segundo ela, o projeto cepecista de ‘arte popular revolucionaria’ fracassou, pois nao

conseguiu fazer com que suas pretensoes revolucionarias chegassem as camadas populares.

1% Ibid. p. 17.
' Ibid, p. 19.
1% Ibid, p. 36.
7 Ibid, p. 36.
1% Ibid, p. 37.
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Com isso, a produgdo cultural engajada passou a realizar-se em areas claramente integradas
ao sistema. No pos-64, a literatura perde seu vigor e sua posi¢do de primeiro plano desse
processo cultural, como era colocada no periodo pré-64, refugiando-se em outras produgdes.
E, como ja havia perdido o contato com o povo, para ndo se desagregar, a agdo cultural de
esquerda foi direcionada para o espetaculo, possibilitando o encontro com o publico ¢ a
militancia politica participativa.

Para Heloisa Buarque, o segundo movimento da arte participativa do periodo ¢
0 engajamento experimentalista, e estd diretamente relacionado com a atuagdo das
vanguardas. Desde o surgimento do movimento concretista (na década de 50), se presencia
uma efetivacdo de propostas para um maior vigor formal, de adequacdo das palavras as
técnicas de comunicacdo inerentes as sociedades urbano-industriais, bem como a volta da
modernidade como centro do discurso poético. Isso faz com que a autora coloque o
experimentalismo formal e a arte popular revolucionaria como supostos adversarios, ja que a
proposta do primeiro ¢ a formalidade dos textos literarios, enquanto a proposicao do segundo,
¢ exatamente o contrario, a negligéncia formal. A critica que Heloisa Buarque faz, é que
novamente o intelectual se diz ao lado do operariado, com o direito de falar em nome dos
interesses de todas as classes populares. Se, por um lado, um movimento reformista e
populista defendia a revolucdo nacional e democratica como tnica forma de libertar o ‘povo’,
por outro lado, os vanguardistas fazem, primeiramente, uma diferenga, conceitualmente mais
refinada, entre operario e ‘povo’, sendo o operario parte desse povo. Para Heloisa Buarque, ¢
uma disting@o que nao deixa de ser perigosa, ja que

“...0 operario ¢ visto como a expressdo mais moderna das sociedades industriais, dele depende
¢ a ele esta ligado o que pode haver de transformagdo. E ¢ em nome desse operario moderno,
consciente de sua situacdo na sociedade capitalista que a vanguarda concretista tenta justificar
a pertinéncia de sua produgio: ...”'®

De certa forma superficial, além de esquematica, é a analise de José Ramos
Tinhordo. Este autor € incisivo com o grupo carioca que encabecou as mudangas na musica
popular no final dos anos 50, e que iria marcar os movimentos culturais dos anos 60, agora
demonstrando uma nova inquietagdo: a de excesso de elementos estrangeiros no movimento,
levando alguns membros do grupo a adotarem uma posicdo critica a essas influéncias.

Registrando com ironia, para o autor,

“O reflexo mais visivel dessa nova atitude da jovem geragdo carioca da alta classe média dos
anos 60 - ainda mal acordada do sonho ilusorio da conquista lirica de uma boa vida, claramente
expressa na tematica da flor, amor, céu, azul ¢ mar de seus primeiros sambas - foi a formacao,
na Unido Nacional dos Estudantes, a UNE (que em 1942 ajudou a combater a politica de

' Ibid, p. 38.
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Getualio Vargas recebendo uma vitrola de presente de Nelson Rockefeller), de um Centro
Popular de Cultura, o chamado CPC.”'"°

Ao falar dos objetivos do CPC, salienta principalmente o relacionado com a
musica e destaca o verbo “induzir” para fazer sua critica aqueles jovens ou ndo, artistas ou
ndo, que iniciaram um trabalho junto ao CPC, para, através dele, levarem uma mensagem de

luta as camadas populares menos favorecidas. Tinhordo vé esse aspecto da seguinte forma:

“Ora, como se pode perceber pelo uso do verbo ‘induzir’, os jovens estudantes partiam de uma

posi¢do de superioridade da sua cultura, e propunham-se (...) assumir paternalisticamente a

direcdo ideoldgica das maiorias, comprometendo-se a revelar-lhes as causas de suas

dificuldades sob a forma de cangdes glosando a dura realidade da pobreza e do
subdesenvolvimento. Alias, ndo apenas de cangdes, mas de representagdes de pecas em pragas
publicas, e do aproveitamento de formas poéticas populares...”"”"

Segundo Tinhordo, para colocar em pratica seu projeto de Iuta junto a
populacdo desfavorecida, o CPC contava apenas com os artistas que tiveram uma formacgao
no momento em que a cultura brasileira recebia uma grande influéncia de valores culturais
estrangeiros. Em funcdo disso, a comunicagdo dos estudantes com o povo, através da
linguagem musical, acabou gerando uma contradi¢cdo, em virtude das camadas populares ndo
entenderem e nao se identificarem com essa linguagem, totalmente fora de sua realidade.
Tinhordo destaca outra contradi¢do mais forte, cuja evidente incoeréncia estaria na

“.. tentativa do estabelecimento de parcerias com os criadores das camadas mais baixas do
povo, promovida em 1961 por iniciativa do parceiro de Carlos Lira e tedrico da bossa nova
nacionalista Nelson Lins e Barros (...).os compositores Cartola, Nelson Cavaquinho e Z¢ Keti
foram convidados a mostrar sua ignorada producdo diante do excitado interesse dos dois
compositores de bossa nova.”172

Aqui, mais uma vez, o autor trata com ironia as conseqiiéncias dos encontros

3

entre os que ele chama de compositores de origem popular, “...antigos compositores das

classes baixas como Cartola e Nelson Cavaquinho como representantes oficiais do samba
‘tradicional’...”,'” ¢ os compositores e musicos que ele classifica como sendo de classe
média. Podemos observar, claramente, que Tinhorao trabalha o tempo todo com a perspectiva
de classes ou camadas (como “classes baixas”, “classe média” e “camadas mais altas”). Com
isso, ele constroi a dualidade: compositores das classes baixas, do samba tradicional, o povo,

em contraposi¢do aos compositores da classe média, das camadas mais elevadas, da bossa

nova, afirmando que:

“Verificado, afinal, que todas essas tentativas de integragdo com o povo se revelavam
impossiveis, uma vez que os musicos ¢ compositores da classe média insistiam em obter a

' TINHORAO, J. R. op. cit., p. 314.
" bid, p 314-5.

2 1bid, p. 315.

73 Ibid, p. 315-6.
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comunhdo cultural a partir da imposi¢do autoritaria do seu estilo de bossa nova (o que se
tornava uma barreira intransponivel), os artistas representantes das camadas mais elevadas
resolveram abandonar a experiéncia, e passar a procura de um resultado musical mais
diretamente ligado a realidade da propria classe.”'”*

Para o autor, a partir de 1965, uma segunda geragdo de compositores da Bossa
Nova, como Edu Lobo, Geraldo Vandré e Chico Buarque de Holanda, através de festivais de
musica popular, langam com éxito as primeiras composi¢des de uma nova fase. Entre as
quais, Arrastdo (de Edu Lobo), Disparada (de Geraldo Vandré), A Banda (de Chico Buarque
de Holanda), vencedoras de festivais e concretizadoras dessa nova tendéncia. Tinhorao
acentua que “Tais cangdes, contemporaneas da explosdo de vida universitaria verificada a
partir de 1965 (...) vinham atender a um proposito de protesto particular da alta classe média

contra o rigorismo do regime militar instalado no pais em 1964.”'”> Ou seja,

“A essa altura, como verificara impraticavel a conquista da alianca popular para fins de
protesto contra as injustigas sociais por meio de cangdes, outro grupo de compositores presos a
mesma formacdo bossanovista iria langar, ao lado dessas tentativas de regionalismo
sofisticado, os chamados sambas de participagdo ou sambas de protesto.”'"®

E clara a posicdo de Tinhordo contra as inovagdes da Musica Popular
Brasileira. Além da ironia que deixa transparecer, ele culpa a musica de protesto pelo

endurecimento do Regime Militar ap6s o Al-5, ao falar que:

“A sociedade brasileira vivia desde 1964 o peso de uma ditadura militar imposta para
consolidar a integragdo for¢ada do pais na divisdo internacional da economia, sob a égide dos
Estados Unidos e controle do FMI, e essa gratuidade da insisténcia em cutucar o Poder com a
vara curta das cangdes de protesto acabou determinando em 1968 a reacdo das autoridade sob a
forma de maior repressio e reforcamento da censura...”'”’

3 - TROPICALISMO

Ao falar do Tropicalismo, ¢ visivel o “encanto” de Augusto de Campos por
Caetano Veloso, como personagem central de uma nova revolugdo musical que se iniciava,
seguindo os passos da também revolucionaria Bossa Nova, e se constituiriam em dois
momentos de grandes mudancas para a Musica Popular Brasileira. Talvez por ser poeta,
Campos deixa transparecer, da mesma forma como aconteceu com a Bossa Nova e Jodo
Gilberto, seu embevecimento, agora, por Caetano Veloso que, em breve, seria uma das figuras

centrais de um outro revolucionario movimento, o Tropicalismo. Para A. de Campos, Jodo

7 Ibid, p. 316.
75 Ibid, p. 317.
76 Ibid, p. 317.
7 Ibid, p. 318.
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Gilberto e Caetano Veloso estio num mesmo patamar, de génios da Musica Popular

Brasileira, salientando que:

“Denotando a influéncia de Jodo Gilberto, Jobim e Caymmi, o jovem baiano se notabiliza pelos
achados de suas letras e por sua incomum invengdo melddica (...) Caetano néo foi o vencedor
do Festival. Mas venceu todos os preconceitos do publico, acabando com a ‘discriminagdo’
musical entre MPB e Jovem Guarda. Alegria, Alegria estabeleceu uma ‘ponte de amizade’
entre essas manifestagdes de nossa miisica jovem...”' ™

Campos analisa o surgimento do movimento a partir dos resultados obtidos
pelas cangdes Alegria, Alegria (4. lugar), de Caetano Veloso, e Domingo no Parque (2°
lugar), de Gilberto Gil, no III Festival de Musica Popular Brasileira, da TV Record, em
1967.'”° Para Campos:

“.Alegria, Alegria ¢ Domingo no Parque sdo, precisamente a tomada de consciéncia, sem
mascara ¢ sem medo, da realidade da Jovem Guarda como manifestagdo de massa de ambito
internacional, a0 mesmo tempo que retomam a ‘linha evolutiva’ da musica popular brasileira,
no sentido da abertura experimental em busca de novos sons e novas letras.”'™

Referindo-se mais especificamente a cangdo de Caetano Veloso, Campos
ressalta: “Alegria, Alegria, de Caetano Veloso, parece-me assumir, neste momento, uma
importancia semelhante a Desafinado, como expressdao de uma tomada de posi¢do critica em

. i 181
face dos rumos da musica popular brasileira.”'®

Segundo ele, assim como Desafinado, além
de ser uma composi¢cdo que comportava a teoria e a pratica do movimento, Alegria, Alegria
também soava como um “desabafo-manifesto” diante da crise que cercou ¢ ameacou a Musica
Popular Brasileira, em conseqiiéncia do surgimento de fendmenos musicais internacionais,
como os Beatles, e sua projecao local, com a Jovem Guarda. Por isso, diante das alternativas
em optar por um conflito com a Jovem Guarda e pelo comportamento de avestruz, Caetano
Veloso e Gilberto Gil apresentaram uma outra proposta, bem ao estilo de Oswald de Andrade,
no sentido de ‘deglutirem’ o que existe de novo nos movimentos de massa, ¢ introduzirem os
novos elementos da moderna musica popular em sua propria pesquisa, sem descartarem o
projeto formal de suas composi¢des, com raizes claramente nordestinas. Nesse sentido,
“..Alegria, Alegria e Domingo no Parque representam duas faces complementares de uma
mesma atitude, de um movimento, no sentido de livrar a musica nacional do ‘sistema

. . . 182
fechado’ de preconceitos supostamente nacionalistas.”

'8 CAMPOS, A. de. op. cit. p. 144-145.

7% O primeiro lugar desse festival ficou com Ponteio, de Edu Lobo e Capinam ¢ o terceiro lugar com Roda Viva,
de Chico Buarque de Holanda. ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA: (Erudita, Folclorica e Popular).
Sao Paulo: Art, 1977, p. 277.

180 CAMPOS, A. de. op. cit. p. 143-144.

'8 1bid, p. 151.

82 Ibid, p. 152.
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Campos analisa minuciosamente a letra de Alegria, Alegria como a cangdo que

25183

traz na propria letra a “... consciéncia verbal dessa postulagdo critica, em que o “Por que

ndo?” do refrdo assumiu caracteristicas de “desabafo-desafio”. Atravessando as redundancias

(13

de violas e marias, a cancdo de Caetano descreve o imprevisto presente na ...realidade
urbana, multipla e fragmentdria, captada, isomorficamente, através de uma linguagem nova,
também fragmentaria...”'® Para Campos, tanto a letra de Domingo no Parque, como a de
Alegria, Alegria tém caracteristicas cinematogréficas, e lembrando uma observacdo de Décio
Pignatari, a letra de G. Gil tem caracteristicas das produgdes eisenstenianas,'® evidenciadas
nos “...closes e suas ‘fusdes’ (‘O sorvete ¢ morango - ¢ vermelho/6i girando e a rosa - ¢é
vermelha/6i girando, girando - € vermelho/6i girando, girando - olha a faca/olha o sangue na

mao - & José...’)...”186

, enquanto a de Caetano Veloso ¢ uma ‘letra-camara-na-mao’, com
caracteristicas do estilo aberto de Godardm, retratando uma realidade causal.

Caetano Veloso e Gilberto Gil foram duramente criticados pelos adversarios do
‘som universal’, como coloca Campos, por terem inovado em suas composigoes,
principalmente com a inclusdo de guitarras elétricas na musica popular - instrumento do
repertorio musical definido pela Jovem Guarda. Para Campos, a verdade ¢ que muitos se
confundiram e ndo perceberam o ritmo que as cangdes apresentavam, com uma jungdo de
instrumentos diversos, desde o berimbau aos instrumentos elétricos, que enriqueceram nao so
o ritmo, mas também a melodia. Além disso, salienta Campos, vale lembrar que a
contribui¢do de Rogério Duprat,'®® como arranjador em varias cangdes tropicalistas, foi muito
importante ndo apenas neste momento, mas para a Musica Popular Brasileira, por se tratar de
um compositor de vanguarda, um alto conhecedor da cultura musical, foi essencial para deixar

~ . . . . , . , . . 1
claro que ndo mais havia “...barreiras intransponiveis entre a musica popular ¢ a erudita.”'®

'8 1bid, p. 152.

'8 Ibid, p. 153.

185 Expressdo indicativa da obra de Serguei Eisenstein (1898-1948), brilhante cineasta russo ¢ um dos grandes
estetas da arte cinematografica do mundo e de todos os tempos. Criou e dirigiu filmes hoje classicos do cinema,
como: O Encouragado Potemquim, Outubro, Ivan, o Terrivel, Que viva o México, Alexandre Nevski,etc.
EISENSTEIN, Serguei. Reflexdes de um Cineasta. Rio de Janeiro: Zahar, 1969.

18 CAMPOS, A. de. op. cit. p. 153.

187 Cineasta francés cujo estilo é caracterizado pelo “...corte de cena ao seccionar o comego e o fim de cada uma
delas (...) uma espécie de colagem improvisada, na qual os enredos sdo retirados de cabecalhos de jornais, filmes
de gangsteres ou acontecimentos politicos e sociais, combinados com comentarios intelectuais, citagdes
literarias, ironias, piadas...” ISTO E TIMES. 1000 que fizeram o século 20. Sao Paulo: Ed. Trés, s/d, p. 106.

'8 Rogério Duprat é regente e arranjador. Estudou violoncelo, harmonia, contraponto e composigdo. Sua
formag@o de musicdlogo, obteve-a no Brasil, Alemanha e Franca. Comp0s pegas como noturnos, sonatinas, etc.
Também para o teatro, televisdo, gravagdes e cinema. Foi integrante e diretor de orquestras, movimentos
musicais e televisio. ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA: Erudita, Folclérica e Popular. Sdo Paulo:
Art, 1977, p. 241.

'8 CAMPOS, A. de. op. cit. p. 154.
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Campos vé nas posi¢does de G. Gil e de Caetano Veloso que ambos se aproximam dos
movimentos artisticos da vanguarda brasileira, principalmente das proposicdes da Poesia
Concreta. Em virtude disso, ndo faltaram as censuras dos conservadores e tradicionalistas,
contra os perigos que a criatividade de ambos poderia acarretar.

Com a intengdo de ratificar a inventividade dos dois compositores, e partindo
de uma declaracdo de Caetano Veloso: ‘Nego-me a folclorizar meu subdesenvolvimento para
compensar as dificuldades técnicas’,"”® Campos diz que, enquanto alguns jovens compositores
se institucionalizavam, Caetano assume, junto com G. Gil e o Grupo Baiano, a vanguarda da

Musica Popular Brasileira. Nesse texto, Campos arrisca dizer que,

“Se formos aplicar a classificagdo de Pound ( ‘Inventores’, ‘Mestres’, ‘Diluidores’, etc.),
restritamente ao quadro atual da musica popular brasileira, é possivel que a Chico Buarque
caiba o titulo de jovem ‘mestre’. Mas o risco e a coragem da aventura ( ‘A poesia - toda - uma
viagem ao desconhecido’, como queria Maiakdvski), estes pertencem a Caetano ¢ a Gil,
‘inventores’ como pertenceram antes a Tom e Jodo.”"”"

Em 1968, Caetano langa um novo LP (Long Play) e, para A. de Campos, € o
que ha de mais inventivo na musica brasileira, totalmente oswaldiano, antropofagico e
desmistificador.'”” N&o é dotado de uma unidade bem comportada, sendo uma obra
totalmente ‘aberta’ as novas experiéncias e as inovagdes. Com a participacdo nos arranjos de
vanguardistas como Julio Medaglia e outros, Caetano transita de um extremo a outro dos
padrdes da musica popular. Joga com o bom e 0 mau gosto, sendo com este ultimo de forma
proposital, critica. Usa e abusa de ritmos e até a mistura de linguas. Tropicdlia ¢ a primeira
musica pau-brasil, uma homenagem inconsciente a Oswald de Andrade. Como em Alegria,
Alegria, que os defensores do estruturalismo chamaram de alienada, Tropicalia é uma

<

representacdo da realidade brasileira, “...através da colagem criativa de eventos, citagoes,
rétulos e insignias do contexto (...) embora ainda se utilize da linguagem discursiva, Caetano

ndo a usa linearmente, mas numa montagem de ‘fotos e nomes’, numa justaposicdo de frases-

1% Apud CAMPOS, p. 159.

1 CAMPOS, A. de. op. cit. p. 159-160. Ao citar Pound, Campos esta se referindo ao poeta ¢ critico norte-
americano Ezra Pound (1885-1972), considerado um dos mais influentes e controvertidos da literatura de sua
época. Na sua concepgdo, o poeta deve exercer um papel preponderante na manutengdo dos padrdes da
sociedade em que vive. Enciclopédia Delta Universal. Rio de Janeiro: Delta, s/d, v. 12, p. 6602. Quanto a
Maiakoviski, Campos esta se referindo ao poeta russo Vlademir Maiakovski, que pertenceu ao grupo Futurista, a
ala mais radical do movimento literario O Pos-simbolismo, do periodo da literatura Revolucionario Russa. O
Pos-simbolismo foi uma revolta contra as obras vagas e filosoficas dos simbolistas. Seus membros escreviam
numa linguagem sem complexidade e de facil compreensdo. Maiakovski foi o mais famoso futurista e comunista
declarado, que chocava seus leitores com seu estilo forte e imagens incomuns. Enciclopédia Delta Universal.
Rio de Janeiro: Delta, s/d, v. 13, p. 7073.

192 Augusto de Campos esta se referindo ao disco Tropicdlia ou Panis et Circencis, que traz, entre outras, as
cangdes Tropicdlia, Clara, Anunciagdo, Ave Maria, Clarice, Paisagem Util, Onde Andards, No dia que eu vim
me embora, etc., de Caetano Veloso e parceiros, como Gilberto Gil, Capinam, Duprat, Torquato Neto ¢ Tomzé.
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feitas...”'”* Para Campos, 0 maestro Julio Medaglia compreendeu perfeitamente a composigio
Tropicalia que tinha em maos e preparou um excelente arranjo com orquestra, no qual se
misturam os mais diversos instrumentos musicais, predominando os sons vibrantes e
violentos, num clima tropical, onde a percussdao deu sua contribui¢do, enchendo de ruidos
tropicais a base orquestral, e estimulando o suspense a partir da abertura com a marcha de
Stravinski. As ousadias melddicas se sucedem com as outras composi¢des, cuja integracao
entre musica e texto ¢ completada pela voz de Caetano, como € o caso de Clara, com arranjos
em que utiliza instrumentos antigos, com percussdo agressiva, num atmosfera enervante, com

3

a articulagdo dos instrumentos a voz, resultando “..uma estrutura césar-frank-

debussyana...”"™*

Campos analisa outras composi¢des do disco Tropicalia. Detalha a parte
musical das cangdes, tipos de arranjos, instrumentos utilizados e a parte textual das cangdes.
Para Campos, em No dia que eu vim me embora, Caetano se utiliza de tema cayminiano, de
um modo diferente, porque em Caetano a poética ¢ ““...muito menos lirica, de uma fragilidade
seca e realistica, nua e crua...”””> Em Eles (de Caetano e Gil), sdo visiveis as improvisacoes

(13

com os instrumentos e a letra de Caetano, ¢ uma das grandes “...satiras a burguesia, seus
codigos de moral e seus preceitos de bem viver...”"*® Em Soy louco por Ti, América (Caetano,
Gil e Capinam), fundem-se varios ritmos, uma can¢do que integra toda a América Latina,
projeto ha muito sonhado por Caetano e concretizado com Gil e Capinam, na qual “Essa
integracdo ¢ realizada através da fusdo de ritmos e do entrelacamento da letra, onde o
portugués e castelhano passam de um para o outro como vasos comunicantes, numa
justaposi¢do tematica de todas as faixas sociais...”’”’ Em Superbacana"® (Caetano), o
compositor faz “...uma satira-colagem do folclore urbano.”'*” O agenciador dessa cangio é a
palavra ‘super’ que faz a ligacdo dos super-herdis dos quadrinhos, passando pelo publicitario,
pela mitologia consumista a realidade, um super-tudo, onde o compositor langa mao dos

- : . 200
“...recursos superpoéticos: jogos anagramaticos ( ‘superbacana’ e ‘Copacabana’)...”

95 CAMPOS, A. de. op. cit. p. 163.

¥ Ibid, p. 165.

1% Tbid, p. 168.

1% Parte da letra: “Em volta da mesa/Longe da magd/Durante o Natal/Eles guardam o dinheiro/O Bem e o
Mal/Pro dia de amanha/(...)/Eles sempre falam no dia de amanha/Eles tém cuidado com o dia de amanha...” Ibid,
p. 169.

Y7 1bid, p. 170.

%% Parte da letra: “Toda essa gente se engana/entio finge que ndo vé/que eu nasci/pra ser o
superbacana/superbacana/superbacanasuper-homem/superflit/supervinc/superhist/superbacana/estilhagco  sobre
Copacabana/o mundo em Copacabana...” Ibid, p. 177.

9 1bid, p. 171.

290 bid, p. 171.
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Segundo Campos, a atuagdo do grupo Tropicalista ndo estava sendo entendida

3

por todos. O grupo estava utilizando uma “...metalinguagem musical, vale dizer, uma
linguagem critica, através da qual estdo passando em revista tudo o que se produziu
musicalmente no Brasil ¢ no mundo, para criarem conscientemente o novo, em primeira
mio.”"! Isto ¢, Caetano, Gil e outros, ao invés de fazerem um movimento superficial,
empreenderam uma revolucdo mais profunda, atingindo a propria linguagem musical e, por
isso, incomodavam. Para Campos, o grupo incomodou ao se apresentar nas eliminatorias
paulistas do Festival Internacional da cangdo no TUCA, porque além de inovarem na musica,
resolveram levar a ‘provocacdo’ para o comportamento e a vestimenta, como uma linguagem
repleta de signos com mensagens criticas.”*> Mas a resposta do publico jovem foi, como diz o
autor, “pifia”. Vaiaram Caetano, Gil e seus acompanhantes. Sem duvida, Caetano Gil e os
Mutantes foram inteligentes e corajosos ao langarem esse desafio e romperem com a estrutura
do proprio festival. O decepcionante nesse incidente, ¢ que essa forte reagdo partiu da
juventude universitaria, ja que era o publico predominante. Campos deixa claro toda a sua

indignagdo, decepc¢ao e irritagdo com esse publico, dizendo que essa juventude nio entendeu

nada, que,

“E preciso ter a coragem de dizer que aqueles que insultaram a mil vozes o cantor s6 nos deram
um espetaculo do mais tolo e irracional histerismo (...) aquele publico juvenil instigado por um
grupo fascitdide, tapado e stalinista (...) teve a comunicagd0 com a mensagem musical
obturada, bloqueada, por preconceitos pueris (...) contra a roupa, contra 0 sexo, contra a
guitarra elétrica e contra os ruidos incorporados a musica (...) ‘jovens’ defendendo o sistema
com mais ardor e mais firmeza que as nossas bisavos.”*”

Campos salienta que concorda plenamente com a idéia de Caetano, de que o
Tropicalismo é um Neo-Antropofagismo, portanto, para os que desejam uma maior
explicagdo do movimento baiano, vdo a Oswald de Andrade, “...0 antrop6fago indigesto, ndo
engolido pelos nossos literatocratas (...) até que os poetas concretos o ressuscitassem e
reeditassem,...”*** Podemos ver que os inimigos de O. de Andrade sio os mesmos do

. . .. . , . 205
Tropicalismo, “...0s conservadores, os stalinistas e os nacionaldides...”

2! Ibid, p. 261.

202 Campos est4 se referindo a apresentagio de Caetano, acompanhado dos Mutantes, defendendo a musica £
proibido proibir. “Usando roupas espalhafatosas, dangcando e movimentando-se de forma agressiva no palco (...)
onde incluiam-se gritos e poemas de Fernando Pessoa. (...) Caetano assumiria radicalmente sua ‘desafinagao’,
cantando fora do tom...” O publico vaia e Caetano reponde com um inflamado discurso diante da rejeicdo do
publico, considerado jovem e politizado. HOLLANDA, H. B. de; GONCALVES, M. A. Cultura e Participacio
nos Anos 60. 10 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1999, 67-68

23 CAMPOS, A. op. cit., p. 267.

2 Ibid, p. 262.

25 1bid, p. 263.
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Acredita-se que, de certa forma diferenciada dos autores aqui trabalhados, é a
analise de Affonso Romano de Sant’anna, que escreve sobre o Tropicalismo misturando
seriedade com humor e deboche. Pode-se dizer que ele produziu um texto de forma
tropicalista, apresentando alguns pontos em comum com Augusto de Campos.’”® Ele trata do
cinema, do teatro e da musica tropicalistas sem distingdo. Mesmo porque as caracteristicas
fundantes do movimento sdo indistintas para os campos da arte com os quais se envolveu. Ja
na epigrafe, o autor dd um panorama do que estava sendo, ou o que viria a ser o Tropicalismo,

quando diz que:

“Impossibilitado de participar da vida politica nacional a seu modo ¢ com uma carga vital
desperdigada, o jovem brasileiro, depois de apelar para o teatro e para a musica popular, acaba
de descobrir o tropicalismo. E um movimento meio confuso, mas auténtico e jovem. Sua
ideologia e estética ainda estdo em elaboragdo e todos os artistas ¢ jovens sdo chamados para a
cruzada. Uma nova filosofia de vida, exclamam alguns; vivam os tropicos, gritam outros; ¢ o
movimento vai-se alastrando.”*"’

Romano de Sant’anna inicia sua analise a partir da peca de teatro O Rei da
Vela, escrita por Oswald de Andrade, em 1937, e resgatada, montada e dirigida pelo
teatrologo José Celso Martinez Correia,. em 1967. Romano de Sant’anna ressalta o
comportamenteo extravagante que as pessoas do meio artistico, principalmente, adotaram
apos a exibicao da peca. Tal comportamento era uma exaltagdo a tudo gerado nos tropicos, de
preferéncia, tudo que denotasse mau gosto e cafonice. Com isso, o Tropicalismo avanga e, na
continuidade dos acontecimentos, Nelson Mota se proclama porta-voz do movimento e
expede um manifesto intitulado ‘cruzada tropicalista’ que, em meio as mais extravagantes

propostas, propde uma filosofia:

“O manifesto tropicalista propde uma filosofia tirada das frases mais comuns na boca de nosso

povo, (...) e as verdades mais profundas aparecem nas frases mais simples: ‘Diz-me com quem

andas e eu te direi quem és. (...) ‘Os melhores perfumes estio nos menores frascos’.”%

Romano de Sant’anna também ressalta a ambicdo do movimento, que é
influenciar as artes. E a proposta, entre outras coisas, ¢ reabilitar Osvaldo Teixeira, instituir o
cavaquinho como instrumento nacional e recuperar Carmem Miranda, Vicente Celestino e
Gilda de Abreu. Ou seja, tudo dentro do mais requintado mau gosto, mas marcado pelo
deboche. Sendo assim, em suas origens, para Sant’anna, existem dois lados no movimento: o

“...deboche, por onde ele se comunica mais facilmente, e o lado sério, que merece analises ¢

206 O texto analisado é: Tropicalismo! Tropicalismo! Abra as Asas sobre Nés, publicado pela primeira vez em
1968, pelo Jornal do Brasil. E incluido no livro: SANT’ANNA, Affonso Romano. Miusica Popular e Moderna
Poesia Brasileira. 3. ed. Petropolis: Vozes, 1986.

2T SANT’ANNA, A. R. op. cit., p. 88.

2% Tbid, p. 89.
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especulagdes do ponto de vista literario, social e filos6fico.”” Mas a principal caracteristica
do movimento”...¢ sua duplicidade dialética: ¢ local & universal; ¢ brasileiro, em principio, e
abrange todas as regides tropicais em tltima instancia.”*'* Um exemplo ¢ a cangio Soy loco
por ti, América (de Gilberto Gil e Capinam), cantada por Caetano Veloso, onde o emprego do
portugués, do espanhol e¢ do ritmo de rumba, ndo ¢é casual. E para os que estavam
acostumados com o esteticismo da Bossa Nova, bem como, de certa forma embevecidos pelo
nacionalismo singelo presente na musica regionalista, sem divida, soaram de forma esquisita
esse ritmo cubano e as palavras pronunciadas em espanhol, na “...voz de um cantor baiano
interpretando compositores baianos.”*"!

Outro exemplo musical citado por Romano de Sant’anna, para caracterizar o
tropicalismo, ¢ a musica Tropicadlia (de Caetano Veloso), onde, na medida em que define
ainda mais o sentimento do movimento, a0 mesmo tempo, vai mostrando “...em sua estrutura

212 B s 5
7”22 E visivel uma atenuacdo dos elementos

técnica um certo cosmopolitismo estilistico.
folcloricos e do “...emprego do ritmo africano, frases melddicas que lembram os desafios, e,
revestindo tudo isto, a sofisticacdo musical que identifica a influéncia dos Beatles e outros

21 . s .
213 que buscavam desenvolver novos estilos. Com caminhdes, avides,

grupos de pesquisa...
bossa, palhoga e Planalto Central, o cantor junta o civilizado e o interiorano, ou seja, o urbano
e o rural. Nessa mesma linha, ¢ a cangdo Alegria, Alegria, onde o compositor faz uso de uma
acumulagdo de grupos de imagens, que € uma caracteristica da poesia moderna.

Quando Romano de Sant’anna fala do grupo de imagens como caracteristica da
poesia moderna, ele esta fazendo a ligacdo do Tropicalismo com os modernistas, através dos
poetas concretos, especialmente Haroldo e Augusto de Campos. Aqui, Romano de Sant’anna
faz um resgate historico, do presente para o passado, buscando as fontes influenciadoras do
Tropicalismo. Com os poetas concretos, ele chega a Oswald de Andrade, cuja obra foi

revisitada por aqueles poetas, na busca de suporte historico para suas teorias concretistas. E

lembra que:

“Oswald de Andrade, que ja havia sido um dos teéricos do movimento Modernista de 22, volta
agora a servir de lastro estético e ideoldgico para o tropicalismo. O seu manifesto antropéfago
estd sendo divulgado dia a dia. Um documento que interessava somente aos especialistas em
literatura brasileira, e cronologicamente arcaico (1928), passou stbito a interessar aos artistas
de agora pela atualidade de suas proposi¢des. Nele, também, o deboche ¢ pedra de toque. Nao

29 Tbid, p. 90.
2% Ibid, p. 90-1.
2 Ibid, p. 91.
212 bid, p. 91.
23 Tbid, p. 91.
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se compreende antropofagia, degluticdo dos conceitos e preconceitos nacionais e internacionais
sem ironia.”*"*

O autor continua buscando as origens do tropicalismo. Desta vez, anterior aos
poetas concretistas. Dessa forma, Romano de Sant’anna diz que se pode pensar o movimento

Tropicalista como sendo,

“...xenofobo, retrogrado, reacionario, que estd desenterrando pecas de museu, devolvendo a
circulagdo o lixo cultural que a purificagdo civilizadora dos tempos alijou. Mas, na verdade,
essa exibicao de valores arcaicos € apenas um imenso deboche em dupla dire¢do: contra o que
de reaciondrio nos ¢ proposto hoje em dia em féormulas politicas e sociais € uma rea¢do a
intervengdo constante sobre nosso processo cultural provinda de terras alienigenas. (...) O
movimento ¢ fértil e desconcertante.”"

Na busca das origens das manifestagdes tropicalistas na historia da literatura, o
autor volta a um tempo mais remoto e lembra o poeta Manuel Botelho de Oliveira (1636-
1711), que foi o “primeiro poeta brasileiro a publicar versos e seu tropicalissimo poema ‘Ilha
da Maré’..*'® Neste poema, Manuel Botelho elogia e enaltece a paisagem baiana,
descrevendo as frutas, legumes, o céu e as estrelas, tecendo uma verdadeira epopéia aos
ananases, romas € bananas. Voltando mais ainda no tempo, salienta que “...de maneira alguma
pode desprezar Gregorio de Matos Guerra [1633-1692] e o Padre Antonio Vieira [1608-
1697]. Um baiano de origem, outro baiano por morte. Gregoério foi o primeiro tropicalista da
histéria.”*'” Na realidade, salienta o autor, Gregorio era para ser o patrono do movimento e
suas obras mereciam ser reeditadas, especialmente todas as satiricas. Quanto a Padre Vieira,
sua ligacdo com o Tropicalismo ndo ¢ “...pelas cartas e sermoes, mas pela sua ousadissima
Historia do Futuro.”*"®

Com um estilo completamente diferente de todos os autores analisados neste
trabalho, e de forma mais completa, ¢ a analise de Celso Fernando Favaretto que, em 1979,
publica pela primeira vez seu livro Tropicdlia: Alegoria, Alegria.’' Para este autor, quando
as cangoes Alegria, Alegria (Caetano Veloso) e Domingo no Parque (Gilberto Gil) foram
langadas no III Festival de Musica Popular Brasileira (em 1967), ndao defendiam ou
representavam a bandeira de nenhum movimento. Mas, desafinavam do restante das cangdes
apresentadas no festival, por ndo se enquadrarem no modelo entdo denominado de Moderna

Musica Popular Brasileira, a MMPB, que possuia um publico exigente, formado, na maioria,

2 1bid, p. 92.

15 Ibid, p. 93.

216 Ibid, p. 94.

27 Ibid, p. 94.

2% Ibid, p. 94.

2190 professor Celso Favaretto é Mestre ¢ Doutor em Filosofia, na area de Estética, pela USP. Aqui sera
trabalhado: FAVARETTO, Celso F. Tropicalia: Alegoria, Alegria. 3 ed. Sdo Paulo: Ateli€, 2000, 185p.
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por universitarios, para os quais era dificil identificar, naquelas duas cangdes, uma postura
politica ou participante, que marcavam grande parte das cangdes daquele periodo. Na analise
de Favaretto, Alegria, Alegria, além de apresentar uma sensibilidade moderna, ¢ o resultado

3

da existéncia urbana de jovens mergulhados no “..mundo fragmentario de noticias,
espetaculos, televisdo e propaganda. Tratava, numa linguagem caleidoscopica, de uma vida
aberta, leve, aparentemente nao empenhada.”220 Por meio da narrativa, descrevia os
problemas sociais e politicos, sejam nacionais ou internacionais, misturados ao cotidiano
vivenciado por jovens de classe média, portanto, perdendo o carater tragico e agressivo,
surpreendendo um publico que, usualmente, vibrava com cangdes que declarava uma posigao
frente a miséria e a violéncia. A cangdo de Caetano apresentava um dos sinais que definiriam
o Tropicalismo: “...uma relagdo entre fruicdo estética e critica social, em que esta se desloca
do tema para os processos construtivos.”*' J4 em Domingo no Parque, ressalta Favaretto, o
impacto maior ficou por conta da complexidade construtiva, que ¢ mais visivel que em
Alegria, Alegria. Destaca-se o forte arranjo musical do maestro Rogério Duprat e a sua
realizacdo numa concepgdo cinematografica somada a interpretacdo de Gilberto Gil. “O
processo de construcdo lembra as montagens eisensteinianas; letra, musica, sons, ruidos,
palavras e gritos sdo sincronizados, interpenetrando-se como vozes em rotagio.”**

Os tropicalistas ndo menosprezaram o aspecto publicitario do movimento e,
sem preconceitos, o introduziram em sua produ¢do, num relacionamento especifico com a
industria da cancdo. Segundo Favaretto, o trabalho de Caetano e Gil estava ganhando uma
outra dimensdo, a de provocar uma mudan¢a na musica popular, delineando, com outros
artistas, “uma posi¢@o cultural de revisdo das manifestacdes criticas, decorrentes do golpe de
64.7** Dotado de uma singularidade proveniente da forma como tratava a realidade nacional
(tema preferido pelos outros movimentos da época) o Tropicalismo, divergindo, acabou por
esvaziar essa tematica que envolvia a realidade nacional, a0 mesmo tempo em que fazia uma
descentralizacdo cultural. A produgdo tropicalista compde um contexto através da
justaposi¢do de variados discursos e das varias procedéncias artisticas e criticas, que “... se

224 ~ L -
72“* mas nao constitui um estilo.

interpenetram constituindo um conjunto plurissignificante...
Para Favaretto, essa mistura tropicalista sobressaiu-se como uma forma original de incluséo

historica, no processo de revisdo cultural, que crescia naquele periodo. Os temas basicos para

20 FAVARETTO, C. F. Op. Cit. p. 20.
2! Ibid, p. 21.
222 Ibid, p. 22.
23 Ibid, p. 25.
24 1bid, p. 27.
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a revisdo eram a redescoberta do Brasil, uma “..volta as origens nacionais,
. . . ~ A A . . ~ 59225

internacionalizag@o da cultura, dependéncia econdmica, consumo e conscientizagdo.”” Essas
preocupacdes acarretaram o engajamento de intelectuais e artistas numa luta para reconstruir
um novo Brasil. Alguns movimentos artisticos se destacaram, dentre os quais os de cultura
popular, como o CPC da UNE que, além de estudantes, agregou poetas, cineastas e
teatrologos. Eram grupos que mantinham suas atividades com paixdo, mas também com
maniqueismo, mantendo uma polémica cultural em torno da discussdo entre arte alienada e

arte participante. Portanto,

“Havia agressividade, quando ndo desprezo, contra as tendéncias experimentalistas, assim
como uma recusa da importag@o de formas, ritmos e estilos. Embora matizada, a atitude desses
grupos gerou uma forma de consciéncia participante, um publico esclarecido, politicamente
avangado, que se distinguia, maniqueisticamente, de uma pequena elite, considerada
reaciondria, por ser formalista.”*%°

De acordo com Favaretto, de dentro dessas discussdes, que inclusive ja haviam
se esgotado, at¢ mesmo pela repressdo sofrida, surge o Tropicalismo. Este propde outra
discussao, fundamentalmente diferenciada da anterior, tanto como tatica cultural, quanto
como proposta ideologica e no relacionamento com o publico. Era uma proposta estritamente
artistica, musical. Juntou e rearticulou elementos da linha tradicional do inicio da década, das
pesquisas modernistas, especialmente a antropofagia oswaldiana, e rompeu com o discurso

3

politico, concentrando-se “...numa atitude ‘primitiva’, que, pondo de lado a ‘realidade
nacional’, visse o Brasil com olhos novos.(...) o tropicalismo deu uma resposta desconcertante
a questio das relagdes entre arte e politica”’ Devido a mistura que realizou, utilizando
elementos da tradicdo musical brasileira e da industria cultural, o Tropicalismo deslocou essa
discussdo dos limites em que fora colocada, entre arte alienada e arte participante. O
movimento elaborou uma nova linguagem da cangdo. Pode-se dizer que realizou a autonomia
da cangdo, tornando-a reconhecida como um objeto verdadeiramente artistico. Também
sintetizou a musica e a poesia, relacdo que desde o modernismo vinha se tentando fazer, mas
que raramente se conseguiu. A singularidade da cangdo tropicalista também esta em integrar,
a sua forma e apresentagdo, recursos nao musicais que enfatizavam o efeito cafona e o humor,

3

vindo contribuir para o “...o impacto das construcdes parodico-alegdricas, essenciais a

e~ . . . 228
constituicdo das imagens tropicalistas.”

225 Ibid, p. 28.
228 Ibid, p. 29.
27 Ibid, p. 30.
228 Tbid, p. 35.
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Favaretto volta, entdo, a uma questdo que ele considera essencial, o encontro
de musica e poesia, ou seja, melodia e texto, no qual o Tropicalismo faz a revisdo da tradi¢do
musical brasileira. Para isso, muito contribuiram a formagdo literaria dos integrantes do
movimento®”, a variada vivéncia musical”® e as experiéncias no teatro, cinema e artes

plasticas. Tudo isso resultou num trabalho antropofagico, que levou a

“..um redimensionamento da estrutura da cancdo, ndo podendo ser entendido como simples

influéncia ou adaptago de codigos ou estilos. Os tropicalistas realizaram a vinculagao de texto

e melodia, explorando o dominio da entoagdo, o deslizar do corpo na linguagem, a

materialidade do canto e da fala, operados na conexdo da lingua e sua dicgdo,...”>"

Segundo Favaretto, outro ponto importante nessa mistura tropicalista foi a
realizagdo de um trabalho de equipe com musicos de vanguarda, como Rogério Duprat e Julio
Medaglia. Colabora¢do na qual foram introduzidos materiais vindos de dois extremos da

2 ¢ de John Cage.233 Também foram

composi¢cdo contemporanea: de Boulez-Stockhausen
integrados pelo Tropicalismo elementos da musica pop. Essa integracdo se deu devido a
preocupacdo com o consumo e, principalmente, pela possibilidade da musica pop, somando-
se a outros elementos, resultar em efeitos artisticos de critica a musica brasileira. Portanto,
ndo ¢ valida a idéia de que o pop foi integrado pelo Tropicalismo apenas em decorréncia de
sua irradiagdo no mercado internacional, embora essa questdo ndo tenha escapado aos

tropicalistas. Os dois movimentos analisam a sociedade de consumo e a for¢a que exerce no

circuito das artes. De um modo geral, essa integracdo contribuiu para evidenciar

“...0 aspecto cosmopolita, urbano e comercial do tropicalismo e, a0 mesmo tempo, comentar o
arcaico na cultura brasileira.(...) adequado para descrever os contrastes culturais, enfatizando as
descontinuidades, o absurdo e o provincianismo da vida brasileira. O pop foi em grande parte
responsavel pela vitalidade do tropicalismo, que, assim, distinguiu-se da idealizaco estetizante
que predominava na musica brasileira. Combinando o folclore urbano com uma concepgao
dessacralizadora de arte, o pop se adequou a atividade desestetizante do tropicalismo.”*

22 Baseada em Drummond, Jodo Cabral, Guimardes Rosa, Clarice Lispector, Oswald de Andrad e os poetas
concretistas. Ibid, p. 36.

3% Abrangendo ritmos regionais folcloricos, urbanos (Beatles e Bob Dylan), jazz, bossa nova e até misica de
vanguarda. Ibid, p. 36.

2! bid, p. 36-7.

22 Aqui, Favaretto se refere a Pierre Boulez (1925) e Karlheins Stockhausen (1928), que sdo personagens da
musica concreta e eletronica, além de discipulos de Anton von Webern (1883-1945), este, por sua vez, seguidor
ortodoxo de Arnold Schoenberg (1874-1951), o mestre vienense, hoje considerado génio da musica erudita,
criador da técnica dodecafonica, na qual sdo empregadas apenas 12 sons livres, onde nenhum se destaca e todos
desempenham a mesma fungdo. CARPEUX, Otto Maria. Uma Nova Historia da Misica. 2 ed. Rio de Janeiro:
José Olympio, 1967, p. 319-29. Para Adorno, “A musica de Schoenberg desmente a pretensdo de que se concilie
o universal e o particular.” ADORNO, Theodor W. Filosofia da Nova Musica. 2 ed. Sao Paulo: Perspectiva,
1989, p. 40.

23 John Cage (1912), ¢ o responsavel por mais um passo na transformagio permanente do instrumento musical,
para que produza sons inéditos. CARPEUX, Otto M. op. cit. p. 331.

24 FAVARETTO, C. F. op. cit. p. 47-8.
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Favaretto analisa, entdo, as relagdes do Tropicalismo com a poesia concreta,
que atingiram um nivel da teorizacdo, organizacdo do movimento e das letras das cangdes.
Mas isso ndo gera motivos para afirmar que os tropicalistas colocaram em pratica o projeto
concretista, apenas que estes reconheceram, no trabalho dos tropicalistas, semelhancas com o
que vinham realizando, ou seja, o de revisdo critica da literatura e critica literaria brasileira. O
objetivo comum dos dois movimentos foi no “...interesse de operar na faixa de consumo e,
ainda, na tentativa de criar estratégias culturais que opusessem as das correntes nacionalistas e
populistas.” Essa relagdo mostra que os dois movimentos convergiam na intengdo da
modernidade, de forma que a poesia concreta era referéncia obrigatéria para o Tropicalismo,
mas ndo vai muito longe disso, j& que no nivel ideoldgico, sdo muito diferentes. O projeto
concretista se insere numa ideologia desenvolvimentista, contribuindo com uma visdo
tecnocrata da cultura, no sentido de atingir para o pais a dimensdo contempordnea da
linguagem, ajustando-se com os grandes centros mundiais produtores de arte. Os tropicalistas
se distinguiram deles exatamente por ndo permanecerem apenas na mera atualizacdo das
formas. Por ndo se vincularem, na pratica, a nenhum delineamento prévio do momento
politico e por integrarem o desenvolvimento e a questdo de engajamento as suas producdes.
Ou seja, “...0 que nos concretos era um fim em si mesmo (a linguagem absolutizada), nos
tropicalistas ndo passava de ingrediente.”**°

Quanto a relagdo dos tropicalistas com a antropofagia oswaldiana, Favaretto
salienta que foi uma associagao feita pelo movimento e pela critica. A teoria e a pratica da
devoragdo foram erguidas numa estratégia basica para um trabalho de revisdo da producdo

cultural, executada por intelectuais da década de 60 e boa parte dos artistas, onde

“..a idéia de devoragdo foi apresentada como fonte de relativizagdo dessas posigdes. O
tropicalismo evidenciou o tema do encontro cultural e o conflito das interpretacdes, sem
apresentar um projeto definido de superagdo; expds as indeterminagdes do pais, no nivel da
historia e das linguagens, devorando-as; reinterpretou em termos primitivos os mitos da cultura
urbano-industrial, misturando e confundindo seus elementos arcaicos ¢ modernos, explicitos ou
recalcados, evidenciando os limites das interpretacdes em curso.”*’

Favaretto afirma que a poética, em seu ‘sentido puro’, da ‘inocéncia
construtiva da arte’, do Manifesto Pau-Brasil, objetivava integrar os fatos culturais étnicos,
lingiiisticos, culinarios, folcloricos, artisticos e historicos, que fazem parte da ‘originalidade
nativa’, a uma vis@o moderna favorecida pelas técnicas de vanguarda e da industrializagdo. Na

realidade, o primitivismo antropofagico associava o metaforico e polémico, que a vivéncia

35 Ibid, p. 51.
2 Ibid, p. 55.
27 1bid, p. 55-6.
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primitiva adquirira na vanguarda européia, a uma concep¢ao cultural sincrética. No caso do
Tropicalismo, o que ele retém do primitivismo antropofagico ¢ mais no sentido da concepgao
cultural sincrética, da pesquisa de técnicas de expressao, do humor destrutivo, da anarquia em
relagdo aos valores elitistas, do que a tendéncia em conciliar culturas conflituosas e a sua
dimensdo etnografica. A diferenga entre os dois se deu pela forma e importdncia dada a
assimilacdo das técnicas de vanguarda, sendo mantida uma distdncia entre os elementos

postos a devoragdo e os procedimentos que o estetizam. Assim,

113

. as contradi¢cdes culturais acabam sendo tratadas esteticamente, (...) Por outro lado,
valorizam-se a tecnologia e os procedimentos artisticos como detentores de uma virtualidade
que os faz desencadeadores da critica cultural.(...) no tropicalismo ha adequacdo entre o
material inventariado (...) e sua estetizacdo. O fundo étnico valorizado pela antropofagia
aparece (...) sob a forma de valores da sociedade industrial, reduzidos a emblemas. As
contradigdes culturais sdo expostas pela justaposi¢cdo do arcaico e do moderno (...) que faz
brilhar as indetermina¢Ges histéricas, ressaltar os recalques sociais e o sincretismo
cultural...”?®

Favaretto analisa outro ponto importante do movimento: a cena Tropicalista.
Inicia salientando que “Tropicdlia é musica inaugural; constitui a matriz estética do
movimento.”” Isso porque, além de ser um projeto de ruptura na intervencio cultural e na
constru¢do, também delineia a situagdo contraditoria e o contexto de desarticulagdo que
marcam o momento de indefinigdes do pais, onde convivem, com indiferenca, as linhas mais
obsoletas e as mais modernas. “Com uma operacdo de bricolagem, o Brasil emerge da
montagem sincronica de fatos, eventos, citacdes, jargdes e emblemas, residuos,
fragmentos.”240 O resultado ¢ uma imagem mitica do Brasil, ridiculamente monumentalizada,
emitindo sons dissonantes, num movimento indefinido. Nesse procedimento, existe uma
desconstrugdo da ideologia oficial que transforma os infundados fatos historico-culturais em
valores folcloricos. Tem-se entdo, uma operacdo dessacralizadora, onde a musica ¢é realizada
alternando festa e degradagdo, carnavalizagdo e descarnavalizagdo. No geral, analisa
Favaretto, a mistura se integram ritmos populares (nacionais e estrangeiros), folclore, musica
classica e de vanguarda, ritmos primitivos ¢ Beatles, o cancioneiro nordestino, a poesia
parnasiana, ou seja, ““...0 bom gosto € o mau gosto, o fino e o grosso. A determinacdo musical
basica é dada por um baido subliminar.”**' Utilizando o pastiche, faz a parédia dos mitos

associados ao sentimentalismo nacionalista. S0 expostas as misérias do subdesenvolvimento,

28 Ibid, p. 60.
29 Ibid, p. 63.
20 Ibid, p. 63.
2! bib, p. 65.
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as atitudes da esquerda e da direita, e a idéia ou mito de que tudo acaba em festa (como o
carnaval, o futebol e a televisdo), preenchendo o cotidiano e aliviando as tensoes.

Favaretto faz uma analise minuciosa da can¢do Tropicdlia. Além do ja
referenciado, o autor vai muito mais além, explorando com profundo conhecimento tudo que
o movimento pretendia atingir ¢ ele resume, nessa cangdo, ndo a primeira, mas a que melhor
retratou as idéias do projeto tropicalista. Analisa versos que indicam, metaforicamente,
questdes como o centro oficial do pais, com expressdes que mediatizam o arcaico € o
moderno. Tem a bossa e a palhoga, com uma contendo a outra. Aquela com esse novo jeito
brasileiro, mas que pressupde e contém o velho, enquanto esta significa o velho que pressupde
e contém o novo; encontramos a parddia marcando o nacionalismo sentimental e as
referéncias literarias; ha estrofes onde recursos modernos se contrapdem com violéncia a

[3

outros ndo modernos, representando “..signos de subdesenvolvimento dentro do
desenvolvimento.”** Outra questdo presente na cangdo sio as mudangas do nivel ideologico,
esbogando as posturas politicas. Tem versos que ironizam sinistramente o “...carater mitico da
direita, que manipula signos da natureza para validar a sua pretensa universalidade.”** Da

o , 244
‘...ironicamente o espetaculo da esquerda:..””™, como

3

mesma forma, 14 esta brilhando
mocinho de faroeste, cheio de nacionalismo e claramente tendente ao populismo. O desfecho
da cangdo sdo referéncias ao alivio das pressdes politicas realizada pelos meios de
comunicacdo, e referéncias ao programa O Fino da Bossa e também a Roberto Carlos, como
signos da modernidade, que se contrapdem a ‘roga’, signo do arcaico.

Depois de visualizar o movimento de uma forma geral, Favaretto passa a
analisar o disco Panis et Circensis ou Tropicdlia como um todo, onde estdo juntos os variados
procedimentos e efeitos da mistura tropicalista, como a carnavalizacdo, a festa, a alegoria do
Brasil, a critica da musicalidade nacional, a critica social e a cafonice. Para ele, o disco, como
objeto, ndo ¢ composto apenas pelas musicas, mas também pela capa, que conjuntamente,
produzem uma significacdo geral e alegorica. No todo, o disco “...realiza uma encenacdo das
‘reliquias do Brasil’ (culturais, politicas e artisticas), ritualizando, ao desdobrar-se, o proprio
ato de fazer musica, também exposto a devoragdo.”** A analise ¢ feita desde a capa, a
construcdo das letras, os ritmos, arranjos e interpretagdes. A capa representa a alegoria do

Brasil que sera trabalhada de forma fragmentaria pelas musicas, e, como um dos

22 Ibid, p. 74.
23 Ibid, p. 75.
2 Ibid, p. 75.
25 1bid, p. 79.
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comportamentos fundamentais do Tropicalismo € a justaposi¢do do arcaico e do moderno. A

3

capa, como um todo, representa a “..metalinguagem do disco: alegoriza os materiais

devorados e as técnicas de devoragdo, apresentando os elementos da mistura ¢ o modo de
mistura-los.”**

Musicalmente, diz Favaretto, o disco é estruturado na forma de uma polifonia,
sem interrupcao entre as faixas. Cada musica dialoga com as outras € tem uma estrutura, tanto
a letra como a musica ¢ o arranjo, como uma montagem de fragmentos. Mais ainda,
completamente diferente da musica da época, as cangdes tropicalistas ndo apresentam uma

delimitagdo entre o lirico, comum na linha intimista da Bossa Nova, ¢ o épico, marcado pelo

engajamento, comum na musica participante. No disco, sentimos que

“Cada musica ¢ um efeito de linguagem, pela nomeagdo-designacdo de imagens parciais. A
fala tropicalista ndo se interessa em fazer adequagdo de uma forma de expressdo a um contetido
prévio, mas em desconstruir, trabalhando na virtualidade da linguagem. (...) o disco opera a
passagem da diacronia (...) para a sincronia das musicas (...) Realiza-se assim, a integragao dos
diversos niveis: o da musica, o dos textos parodiados e o do contexto.”’

Entre as musicas do disco, Favaretto destaca Geléia Geral (de G. Gil e T.
Neto), como a musica interpretante do disco, que sintetiza todos os paradigmas redistribuidos
na combinagio das outras cangdes, da capa e da contracapa. E nela que se sobressai a
justaposi¢@o do arcaico e do moderno, numa fusdo espago-temporal. Ela é a cena onde ocorre
a desconstrucdo da ideologia nacionalista-ufanista. Ela critica o discurso retérico ao nivel do
fonico, vocabular, sintatico ¢ semantico, onde um cantor, como poeta-sujeito, anuncia uma

3

‘geléia geral brasileira.” A cancdo indica “..trés niveis de significagdo: o dos produtos
culturais - justaposicdo do arcaico e do moderno; o da confusdo cultura-natureza, da ideologia
ufanista; o da musica que enuncia a ‘geléia geral’.”**® O texto ¢ montado misturando citagdes
literarias e musicais, mostrando um discurso duplo, resultado do distanciamento entre duas
formas de enunciagdo: uma, do poeta que estd cantando, e a outra, a do poeta cantado. A
cangdo Miserere Nobis, além dos bem articulados destaques dados pelos instrumentos,
apresenta estrofes que indicam discursos de conotacao imobilista da situa¢ao e da proposta de
intervencdo. Hino ao Senhor do Bomfim (sincrético, popular-religioso) e Miserere Nobis vao
compor as duas religides profanadas, onde o painel tragicomico do Brasil ¢ montado e

desconstruido, para o qual o ato de contri¢@o estd exposto em Margindlia 11, mas que termina

por ser espantado do disco, através da carnavalizagdo - essa festa que mistura o positivo € o

28 Ibid, p. 83.
27 Ibid, p. 85-6.
28 Tbid, p. 107.
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negativo. Na carnavalizag¢do tropicalista, além do deboche e do disfarce, deve ser analisado
seu processo de espacializacdo que, na maioria das cangdes, aparece como uma alternancia,
ou uma oposicdo de espaco aberto e fechado, onde ocorrem as ‘agdes’. SO que esse
movimento do espaco na carnavalizag@o tropicalista ¢ ambivalente, j4 que, a cada momento
exposto, é exigido outro para se completar. E perceptivel que as produgdes tropicalistas nio se
referem ao estabelecimento de um estado no lugar de outro, tampouco propde modelos de
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mudanca. Elas “...insistem num procedimento de contaminacdo de realidades diferentes,

reiterando e misturando referéncias contextuais, citagdes, interpretagoes e estilos, para reduzi-
los ao ‘grau zero’, no qual elas apodrecem.”*’

Segundo Favaretto, em 7rés Caravelas, encontramos o tempo arcaico, a fala da
descoberta da América, que, junto com Soy Loco por Ti, América, fazem referéncia a
dimensdo continental do tropicalismo, cuja alusdo a Colombo insere-se no conteudo
antropofagico-tropicalista de parodiar os primeiros cronistas que escreveram sobre o Brasil.
Com Coragdao Materno (de Vicente Celestino) marca o “...espago arcaico da sentimentalidade
rural, justaposta, social e psicologicamente, ao meio urbano-industrial.”*° A interpretagio de
Caetano ¢ marcada pelo distanciamento e reveréncia, “...canta o que a letra diz literalmente,
revelando-se, assim, o artificialismo do texto como algo ridiculo, absolutamente kitsch.”®' Na
cangdo Baby, continua Favaretto, apesar do lirismo marcante, esta tematizada a dominacao,
numa mistura do item econdmico gasolina, considerado essencial, com os de consumo
supérfluo, além de expressar uma nova sensibilidade dos jovens marcados pela larga difusao
das comunicacdes e consumo. Apreende o tempo urbano como o lugar de uma vida leve e
descontraida, embora, ressalta o autor, esta e outras cangdes estejam longe de “...validar esta

”252

‘nova sensibilidade’ como uma positividade derivada do consumo. Ja a faixa Enquanto

seu Lobo ndo Vem fala de um tempo presente e real, dominado pela violéncia politica. Em
Mamde Coragem, se tem uma contraposicdo do urbano da grande cidade “...a0 espaco
doméstico da classe média. Alude a ruptura com a familia por parte de jovens decididos, a
busca de uma vida aberta, perigosa e mutavel.”>

O bolero Lindonéia fala, melancolicamente, dos sonhos romanticos da moca do

<

suburbio, “...solteira, empregada doméstica, leitora de fotonovelas, que ouve radio e vé

2 Ibid, p. 94.
20 Ibid, p. 96.
51 Ibid, p. 96.
52 Ibid, p. 98.
23 1bid, p. 102-3.
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televisao. Registra um mundo, o do personagem, sem alternativas, a ndo ser o dos sonhos,

registrados nos folhetins. Favaretto salienta que, ao lado da cangdo Mamde Coragem,

. ,. . T . ;. . )
Lindonéia “...ressalta a impossibilidade de o jovem proletario ‘escolher’ a sua vida.”>> Na

mesma linha, estd Luzia Luluza, cuja letra fragmentada corresponde, inversamente, “...a0s
efeitos corrosivos dos valores modernos, veiculados pela industria cultural sobre o
proletariado, mostrando ser a modernizagio um dado de classe.””® Em Parque Industrial se
encontra uma forte critica a ideologia mitoldgica desenvolvimentista, e também aos
esteredtipos produzidos pela indistria cultural. No texto, os mitos oficiais sofrem a

3

carnavalizagdo, o deboche ¢ a ironia, onde a “...festa mimetiza a natureza ¢ sacraliza o
desenvolvimento industrial.”*’ Finalizando a anélise sobre o disco Panis et Circencis,
Favaretto fala da can¢do Batemacumba. Segundo ele, dos trés discos do movimento, esta ¢ a
unica musica que realiza a proposta concreto-antropofagica de forma direta e intencional.
Realizando uma superposicdo dos cddigos verbal, sonoro e visual, faz referéncias culturais
sincréticas, como Batman (e conseqiientemente a industria cultural); macumba (um elemento
da cultura brasileira); i€-ié-i€ (a misica jovem originada do rock).

Favaretto passa a analisar o que ele chamou de procedimento cafona, e inicia
falando da construcdo das imagens tropicalistas. Essa construcdo ¢ elaborada a partir de
imagens estranhas, de forma marcadamente onirica que, quando desmontadas, trazem a luz,
como em uma cena, as indefini¢des pelas quais passa o pais. Para o autor, a vinculagdo da
imagem aos sonhos ndo € casual e nem o resultado de uma analogia, porque a atividade do
movimento ¢ materializada como um exercicio surrealista, pratica onde a realidade ¢ plena de
imagina¢do e sonho, que iluminam as possibilidades oprimidas. Assim como nos poemas
surrealistas, as cangdes tropicalistas sdo constituidas de um desenrolar de imagens, originadas

da sobreposicdo de objetos e desejos coisificados. Além disso, sdo mescladas de lirismo

cotidiano e subversdo social, que se imbricam um no outro. Para Favaretto,

“O sonho e a imaginacdo fazem aceder a realidade dos objetos, ultrapassando-se, assim, a
casualidade lo6gica, fundamento da moral idealista que informava a pratica politica da
inteliigentsia burguesa de esquerda. A pratica artistica desloca-se dos significados para os
significantes, com o que se desreprime o desejo, reportando-se a um universo heterogéneo, de
coexisténcia de centros em movimento constante.”>®

»*1bid, p. 104. Cangio inspirada na serigrafia de Rubens Gerchman, Lindonéia, a Gioconda do Subiirbio.
255 :
Ibid, p. 105.
28 Ibid, p. 106.
57 Ibid, p. 106.
28 Tbid, p. 115.



61

Segundo Favaretto, como no sonho, a parddia sempre diz coisas adversas ao
que realmente aparece, e o outro do qual fala, por sua vez, s6 ¢ dito por meio do que ¢
manifesto, como estilos, formas artisticas, valores sociais ou individuais. Nas construgdes
parddicas, o riso, a zombaria, a ironia, 0 grotesco ndo sdo somente para causar efeito, mas
também para alcancar uma eficécia critica, que ¢ fundamentalmente ambigua, normalmente
desmistificadora. Ela desliza da desmistificacdo para o cinismo, ou mesmo para o “...niilismo
revolucionario™’ Também quando é usada de forma eficaz, ndo deixa de ser uma critica de
si mesma, levando-a ao seu apogeu. Ao trabalhar a cultura, a parddia vai corroendo-a, pois ¢
um dos mais competentes instrumentos de ruptura com o passado e esta, normalmente,
presente no processo social. Transforma motivos e simbolos da vida urbana cuja constitui¢ao
se originou na imita¢@o de mitos disseminados pelos grandes centros e que se misturaram com
mitos baseados no folclore dos paises colonizados. No Brasil, a parddia ¢ utilizada do
modernismo ao tropicalismo, no sentido de descolonizar. Dai, as musicas tropicalistas sdo o
resultado da mistura de ritmos brasileiros tradicionais com ritmos difundidos pelos meios de
comunicacdo de massa. Este ¢ o processo de descoloniza¢do introduzido pela parddia e
explicado antropologicamente. A outra explicagdo € psicanalitica, e neste caso, deve-se
recorrer a teoria de Freud sobre o sonho, salienta Favaretto, ja que os fendmenos culturais se
referem a sistemas simbolicos. Estes dois niveis de descolonizagdo estdo nas imagens
tropicalistas. Para Favaretto, ao surgir, o tropicalismo foi identificado como o ressurgimento
do que tinha sido ultrapassado, pela modificacdo do mau gosto em simbolo de contestacao,
por meio do uso continuo do deboche e, neste caso, o tropicalismo foi reduzido a
extravagancia. Para alguns criticos, o movimento ndo passava de romantico, inarticulado,
timido, gentil e um fenémeno de importagdo cultural, sendo caracterizado pela sua completa
‘auséncia de lucidez.”**

Por fim, diz Favaretto, a especificidade do tropicalismo ¢ decorrente do fato
dele ser alegodrico. Por isso, nas cangdes tropicalistas, de forma sensivel, existe uma operagao
que fornece ao ouvinte uma imagem alienada do Brasil e, a0 mesmo tempo, um espetaculo
marcado pelas suas indeterminagdes, chegadas inalteradas ao tempo atual. Desse modo, “ Fica
com a sensa¢do de que o Brasil é e ndo € o que se enuncia: este descentramento impede a
formagdo de uma imagem definida, pois a alegoria ndio aspira a captar o todo no particular.”*!

J4 as ambigiliidades presentes na linguagem tropicalista ndo devem “...ser debitadas a uma

29 Ibid, p. 120.
260 Pavaretto esté se referindo a critica feita por Augusto Boal ao Tropicalismo.
2! bid, p. 126.
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visdo fatalista, em que a historia é tida como decadéncia...”*

Na verdade, o tropicalismo faz
uma atualizacdo das versdes do passado e as expde como objetos a serem vistos, por meio do
brilho constante das imagem que prendem as indetermina¢des do Brasil. Quanto a presenga
do carnaval na produgdo tropicalista, Favaretto diz que foi além de um simples motivo, pois a
festa popular estava presente nos comportamentos € na estrutura das cangdes. Esse tipo de
manifestacdo popular fazia parte das apresentagcdes publicas, das roupas, das entrevistas e do
processo de criacdo. Era na verdade, um acontecimento como festa perioddica e linguagem,
«..tal como foi institucionalizado no Ocidente,...””* A caracteristica essencial do carnaval,

3

salienta o autor, ¢ a inversdo de hierarquias, realizada pelo “...exagero grotesco de
personagens, fatos e clichés. Abole a distancia entre os homens, entre o sagrado e o profano,
entre o sublime e o insignificante, entre 0o econdmico e o sério, entre o alto e o baixo etc.,
relativizando todos os valores.”*** No mundo, numa visdo carnavalesca, a realidade ¢
constantemente transformada, j& que estabelece um espaco de jogo onde as “...dissonancias e
contrastes permanecem como uma luta continua de forgas contraditérias.”**> Apresenta uma

ritualidade a0 mesmo tempo destruidora e regeneradora, onde

“Participar do carnaval ¢ ser, a0 mesmo tempo, ator e espectador, ¢ perder a consciéncia de
individuo, desdobrando-se em sujeito ¢ objeto do espetaculo e do jogo. O carnaval faz voltar o
reprimido: traz a tona o inconsciente, o sexo ¢ a morte. Por isso ¢ marcado por uma
gestualistica da incontinéncia e da obscenidade,...”*

Favaretto salienta que a relacdo do tropicalismo com todo este contexto
consistiu na tentativa do movimento de reapropriar-se desse “...realismo grotesco das festas
carnavalescas populares, ainda persistentes no folclore, no circo, na piada, na giria, nos
chavdes e nos provérbios, ainda que de forma edulcorada e estilizada.””®” Algumas dessas
cenas foram matrizes constitutivas da produg@o tropicalista, mas ndo é aqui que se pode sentir
a inclusdo da carnavalizacdo no movimento tropicalista, e sim, € na constru¢do dos textos que
se encontra interiorizado o discurso carnavalesco, através da linguagem da mistura, que ¢ feita
de “...ambivaléncias, auséncia de sujeito, integragdo do grotesco, riso tragicomico, oposi¢ao
entre espaco aberto e fechado, entre tempo de espera e movimento, mistura de ritmos

populares em formas cultas de musica, requintes estético de constru¢ao do texto e uso de

262 Ibid, p. 127.
263 Ibid, p. 131.
24 Ibid, p. 132-3.
%5 Ibid, p. 133.
2 Ibid, p. 133.
27 Tbid, p. 134-5.
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chavdes parnasianos.”®® A festa no movimento tropicalista nfo tem carater regenerador, ¢ o
vazio que continua vazio, vai ser ocupado tanto pelo desejo quanto pela violéncia.

Na ultima parte do seu trabalho, em “Tropicalismo, Mercado, Participacdo”,
Favaretto analisa a relacdo existente entre o tropicalismo, a musica como mercadoria e a
musica de protesto. Torna-se assim o Unico dos autores aqui trabalhados a ver e analisar o
movimento tropicalista como produto de consumo, como uma mercadoria. Salientando que
ndo se pode ver o tropicalismo apenas como tributario da festa carnavalesca, mas ha também
de se considerar “...que o lugar social da cangdo ¢ mediatizado pelo aspecto mercadoria.”*®
Os tropicalistas nao foram indiferentes a essa discussdo e compartilharam da desfacatez com
que a vanguarda assumia a ambigiiidade presente entre o mercado e a critica da sociedade
capitalista, e ndo consideravam o compromisso com essa ambigiiidade, de forma que o lucro
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fazia parte de suas atividades artisticas. Na realidade, no tropicalismo “...a colocagdo do
aspecto estético e do aspecto mercadoria no mesmo plano faz parte do processo de
dessacralizagdo, da estratégia que dialetiza o sistema de producio de arte no Brasil...”*”° Néo
existia uma disting@o, na producdo tropicalista, no que se refere ao emprego das técnicas e a
critica da sociedade e da produgdo artistica. Ou seja, ndo era possivel absorver os recursos
eletronicos, e a0 mesmo tempo, romper com o sistema de producdo que oferta esses recursos.
Para Favaretto, “Julgar a atividade tropicalista como um simples ajustamento ao mercado
seria, portanto, reduzir o alcance de sua intervengdo na muisica brasileira.”*"!

Para o autor, os integrantes do movimento permaneceram distantes do
engajamento por entenderem o fato do mercado frear as inovagdes, € somente a exposicdo
indireta (oposta a uma comunicacdo facil) se constituiria numa pratica politica. Todo o
trabalho do movimento foi especificamente artistico, mas nio estava ausente a politica e
deram respostas a situacdo existente, decorrente do movimento de 64, que instalou uma
ditadura militar no pais. Produziram “...a linguagem da mistura, que corroi as ideologias em
conflito e rompe o circulo do bom gosto ou das formas eleitas, dialetizando a produgado
cultural.”*”

Ja Heloisa Buarque de Hollanda continua seu trabalho dentro da mesma linha

com que analisou a can¢do de protesto, de certa forma leve e descontraida. Assim como

Affonso Romano de Sant’anna, a autora se utiliza do veio literario, agora focalizando o que

268 Ibid, p. 136.
2 Ibid, p. 137.
270 Ibid, p. 140.
2 Ibid, p. 142.
22 1bid, p. 143.
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ela denomina de “O susto tropicalista na virada da década”, em virtude do impacto que esse
movimento causou nos meios culturais. Como qualquer outro estudioso do Tropicalismo, ao
falar do principio do movimento, a autora diz que tudo comegou com o III Festival de Musica
Popular (em 1967) com Caetano Veloso apresentando a musica Alegria, Alegria, uma
marchinha com letra construida por fragmentos e acompanhada por guitarra elétrica, que

causaria uma grande polémica. Com

“Cabelos longos, roupas coloridas, atitudes inesperadas, a critica politica dos jovens baianos
passa a ter uma dimensao de recusa de padrdes de bom comportamento, seja ele cénico ou
existencial. (...) Recusando o discurso populista, desconfiado dos projetos de tomada de poder,
valorizando a ocupacdo dos canais de massa, a construgdo literaria das letras, a técnica, o
fragmentario, o alegérico, o moderno (...) o Tropicalismo ¢é a expressdo de uma crise.””"

Para Heloisa Buarque, a atualizagdo da linguagem, uma preocupagdo ja patente
no concretismo, passa a ser aprofundada com o Tropicalismo. E a partir dele que o fragmento,
o mundo despedagado e a descontinuidade vao ser marcantes na produgdo cultural e, também,
na experiéncia de vida dos integrantes do movimento e dos que, posteriormente,
aprofundaram essa tendéncia. A incorporacdo de elementos fundamentais da modernidade,
solidificados nos desdobramentos posteriores do movimento, sdo tracos ja definidos no
movimento modernista de 22 e também identificados num passado mais distante, no
Simbolismo e em Gregorio de Mattos. E aqui, temos mais uma identificacdo entre a andlise de
Heloisa B. de Hollanda e Affonso R. de Sant’anna, pois ambos buscam a origem do
Tropicalismo num passado bem mais distante. Alids, entre os autores abordados, apenas estes
dois vao tdo longe no resgate dessa origem. Segundo a autora, a estética alegorica, como uma
marca da modernidade, vai ser fortemente reativada a partir do Tropicalismo. Isso ocorre
“..num momento em que o problema da industrializacdo e da modernidade do pais (...) ja
estava definitivamente colocado.””

Segundo Heloisa Buarque, ¢ um momento em que se faz um discurso exigindo
uma expectativa finalista para a producdo artistica e o Tropicalismo vem exatamente checar
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esse discurso e estaria atualizando uma crise “...que ¢ em muito a crise da linguagem

imediatamente informada pelo marxismo e em muito a crise de uma perspectiva de

275
Futuro.”?’

A duvida do Tropicalismo quanto ao discurso tedrico da esquerda ndo ¢ com
relacdo apenas ao populismo reformista. Sua atitude, mesmo sendo de descrenga ao

populismo,

23 HOLLANDA, H. B. op. cit. p. 55.
2 Ibid, p. 59.
23 1bid, p. 61.
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“...ndo se faz por uma opg¢do mais radical ou menos vulgar dentro dos pressupostos marxistas-
leninistas. (...) O problema do tropicalismo ndo ¢ entdo saber se a revolugdo brasileira deve ser
socialista-proletaria, nacional-popular ou burguesa. Sua descrenga é exatamente em relagdo a
idéia de tomada de poder, a nogéo de revolugdo marxista-leninista que ja estava dando provas,
na pratica, de um autoritarismo ¢ de uma burocratizagdo nada atraentes. (...) O tropicalismo
comega a sugerir uma preocupagdo com o aqui € agora, comega a pensar a necessidade de
revolucionar o corpo e o comportamento, rompendo com o tom grave ¢ a falta de flexibilidade
da pratica politica vigente.”276

O aspecto da critica comportamental, a utilizagdo do deboche frente as atitudes
‘bem comportadas’ vao contribuir para o exilio de Caetano Veloso e Gilberto Gil pelo regime
militar, acrescenta Heloisa Buarque. Nesse periodo, comecam a desembarcar no Brasil
informagdes sobre a contracultura, trazendo para o debate preocupagdes como o “...uso de
drogas, a psicanalise, o corpo, o rock, os circuitos alternativos, jornais underground, discos
piratas, etc.”?’” Para Heloisa Buarque, “A contracultura, o desbunde, o rock, o underground,
as drogas, e mesmo a psicanalise passam a incentivar uma recusa acentuada pelo projeto do
periodo anterior. E nessa época que um progressivo desinteresse pela politica comega a se
delinear.”””® O tema emergente ¢ a valorizacdo da ‘mudancga de vida’, em substituicdo ao
engajamento politico e, nesse sentido, se observa que os toxicos e a psicanalise sdo dotados de
uma funcdo liberadora. Observa-se que os temas politicos vdo, aos poucos, dando lugar a
temas como liberdade, desrepressdo, e a procura de ‘autenticidade’. Finalmente, salienta

Heloisa Buarque, ndo era prudente expor idéias engajadas, porque

“Ser marxista, no fim de algum tempo, passa a ser visto como um estigma, principalmente se
vem acompanhado de alguma preocupagao de participacdo politica mais efetiva, constituindo-
se em demonstragio insofismavel de ‘caretice’. E nessa linha que aparece uma nogdo
fundamental - ndo existe a possibilidade de uma revolugdo ou transformagdo sociais sem que
haja uma revolugdo ou transformagao individuais.”*”

Tinhordo continua com uma visdo inversa a dos outros autores. Com o mesmo
olhar sobre os movimentos anteriores, com o Tropicalismo, ndo € menos irdnico, diriamos até
que cle se utiliza de uma dosagem mais alta de sarcasmo, ndo aceitar como positivo o
surgimento desse movimento que “...constituiu a tentativa de - como definira o proprio lider
do grupo, Caectano Veloso - obter ‘a retomada da linha evolutiva da tradigdo da musica
brasileira na medida em que Jodo Gilberto fez.” **** A partir dessa ‘linha evolutiva’, o autor
vai tecer sua forte critica ao movimento, principalmente por ter absorvido elementos da

musica estrangeira, em especial o rock americano, com a utilizagdo de instrumentos elétricos.

76 Ibid, p. 61.

27 Ibid, p. 63.

28 Ibid, p. 65.

2 Ibid, p. 65-6.

280 TINHORAO, J. R. op. cit. p. 323.
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Para Tinhordo, “Bem interpretado, o tropicalismo propunha-se a representar, em face da
linguagem ‘universal’ do rock, o mesmo que a bossa nova representara em face da linguagem
‘universal’ do jazz.”*!

Para chegar ao surgimento do Tropicalismo, Tinhordo volta a ressaltar o
momento de cisdo da Bossa Nova em linha intimista e linha participante, sendo que esta
ultima, ndo passava de uma tendéncia “...algo equivocada dos musicos continuadores da bossa
nova, baseada na preocupacao politicamente bem intencionada, mas idealista (...) além de
dividir o movimento (...) conduzia a musica da classe média a um impasse.””** Esse impasse,
para o autor, era que, além da perda substancial como musica da minoria, conduzindo-a uma
perda da sua sofisticag@o estética, a pretendida aproximacdo com o ‘folclorico’ e o ‘popular’
ndo era atingida e o movimento ndo conseguia identificar-se com a maioria das camadas
populares mais baixas. Somando-se a essa contradi¢do, o grupo da Bossa Nova que defendia
uma musica estritamente com elementos nacionais, no caso, a musica participante, procurava
afeicoar-se ao samba tradicional urbano e a temas rurais, o que vai de encontro a nova
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tendéncia da musica internacional, representada pelo “..rock sofisticado dos Beatles,
consumido pelas camadas mais altas, e sua dilui¢do comercial (...) pelo ié-ié-i€ de Roberto
Carlos.”® O autor ressalta que foi exatamente essa contradi¢io que “..0s compositores
baianos vieram romper, contando para isso com o espirito de arrivismo de provincianos
migrados para o sul dispostos 4 realizagdo pessoal e do sucesso.”*** Ressalte-se que Tinhordo
¢ o Unico dos autores presentes neste trabalho (e alguns outros ndo incluidos aqui), que analisa
este movimento musical nestes termos, portanto, sera que, além do sarcasmo, ndo existe
também um vislumbre de preconceito contra a emigracdo nordestina para o sul? Mas isso nao
nos cabe analisar aqui, embora fique a pergunta.

Tinhordo faz uma contraposi¢do entre os compositores do grupo nacionalista que
procuravam compor cangdes com base na realidade do campo (Edu Lobo e Geraldo Vandré) e
do mundo urbano (Chico Buarque de Holanda), ¢ o grupo baiano que fazia exatamente o

contrario, ndo compondo cangdes marcadas por elementos folcléricos e denunciando o

subdesenvolvimento, ou seja:

“... os tropicalista renunciaram a qualquer tomada de posicdo politico-ideoldgica de resisténcia
e (...) acabaram chegando a tese que repetia no plano cultural a do governo militar de 1964 no
plano politico-econdmico. Ou seja, a tese da conquista da modernidade pelo simples

21 Ibid, p. 323.
22 Ibid, p. 324.
2 Ibid, p. 324.
2 Tbid, p. 324.
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alinhamento as caracteristicas do modelo importador de pacotes tecnologicos prontos para
serem montados no pais.”285

Tinhordo ndo acrescenta absolutamente nada, além da citagdo acima, que
esclareca e que se possa compreender essa identificagdo da tese tropicalista no ambito
cultural, com a do governo militar no ambito politico-econémico, da qual fala. Afirma que
“...0s baianos podiam lancar o seu movimento tropicalista, tendo contra eles apenas o susto
dos militares, preocupados com a aparéncia anarquica de propostas como a resumida na frase
importada do Maio de 68 na Franga: ‘E proibido proibir’.”** A forte critica ¢ a limitagdo que
o autor impde ao tropicalismo, chegam ao ponto de afirmar que a proibigdo e a prisdo dos
lideres do movimento (Caetano Veloso e Gilberto Gil), ndo passou de uma incompreensio
incompetente do poder militar, porque o “...tropicalismo ndo deixou, ainda assim, de cumprir
seu papel de vanguarda do governo de 1964 na 4rea da musica popular...”””®” Mas, ressalta
que, interpretando bem, a rea¢do dos militares contra o tropicalismo era equivocada, uma vez
que o “...tropicalismo resumia tudo que o Poder poderia pedir para sua tranqiiila perpetuacgao.
O inconformismo manifestado pelos tropicalistas musicais expressava apenas o sentimento de
frustracdo das classes médias do mundo ocidental com o desfecho da Segunda Guerra
Mundial.”***

Para Tinhordo, esse inconformismo das classes médias era proveniente da ndo
vivéncia de uma espléndida nova era, perspectiva gerada logo apds a Segunda Guerra
Mundial, a partir do Plano Marshall, em 1947. Pelo contrario, vieram novas guerras (Coréia,
Libano, Vietnd) que interromperiam o padrao de vida das elites. Dai, a geragdo de angustias
passadas para as cangdes do movimento, cujos integrantes, além de ndo terem a capacidade de

enxergarem a teia das relagdo que envolviam os fatos, também

“..esses porta-vozes de angustias pequeno-burguesas vinham propor apenas a superagdo dos
problemas pela afirmagdo suprema do individualismo: o direito a liberdade pessoal sem
reservas, que lhes permitisse alegremente contrariar com suas cabeleiras ¢ a amplificagdo do
barulho de seu instrumental elétrico os velhos padrdes estabelecidos por uma sociedade
incapaz de compreender as mudangas em seu proprio sistema.”**

Finalmente, temos aqui uma amostra da historiografia da musica popular
brasileira, especialmente envolvendo os movimentos Bossa Nova, Canc¢ao de Protesto ou
Musica Participante e o Tropicalismo, num periodo de tempo que vai do final da década de 50

ao final da década de 60. Sdo obras escritas, como ja falamos, por ndo-historiadores ou, como

% Ibid, p. 325.
26 Ibid, p. 325.
27 Ibid, p. 326.
2 Ibid, p. 325.
2 Tbid, p. 326.
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diria Philippe Ari¢s, por historiadores diletantes, onde podemos observar pontos de
convergéncia e divergéncia entre os autores, bem como suas claras preferéncias (ou nao),
pelos movimentos. Sdo trabalhos que nos ddo uma rica visdo para entendermos o contexto
musical daquele periodo, um tanto conturbado, ¢ para quem o vivenciou, ndo conseguiu
entender ou ndo teve subsidios para ver e sentir com clareza as marcantes e polémicas
mudancas que aconteceram, no contexto geral, e especialmente na musica. Sdo mudancas
passadas das quais esperamos que a historia seja a portadora dessas licdes para mudangas no

presente.
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CAPITULO II - HISTORIOGRAFIA E MUSICA POPULAR BRASILEIRA:
INTERPRETACAO DE HISTORIADORES E CIENTISTAS SOCIAIS.

A proposta neste capitulo, ¢ empreender uma analise historiografica de obras
escritas sobre os trés movimentos da musica popular (Bossa Nova, Can¢ao de Protesto e
Tropicalismo), por historiadores e cientistas sociais. Foi uma surpresa ao se buscar trabalhos
publicados por autores com formacdo académica nessas duas areas, para a efetivagdo de uma
selecdo e, em seguida, analisa-los, porque nao foi encontrada uma producao abrangente. No
caso, dissertacdes e teses, foram encontradas poucas, dentro deste universo de busca. Essa
procura ficou ainda mais dificil quando os objetivos sdo estudos que analisem ndo apenas

3

aspectos estéticos e técnicos mas, principalmente, que discutam “..as razdes politicas,
ideoldgicas, econdmicas da utilizagdo de uma obra e a sua respectiva decodificacdo por um
determinado grupo ou segmento social numa formacgdo histérica ‘cronologicamente’
determinada.”

Arnaldo Daraya Contier e José Geraldo Vinci de Moraes tém mostrado uma
certa preocupacdo com essa falta de trabalhos escritos que envolvem a historia e a musica,
principalmente por historiadores. Contier afirma que o signo musical no Brasil foi e tem sido
um objeto de pesquisa bastante visitado por todos os profissionais e pesquisadores, mas
raramente pelos historiadores. Enquanto Geraldo Vinci enfatiza que, apesar da cangao popular
(texto e melodia) ser apontada como uma vasta fonte para a busca da compreensdo de
realidades culturais, e revelar a historia de alguns setores das sociedades, as pesquisas sobre o
tema nao tém ocorrido com freqiiéncia. Normalmente, t€ém enfrentado dificuldades, tais como
“...a dispersdo das fontes, a desorganizagdo dos arquivos, a falta de especialistas e estudos
especificos, escassez de apoio institucional, etc.”® Para Geraldo Vinci, os sons produzidos e
propagados sdo “(re)elaborados” de diversas formas pela sociedade humana, como musica.

13

Portanto, sdo “...objetos reais, porém invisiveis e impalpaveis, carregados de caracteristicas
subjetivas, e € assim que proporcionam as mais variadas relacdes simbolicas entre eles e as

. . . . ~ . . 3
sociedades. Provavelmente por isso, torna-se dificil suas relacdes com o conjunto social...”

! CONTIER, Arnaldo Daraya. “Musica no Brasil: Historia ¢ Interdisciplinariedade. Algumas Interpretagdes

(1926-80). In: Revista Brasileira de Historia. Anais do XVI° Simpodsio da ANPUH/ Rio de Janeiro. Sdo Paulo:
1993, p.151.
2 MORAES, José G. Vinci de. “Historia ¢ Musica: Cangdo Popular e Conhecimento Histérico.” In: Revista
Brasileira de Historia. Sao Paulo: ANPUH/Humanitas Publicagdes, vol. 20, n°. 39, p. 205.
3 .

Ibid, p. 210.
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Isto, sem duvida, remete a Schopenhauer ¢ a Adorno, ao falarem da musica e a sua relagdo
com o mundo social, ou seja, da sua substancia social.

A década de 60 foi um periodo de grandes resultados para a musica popular
brasileira. E também o periodo em que a industria cultural comega a se impor, em virtude da
expansdo dos meios de comunicagdo de massa. O inicio dos anos 60 foi marcado pela
afirmagdo do mais expressivo movimento musical dentro da musica popular. Até entdo, a
Bossa Nova, que se originou no final da década anterior. Rompendo com a musica tradicional,
¢ influenciada pelo jazz e representada por marcantes figuras ja existentes no mundo da
musica, € outras que surgiram junto com o movimento, inclusive seu mais legitimo
representante, Jodo Gilberto. Mais tarde, compositores ligados a este movimento, sentindo a
falta das origens ritmicas e musicais brasileiras, buscam um retorno as raizes do samba e
outros ritmos do folclore nacional. Surgem as Cangdes de Protesto ou Musica Participante,
onde o eixo tematico dominante nos textos das composi¢cdes eram as injusticas sociais que
marcam o subdesenvolvimento e, nesse caso, especificamente o sertdo nordestino e as favelas
dos grandes centros urbanos das regides Sul e Sudeste. As cangoes, geralmente, exaltam “...as
figuras do boiadeiro, do cangaceiro, do retirante, do violeiro, do menino pobre da cidade, do
chofer de caminhdo, do sambista, do operario. O nacionalismo marxista, implicito nessas
cangdes, opunha-se ao ufanismo dos anos 30 e 40.”* Na segunda metade dessa década, tem
origem aquele que seria, por exceléncia, um deboche dentro da musica brasileira, o
Tropicalismo, que

“..acabou consagrado como ponto de clivagem ou ruptura, em diversos niveis:

comportamental, politico-ideolégico, estético. Ora apresentado como a face brasileira da

contracultura, ora apresentado como o ponto de convergéncia das vanguardas artisticas mais
radicais (...) o Tropicalismo, seus herois e ‘eventos fundadores’ passaram a ser amados ou
odiados com a mesma intensidade.””

Na selecdo dos trabalhos, dentro do prazo desta pesquisa, ndo foi possivel
encontrar textos escritos por historiadores, publicados ou nao, sobre a Bossa Nova. Portanto,
dentro das especificidades deste capitulo, ndo sera focalizada uma analise sobre este
movimento, o qual, por mais criticado que tenha sido, principalmente por seus textos
exaltarem valores burgueses, a verdade é que provocou grandes mudangas técnicas, estéticas e

melddicas, além de comportamental, de produgdo, comercial e outras. Quanto a Cangdo de

Protesto, o foco serd o trabalho de Arnaldo Daraya Contier, o Unico localizado, escrito por um

* CONTIER, A. Daraya. “Musica no Brasil: Historia e Interdisciplinaridade...” p. 163-4.
> NAPOLITANO, Marcos; VILLACA, Mariana Martins. “Tropicalismo: As Reliquias do Brasil em Debate.” In:
Revista Brasileira de Historia. Sdo Paulo, v.18, n° 35, 1998, p. 54.
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historiador e publicado. Ja sobre o Tropicalismo, sera analisada a tese de Durval Muniz de
Albuquerque Jnior, portanto, uma exce¢io dentro desta pesquisa.’ Quanto aos cientistas
sociais, foram selecionados os trabalhos de Waldenyr Caldas (focalizando os trés movimentos
musicais), o de Gilberto Vasconcellos (sobre a Cangdo de Protesto e o Tropicalismo) e o de
Marcelo Ridenti (analisando o Tropicalismo). A ordem de analise ¢ a cronoldgica, em relag@o

ao surgimento dos movimentos.

1 - HISTORIADORES
1.1 — Arnaldo Daraya Contier’ e a Cancdo de Protesto

Em 1998, Arnaldo Daraya Contier publica o texto Edu Lobo e Carlos Lyra: O
Nacional e o Popular na Can¢do de Protesto (Os Anos 60),8 no qual se tem uma visao
histérica bem ampla do que foi esse movimento dentro da musica brasileira, a partir de dois
dos seus compositores: Edu Lobo e Carlos Lyra. Estes, donos de uma intensa e expressiva
producdo dentro dessa linha musical, também denominada de MMPB (Moderna Musica
Popular Brasileira).

Primeiramente, Contier faz um resgate histérico do movimento e suas relagdes
com o politico, econémico e social, enfatizando principalmente o cultural e, dentro deste, o
aspecto musical, mostrando o surgimento de novos mitos, ligados a uma explicagdo mais
politica da linguagem poética e musical das composi¢des desses dois autores. Favorece,
assim, a elasticidade do mercado consumidor, direcionado a esse imaginario, além de salientar
a ligacdo deles com o CPC (Centro Popular de Cultura), condicdo imprescindivel para o
engajamento da Cancdo de Protesto. Para o autor, artistas como “...Carlos Lyra, Edu Lobo,
Sérgio Ricardo, Geraldo Vandré, César Rolddo Vieira, inspiraram-se em algumas idéias
divulgadas pelos Centros Populares de Cultura, pelo Teatro de Arena, pelos debates

999

promovidos pela UNE [Unido Nacional dos Estudantes] nas Universidades.”” Uma boa parte

6 A tese intitulada O Engenho Anti-Moderno: A Inven¢do do Nordeste e Outras Artes, ¢ composta de quatro
capitulos, sendo que os trés primeiros se encontram publicados no livro: ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval
Muniz. A Inven¢do do Nordeste e outras Artes. Preficio de Margareth Rago. Recife: FIN, Massangana; Sdo
Paulo: Cortez, 1999. Neste trabalho, utilizaremos apenas o quarto capitulo da tese, que ndo se encontra
publicado.

' Historiador e Musicologo. Livre-docente do Departamento de Histéria da FFLCH da Universidade de Sao
Paulo.

¥ Sera analisado o seguinte trabalho: CONTIER, Arnaldo Daraya. “Edu Lobo e Carlos Lyra: O Nacional e o
Popular na Cangdo de Protesto ( Os Anos 60).” In: Revista Brasileira de Histéria. Sdo Paulo:
ANPUH/Humanitas Publicagdes. v. 18, n. 35, p. 13-52, 1998.

? Ibid, p. 14.
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desses artistas se envolveu com projetos culturais inspirados na fun¢@o social e politica da
musica. Essa participagdo se deu de diversas formas: em shows promovidos pela UNE,
escrevendo trilhas sonoras para pecas de teatros,'® em festivais de musica e cangdo
promovidos por emissoras de televisdo, inclusdo de seus textos em shows, como o Opinido.""
Para Contier,

“A chamada cang¢@o de protesto, escrita por dezenas de compositores durante os anos 60, num

primeiro momento, representava uma possivel intervencdo politica do artista na realidade

social do pais, contribuindo assim para a transformagao desta numa sociedade mais justa. Edu

Lobo, Carlos Lyra, imbuidos desse imaginario politico, aproximaram-se de arranjadores, (...)

de intérpretes, de intelectuais, (...) de instrumentistas, almejando induzir, implicita ou

explicitamente, através de suas cangdes (formas, instrumentos ou ritmos sacralizados como
representagdes de uma memoria genuinamente brasileira ou nacionalista: violdo, frevo,
urucungo, moda-viola) algumas préticas revolucionarias, a partir de suas mensagens.”'?

Com base em criticas feitas através de jornais e revistas e nas diversas posturas
ideologicas daquele periodo, e também em virtude do grande numero de significados contido
no signo musical, para Contier, politicamente, o nacional-popular estava passando por uma
reinven¢do dentro da musica, envolvendo os mais variados angulos, tais como: folclore,
ufanismo, brasilidade, realismo socialista, patriotismo, populismo conservador, populismo de
direita, modernismo nacionalista, Mario de Andrade e populismo de esquerda, resultando em
diversas combinagdes. Desse modo, uma maioria quase que absoluta, de ouvintes e
espectadores, ouviram e viram a can¢ao Ponteio (de Edu Lobo e Capinam) recheada dessas
tendéncias estético-politicas, tendo como apice dos anseios nacionais e populares a
brasilidade, ser classificada em primeiro lugar no III Festival da Musica Popular Brasileira. O
texto, alegoricamente, era lido pelas fac¢des de esquerda, como o dia que vird, ¢ que,
adicionado a musica, representava uma moda-de-viola, outro ritmo de outra regiao ou outra
idéia do Brasil.

Essa nuanga ideologica, representando a brasilidade, e seu conteudo politico,
alcangavam uma faixa de publico harmonizado com essa idéia politica, que eram os
estudantes universitarios e profissionais liberais. Ja outros textos, ndo tdo explicitamente
politicos, mas excessivamente metaforicos, alcangavam todo o publico, incluindo setores

conservadores da sociedade. Desse modo, com a utilizagdo de “estratégias técnico-poéticas”

pelos muitos compositores, dois textos foram sacralizados como paradigmas a serem

19 Edu Lobo escreveu a trilha sonora para pecas como: Ber¢o do Heroi, de Dias Gomes; Arena Canta Zumbi, de
Gianfrancisco Guarnieri. Carlos Lyra escreveu para: A mais valia vai acabar, seu Edgar, de Oduvaldo Vianna
Filho; Pobre menina rica, de Vinicius de Moraes; Gimba, de Gianfrancisco Guarnieri. Ibid, p.14.
""" De Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa e Paulo Pontes, em 1964-65, com musicas como Borandd e
gheganca, de Edu Lobo; Marcha da Quarta-feira de Cinzas ou Missa Agraria, de Carlos Lyra. Ibid, p. 14.

Ibid, p. 14 -15.
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seguidos: Arrastdo e Upa Neguinho (de Edu Lobo). Viu-se, entdo, que “..com a
ideologizagdo do signo musical, muitos compositores foram sacralizando normas e critérios
de suas escrituras, que se transfiguraram num modelo dogmatico, valido e inquestionavel
estética e politicamente.” Em virtude disso, criticos e historiadores comprometidos com a

verdade, comegaram a

“...censurar ou patrulhar tendéncias que ndo se harmonizavam com essa leitura da Historia do
Brasil. (...) consciente ou inconscientemente, foram construindo uma nova memoria sobre a
cultura, de um lado o mundo rural (sertanejo, retirante, moda-de-viola, frevo, baido, embolada,
bumba-meu-boi), e, de outro, o0 mundo urbano representado pelo morro (samba, pandeiro,
ritmo sincopado).”™*

Contier salienta que essas cangdes de protesto traziam, na realidade, uma forte
apelagdo emotivo-romantica, fazendo surgir uma certa ambigiiidade envolvendo a proposta
marxista, o positivismo e o romantismo. A tematica amorosa, com entonagdo romantica,
presente nos textos bossanovistas, transformaram-se em composi¢cdes de combate social e de
novas tematicas amorosas, onde o enaltecimento da mulher e da paisagem carioca foram
substituidos pela exaltacdo do povo brasileiro. Nesse mesmo espaco de tempo, em seu
trabalho musical, Edu Lobo e Carlos Lyra absorveram algumas re-leifuras acerca da
possibilidade de uma revolugdo social, ou entdo, do surgimento de uma determinada etapa da
Historia, de acordo com os ensinamentos do marxismo-leninismo, que iriam transformar a
sociedade brasileira. Muitos dos textos escritos por Guarnieri, Capinam, Ruy Guerra,
Oduvaldo Vianna, Vinicius de Moraes e outros, - musicados por Edu Lobo e Carlos Lyra -
estavam presos a idéia de progresso ou evolugdo, segundo a idéia teleoldgica da Historia. Na
realidade, “O dia que vird prendia-se a essa concepg¢do ou interpretacdo da Revolucdo Russa
de 1917 e da Revolugio burguesa no Brasil.”"

Para Contier, de forma consciente ou inconsciente, Edu Lobo e Carlos Lyra
buscaram inspiragdo nos programas do CPC, no Centro de Dramaturgia do Teatro de Arena,
em Mario de Andrade, na Bossa Nova e no cool-jazz, para comporem suas cangoes.
Constatam-se inimeras contradigdes entre a escuta musical de cada compositor e suas escutas

13

ideologicas, originadas “... dos discursos verbalizados sobre os temas da revolugdo, da
. . . . . . ~ , . 16 .
Liberdade ou de Historia divulgados por intelectuais ndo-musicos.” > Contier ressalta que um

estudo do conjunto da obra de Carlos Lyra e Edu Lobo contribuiria para a discussdo de que a

B Tbid, p. 15.
Ibid, p. 15-16.
> Ibid, p. 16.
5 Ibid, p. 17.

~
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can¢do de protesto foi uma experi€ncia cuja origem se encontrava numa complexa malha de

contradigdes politico-ideologico. De uma forma geral, a musica participante veio a tona

“..como uma tensdo entre o mundo do artesanato (...) e a industria cultural; (...) ou entre o
discurso da dominacdo + Estado autoritario, que procurava eliminar do mercado cangdes
consideradas subversivas (...) ¢ o discurso sacralizado por setores das esquerdas, em seu matiz
ufanista ou de exaltagdo da cangdo participante ou entre os partidarios de um sectarismo preso
a Bossa Nova ou o Tropicalismo, como modelos ligados & modernidade musical.”!’

Mas, segundo Contier, as analises produzidas por contemporaneos sao
acentuadamente dicotdmicas, porque estavam: ou atadas ao autoritarismo da ditadura
instaurada em 1964 (pelos que portavam uma ideologia do nacional e do popular na cultura
cepecista; ou por simpatizantes do que denominavam de modernidade musical, que poderia
ser repensada por meio da conexdo entre som/texto, e que, através de Edu Lobo e Carlos Lyra,
indicassem alguns matizes estético-politicas), ou ligados a dramaturgia do Teatro de Arena,
ou presos as idéias neo-realistas do cinema de Nelson Pereira dos Santos, ou ligados aos
pontos de vista sobre cultura popular dos produtores de programas de televisdo, ou presos a
membros de juri com ligacdes as concepgdes cepecistas, ou ligados a idéias técnico-estéticas
mais rigorosas, ou por aqueles que interpretavam essas cangdes, dando énfase aos seus
aspectos teatrais ou cinematograficos como gestos, gritos e risos.

Depois de fazer uma analise geral sobre o surgimento, desenvolvimento e
comportamento do movimento, tendo como centro Edu Lobo e Carlos Lyra, Contier passa a
estudar a relagao dos dois compositores com o CPC do Rio de Janeiro, o primeiro a ser
fundado pela UNE. Segundo Contier, no inicio da década de 60, a Histéria do Brasil era
interpretada pelo PCB (Partido Comunista Brasileiro) de forma acentuadamente economicista.
Uma interpretacdo que recaia, por um lado, na discussdo em torno do capitalismo dependente,
no qual a tendéncia dominante estava presa aos grandiosos monopolios e oligopolios ligados
ao capital financeiro de origem americana. De outro lado, recaia na discussdo em torno da
concentragio fundiaria, que envolvia as elites empresariais brasileiras. E nesse contexto, diz
Contier, que os musicos ligados a musica participante, se esforcam para explicar, através de

um discurso verbalizado, esse momento historico como sendo

“.uma alianga harmdnica entre a presenca do capitalismo norte-americano no Brasil e a
concentracdo de terras nas maos dos latifundirios. Para os militares e os simpatizantes do
PCB, os anos 1960-64, em especial, simbolizavam o aprofundamento de uma crise estrutural
da sociedade brasileira.”'®

7 Ibid, p. 17.
'8 Ibid, p. 18-19.
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Para Contier, a explicacdo dessa crise estava, de um lado, na contradi¢do da
unido de forcas produtivas nacionais em busca de um progresso, numa oposi¢ao as condigdes
impostas pelo capitalismo internacional e, por outro lado, se encontravam as forgas sociais
que defendiam a permanéncia das estruturas arcaicas, amparadas pelo chamado imperialismo
internacional. E dentro dessa idéia de Historia, que os membros do PCB perceberam que
existia uma “...burguesia progressista e nacionalista nos grandes centros urbanos...”"’, como
também uma classe burguesa entreguista ¢ conservadora, que defendia a preservacdo dos
grandes latifindios concentrados na pequena parcela de uma elite senhorial.

A classe de musicos absorveu esse discurso sobre a economia e a politica da
Historia do Brasil. Mas também, em virtude da inexisténcia de um programa do PCB voltado
para as artes, de uma forma geral, e especificamente para a musica. Buscaram uma
aproximacao com os projetos culturais elaborados pelos idedlogos dos CPCs ou dramaturgos
do Teatro de Arena, em Sao Paulo. Principalmente em fun¢ao de ouvirem sons estrangeiros e
nacionais O resultado dessa memoéria musical foi uma heranca bastante diversificada,
incluindo: samba-cang¢do, rumba, bolero, rock, marchinha, baido, frevo e outros. Também rica
em termos de linguagem musical, por absorver C. Debussy, Cole Porter, G. Gershwin, Villa-
Lobos, Tom Jobim, Milles Davis, Luiz Gonzaga e outros. Segundo Contier, em virtude dessa
grande diversificagdo de sons e estilos, “..ndo se pode ajustar a uma possivel adaptagdo do
jdanovismo ou do realismo socialista debatido na URSS sob o governo de Stalin...”*

Inicialmente, assegura Contier, a aproximagdo de Carlos Lyra com
dramaturgos e diretores do Teatro de Arena (Sdo Paulo, 1960), e depois, de Edu Lobo (1964-
65), também com os mesmo dramaturgos e diretores, bem como com escritores do Rio de
Janeiro, concorreu para o surgimento de um projeto musical/cultural que fosse conciliavel
com as atividades praticas desses artistas, que estavam se opondo as atividades da
dramaturgia internacional, encenada no teatro brasileiro, no final da década de 50. Também
por essa época, alguns idedlogos da ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros)

construiram um imaginario baseado numa conjuntura social e politica, na qual era possivel se

tomar o poder através das forgas de oposi¢ao.

" Tbid, p. 19.

2 Ibid, p. 19. Ao falar do jdanovismo, o autor esta se referindo a Andrei Aleksandro Jdanov (1896-1948),
considerado o responsavel pela ideologia do Partido Comunista Soviético durante a Segunda Guerra Mundial e
um dos mentores da Guerra Fria, além de ser o autor de uma politica de controle rigido de todas as atividades
culturais da Unido Soviética no periodo do pos-guerra. Ligado estreitamente a Stalin, foi comandante politico de
Leningrado (S. Petersburgo) e membro do Politburo em 1939. Em 1946 foi designado secretario-geral do partido
e chefe do Soviete Supremo. Chegou ao auge de sua carreira como idealizador e executor de uma politica
cultural extremamente repressiva, chamada de “jdanovismo”. NOVA ENCICLOPEDIA BARSA. Sio Paulo:
Encyclopédia Britannica do Brasil Publicagdes, 1998, p.308-9.
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Contier ressalta que compositores como Edu Lobo, Z¢ Kéti, Sérgio Ricardo,
Carlos Lyra, e dramaturgos como Oduvaldo Vianna Filho entranharam essa concepgdo de
Historia, “...através da mitificagdo dos chamados novos lugares da memoria: o morro (...) € 0
sertdo (...) As denuncias sociais tornaram-se temas das cangdes de protesto. Era preciso
conscientizar o povo brasileiro, em geral, através de criticas contundentes sobre a situagdo do
favelado e do sertanejo.”*' Em algumas cancdes, como as de Edu Lobo, Repente (Com
Capinam) e Upa Neguinho;”” ou Maria do Maranhdo (de Carlos Lyra) sdo plenamente

(3

visiveis as linhas adaptadas “..num pragmatismo ou num didatismo, que provocava nos

ouvintes dos programas de televisdo ou nos publicos de teatro (...) uma possivel euforia ou
doutrinagdo politica, almejando-se criticar o populismo de direita, por exemplo.”*

Segundo Contier, um dos mais fervorosos militantes do CPC era Carlos Lyra.
Em torno dele se reuniram muitos compositores e intérpretes, alguns ligados a Bossa Nova,
como Nara Ledo, Sérgio Ricardo e Geraldo Vandré, que deixaram os locais intimistas onde se
apresentavam (boites), e mudaram-se para os novos espacos: os teatros, os auditérios das

(X3

faculdades e as pragas publicas. La divulgavam “...as cangdes politicamente engajadas ou

24 ..
7" Nessa fase inicial

inspiradas no Anteprojeto cultural redigido por Carlos Estevan Martins.
do CPC, que objetivava aproximar o teatro de um publico mais amplo, através de pecgas e
shows, tanto Edu Lobo como Carlos Lyra se entusiasmaram com a nova proposicao
pedagdgico-politica e, ao mesmo tempo revoluciondria, sustentada pelos mentores do CPC,
que eram Oduvaldo Vianna Filho, Chico de Assis, Armando Costa, Paulo Pontes e Ferreira
Gullar. Os dois compositores escreveram cangdes nas quais procuravam resolver as intimeras
contradigdes existentes entre o projeto estético musical e o ideologico, de acordo com suas
idéias de mundo e de arte.

Para fazer oposi¢do as idéias formalistas, C. E. Martins chamava a aten¢ao dos
novos produtores de cultura para a necessidade de uma integragdo social e politica do artista,

junto a uma comunidade. Ao mesmo tempo, criticava amargamente “...0 artista despolitizado,

alienado, romantico, totalmente alheio em face dos problemas sociais e concretos vivenciados

21 Tbid, p. 20.

2 Parte da letra de Repente: “Nem o rato, Nem o gato/Nem a patativa do Norte/So6 o ato/S6 a vida/E mais ativa
que a morte...” Upa Neguinho: “Upa Neguinho na estrada/ Upa, pra 14 e pra ca/Virge, que coisa mais linda/Upa,
Neguinho comegando a andar/(...)/Comecando a andar/(...)/E ja comeca a apanhar/(...)/Valentia, posso
emprestar/Mas liberdade s6 posso esperar...” Ibid, p. 20.

2 Tbid, p. 21.

** Ibid, p. 21. Amaldo Contier esta se referindo ao Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de Cultura,
redigido em Margo de 1962, onde se encontra determinado a linha de trabalho que deveria seguir uma Arte
Popular Revolucionaria.
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pelos homens em realidades histéricas cronologicamente determinadas.”® Interpretando-se
algumas das idéias de C. Estevan, existe uma aproximacgdo com as teses que Jdanov defendeu
no II Congresso de Praga, em 1948. Ou seja, de que a arte reflete as relagdes sociais de
produgdo, bem como um certo estagio de desenvolvimento econdmico de um determinado
pais. Dessa forma, nesse periodo de 1961-62, os artistas brasileiros deveriam refletir sobre as
nossas bases econOmicas, e ser, também, militantes politicos, com capacidade para
interferirem na Histéria, se utilizando de suas armas espirituais, no sentido de proporcionar a

. - . 26
“.libertagcdo material e cultural do nosso povo.”

Ao mesmo tempo, pregava a
“...autonomia da obra de arte como algo equivalente a um discurso que anunciava, com
antecedéncia, transformacdes sociais a serem implantadas, futuramente, pela revolugdo
social.”?” O oposto, um artista despolitizado, que defende a arte pela arte, & presa facil, ou
mesmo um instrumento nas maos da classe dominante, tendo em vista produzir obras
ajustadas a situacao vigente. Mas os idedlogos do CPC também aceitavam a idéia de que um
artista reacionario ou alienado podia mudar seu comportamento mediante a conscientizagdo
politica sobre a arte revoluciondria.

Segundo Contier, C. E. Martins fez a substitui¢do da luta de classes pelo
conceito de ‘povo’, e o artista-militante falaria em nome do novo. Dentro do programa
cultural do Manifesto do CPC, os intelectuais e artistas foram divididos em trés tipos: os
conformistas, os inconformistas, ¢ os adeptos de uma atitude revoluciondria conseqiiente.
Este ultimo o modelo a ser seguido pelo musico. Desse modo, Edu Lobo e Carlos Lyra,
ligados a uma tradi¢do da musica popular, se empenhavam no sentido de harmonizarem seus
textos musicais com o pensamento e a pratica em prol da conscientizacdo das classes

desfavorecidas e oprimidas. Portanto,

“A cangdo de protesto aflorou nessa conjuntura historica interpretada pelos cientistas sociais,
(...) como uma conjuntura marcada por uma lei objetiva da Historia, ou seja, em 1961-1962, as
massas haviam-se transformado numa nova categoria tedrica: agora, o povo brasileiro
desempenhava um papel definido, com rigor, pela realidade politicio-cultural. Essa nova
conjuntura, fundamentada numa concepgdo evolutiva e teleologica da Historia (...) favoreceu a
criagdo do Centro Popular de Cultura devido a consolidagdo de formas de arregimentagdo
politica das massas em sindicatos, associagdes nacionais, entidades profissionais, diretorios
estudantis, partidos politicos de esquerda, ligas, frentes...”?

Segundo Contier, a partir desse contexto, foi construida uma nova memoria

historica, na qual C. E. Martins justificou historicamente uma verdade acerca do nacional e do

2 Tbid, p. 22.
26 1bid, p. 22.
7 1bid, p. 22.
2 Ibid, p. 24.



78

popular dentro da cultura brasileira. Aqui, num primeiro momento, o0s artistas se
transformaram em soldados do povo, dentro das concepg¢des de Jdanov. Ao mesmo tempo,
Estevan alertava para que os decodificadores culturais do CPC ndo fossem incluidos no
conceito de povo no sentido totalizante. Contier salienta que os mentores dos CPCs dividiram
a arte brasileira em trés categorias: a Arte do Povo, que ¢é representativa de tudo que ¢
produzido culturalmente nas comunidades; Arte Popular, agrega as obras produzidas sob
encomenda e destinadas ao consumo nos grandes centros urbanos; e a Arte Popular
Revoluciondria, que € caracterizada por um conceito radical na area da politica, objetivando
induzir o povo na busca de si mesmo e de condigdes para resolver seus problemas, tomando
consciéncia da realidade politica, econémica e social em que vivia, procurando transforma-la.
Sendo assim, diz Contier, desse momento em diante, os criticos e simpatizantes do CPC

passaram a considerar a cangdo de protesto

“...como a unica verdadeiramente revolucionaria, capaz de despertar no povo ‘sua qualidade

heroica de futuros combatentes do exército de libertagdo nacional e popular.’(...) a cangdo

revoluciondria deveria provocar no ouvinte — povo — a passagem do ‘reino da necessidade para

o reino da liberdade.””

Sob a influéncia dos discursos que tratavam da arte popular revolucionaria,
salienta Contier, Edu Lobo e Carlos Lyra, juntos com Gianfrancesco Guarnieri, Ruy Guerra,
Vinicius de Moraes e outros escreveram canc¢des com base em critérios como clareza,
simplicidade e objetividade politica. Abordando temas sociais e recebendo inspiracao
folclorica, formavam os tracos essenciais da cancdo de protesto, objetivando atingir um
publico certo, o ‘povo’ brasileiro, contribuindo para tomarem consciéncia da necessidade

premente de uma revolucdo social. Edu Lobo e Carlos Lyra acabaram absorvendo, através de

algumas de suas cangdes, alguns preceitos do Manifesto do CPC, sendo assim,

“Devido a inexisténcia de um projeto especifico para a area musical e em fungdo da
historicidade das memorias sonoras desses compositores, o projeto sobre a cang¢do de protesto
foi-se esbogando através de matizes poético-politicos e musicais muito diversos. Nem sempre
as mensagens de Edu Lobo ou Carlos Lyra em suas cangdes (...) reproduziam as chamadas
condi¢des objetivas da Historia, como (...) a exaltagdo do proletariado (...) ou ainda
distanciavam-se da compreensdo didatica de sua mensagem pelo chamado povo brasileiro,...”*

Abordando o problema do didatismo presente na cang¢ao de protesto, Contier
diz que, muitas vezes, isso implicava na inferioridade estética da mensagem musical. Neste

caso, muitos compositores escreveram nao cangdes, mas verdadeiros manifestos politicos,

tentando alcangar um publico cada vez mais amplo, € ndo restrito aos poucos lugares dos

¥ 1bid, p. 26.
3 Tbid, p. 27.



79

teatros. Em fungdo dessa busca de um publico maior ¢ que, primeiro Oduvaldo Vianna Filho,
e depois Edu Lobo e Carlos Lyra, procuraram uma aproximagdo com alguns dos meios de
comunicacdo de massa: a televisdo, o radio e o disco. Mas foi Oduvaldo Vianna Filho que
conseguiu perceber claramente o sentido utdpico da aproximagdo possivel entre artista-
engajado ¢ as massas. Portanto, o forte destaque dado ao conteudo politico de uma peca ou
cangdo, por seus autores, acarretava o sufocamento da obra de arte ou das qualidades
especificas das linguagens artisticas, transformando o projeto artistico engajado em nada mais
que um pronto socorro artistico.

Falando especificamente sobre o campo musical, Contier diz que, em virtude
da complexidade, as relagdes politica-linguagem passavam por variagdo de um compositor
para outro, ou mesmo de uma obra para outra, produzidas pela mesma pessoa. Uma parte de
compositores deixaram a Bossa Nova pensando numa nova cultura revolucionaria, baseada no
folclore ¢ ao modo dos compositores populares do passado. Mas cangdes como Ponteio,
Boranda, Memorias de Marta Saré (de Edu Lobo) e Marcha da Quarta-feira de Cinzas ¢
Influéncia do Jazz (de Carlos Lyra) trazem em suas letras as marcas do possivel engajamento
politico. Embora os arranjos e as sonoridades estejam proximos de uma modernidade que nao
se encontra em sintonia com o discurso do Manifesto do CPC.

Contier passa, entdo, a refletir sobre Edu Lobo e Carlos Lyra, relacionando-os
as novas representagdes da memoria (no caso, 0 morro € o sertdo) e, para tanto, o autor faz
uma retrospectiva das influéncia musicais chegadas dos principais polos europeus e
americanos, ainda no século XIX. Na década de 20, Pixinguinha e Sinhd absorvem em suas
composigdes 0s mais variados ritmos e melodias vindos de vérias partes. Nas décadas de 30 e
40, com o surgimento do cinema sonoro e das Big-Bands, arranjadores e compositores vao
dar destaque aos instrumentos de metal em grandes orquestras de sambas. Ja com a
consagra¢do do nacional e do popular na cultura brasileira, no periodo ap6s o golpe de 1930,
muitos dos compositores desse tempo priorizaram “...0 samba de morro da Vila Isabel como a
representacao da auténtica musica brasileira.”31 A partir dai, foram surgindo varios discursos

13

verbalmente expostos “...como exemplos da representacdo de uma nova brasilidade na

musica: ...”32 Contier salienta que

3! Ibid, p. 29.

32 Tbid, p. 29. Sdo os sambas escritos por compositores como Noel Rosa, Ismael Silva ou Ary Barroso. Um texto
que representa bem esse momento da musica brasileira, ¢ o de Caninha, E Batucada, de 1933, que diz: “Samba
do morro/ndo ¢ samba/E batucada, ¢ batucada/l4 na cidade/A historia é diferente/Sé tira samba/Malandro que
tem patente/...” Ibid, p. 29.
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“Muitos compositores, intérpretes, historiadores, criticos, idedlogos conservadores ou cepcistas
identificaram a batida tradicional do samba como a representacdo de uma verdade historica,
em oposicdo as formas e ritmos estrangeiros ou antinacionais, como o jazz, o bolero, o tango
argentino. Porém, numa sociedade capitalista calcada no mercado livre, a importacdo de
milhares de musicas estrangeiras sempre harmonizou-se com todos 0s programas
intervencionistas ou nacional-populista do governo Vargas (...) ou de Juscelino, Janio, Jango
ou dos militares pos-64.”*

Na verdade, ressalta Contier, os musicos brasileiros que defendiam esse
imaginario nacionalista tiveram que se defrontar com a competi¢do da musica estrangeira,
divulgada pelo radio, disco, cinema e, posteriormente, pela televisdo, que no final da década
de 50, atingiu os mais variados segmentos de publico, em fun¢do do variado matiz musical e

13

ritmico. Dai porque a logica da afirmagdo de Contier, de que “...a criagdo de um projeto
nacional e popular na cangao de protesto incidiu numa invasdo de novos espagos, almejando-
se implodir esse passado internacionalista e alienante.”* Entdo, Edu Lobo e Carlos Lyra
como tantos outros compositores ligados ao projeto cepecista, na década de 60, passam a
compor cangdes que representem os novos lugares da Historia, no caso, o morro e o sertdo.
De uma forma geral, os textos de Edu Lobo falam dos excluidos sociais, como sertanejos e
pescadores, cantados em cangdes como: Ponteio, Repente, Toada, Upa Neguinho, Borandd,
No Corddo da Saideira, Vento Bravo, Canc¢do da Terra, Veleiro, Arrastdo e outras. Ja nas
composigoes de Carlos Lyra, o tema central gira em torno dos excluidos das metropoles,
registrados em cangdes como: Entrudo, Choro de Breque, Influéncia do Jazz, Marcha da

Quarta-feira de Cinzas, Feio ndo é Bonito. Segundo Contier, esse repertorio escrito por Edu

Lobo e Carlos Lyra ¢ uma reflexdo sobre

“...de um lado, algumas dimensdes politico-estéticas de uma memoria coletiva construida pela
esquerda durante os anos 60, centrada nos temas sobre o morro e o sertdo, como verdades
inquestionaveis, sob o ponto de vista de uma determinada leitura sobre a Historia do Brasil; e,
de outro, alguns tragos técnico-estéticos ja consolidados pelos compositores eruditos, tais
como Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Lorenzo Fernandez e Francisco Mignone. E,
influenciados por uma determinada interpretagdo do tema construido pelos cepecistas sobre a
Revolugdo Russa de 1917 e a Revolugdo Burguesa e Francesa de 1789, esses compositores
construiram, consciente ou inconscientemente, musicas representativas de duas fracdes da
classe oprimida: o campesinato e o proletariado urbano.”*

Sendo assim, frisa Contier, sem negar a importancia do jazz ¢ da Bossa Nova,
esses artistas eram conscientes no sentido de que seria impossivel chegar até o publico-alvo,

ou seja, o favelado e o sertanejo, porém consideravam a cangdo um meio disponivel ndo-

determinante, mas uma eficiente “...pratica artistico-politica capaz de contribuir no sentido de

3 Ibid, p. 30.
3 Ibid, p. 30.
3 Tbid, p. 31.
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iluminar ou sensibilizar e, possivelmente, conscientizar setores das classes médias sobre a
pobreza e a miséria reinante no Brasil.”*® O veiculo julgado adequado para a divulgago desse
imaginario, envolvendo o morro e o sertdo, embora caracterizado pela intelectualidade como
alienante e simbolo do consumo e degradagdo do capitalismo, foi a televisao. Como também
capaz de unificar as massas urbanas que se mostravam ainda indecisas diante do Golpe de 64.

Segundo Contier, nas interpretagdes dos cantores/compositores, era claramente
visivel o entusiasmo, o otimismo e a agressividade, incorrendo, de forma consciente ou nao,
em uma visdo dionisiaca do texto poético. Nas can¢des de Edu Lobo, sobre o sertanejo e o
pescador (escritas entre 1963-68), ha o resgate de tematicas inspiradas no folclore, conforme
os paradigmas refletidos por Mario de Andrade. S3o cangdes em que o compositor procura
negar ou mesmo deglutir o romantico regionalismo ufanista, como o apresentado em Luar do
Sertdo (de Catulo da Paixdo Cearense). Mas o compositor também procura “...denunciar ou
desmistificar mitos arraigados no imaginario das populac¢des rurais ou dos despossuidos das
grandes cidades.”’ Essas cangdes de Edu Lobo, inspiradas nos géneros populares, na
verdade, salienta Contier, apresentavam um acabamento erudito, proveniente dos grandes
centros urbanos, ou seja: se de um lado, elas apresentam informagdes surgidas do imaginario-
populista do CPC, por outro, elas agregam elementos técnico-estéticos de alto nivel, como em
Ponteio e Memorias de Marta Saré.

Contier passa a analisar as cangdes Boranda (de Edu Lobo) e Marcha da
Quarta-feira de Cinzas (de Carlos Lyra), e o envolvimento com o Show Opinido, de
Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa e Paulo Pontes. O espetaculo, apesar da forte
presenca de elementos dramaticos em sua estrutura, foi sustentado pelas cangdes de
compositores como Z¢& Kéti, Carlos Lyra, Edu Lobo, Jodo do Valle, Heitor dos Prazeres, Ary
Toledo, Sérgio Ricardo, Vinicius de Moraes e outros. A selecdo das cancgdes de protesto foi
feita em torno daquelas que traziam a tematica sobre o morro e o sertdo, criticando as
estruturas fundiarias e a vida miseravel dos nordestinos, € o quotidiano do homem pobre dos

grandes centros urbanos, o favelado. Na verdade, salienta Contier,

“...todos os criadores desse espetaculo deveriam ter uma opinido sobre os problemas sociais
ue afligiam o ‘povo’ brasileiro. E, (...) todos os publicos que compareceram, (...) eram vistos
p
pelos idedlogos da arte engajada como atores que espelhavam a verdadeira face do povo.”*

O sucesso do espetaculo, diz Contier, baseava-se na selecdo de cangdes que

retratavam em seus textos os problemas sociais, além de apresentarem um excepcional

3 Ibid, p. 31.
37 Ibid, p. 32.
*® Tbid, p. 34.
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acabamento formal, ou ainda, que possuiam forte marcacdo ritmica-melddica, como Opinido
(de Zé Kéti) e Carcara (de Joao do Valle). Assim, as musicas Boranda ¢ Marcha da Quarta-
feira de Cinzas foram introduzidas no show e “...interpretadas nesse contexto socio-cultural
(texto dramatico + encenacdo + arte engajada ) como representativas de uma arte popular
revoluciondria.”® Desta forma, estas duas cangdes, ¢ mais Missa Agraria e Cangdo de um
homem so devem ser pensadas e analisadas como textos construidos em volta das “...cangoes-
chave sob o ponto de vista politico desse espetaculo: Opinido (samba + morro + verdade
politica) e Carcara (sertdo + tomada de posi¢do + luta armada e criticas virulentas a ditadura
militar, instaurada em margo de 1964).”*

As apresentagdes de cangdes como Borandad, Opinido e Carcara foram feitas
em ritmos ‘secos’ e com grande impacto gestual que, segundo Contier, era uma reinvenc¢io da
tragédia grega para o Brasil dos anos 60. Representaram, para os agentes do Poder, pulsagdes
dionisiacas, criticadas em A Republica (de Platdo), em virtude dos textos subversivos, € o

(3

ritmo selvagem. Mas, representavam para os que simpatizavam com a “...arte popular

revolucionaria, uma utopia que comegava a esbarrar num programa musical dogmatico, que

se transfigurou nos anos 1967-1968 numa proposta apoh’nea...”41

Na can¢do Opinido (de Z¢
Kéti), uma representagdo da fala politica do sambista do morro mostra este, como o auténtico
lugar da musica, mas também dos despossuidos, além de simbolo do povo brasileiro ¢ onde se
encontra resisténcia politica as classes dominantes. Também pode ser encontrado tragos
romanticos, exaltagdo ao her6i popular, referéncias ao morro como espago & margem da
sociedade capitalista e um teor religioso.

Depois de contextualizar o show Opinido e suas relacdes com a Cancdo de
Protesto, Contier analisa, especificamente, as can¢des Borandad e Marcha da Quarta-feira de

Cinzas. Borandd® foi lancada em 1964, ¢ seu autor, Edu Lobo (letra e musica), ¢ um

compositor que tem uma solida formacdo e sensibilidade musicais. Como simpatizante das

¥ Tbid, p. 34.

40 Ibid, p. 34. Os termos apolineo e dionisiaco se opdem um ao outro e foram popularizados por Nietzche.
Apolineo, derivado do deus Apolo, significa harmonia, contemplagdo, disciplina, sobriedade ¢ beleza,
representando a luz e as artes. Enquanto dionisiaco ¢ uma derivacdo de Dioniso, o deus da embriagués, do
entusiasmo e da inspiragio. E contra a moral do pecado, representando uma completa inversio de valores,
simbolizando a aceitacdo total da vida em todos os seus aspectos, bem como a vontade de querer vivé-la, ja que €
o instinto quem indica o poder de criagdo da vida.

I Tbid, p. 35.

2 Parte da letra: “...Borand4, que a terra/Ja secou, boranda/E boranda, que a chuva/Nao chegou, boranda/Ja fiz
mais de mil promessas/Rezei tanta oragdo/deve ser que eu rezo baixo/Pois meu Deus nido ouve, ndo/Boranda,
que a terra/Ja secou boranda/E boranda, que a chuva/Nio chegou, borand4/Vou-me embora, vou chorando/Vou-
me lembrando de meu lugar/Quanto mais eu vou pra longe/Mais eu penso sem parar/Que ¢ melhor partir
lembrando/Que ver tudo piorar/Boranda, boranda/Vem boranda.” Ibid, p.38.
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propostas culturais da Bossa Nova e do CPC, se aproximou de outros artistas, engajados ou
ndo. Sua cangdo ¢ ambientada na area rural, e nela o compositor “...procurou desmistificar a
religiosidade popular dos nordestinos, vista como um entrave ou obstaculo que contribuia
para a ndo-conscientizacio do homem ristico em face dos reais problemas sociais.” E
visivel a aproximacdo com as idéias estético-politicas tragadas por Glauber Rocha em seu
filme Deus e o Diabo na Terra do Sol. No texto, Edu Lobo denuncia a miséria como um
indicio da seca, a0 mesmo tempo em que “...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 condigdes de vida ou terras férteis em outras regioes

do Nordeste.”**

O tema faz lembrar problemas ja levantados por Graciliano Ramos, na obra
Vidas Secas, filmada por Nelson Pereira dos Santos, entre 1963-4. Edu Lobo procura resumir,
em poucas linhas, imagens da vida de um retirante, a relagdo igreja/coronelismo, uma possivel
solucdo para os problemas sociais e, finalmente, sem nenhuma esperanca, a fuga do sertanejo
da seca para outras terras.

Ja em Carlos Lyra, salienta Contier, desde 1961-2, suas cangdes e suas posturas
politicas tendiam a reproduzir seu engajamento nas lutas da UNE, Teatro de Arena e, depois,
no CPC do Rio de Janeiro, como diretor do Departamento de Musica. Tendo passado pelo
samba e pela Bossa Nova, possuia uma visdo bem particular sobre cultura popular e cangdo
participante, ¢ “Era favoravel a aproximagdo do intelectual com o povo, mas nunca
transformar a musica num discurso politico engajado capaz de contribuir para as
transformacoes da realidade historica.”® Para ele, destaca Contier, muitos dos artistas ligados
a Bossa nova eram de direita, com exce¢do de Vinicius de Moraes e Sérgio Ricardo. Também
acreditava que, com o CPC, a Bossa Nova ndo continuaria na mesma linha ideologica, ¢
procurou cercar muitos artistas ainda indecisos. Uns comprometidos com as raizes do povo,
como Z¢é Kéti, Jodo do Valle e Cartola, e outros, alienados, como Geraldo Vandré.

Segundo Contier, Carlos Lyra, varias vezes, declarou que sempre olhou com suspeita para a
ligacdo intelectual/povo, sustentada por Carlos Estevan Martins, e salientou que, ao viajar
pelo Nordeste, sentiu com perfeita clareza o quanto sua linguagem era diferente da do ‘povo’.
O que, na realidade, ressalta Contier, Carlos Lyra queria, era defender a Bossa Nova e a
ligagdo do compositor com a cangdo de protesto, mas ndo com radicalismo. Tanto que as

marcas da Bossa Nova sempre estiveram presentes nas cangdes de protesto e, de uma forma

* 1Ibid, p. 38.
* 1Ibid, p. 38.
* Tbid, p. 39.
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geral, suas musicas sempre apresentaram uma excepcional qualidade melddica e harmoénica.

Apenas os textos procuraram passar a idéia do imaginario cepecista, ao fazer aflorar em suas

(13

cangles a tematica sertdo e morro, mas ndao se aproximando
2546

...nitidamente do projeto
modernista villalobiano, muito presente nas cangdes de Edu Lobo.

Contier passa a relatar o trabalho de Carlos Lyra, as cangdes que produziu e
com quem produziu, as influéncias recebidas, os shows realizados, com quem realizou tais
shows e onde, no Brasil e fora. S6 entdo, faz uma reflexdo sobre a cangdo Marcha da Quarta-
feira de Cinzas, escrita juntamente com Vinicius de Moraes, em 1962, e selecionada para o
show Opinido. Para Contier, essa can¢do ¢ um exemplo claro da mutua relagdo entre a Bossa
Nova e esse novo imaginario contido no programa sobre o nacional e o popular dentro da
cultura brasileira. Esta marcha-rancho tornou-se um grande sucesso, em virtude do forte
otimismo e esperanga que transmitia seu texto, fazendo vislumbrar uma possivel mudanca na
histéria, tendo o povo como principal porta-voz. Em dezembro 1964, no show Opinido, ela é
inserida em um outro contexto histérico, ja que a temadtica da peca era de resisténcia a
ditadura que acabava de ser instaurada no Pais, e que ja havia dado mostras de destrui¢do e
perseguicao.

13

A cancdo, diz Contier, ¢ plenamente ajustada “...entre o refinamento e a
elegancia do texto poético e as inflexdes melédico-harménicas do canto-falado.”’ Em ritmo
de marcha-rancho, se ajusta com a Bossa Nova ndo comprometida apenas com o samba. E
uma marcha em que Carlos Lyra contraria “...em parte, a tese de Carlos Estevan Martins a
respeito da negagdo da estética e da positividade do conteudo na elaboragdo de um texto
cultural.”*® Basicamente, no que diz respeito a0 campo musical, os compositores, dotados de
talento e muito marcados pelos elementos impressionistas, nunca simplificariam suas
melodias ou pesquisas em busca de um som simplista ou de um texto didatico e esquemdtico,
que pudesse ser decodificado facilmente pelo povo. Enfim, diz Contier, “...Carlos Lyra e Edu
Lobo nao podem ser rotulados como autores de cangdes didatico-politicas, sem nenhum
didlogo com as tendéncias técnico-estéticas mais significativas do século XX.”*

Finalizando seu texto, Contier tece algumas reflexdes sobre a cangdo de

3

protesto. Primeiro, ele diz que, em linhas gerais, a can¢do popular exibe “..uma dupla

* Tbid, p. 40.
7 1bid, p. 42.
Ibid, p. 43.
* Tbid, p. 43.
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articulagdo: musical e verbal.”’, Nos anos 60, a denominada cancdo de protesto alcangou
vastos segmentos sociais em virtude do modo como alguns compositores expressaram a parte
poética, especialmente com relacdo ao conteudo politico-ideologico. Muitas vezes, o texto
verbal de uma cangdo era transformado num longo manifesto politico, ¢ outras, os sons e 0s
pulsos se harmonizavam numa demonstragdo de expressiva riqueza estética com os textos
poéticos. Segundo, a introducdo da cancao popular no contexto cultural-politico dos anos 60,
provocou a discussao da musica como um discurso bastante complexo tanto na sua elaboracao
como na recepcao pelo publico. Por um lado, as musicas de Edu Lobo e Carlos Lyra passaram
por uma reflexdo em determinados acontecimentos culturais, com o objetivo de se “...resgatar
experiéncias historicas localizadas em confluéncia de conflitos sociais, politicos, culturais e
estéticos...”' Por outro lado, uma produgdo coletiva envolvendo intérpretes e arranjadores
afinados com o discurso musical, teatral, visual e politico do periodo. Um exemplo foi o show
Opinido, para o qual convergiram musicas de outros contextos culturais e estéticos. O
resultado, com essa rapida divulgacdo do projeto nacionalista envolvendo a musica com cores
do engajamento, foi a valorizacdo da musica em pecas, shows, filmes e manifestagcdes

politicas. Contier, entdo, afirma que

“... 0 conceito fotalizante de cultura defendido pelo CPC interferiu na criagdo e na divulgagao
da musica que circulou nos mais diversos espagos da cidade de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro
(...) A constru¢do e sacralizagdo desse imaginario musical num discurso marcadamente
ideoldgico implicou o afloramento de praticas 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; o i€-i€-i€, o rock, defendido pelos artistas da Jovem Guarda ou os
antropofagos do movimento tropicalista.”?
No terceiro ponto da reflexdo, Contier afirma que essa can¢do de combate
social aliou-se com uma nova forma de interpretar essa linha musical, exigindo de quem a
interpretava uma vivéncia teatral, ndo apenas dando um tratamento altamente eloqiiente ao
canto, mas também aos gestos, de forma que fossem capazes de retratar os ‘momentos’ de
grande dramaticidade da cang¢do. Foi dessa forma que muitos intérpretes contribuiram para o
sucesso das “..chamadas canc¢des de protesto: (...) Esse matiz mimico, originario da
Commedia dell’Arte e do circo, induziu o publico a gesticular conforme os efeitos
cenestésicos ¢ denomogénicos produzidos ora pelo som puro, ora pela relagdo poesia

9953

danga.””” Quarto, Contier diz que o entusiasmo despertado no publico, por determinadas

cangdes, contribuiu para sua veiculagdo na televisao, apesar desta ser altamente criticada pela

% Tbid, p. 43.
31 Tbid, p. 44.
52 Ibid, p. 44-45.
3 Tbid, p. 45.
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esquerda brasileira da década de 60. Na realidade, o artista-artesdo que, romanticamente,

estava as voltas com o marxismo, foi seduzido pela industria do disco e pela televisdo, e a

(13

...a0 vivo favoreceu a divulgagdo da cangdo a vibracdo do publico.
5554

gravacdao de discos
Musicos e platéia faziam parte de um mesmo show: palmas, gritos, vaias, assobios...

No quinto ponto, Contier reflete sobre os desgastes do MMPB que, para ele, se
deram em virtude: Primeiramente, da repeticdo dos temas e de solugdes melodico-
timbristicas, que foram consumindo aspectos inerentes da cancdo participante, que eram a
linguagem e a poesia. Depois, com a interferéncia da censura pelo Estado autoritario, houve a
retracdo da divulgacdo de muitas cangdes, fazendo com que compositores e intérpretes,
vitimas do sistema politico do Pais, abandonassem esse imaginario. Por fim, a industria
cultural promoveu a mitificagdo de alguns idolos, levando alguns a seguirem carreira solo.
Sexto, Contier diz que as cangdes Ponteio € Marcha da Quarta-feira de Cinzas descrevem um
forte dialogo sonoro de seus compositores com o passado, com figuras como C. Debussy,
Heitor Villa-Lobos, Cole Porter, Jerome Kerne, e do presente, como Tom Jobim, Milles
Devis, Jodo Gilberto. Elas também mostram que a sacraliza¢do dos conceitos que a elite tinha
da Belle Epoque do Rio de Janeiro, e preservados pelos historiadores da musica brasileira,
durante o século XX, sobre a arte culta ou erudita, em contraposigdo a arte popular, sofreram
uma implosdo. Edu Lobo mostra, em outras composi¢des, os arranjos jazzistico feitos numa
demonstracdo de sua busca por “..um didlogo sonoro com as experiéncias ritmicas e
timbristicas da modernidade, que se harmonizam com o seu engajamento artistico iniciado
nos anos 60.”>

No sétimo ponto, Contier afirma que o estudo do que foi produzido por Edu
Lobo e Carlos Lyra, entre 1962-68, teve como conseqii€ncia, por um lado, a analise das
relacdes de producdo da musica Bossa Nova e da cangdo de protesto no espaco de uma
sociedade de classes e da industria cultural, e por outro lado, no estudo dos debates politico-
estético-culturais esbocados a partir da modernidade musical e o nacional-popular na cangao.
Estes dois compositores, de formagdo semi-erudita, foram influenciados por elementos
musicais heterogéneos e inspirados, num determinado momento, numa idéia pragmatica de
arte e por dramaturgos, procuraram deixar a tese, temas e praticas da Bossa Nova em favor de
“..uma possivel instrumentalizagdo politica de suas cangdes em prol de uma possivel

conscientizacdo politica dos decodificadores de suas mensagens ¢ ndo do povo brasileiro

> Ibid, p. 45.
> Tbid, p. 46.
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conforme teses defendidas por Carlos Estevan Martins...”>® Por ultimo, a reflexdo de Contier
recai sobre uma nova problematica metodologica levantada sutilmente, que foi a importancia
do debate em torno daqueles que escreveram os textos poéticos que fizeram parte das cangdes
de protesto, ou seja, de Edu Lobo e Carlos Lyra e de suas parcerias com varios outros
compositores, como Vinicius de Moraes, Chico Buarque de Holanda, Ruy Guerra, Oduvaldo
Vianna Filho, Gianfrancesco Guarnieri, ¢ assim por diante.

Finalmente, ndo se pode deixar de salientar a qualidade do texto de Arnaldo
Daraya Contier, porque ¢ de fundamental importincia o resgate historico que ele faz da
cancdo de protesto, seu papel dentro da area cultural brasileira, e suas ligagdes com o CPC,
intelectuais e setores de esquerda, balizando seu recorte historico em dois expressivos
compositores € uma can¢ao de cada um, como representantes do movimento. Contier mostra
que Edu Lobo e Carlos Lyra, como compositores da cangdo de protesto, ndo se deixaram levar
pelos aspectos didatico-politicos em suas composi¢oes e, em virtude das criticas feitas a este
movimento, por ser portador de uma pobreza estética, Contier ressalta que eles foram muito
além, como compositores de formagao semi-erudita, dialogaram com as tendéncias técnicas e
estéticas musicais do século XX e incluiram em suas composi¢des elementos melodicos da
modernidade, aliados a seméantica dos textos, resultando em cangdes requintadas e
elegantemente ajustadas. E, sem duvida, notavel a avaliagdo final que Contier faz sobre a
cangdo de protesto e sua relagdo com todos os setores da sociedade brasileira, inclusive os

meios de comunicac¢ao de massa.

1.2 — Durval Muniz de Albuquerque Junior e o Tropicalismo

Em sua tese intitulada O Engenho Anti-Moderno: A Inven¢do do Nordeste e
outras Artes’’, Durval Muniz dedica o ultimo capitulo do seu trabalho ao Tropicalismo, onde
analisa 0 movimento como um todo, ou seja, abrangendo todos os setores culturais envolvidos
pelo Tropicalismo, como o cinema, o teatro e a musica. Como o objeto aqui ¢ a musica,
conseqiientemente o foco serd a parte do trabalho que analisa o Tropicalismo como

movimento musical. E foi exatamente na musica, salienta Durval, que o movimento

% Tbid, p. 47.

37 ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz. O Engenho Anti-Moderno: A Invencio do Nordeste e outras
Artes. Tese. Universidade Estadual de Campinas. Campinas — SP, 1994. Este autor, ¢ Doutor em Historia e
professor do Departamento de Historia da Universidade Federal de Campina Grande — PB.
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manifestou sua grande expressividade e influéncia, provocando “..uma ruptura com a

sensibilidade nacional-populista.”®

Durval analisa a muisica tropicalista em si, no seu contexto nacional, produzido
pelo grupo baiano, em 1967, onde elementos de ruptura com a constituicdo discursiva do
nacional-popular, que se encontravam espalhados, se mesclam e dao origem a um novo tipo
de sentimento, tanto musical quanto cultural. Ou seja, os membros do grupo baiano tornam-se
agenciadores dos deslocamentos pelos quais ja haviam passado, no contexto nacional,
trabalhos como os de Oswald de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto, a poesia concreta, a
Bossa Nova e o ié-ié-ié, junto com informagdes estrangeiras e da industria cultural. O
momento de surgimento do movimento foi marcado pela apresentacdo das cangdes Alegria,
Alegria (de Caetano Veloso) e Domingo no Parque (de Gilberto Gil) no Festival da Record.
Diante da repercussdo causada, a nomeacdo de Tropicalismo faz a ligacdo com as formas
radicais e ludicas dos modernistas de 1922 e com a antropofagia de Oswald de Andrade,
embora esses elementos ainda ndo fossem familiares ao grupo baiano, dos quais s6 tomaram
pleno conhecimento através dos poetas concretistas. Entdo, “O tropicalismo escapa, assim,
dos limites restritos da musica popular, ao mesmo tempo que opera dentro dela, isto ¢, traz
para seu interior um fendmeno de degluticdo intersemiotica, materiais, procedimentos e
recursos de outros codigos e linguagens.”

Para Durval, nas composi¢oes do LP Tropicdlia, estd clara a inspiragdo
concretista como também de Jodo Cabral de Melo Neto. No entanto, apresentam um dado
novo, pois além de reunirem o erudito € o popular, também incorporam os sons dissonantes e
da guitarra elétrica e recebem a “...influéncia de Jimmy Hendrix, dos Beatles e da musica pop
nacional, representada pelo ié-ié-i¢.”® O Tropicalismo retoma aqueles elementos da Bossa
Nova objetivando afirmar a nossa modernidade, capacidade de langar signos e originar
produtos culturais de valor internacional. Desde que aptos a deglutir com criatividade os
elementos estrangeiros, como fez a Bossa Nova com o jazz. Mas, diz Durval, os tropicalistas
também embarcaram em dire¢do a histéria musical brasileira e resgataram, além dos
bossanovistas, também Dorival Caymmi, Jackson do Pandeiro e Luiz Gonzaga que, pelo fato
de serem compositores e intérpretes nordestinos, tém os seus trabalhos enfatizados pelo grupo
tropicalista, que faz uma releitura de suas obras, reabilitando-os para a modernidade,

oferecendo-lhes um lugar além daquele marginal, onde se encontravam os cantores regionais

% Ibid, p. 421.
%9 Ibid, p. 421.
5 Tbid, p. 422.
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e folcloricos. A presenga do baido ¢ muito forte na base dos arranjos do movimento, ¢ um
ritmo que estd associado a dancga, portanto, ao corpo. O que vai contribuir com os propositos

3

do Tropicalismo, de produzir “..uma musica capaz de se inscrever nos corpos, de os
desentorpecer, de retira-los do ritmo cotidiano.”®' Para Durval, o pulsar sonoro esta repleto de
significagdes que podem ser materializados em cada movimento do corpo, que diz e desenha,

em seus passos, uma ordem espacial e um universo de significa¢des. Nesse sentido,

“0O forrd, o baido sdo dangas que remetem a uma sociabilidade mais dionisiaca, em que a

disciplina capitalista ainda ndo se entranhou definitivamente nos corpos. Uma danca sensual,

malandra, emocional que permitia o sincretismo entre musica e a¢do: musica e alteragdo de
comportamentos, em relagio ao corpo, que era uma das ambigdes tropicalistas.”

Durval enfatiza que a participacdo de Caetano e Gil no festival da Record
causou um grande impacto, ndo apenas porque contradiziam todo um esquema de formulagdo
musical e apresentacdo, mas também porque mexiam com preconceitos que se encontravam
enraizados na sociedade, como o de cor e contra homossexuais. Dai porque Caetano,
desbundando provocantemente, e Gil, baiano e negro, eram figuras desvairadas, que se
apresentavam normalmente e ndo reconheciam seus lugares. No caso, eles estavam assumindo
o carater mitologico dos artistas de massa, simulando uma identidade que oscila entre a
realidade e o sonhado. Na realidade, “O comportamento escandaloso dos tropicalistas
expunha exatamente o nivel de conservadorismo da sociedade:...”” Nesse comportamento
tropicalista, utilizando o corpo como bandeira, 0 movimento esta inscrevendo uma critica aos
valores sociais, como também aos padrdes estéticos e politicos defendidos pelo nacional-
populismo e revendo as regras que ditam o bom comportamento, tanto na muisica, como no
palco e na vida. Os tropicalistas transformam suas apresentacdes em rituais dessacralizadores,

buscando atingir a platéia através da sonoridade, do emocional, da parddia e do visual. Entdo

“A cangdo adquire corpo, materialidade, vibra desejo, paixdo, agenciando outros corpos,
erotizando o canto e politizando o erdtico. A cangdo, que s tem razdo se for cantada, que ¢
inseparavel da execugdo, de sua locugdo, enunciagdo e produgdo, torna-se também inseparavel
de sua apresentagdo, de sua encenagdo.”®*

Segundo Durval, a musica, para o grupo baiano, ¢ uma area de experiéncias
onde se envolvem identidades e conflitos, e onde, também, os agenciamentos, tanto politicos
como ideologicos, podem ocorrer em varias dire¢des. Dessa forma, ndo podendo existir uma

mensagem imével e um unico sentido para as cangdes. A can¢do chega a ser um tapete

! Tbid, p. 422.
Ibid, p. 423.
3 Ibid, p. 424.
Ibid, p. 424.
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magico, diz Durval, e com ele se sobrevoa e cartografa diversos territérios, como também
criam-se novos espacgos e, sem duvida, os tropicalistas tinham consciéncia disso, porque
buscaram tirar proveito desse aspecto desejante contido nas cangdes, em prejuizo da sua
relacdo com um projeto racional de conquista de poder. Na realidade, era confrontar o
irracional da cangdo e suas necessidades de poder, sua capacidade de seduzir, de alterar a
sensibilidade, de arrebatar pela emocdo, de agenciar corpos sem passar pela razdo e
consciéncia. Enfim, “Tratava-se de romper com o medo, que as esquerdas possuiam, que a
classe média possuia: medo do poder de agenciamento de uma musica, que ndo passava pelo
controle dos seus esquemas racionalistas de interpretacdo da realidade e de mobilizacdo das
massas.”®

Durval salienta que, com o Tropicalismo, se coloca a questio da musica
comercial no Brasil, rompendo com a visdo marginalizada que o populismo tinha deste tipo de
musica comercial, considerando-a alienada e tendo como musica popular apenas a que tratava
de temas politicos, se utilizando de formas tradicionais. J4 o nacional-popular tinha em mente
dois conceitos, entre a musica popular e musica erudita, afirmando ser popular apenas a
produgdo originada nas camadas mais baixas da populagdo. A can¢do de protesto faz ressurgir
formas musicais tidas como nacionais e tradicionais, como é o caso do samba, do frevo, do
baido, que se utilizavam da tematica ligada ao morro, ao sertdo ¢ ao Nordeste, locais de
grandes contradigdes sociais. O movimento tropicalista, entdo, sente a necessidade de fazer a
ligacdo com novas informagdes e tendéncias “...culturais, urbanas e comerciais de massa.”®
Com o Tropicalismo, afirma Durval, vieram a tona todas as contradi¢des que envolviam o
desenvolvimento capitalista no Brasil, inclusive as contradicbes do discurso
desenvolvimentista, que se vangloriava de uma modernizag¢do e desenvolvimento econémico
quando, na realidade, ndo conseguia esconder o subdesenvolvimento brasileiro. No pais,
existiam outras realidades que se escondiam atras dessa modernidade. A musica produzida era
uma grande amostra da indigéncia em que viviamos porque era uma musica que apenas
repetia as formas consagradas, relacionadas a representagao dos projetos politicos € nem um
pouco preocupada em se reformular, se superar, se auto-criticar. O surgimento do
Tropicalismo proporciona uma solucdo para essa contradi¢do que envolvia a musica de

vanguarda e a tradicional, superando o subdesenvolvimento cultural brasileiro porque, na

realidade,

5 Tbid, p. 425.
5 Tbid, p. 426.
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“Um pais que vivia entre o bumba-meu-boi e o 1é-ié-i€, deveria saber aproveitar, criativamente,
todas estas informagdes, superando a dicotomia entre o folclorico e a importagdo macaqueada,
amalgamando os opostos, justapondo universos diferentes (...) vendo o arcaico e moderno pelo
angulo do outro, superando os limites da modernizagdo reflexa, tipica de um capitalismo
dependente, como o nosso.”®’

Durval fala, entdo, de Caetano Veloso, do uso que este faz do seu corpo, como
cenario de todas as contradigdes entre o cafona e o industrial, numa territorialidade propria,
aliando “...imagem e texto, texto ¢ som, som ¢ imagem, para criar um espacgo de dissensoes,
opacidades e de proposi¢des camufladas.”®® Um conjunto de imagens que sio levadas para
seu espacgo, através de um olhar analitico, elas ndo sdo transformadas em simbolos, mas

justapostas

“..em alegorias do pais, da cultura nacional e das proprias concepgdes estéticas e politicas de
seu setor social, da classe média intelectualizada e de esquerda. Sdo recortes e citagdes
imagético-discursivo que tragam uma nova visdo do pais. Um Brasil feito de série moveis,
autéonomas ¢ conjugaveis de diferentes formas, onde fronteiras espaciais e temporais sdo da
ordem do jogo e da montagem. Reunindo tempos e espagos, imagens e enunciados os mais
diversoég, dessacralizando-os, retirando-os do lugar esperado, retirando sua alma, tornando-os
kitch.”

Sendo uma caracteristica da modernidade, afirma Durval, a miisica tropicalista
da énfase a imagem, numa oposi¢do a retorica e a textualizagdo da musica participante, que
ndo produz uma critica, mas uma identidade “...com o coitadinho, pobre, seco, atrasado, cheio
de cobras, urubus e carcaras, pacificando a todos com o antincio do dia que ia chegar.””®
Enquanto isso, o cinema, o teatro, a poesia concreta e pau-brasil vao dar ao Tropicalismo uma
visdo plastica e um discurso imagético onde se encontra uma colagem de imagens
dessemelhantes, alegoricas e fora de seu contexto tradicional, e também cheias de estrias,
fissuras e descontinuidades, compondo-se de “...imagens cinematograficas, teatrais, literarias,
populares, eruditas, oficiais, marginais, regionais, nacionais, internacionais, rurais e urbanas.

Ele propde ser de todos os lugares e de lugar nenhum:...””

Segundo Durval, era necessario
corroer as dualidades que, por muito tempo, deram suporte as interpretacdes feitas sobre o
pais e seus aspectos culturais, abrangendo a dualidade com relacdo a Sao Paulo e ao Nordeste.

A cangio Lunik 9" (Gilberto Gil), analisa Durval, mostra claramente a visdo de

histéria dos tropicalistas, ou seja, de que a histdria surge “...sempre como uma ruptura, na

57 Ibid, p. 426.
58 Tbid, p.427.
% Ibid, p.427.
0 Ibid, p.427.
" Ibid, p.428.
“Poetas, seresteiros, namorados, correi/E chagada a hora de escrever e cantar/talvez as derradeiras noites de
luar/Momento historico/simples resultado/do desenvolvimento da ciéncia viva/Afirmagdo do homem/normal,
gradativa/sobre o universo natural/sei 1a que mais/Ah! Sim/os misticos também/profetizando em tudo o fim do
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forma cristalizada de se ver e se dizer um objeto, de significa-lo: como um momento das
positividades do passado, mas também como um momento de afirmagdo de sua alteridade.””
Nesse caso, para os tropicalistas, a historia ndo ¢ portadora de nostalgia do passado, mas
incorpora a alegria do novo, das mudancas, resgatando a multiplicidade de olhares, pontos de
vista remetidos a mesma sociedade, que contém a rapida e multifacetada informagdo. Sendo
assim, “A histéria ¢ a quebra das identidades fixas para os individuos e para a sociedade. Ela ¢
caminhar contra o vento, sem lengo e sem documento, se opondo as unanimidades.””*

Durval ressalta que, no repertorio tropicalista, principalmente de Caetano

3

Veloso, “..nunca se sabe nada de si ou do outro, definitivamente, pois tudo € uns e
outros...””. Tudo se completa, se mostra, se insurge, ¢ em virtude disso, se deve dar atencdo
as menores diferengas, onde o que aparenta circularidade, ocorre sempre diferente. Caetano
faz a unido das palavras e dos sons, fazendo com que um extraia do outro o que ¢ inesperado,
tornando 6bvio o que se encontrava encoberto, bem como o sentido critico. Com relagao a
Gilberto Gil, este tende a explorar as probabilidades sonoras das palavras, seu ritmo e sua
acentuacdo. No entanto, os dois assumem o prazer da diversdo com as palavras, os sons, as
coisas, as assonancias e dissonancias, rimas e imagens. A liberdade de linguagem na cangdo ¢é
declarada por eles, no sentido de superar

“..a prisdo a um dado referente, a um dado lugar, a um dado tempo, a um dado projeto
ideoldgico, como ocorria com as cangdes de protesto. Eles potencializavam o carater ludico da
cangdo, bem como, o seu carater politico, de poderoso agenciador de subjetividades, bem mais
eficiente que a musica preocupada em louvar apenas o que devia ser louvado (...) Em lugar da
conversdo, o tropicalismo proclama a diversdo, entendida ndo como a postura festiva, alienada,
mas como a capacidade de mudanca de diregdo:..””

Para Durval, a critica as imagens e exposicao de clichés ¢ feita pelo movimento
através da justaposicdo, da bricolagem de variadas visdes e falas a respeito de um mesmo
objeto, dando origem a um inventario antropofagico das variadas mascaras assumidas pelo

objeto. Por exemplo, a “...musica Geléia Geral, de Gilberto Gil e Torquato Neto (...) é feita

mundo/e em tudo o inicio dos tempos do além/em cada consciéncia/em todos os confins/da nova guerra ouvem-
se os clarins/Guerra diferente das tradicionais/guerra de astronautas nos espagos siderais/E tudo isso em meio as
discussdes/muitos palpites, mil opinides/Um fato sé ja existe/que ninguém pode negar/7, 6, 5, 4, 3, 2, 1...jal/La
se foi o homem/conquistar os mundos/La se foi/la se foi buscando/a esperanga que aqui ja se foi/Nos jornais,
manchetes, sensagdo/Reportagens, fotos, conclusdo:/a lua foi alcangada afinal/Muito bem/Confesso que estou
contente também/A mim me resta disso tudo uma tristeza so:/talvez ndo tenha mais luar/pra clarear minha
cangdo/O que sera do verso sem luar/o que sera do mar/da flor, do violdo/Tenho pensado tanto, mas nem
sei/Poetas seresteiros, namorados, correi/E chagada a hora de escrever e cantar/talvez as derradeiras noites de
luar.” HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Gilberto Gil. Sio Paulo: Abril, 1971, n° 30.

3" ALBUQUERQUE JUNIOR, D. M. Op. Cit. p.428.

™ Ibid, p.428.

> Tbid, p.429.

"6 Ibid, p.429.
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pelo agenciamento e bricolagem de todas as imagens e enunciados cristalizados acerca da
identidade do pais e ligados & visdo nacionalista.””’ Na realidade, na construgio do texto
tropicalista, as metaforas presentes no discurso nacional-popular sdo substituidas pelas
metonimias, onde uma palavra surge no lugar de outra, com a nova palavra guardando o
mesmo sentido. Também sdo utilizados os quadrinhos, para gerar rapidez e concisdo das
mensagens.

Ao se utilizar da palavra como materialidade, diz Durval, o Tropicalismo esta
apontando para Jodo Cabral de Melo Neto e para a poesia concreta, e estabelecendo uma
poética sem eloqiiéncia, “...mas concisa, de construg¢do, preocupada em limpar o discurso de
todo monte de imundo lixo baiano.””® A produgdo tropicalista destaca-se pelo vigor e
economia da forma, uma marca também presente no trabalho de Dorival Caymmi e Jodo
Gilberto, e elege “...0 desagrado, o cortante, o agudo como o caminho do belo, que nasce do
encontro do Nordeste com Sao Paulo, esta metropole desagradavel, cortante, mas bela.””
Também reproduz o uso que Guimardes Rosa faz do sentido lidico e barroco das palavras,
com sua estética, aliando rigor, prazer e jogo. Como também faz ecoar a poesia popular
nordestina, com a sua dizibilidade precisa e construtiva, misturando ceticismo, humor e
esperanca. Os tropicalistas problematizam as relacdes que se desejam manter com os canais
de comunicagdo, através da colagem, da parddia e da satira, provocando um conflito com os
elementos com os quais estdo trabalhando, sejam eles modernos ou tradicionais, no sentido de

13

evitar “...que suas obras fossem domadas pela propria midia e pelo mercado, trabalhando

sempre com distanciamento critico, para ndo se deixar mesmerizar, simplificando o
complexo, mas problematizando o simples.”™

Segundo Durval, ¢ também pela parddia e pelo riso que o Tropicalismo rebaixa
e priva do seu sentido auratico a producdo de arte ‘nacionalista’, ‘revolucionaria’, ‘de
protesto’, ‘proletaria’, ou seja, “As cerimonias sagradas de entoacdo dos ‘hinos de protesto’ ¢
das ‘cangdes revolucionarias’ s3o transformadas em performances de deboche, de

~ s s AL: 81 ’ ~
provocacdo, de choque, que promovem a critica destas cerimonias.” H4, na produgao

tropicalista, uma exposicdo da postura ritualistica conservadora, tanto da esquerda como da

7 1bid, p.430.
¥ Ibid, p.431.
Ibid, p.431.
Ibid, p.431.
' Ibid, p.431.
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[3

direita, a praticas cerimoniais “...de devoragdo critica dos seus simbolos, mitos e

i 82
estereotipos.”
E com o Tropicalismo, afirma Durval, que a misica popular passa a ter uma

33

posicdo de vanguarda na produg@o cultural brasileira, reencontrando “...seu lado ludico,
desviante, carnavalizado, corporal, gestual.”® Aspectos perdidos desde a década de trinta,
quando as classes favorecidas e o Estado voltaram seus interesses para a musica popular, no
sentido de utiliza-la para propagar idéias, para educar a populacdo e para construir um espirito
nacional. Foi institucionalizado oficialmente um espago para a musica popular, com a

3

finalidade de afastar “...seu carater desruptivo, ludico, desviante, malandro, marginal,
evitando ‘sua degradagdo pelo carater edénico’, pelos inconvenientes trazidos por sua origem
mestica, negra, pobre, pela sua énfase no corporal, no sensual: tornando-a mais espiritual,
educativa, civica (...) mais reflexiva, menos gestual e ritual.”** E depois, no final dos anos
cingiienta, com a esquerda propondo um revalorizagdo da musica popular, por estar

3

preocupada com a doutrinacdo de consciéncias, “...com o seu lado Iudico, carnavalesco,

. 85
desviante”

, que, no entanto, foi bloqueado por continuar com a mesma funcao educativa,
civica e espiritual.

De acordo com Durval, ao contrario da cangdo de protesto, que prenunciava,
através das cangdes, um tempo utdpico que se aproximava, quando a exploragdo teria um fim,
um dia que j& estava raiando e que vinha para ficar, onde o tempo presente era so tristezas e
sonho com o carnaval de amanha, como forma de resistir a um presente desterritorializado e
cheio de frustragdes, o Tropicalismo prenunciava um direito a alegria para hoje, de imediato,

3

e tira proveito da “...tensdo entre arranjos e letras, entre som e ruido, entre assonancia e
dissonancia (...) questionando a propria funcdo de distragdo (...) exigindo uma postura atenta
do ouvinte e o despertar dos ouvidos para a surpresa.”®® Justapondo sons modernos e
tradicionais, os arranjos quase sempre atuam de forma a destacarem os versos, fazendo parte
da prépria transmissao da mensagem, onde nao havera uma separacao do contetido e forma e

onde a mensagem nao se manifesta apenas pela letra, mas também “...pelo ritmo, pelo arranjo,

pelo uso de instrumentos, pela harmonia, pela tonalidade, pelas formas de colocagdo de voz,

%2 Ibid, p.431.
Ibid, p.432.
Ibid, p.432.
> Ibid, p.432.
% Ibid, p.434.
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pela apresentagio no palco.”®’ Para os tropicalistas, o momento presente ¢ o unico de
existéncia da cangdo por completo.

Durval ndo deixa nenhuma divida de que o Tropicalismo rompe todas as
fronteiras e preconceitos que envolvem os sons nacionais e internacionais, sejam eles rurais,
urbanos, nordestinos ou paulistas. A produgido tropicalista faz novas incorporagdes, da mesma
forma que fez Luiz Gonzaga para originar o baido; como também fez Jackson do Pandeiro,
dando origem ao rojao; ¢ as que foram feitas pelo grupo da Bossa Nova. Também unindo o
erudito e o popular, a cangdo tropicalista faz um cruzamento do “...tom lirico da bossa nova
com o tom épico das musicas de protesto, colocados num mesmo arranjo, de forma a que esta
tensdo permaneca e se amplie, fazendo uma festa de arromba com as escutas tradicionais.”®®
Na realidade, o grupo baiano tenta modificar a forma de ver e dizer tanto a cultura como a

relacdo estética e politica. Isso ndo apenas através da produgdo de sons, mas também da

producao poética e das apresentagdes. Durval afirma que

“As cangdes tropicalistas faziam ruir as imagens e enunciados mais queridos da direita ou da
esquerda, em relagdo ao pais, ao serem aproximados e revelarem o seu parentesco. A diversao
tropicalista mostra que, entre a invencdo da direita e a inversdo da esquerda, a diferenga era
apenas o sinal trocado, porque eram discursos presos a um mesmo dispositivo de poder: a
formag@o nacional-popular. Os tropicalistas expdem, de forma cruel, as contradigdes da
esquerda nacional-populista e da burguesia brasileira.(...) Uma esquerda passiva que so falava
em revolucdo e era conservadora em matéria de estética, cantando mais a tristeza que a
alegria.(...) Alegria, Alegria, consagra a afirmacdo da vida como uma atitude positiva: consagra
0 riso como uma poderosa arma para corroer os discursos do poder, como o método de atuagdo
politica no sentido de divertir os sentidos estabelecidos, abrindo, na linguagem, brecha de onde
possam emergir novos tempos e novos espagos.”*’

Para Durval, se o movimento tropicalista rompeu com uma postura nacional
com relacdo a musica, certamente acontecera uma reformulacdo do regional em sua produgao.
A posicdo tropicalista ja é de ruptura com posi¢des regionalistas que perpassam as
manifestacdes com relagdo a uma identidade nacional e cultural do pais. Nesse caso, ao
nomear a Bahia como centro ¢ Sdo Paulo como sendo externo a cultura brasileira, o grupo
estd exercendo um “...descentramento polémico da cultura do pais e contestam a hegemonia
cultural paulista, deslocando para as margens o centro e para o centro as margens...””"
Segundo Durval, essa baianidade ¢ utilizada como sendo uma identidade provocativa e
polémica, contestando suas proprias identidades regionais. Da mesma forma que o movimento

desnacionaliza, também desregionaliza sons e temas, despojando-os da categoria de

folcloricos e tradicionais. Como base, os tropicalistas agenciam os sons nordestinos, que

87 Ibid, p.435.
Ibid, p.435.
Ibid, p.436.
Ibid, p.436.
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passam por uma reelaboracdo com elementos modernos, para ndo mais serem apenas som do

Nordeste ou do Sul, mas um som brasileiro, cujo destino ¢ o mundo. A musica nordestina

“..deixa de ser a ‘reserva de raizes’, para proliferar como risomas de novas sonoridades. As
cangdes da tropicalia agenciam informagdes da embolada, do desafio, de cordel, da cantoria de
feira, do coco, do xaxado, do xote, do baido, do samba de roda, do frevo, do maracatu, do
batuque, da ciranda, do pastoril, do reisado, do bumba-meu-boi, da capoeira, do forro,
integrando-os as informagdes do jazz, do blues, do rock, (...) compondo um universo musical
rico, polimorfo e aberto.(...) O regional deixa de ser uma fronteira, um limite, para ser um
ponto de partida (...) deixa de ser raiz, para ser matriz: (...) O banal passa a ser o original (...) o
redundante passa a ser informativo. O som do Nordeste, de retaguarda torna-se vanguarda: de
fornecedor, torna-se criador de novos ritmos.”!

Durval passa a refletir o Tropicalismo num contexto regional em relagdo ao
nacional, no caso, o Nordeste em relacdo a S3o Paulo como representante do nacional. E
salienta que este foi o ultimo movimento cultural que colocou em discussdo a relagdo
existente entre o cultural e a identidade nacional ou regional, como também foi o que deixou
evidente os limites dessa relagdo. Ao questionar simultaneamente o nacionalismo e o
regionalismo, o tropicalismo livrou o produto cultural da obrigacdo de ser a imagem de um
espaco especifico, de uma regido ou de uma nagdo. O movimento entendia o problema da
dependéncia cultural como um ponto ainda a ser resolvido, ndo negando o elemento
estrangeiro, ou fechando as fronteiras, mas montando uma estrutura de produgdo cultural a
nivel nacional ou regional, que rompesse com as fronteiras impostas “...por uma postura
xendfoba ou provinciana.””® Essa estrutura teria a capacidade de conviver com correntes de
informagdes culturais no ambito internacional, mas nao se submetendo a forma colonizada de
subserviéncia. Para o Tropicalismo, afirma Durval, “...a visdo sintética de uma nacionalidade
ou de uma regido ¢ um sonho, ¢ uma inten¢do que deve estar sempre presente no horizonte do
artista, do produtor cultural, embora ndo seja um elemento obrigatorio para definir sua
linguagem.(...) sdo apenas mais um elemento™””

Durval salienta que o movimento tropicalista considera o espaco como sendo
uma medida do poder ¢ ao descobri-lo, percebe que ele ¢ multiplo, segmentado por disputas
que perpassam o social, ¢ uma can¢do que expoe claramente essa relacdo de espago e poder, é

[13

Enquanto seu Lobo ndo Vem’ (de Caetano Veloso), em que posi¢des e lugares “...sdo

! Tbid, p.437.

2 1bid, p.438.

3 Ibid, p.438.

% “yamos passear na floresta/escondida/meu amor/vamos passear na avenida/vamos passear nas veredas/no
alto/meu amor/ha uma cordilheira/sob o asfalto/a estagdo primeira de/mangueira passa em ruas/largas/passa por
debaixo da avenida/presidente vargas/presidente vargas/presidente vargas/vamos passear nos Estados/unidos do
Brasil/vamos passear escondidos/vamos desfilar pelas ruas/onde mangueira passou/vamos por debaixo das
ruas/debaixo das bombas, das/bandeiras, debaixo das botas/debaixo das rosas dos/jardins, debaixo da
lama/debaixo da cama/debaixo da cama/debaixo da cama.” FAVARETTO, Celso. Op. cit., p. 161.
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instituidos por um saber que advém dos centros de significacdo: um saber que emerge das
, . C e 9995 e . e . \ ~
varias lutas sociais.””” Simbolizado pela historia infantil, a luta de combate a repressao

3

politica perpassava pela arquitetacdo de espacos “...alternativos, desviantes, divertidos,
lutando contra a propria castragio da libido, do desejo, da sexualidade...””® Segundo Durval,
brincando com as ambigiiidades do poder, a cangdo objetiva despertar uma ateng@o para os
diversos tipos de contra-poderes, que abrangiam desde uma dimensdo geopolitica a

3

psicanalitica, em que se planeja as vinculagcdes envolvendo “...subjetividade, individuo,

espaco e poder.”’

Para os tropicalistas, diz Durval, a possibilidade de se edificar espagos que
fossem desviantes dos ja existentes e solidos, tanto na arte como na musica ou na politica,
surgia da critica que tinha por finalidade “...desobjetivar objetos consagrados, produzindo o
novo, a surpresa,...””" e nesse sentido a cangdo Ndo Identificado (de Gilberto Gil) reflete a
imagem da necessidade de se extinguir

“..espacos fechados pelo poder, espagos cristalizados, tradicionais, conservadores, anti-
modernos, sustentados pelas antigas relagdes sociais, pela injegdo da modernidade, que produz
o contraste, o estranhamento, o fora de lugar, a relatividade de lugares, o deslizamento dos
c6digos espaciais e a multiplicidade de referéncias.””

O movimento tropicalista, afirma Durval, trabalha com outros nordestes que
existiram e que ainda sdo possiveis, tecendo criticas a uma referéncia de identidade imovel,
autoritaria, onde o sentido é homogéneo e as relacdes econdmicas, culturais e de poder sdo
poderosamente hierarquizadas. Um territorio onde os maiores simbolos ainda eram o coronel
e o cangaceiro. O objetivo ¢ tirar a virilidade desses dois sujeitos e carnavalizar suas figuras,

3

de forma a colocar em duvida suas masculinidades, Ou seja: “...desbundar, falar de um
nordestino que tem dividas e ndo certezas, que tem sensibilidade e faz poesia, que ndo mata,
ndo atira, nem fere a faca, era por em questdo estes simbolos e a propria identidade espacial a
que remetiam.”'” Tanto nas falas como nos gestos do teatro, dos filmes, das musicas (de
Gilberto Gil e de Caetano Veloso) se tem os Nordestes ¢ nordestinos, mostrando as mais

3

diversas e possiveis subjetividades, que rompem com o “...Nordeste-coronel, Nordeste-

cangaceiro, Nordeste-seca, Nordeste-santo. O tropicalismo traz a derrubada dos simbolos, dos

% ALBUQUERQUE JUNIOR, D. M. Op. cit. p.438.
% Ibid, p.439.
7 Ibid, p.439.
% Ibid, p.439.
% Ibid, p.439.
19 Tbid, p.439.
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idolos: traz o deslocamento de lugares. O nordestino se transforma, com ele, no mais
urbanizado e moderno dos brasileiros.” !

Durval enfatiza que o levantamento dessa questdo da idéia de Nordeste se da
depois do triunfo total desta idéia, no final da década de cinqiienta, quando a regido consegue
o status de um espago a parte dentro do pais, sendo completamente institucionalizada com a
criagdo da SUDENE. Nesse ponto, afirma o autor, a regido deixava de ter um problema, que
era a seca, para se tornar uma regido problematica, que requeria a atengdo do poder nacional.
A SUDENE se transforma na grande representante da ag¢do empreendida pela esfera
reformista da burguesia nacional. Entdo, as idéias que explicavam o comportamento dos
nordestinos e lhes davam uma historia, mentalidade e memoria, ficam arcaicas, ultrapassadas,
sempre mais “...fora de lugar, ridiculas, grotescas. Uma identidade que so as alegorias podiam
unificar e, a0 mesmo tempo, expor sua segmentagdo, sua ruina. Abrindo a possibilidade para a
emergéncia do novo, tomando tanto o Nordeste como o Brasil, como laboratérios da
diferenga.”'® O que o Tropicalismo faz, afirma Durval, é tomar esses espagos como areas da
multiplicidade e reproducdo de perfis, de realidades caleidoscopicas e movedi¢as. Rompe com
as

“..identidades espaciais, que se sustentavam e sustentavam as estruturas autoritarias do pais,
que queriam abolir as diferengas, substituindo a semelhanca absoluta, a totalidade, pelas
harmonias parciais possiveis. Langar mao dos esteredtipos sobre o Brasil, sobre o Nordeste ¢ o
nordestino, para, elevando-os ao grotesco, fazer surgir seu ridiculo, destruindo os mitos que
sustentavam estas identidades.”'"*

Segundo Durval, ao destruir os mitos, como os que envolvem a Bahia, os
tropicalistas colocam-na algumas vezes no centro da cultura brasileira, em outras, na margem.
A Babhia ¢ tomada como fonte de informacdes culturais, mas ndo ¢ um referente espacial fixo,
um ponto de vista, um jeito de falar e escutar. Na realidade, ¢ um espaco subjetivo, com uma

3

sensibilidade constantemente em mudanga. No Tropicalismo, “...suas can¢des ndo sdo nem
Bahia, nem Brasil. Elas ndo estdo presas a estas fronteiras, por ndo existir, no campo da
cultura, uma origem nacional ou regional possivel para suas formas e matérias de
expressdo.”'** Neste caso, ndo existe um produto cultural exclusivo de um determinado lugar
ou espago. E sempre o resultado do cruzamento de variadas informagdes. Também,
diferentemente dos movimentos de carater nacional-popular, os tropicalistas ndo trabalham

com os segmentos binarios, com oposi¢des duais, para refletir a cultura e a identidade

1% Ibid, p.440.
12 1bid, p.440.
19 Tbid, p.440.
1% Tbid, p.441.
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nacional. Entdo, o Tropicalismo ao invés de fazer uma oposi¢do entre Sdo Paulo e o Nordeste
para o seu surgimento, ele representa o encontro, a aproximacdo e a reciprocidade das
informacgdes culturais dos dois espacos.

Tendo por base as sonoridades nordestinas, diz Durval, a elas os tropicalistas
somam elementos da musica erudita paulista e das novas conquistas da musica popular
nacional e da musica internacional. No caso do Nordeste, este sai do seu lugar de origem,

13

tradicional, para ser elevado ao lugar de referéncia na “...constru¢do do moderno, do
industrial, da cultura de massas no pais.”'”> Na producio tropicalista, tem inicio um
redimensionamento musical do Nordeste, estabelecendo um procedimento estético ndo-
regionalista, e colocando em questdo, além da idéia de regido, também o espaco que seria
destinado ao Nordeste no caso da divisdo nacional do trabalho, incluindo ai o intelectual. E,
entdo, quando o Tropicalismo vai se chocar com a esquerda e seus intelectuais, presos ainda
ao quadro conceitual. De acordo com Durval, a reafirmagdo da imagem de um Nordeste
tradicional (lugar de miséria e injusticas sociais) era de fundamental importincia para os
intelectuais de esquerda, porque estava legitimando uma leitura dualista feita por eles, sobre a
realidade nacional. Essa esquerda viaja nas dicotomias e ndo observa que a imagem do
Nordeste, como lugar de miséria e pobreza, era plenamente utilizada para esconder a miséria e
a exploracdo do trabalho promovida pela burguesia do Centro-Sul.

Entre estes intelectuais de esquerda, Durval cita Ferreira Gullar e faz forte
critica a um artigo que o mesmo escreveu no jornal O Pasquim, no qual Gullar “..se
contrapoe claramente ao desvio que os tropicalistas estavam provocando na forma de ver e
dizer o Nordeste e o nordestino.”'*® Para Durval, o que se observa, ¢ um esforco daquele
intelectual em recolocar o Nordeste e o nordestino em seu lugar, conservando-o em seu
sentido tradicional. E também, além de uma leitura equivocada do Tropicalismo, Gullar diz
que o Nordeste é desagradavel tanto quanto o primo pobre, ¢ parece até contente com o0s
nordestinos voltando a cena, da forma mais esperada, em ‘andrajos’, até mesmo reproduzindo
imagens como a dos ‘retirantes de Portinari’, ou mesmo as dos ‘severinos de Jodo Cabral de
Melo Neto’. Mas, na realidade, afirma Durval, o que parece incomodar bem mais Gullar sdo

os nordestinos que tomaram a cena cultural brasileira, principalmente da musica popular,

“...se proclamando vanguarda e reivindicando o direito a uma ‘boa curti¢do e a entrar no

195 Tbid, p.441.
1% Tbid, p.442.



100

barato’. Seu olhar parece mais preparado para ver o Nordeste como sempre foi, do que como
‘um novo S3o Paulo’, com chaminés e fabricas automatizadas.”'"’

Continuando sua critica a Gullar, Durval salienta que, mesmo os discursos
oficiais do regime militar afirmando que os problemas do Nordeste tinham sido solucionados,
em decorréncia da industrializagdo, da implantacdo dos parques industriais e a transferéncia
de recursos através da SUDENE, tudo isso era negado por uma realidade, mostrando o grande
numero de miseraveis, derrubando a imagem de um novo Nordeste. Mas, pelo menos na
can¢do de Gonzaga, essa regido dispararia e para aquele intelectual, esse fato negava o que
ndo podia ser negado: que o Nordeste, apds o processo de modernizagdo, por mais
conservadora que fosse, ja ndo era o mesmo. Além do que sua populagdo ndo desejava ser
apenas o primo pobre e material abundante para denunciar o capitalismo com suas
enfermidades. Para Durval, aquele intelectual julgava que miséria e modernidade ndo sdo
compativeis. Sendo assim, “...0 nordestino, por ser pobre, ‘deve ser quadrado’, deve gostar de
ouvir e ver falar de miséria...”'”® A interrogagdo dos tropicalistas é que, por ser pobre, o
nordestino tem que desconhecer as inovacdes sonoras de Jimmi Hendrix e Janes Joplin e
obrigatoriamente gostar apenas de viola e cordel. A fala de Gullar ¢ um discurso que aponta
para que o nordestino ‘assuma o seu lugar’, ndo apenas de flagelado social, mas também
cultural.

No Tropicalismo, salienta Durval, o artista, sujeito da can¢do, ndo oculta a

3

verdade acerca do Brasil ou do Nordeste, “..ele cartografa, desenha e redesenha,

permanentemente, estes espagos, em que tanto ele como o sujeito, como os espacos que cria,
se multiplicam em multiplas verdades possiveis, variadas possibilidades de ver e dizer,...”'”
Entdo, o sertdo tropicalista vai além do de Guimardes Rosa, porque além de sabio, ¢ também
um sertdo que busca se comunicar com o publico, expressando um som moderno e facil, numa
linguagem-signo, ndo arcaica, como a de G. Rosa. Na realidade, o Nordeste lugar de
“...miséria, da tradi¢ao, das cantigas de viola, do cordel...” emerge como sendo um espago
“...de riqueza cultural, ritmica, de modernidade musical e artistica, de lugar das raizes do pais

.. . . e e A . 110 12 o=~
ao de anuncio do futuro, isso misturado a toda a sua indigéncia social.”” Ja Sdo Paulo,

imagem “...da riqueza, do moderno, do arranha céu, surge como lugar da defesa da tradi¢do

197 Tbid, p.442.
1% Tbid, p.443.
19 1bid, p.443.
10 Tbid, p.444.
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111 .
” O movimento

cultural, da miséria urbana e suburbana, misturada ao futuro do pais,...
tropicalista vem romper com essa visdo do Nordeste como regido que significava
regionalismo, ¢ ¢ contra essa imagem denotativa que a visdo antropofagico-tropicalista vai se

erguer, buscando

“.encontrar na transgressdo da regra, a regra da transgressdo; buscam produzir uma
interpretagdo das margens, dos limites e ndo do centro, colocando o espago no tempo,
produzindo novas paisagens, belas e banguelas, cujo sentido ¢ errante, ¢ erratico, retirante. Eles
desenham um espago como poténcia, como afirmagdo da vida, da criagdo. Espaco do sim, em
oposi¢ao as fronteiras rigidas do ndo do regionalismo; fronteiras moveis ao sabor das utopias e
das paixdes.”'"?

Durval ressalta que o Tropicalismo questiona a divisdo que € feita entre a
matéria e o espirito, aparéncia e esséncia, nacdo, regido e identidade cultural, e analisa a
negacdo dessa divisdo pela manifestacdo da questdo do corpo, pois pensar o corpo ¢ olha-lo
como linguagem, que embora ndo seja apenas fala, mas ¢ uma linguagem. Entdo, aparéncia
também ¢ esséncia e estas sao materiais. Sendo assim, “A nac¢do e a regido sdo materialidades
e suas identidades sdo corpos lingiiisticos.”'"* Durval diz mais, que o corpo deve ser tomado
como uma bandeira critica na questdo da identidade nacional e regional, ndo apenas
escrevendo no corpo, mas, com o proprio corpo. Fazer essa critica do conceito de nagdo e
regido, ndo tomando o corpo da histéria, mas o corpo na historia. Passando a nagdo e a regido
por um processo de constru¢do de um corpo. E entdo, tanto o corpo da nagdo e da regido,
como os diversos corpos ( do soldado, dos cidadaos, o militarizado, militante, trabalhador, do
Estado e os outros) passavam pela destrui¢dao, pelo despedacamento e pela a segmentagao
desse corpo nacional ou regional, que seria pintado com outras cores, tornando-os
andrégenos, de dificil identificagdo, escorregadio, alegorico, isto &,

“..um corpo que danga, que pula de um lugar para outro, que treme e que grita, dissonante,
agudo, trinado (Carcard), desbundado, um corpo linguagem de muitas nagdes e¢ de muitas
regides, corpo voz do cosmo, cosmopolita. Do totalitarismo politico do corpo fechado, corpo
total, para o corpo segmentado tropicalista, corpo dionisiaco, fundando uma nova politica.”'"*

A critica tropicalista, diz Durval, vai também para o pensamento de que, ao se
encontrar a verdade da patria, também seria encontrada a propria verdade, de cada um. E na
busca ao todo de cada um, ao qual cada individuo pertenceria e seria fragmentado, emerge a
desconfianca com o que ¢ de fora, estrangeiro, tornando-se sem raizes, o fragmento sem o
todo, sem verdade, desarraigado de sua terra. Era primordial, para os tropicalista, fixar essa

distancia do que era estrangeiro,

" Tbid, p.444.
"2 1bid, p.445.
'3 1bid, p.445.
"4 Tbid, p.445.
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“...esse olhar critico de quem vé de fora, mas esta dentro, esse desvio da rotina, da semelhanga,
da identidade, da repeti¢do, para poder repensar a nagéo ¢ a regido, ndo como patria, mas como
fratria, como matria, como solo criativo, produtivo (...) pensar os estilhagos, ndo como partes
de um todo perdido, mas como partes da nagdo e da regido geléia geral, ruina, mistura do
dentro e do fora, amando o estrangeiro, o estranho, que quebra rotina, que complexifica o real,
que corta as certezas, que desconfia, que diverte. O baiano, em Sdo Paulo, (...) ¢ esse
estrangeiro em sua propria terra, é esse olhar estranho...”'"”

Segundo Durval, o movimento tropicalista deu a fala nordestina um lugar de
destaque dentro da cultura nacional. Sempre identificada como um ponto de
“...subdesenvolvimento, de analfabetismo, de rusticidade, com o tropicalismo, a fala
nordestina impulsiona a modernidade e o desenvolvimento da cangdo, deixando de ser uma
fala marginal e folclérica.”''® Também o sotaque, visto como um cliché do atraso, sai do
isolamento regional das cangdes, e se transforma no sotaque que dominara na cangdo
brasileira, se nacionaliza e se internacionaliza. A fala nordestina sai do lugar onde era
agenciada para provocar o ridiculo e passa a ser um poderoso recurso na producao artistica, se

convertendo

“.numa linguagem capaz de romper com o padrdo emanado das metropoles do Centro-Sul:
transforma-se em um novo recurso que nao estava disponivel nos centros de produgéo (...) em
uma linguagem desviante, mais crua, mais cruel e menos lirica provocando o choque, a
incompreensio, envenenando os codigos lingiiisticos,...”!”

O interesse dos tropicalistas, afirma Durval, era no sentido de descentralizar a
cultura, e ndo instituir um novo centro. Portanto, ndo existia um interesse regionalista de
consolidar a Bahia ou qualquer outro lugar como um novo centro da cultura brasileira. O
movimento desrecalca as informagdes culturais vistas como exoticas, regionais e folcldricas,
com a destruicdo da hierarquia que as submetia a um segundo plano como formas de

expressdo e tornando-as validas, como quaisquer outras. E contra a estratégia do discurso

regionalista, afirma Durval, que o Tropicalismo se volta, buscando

“..sempre pensar a realidade, a identidade do pais e de sua cultura, através de um dado espago
regional. (...) denuncia a hegemonia paulista, a sua pretensdo de ser o centro da cultura
brasileira (...) a praia de Ipanema (...) a mitificacdo da Bahia, do Nordeste como o centro de
tudo, de onde tudo partiu, o lugar da autenticidade e da tradi¢do, trazendo a tona a nossa falta
de raizes, a nossa absoluta falta de tradi(;ﬁo.”I 18

Durval direciona sua analise, agora, aos novos baianos, fora do seu espago de
origem ¢ localizados em outro territoério, o paulista. Observa-se que o autor denomina de
novos baianos €, além do grupo denominado de Os Novos Baianos, todo o grupo artistico que

fez emergir o movimento tropicalista, e que, ao se apresentarem em Sdo Paulo, exploravam,

15 Ibid, p.446.
16 Tbid, p.447.
"7 Tbid, p.448.
"8 Ibid, p.448-9.
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de forma parodica, o esteredtipo do baiano, elemento marcante em todos os migrantes
nordestinos 1a residentes. Mas também ¢ uma referéncia generalizada a todos os migrantes
nordestinos que normalmente sdo chamados de “baianos” (ou “paraiba”). O grupo baiano,
além de se dizer preguicoso, sensual e mesti¢o, também explorava “...a dissonédncia entre o
que diziam, faziam e a imagem cristalizada do baiano.”'"” Sendo Sdo Paulo uma sociedade de
um moralismo arraigado, entraria em choque com esses ‘novos baianos’, ‘doces barbaros’,
que estavam ameacando o codigo dos valores burgueses, € procuravam, com assidua

(3

freqliéncia, chocar-se com essa “...classe média, explorando, até ao grotesco, o medo da
instintividade do ‘baiano’, a sua sensualidade, o seu lado dionisiaco, carnavalesco, em
oposicdo a racionalidade paulista, & sua seriedade, 4 sua rigidez apolinea.”'*® O movimento
tropicalista proclamou a predominancia do desejo, dos ‘instintos’ e emogdes sobre a razao.
Assumiram-se “...barbaros tecnizados, desestabilizadores da civilizagdo, que seria
representada por Sao Paulo.(...) O baiano seria o que vem de fora, o ‘estrangeiro’, o diferente,
o que amedronta, o que se infiltra e dissolve a cultura paulista.”'*!

Durval salienta que o movimento tropicalista, se afirmando baiano, quando ja
sdo populares, idolos e vistos como de vanguarda da cultura nacional, mostra que o
preconceito dirigido ao nordestino (ao baiano, na realidade) ¢ um preconceito dirigido ao
preto e ao pobre. Nao sdo apenas os pobres que migram, mostram os tropicalistas. A classe
média também, mas esta ndo serd considerada nordestina, pois ela também participara da
discriminagdo aos migrantes nordestinos e pobres. Portanto, esse migrante de classe média, ja
completamente incorporado ao codigo disciplinar burgués, ndo ¢ incomodo, nem causa medo.
O que representa medo, ameaga para o poder, ¢ o “...migrante ndo fixado, desterritorializado
completamente, que escapa da rede de normas e regras que regem a sociabilidade urbana:
..”1%2 Os baianos também procuram ressaltar a ndo integragio dos migrantes aos codigos de
sociabilidade burgueses e expdem que essa ndo assimilacdo ndo ¢ causada por uma falha, erro
ou falta, mas por uma impossibilidade inerente ao sistema institucional dos grandes centros

urbanos capitalistas. Para Durval, “O novo baiano seria exatamente este ser que nunca se

deixa assimilar completamente, que resiste a integracdo completa aos codigos, que explora as

9 Tbid, p.450.
120 bid, p.450.
21 bid, p.450.
2 Tbid, p.451.
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zonas de sombra das cidades, que corrdi, por dentro, as estruturas, entrando em todas e de
todas saindo, ...”'%

Segundo Durval, através do deboche e auto-ironia, os tropicalistas brincam
com a maneira com que os nordestinos sdo tratados. Eles frustram o projeto de
branqueamento total da populacdo paulista. Projeto esse, alimentado pela burguesia desse
Estado desde o século XIX. Gilberto Gil reafirma a relacdo existente entre a baianidade ¢ a
negritude, revertendo o lugar do negro, este deixando de “...ser o trabalhador bracal, que deixa
de ocupar o lugar reservado, desde a escraviddo para os negros, e assume a vanguarda cultural
do pais, além de ser um negro que galgou postos importantes (...) como administrador...”'**

Nas cangdes tropicalistas, esta sempre presente a tensa relacdo entre o migrante
e a cidade. O choque de quem chega numa cidade grande ¢ uma constante na produgdo do
movimento € mesmo nas entrevistas de seus membros, mostrando o drama do migrante
aprendendo novamente a viver, buscando e construindo territorios, conquistando espagos,
dando significados aos novos lugares, construindo uma nova sociabilidade e desenvolvendo
novas malhas de solidariedade. Para suavizar todo esse processo de “...sentimento de perda
‘do seu espaco’, o migrante transporta, para este novo espaco, fragmentos do mundo anterior,

e . 12 ~
que possam gerar uma certa familiaridade...”'*> Sdo lembrancas que procuram ordenar o

passado com o objetivo de orientar o presente, e participam fortemente

“..da construcdo e reforco de uma série de esteredtipos sobre o espago de onde vieram, ao
pingar as imagens mais tradicionais, mais cristalizadas e transporta-la para o novo habitat. Os
tropicalistas agenciam estas lembrangas estereotipadas, embora alterando o seu sentido,
desviando-as da forma como estavam organizadas anteriormente.”'*

Durval enfatiza que, nessa revivéncia que o migrante faz do passado, se revela
uma criacdo do novo, do presente, partindo de materiais reatualizados, e como os tropicalistas,
esses migrantes se utilizam do kitch, e também de matérias e formas de expressdo de seu

[3

mundo regional anterior, “...para inventar uma tradi¢do, recriando estes materiais, dando
novos sentidos. O rural se mistura com o urbano; o moderno se inventa pela agenciamento de
cacos da tradi¢do e do folclore.”'?” Nesse caso, pode-se considerar o migrante como sendo um
tropicalista, visto que, enfrentando a caréncia de espagos em sua lembranga, na nova cidade,

(13

ele conduzia “...para suas ruas, pragas e casas de show o forrd, as barracas de feira, os

violeiros e repentistas, que transformavam uma calgada, uma escadaria, num ‘pedaco perdido

'3 Tbid, p.451-2.
124 Ibid, p.452.
125 Tbid, p.452.
126 Tbid, p.453.
127 Tbid, p.453.
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do Nordeste’.”'*® Dai porque o direito as pragas piblicas aclamado pelos tropicalistas ¢ uma
reivindicagdo dos artistas nordestinos, que devastam as ruas da arte, com sua musica fora de
lugar, que toma conta das ruas e pragas ¢ até do templo da cultura paulista, o Teatro
Municipal, tornando “...as pedras da cidade sonoras, menos asperas para quem ¢ de fora ¢
produzem o sentido de familiaridade espacial.”'*

Durval diz que, tanto para os tropicalista, assim como para os migrantes, o
Nordeste ¢ um “...espago que se ama quanto mais dele se distancia, quanto mais ele deixa de
existir. Este distanciamento penetra como matéria corante na memoria deste espago, que some

. . . o, . 130
na poeira das estradas, tornando suas formas mais claras, mais visiveis.”

Portanto, quanto
mais distante do Nordeste, mais se ¢ nordestino. Embora esse Nordeste visto de longe, da
cidade grande, seja visto com outros olhos. Isso porque transpor fronteiras, viajar, torna
possivel uma nova visdo das coisas e espacos, faculta um novo olhar, surgido da perda das
raizes e permitindo delinear novas cartografias do regional. Para Durval, “Foi do choque da
dura poesia concreta de Sao Paulo, de sua agressividade, de seu agudo metalico, que os novos
baianos tiveram sua sensibilidade modificada e a sua elaboracdo da imagem da Bahia
transformada.”"?'

Segundo Durval, apesar de toda curiosidade com relagdo ao novo, ao
desconhecido, da vontade de viajar, ¢ a0 mesmo tempo, apesar do medo, do perigo, do
enfrentamento que tudo isso representa, da nova sensibilidade ¢ organizacdo do seu espago
presente, o migrante procura sempre manter vinculos que garantam um possivel retorno
quando for necessario. E ¢ nas cartas dos migrantes, enfatiza Durval, parodiada pelos

tropicalistas, que se inscreve esta estratégia que garante a manuten¢do da unido com suas

origens. Estas cartas sdo

“..um empreendimento tatico, destinado a defender posi¢des, a assegurar conquistas, em que
ndo se diz o que realmente esta acontecendo, mas aquilo que quer ouvir quem recebe, por isso,
a imagem que produz de quem escreve e do lugar onde esta, quase sempre, ¢ a afirmacdo de
uma diferenga, de uma superioridade em relagdo a situag@o anterior, ao lugar de onde saiu,
sempre rebaixado, para valorizar o empreendimento do migrante. Ela produz ilusdes, porque ¢é
uma produgdo onirica. Ela simula felicidade e, ao mesmo tempo, ¢ um meio de
esquecimento"'*

Para Durval, a carta do migrante cria outro Nordeste, outra Paraiba e até

mesmo outra mae e outros frutos da saudade, assim como toda essa distancia acaba

128 Tbid, p.453.
12 1bid, p.453.
B0 bid, p.455.
B Tbid, p.455.
2 Tbid, p.456.
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produzindo a ilusdo da posse da identidade e da verdade do distante. Entdo “A distancia, todos
os pontos que compdem a figura se unem e o quadro parece claro, homogéneo, simples, sO
entdio se pode ver o que ¢ o Nordeste, porque se sabe o que ¢ Sio Paulo,...”"** Na realidade, a
carta, quase sempre, ¢ uma afirmagdo de vitoria, ou seja, ndo € o confessar de uma derrota,
isso porque o derrotado ndo se manifesta, ndo escreve. Ele silencia, ou entdo sé o faz quando
recebe ameaga de morte, de destrui¢do. Entdo, esconder o pior € a estratégia dessas cartas, sao
encenacgdes, simulagdes. Embora feitas numa estrutura narrativa rigida, para que transmitam
credibilidade. E isso se da através da repeticdo de imagens e exposigoes do espaco presente.

Para Durval, comumente, estas cartas representam

“.uma vitéria para quem ndo sabe escrever e, a0 mesmo tempo, ¢ a confissio de uma
impoténcia, de uma dependéncia, de quem sabe escrever (...) se torna cada vez menos pessoal,
ndo fala de uma pessoa, mas de relagdes entre quem dita, quem escreve, quem recebe ¢ até de
uma quarta pessoa, no caso de quem receber, ter que recorrer a outra pessoa para 16-la.”!**

Durval cita a cang@o No Dia que Eu vim-me Embora,'®

(de Caetano Veloso e
Gilberto Gil), onde ¢ encontrado o contra-discurso dessa ‘triste partida’. Nela se encontram
relativizadas as imagens e enunciados estereotipados, com relacdo a partida dos nordestinos
para os grandes centros urbanos, onde a introducdo de imagens e afirmagdes vao romper com
uma narrativa ja esperada. Na canc¢do, “O grotesco carnavalesco, dessacraliza o momento da
partida (...) banaliza a situagdo...”"*® Para Durval, o novo baiano é exatamente esse nordestino
que se abre para uma diversidade de signos ofertados pelo espago urbano. Incorporando-os ao

seu cotidiano, estd aberto a nova sensibilidade e atento para esta polissemia, € ndo esta preso a

uma defesa do nacional ou regional, na realidade, ele ¢

“..transnacional e transregional, ¢ ponta de langa da vanguarda cultural do pais. (...) ndo era o
indigente social que chegava, era aquele que vinha trazer a riqueza cultural: vinha dar licdes de
modernidade em Sao Paulo, mostrando o quanto Sao Paulo tinha de tradicional e conservador,
como o desenvolvimento de Sdo Paulo era tdo reativo a modernidade, quanto o
subdesenvolvimento do Nordeste, porque estavam interligados pelas mesmas relagdes sociais e
de poder;..”""’

'3 Tbid, p.456.

3 Tbid, p.457.

135 «No dia que eu vim-me embora minha mée chorava em ai/minha irmd chorava em ui/e eu nem olhava pra
tras./No dia que eu vim-me embora/ndo teve nada de mais./Mala couro forrada/com pano forte e brim
caqui./Minha avo ja quase morta, minha mae até a porta, minha irma até a rua/e até o porto meu pai./O qual ndo
disse palavra/durante todo o caminho./E quando eu me vi sozinho/vi que ndo entendia nada/nem de pro que eu ia
indo/nem dos sonhos que eu sonhava./Sentia apenas que a mala/de couro que eu carregava/embora estando
forrada/fedia/cheirava mal./Afora isso, ia indo/atravessando, seguindo/nem chorando, nem sorrindo/sozinho pra
capital/Nem chorando, nem sorrindo/sozinho pra capital.”” HISTORIA DA MUSICA POPULAR
BRASILEIRA. Caetano Veloso. Sdo Paulo: Abril, 1971, n. 22.

3¢ ALBUQUERQUE JUNIOR, D. M. op. cit. p.458.

Y7 Tbid, p.458.
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Por fim, Durval afirma que, com o Tropicalismo, a Bahia passa a ser o centro
da contra-cultura do pais, com os novos baianos trabalhando na lavoura e construcdo civil,
invadindo o mercado cultural, fazendo com que a modernidade fosse trazida pelos baianos, ¢
a tradicdo fosse defendida pelos paulistas. Mas Durval ressalta que os tropicalistas néo
assumem uma posicdo regionalista agressiva com relagdo aos paulistas. Na realidade, eles
consolidam a importancia de S3ao Paulo, em virtude da sua falta de bases culturais, por
oferecer uma enorme diversidade de signos dos quais os novos baianos queriam tomar parte.
O novo baiano também queria seu direito de sentar a mesa e desfrutar das vantagens do
crescimento econdmico acelerado, em aceleragdo desde o final da década de cinqiienta. Na
cangio Miserere Nobis'** (de G. Gil e Capinam), os baianos desarrumam a mesa da burguesia

sulista,

“..viram a mesa, derramam o vinho, (...) numa sublevagdo que ndo se baseia na morte, mas, na

afirmagdo do direito a vida dos milhares de baianos do Brasil.(...) A grande revolugdo
tropicalista ndo se fazia com armas, ndo apenas a tomada dos meios de produgdo pelos
trabalhadores, mas afirmava o direito de todos os brasileiros e seres humanos, independente
das fronteiras a que estivessem presos, o direito a se apropriar dos instrumentos de produgio
cultural mais modernos; o direito de todos, independente de regido ou nagdo, de ter acesso a
informago, a ser, ndo apenas consumidores, mas produtores de linguagem.”"*’

Como se pode observar, a reflexdo de Durval sobre o Tropicalismo ¢ feita em
trés niveis: primeiro, ele analisa o movimento em sua esséncia, com suas contradi¢des e
diferengas, a incorporacdo e degluticio de elementos modernos e arcaicos, nacionais ¢
estrangeiros, para a constru¢do de um novo momento na cultura brasileira; segundo, a analise
de todos os elementos constitutivos do movimento ¢ direcionado a um espago, o relacionado
com o nacional e o regional, especificamente, o Nordeste e Sdo Paulo, este como
representativo do nacional; terceiro, a analise € centrada num exemplo, os novos baianos, ou 0
migrante nordestino, nesse territorio estranho, que ¢ a grande cidade, e suas ligacdes com o
passado e o presente. Também se percebe na analise de Druval, que ele esta sempre se
reportando a0 movimento surgido um pouco antes do Tropicalismo, ao nacional-popular,
especificamente a Cancdo de Protesto ou Musica Participante, em fun¢ao da relacdo de um

movimento com o outro, tornando possivel o estabelecimento de semelhangas e diferencas

1 . . . 4 y As cs ss )z ~ s~
38 “miserere re nobis/ora ora pro nobis/é no sempre serd 0i-id-i4/é no sempre sempre serdo/ja ndo somos como

na chegada/calados e magros esperando/o jantar/na borda do prato se limita/a janta/as espinhas do peixe de
volta//pro mar/(...)/tomara que um dia dia/um dia seja/para todos e sempre a mesma/cerveja/tomara que um dia
dia/um dia nao/para todos e sempre metade/do pao/tomara que um dia dia/um dia seja/que seja de linho a
toalha/da mesa/tomara que um dia dia/um dia ndo/na mesa da gente tem banana/e feijao/(...)/ja ndosomos como
na chegada/o sol ja ¢ claro/nas dguas quietas do mangue/derramamos vinho no linho/da mesa/molhada de vinho
e manchada/de sangue/(...)/bé-ré-a-bra-si-1¢-sil/fé-u-fu-z-1¢-zil/ca-ca-né-h-a-o-til-do/ora pro nobis/ora pro
nobis/miserere re nobis...” FAVARETTO, C. op. cit. p. 153.

% ALBUQUERQUE JUNIOR, D. M. op. cit. p.459-60.
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existentes. O resultado ¢ que se tem uma pequena andlise da musica participante. Salientando-
se que a leitura e analise desse texto, ndo sdo tdo faceis, embora instigante, em virtude da
linguagem e do volume de informagdes, além de outros pontos. E importante destacar a forma
peculiar com que o autor analisa o trabalho dos tropicalistas com relagdo aos migrantes

nordestinos, especialmente com relagdo as cartas.
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2 — CIENTISTAS SOCIAIS
2.1 — Gilberto Vasconcellos: “de olho na fresta” na Musica Popular Brasileira.

Também de forma bastante critica é o trabalho de Gilberto Vasconcellos,
Muisica Popular: De Olho na Fresta.””’ A pretensio do autor ¢ indagar sobre o papel da MPB
com relagdo a posigao politica e institucional estabelecida no pais na década de 60, ou seja,
“...¢ mostrar como a matéria politica se incorporou na MPB a partir do limiar dos anos 60.
Julgamos que ela esteve escancarada e esquematica na época da cangio de protesto.”'*' Em
nome de um discurso participante ¢ de facil compreensdo para as massas, a Bossa Nova ¢
recusada por ser identificada como uma expressdo de requinte formal. Entram em cena formas
musicais tradicionais, como o frevo, o baido, o sambdo, etc., expressando uma tematica
extraida das regides que apresentavam grandes contradi¢cdes sociais, no caso especifico do
morro ¢ do sertdo. E mais, salienta Vasconcellos, a cangdo de protesto da distingao ao ritmo,
que, junto com o conteudo persuasivo do texto, tem a funcdo ideoldgica de incentivar um

publico basicamente pequeno burgués. Para o autor,

“O tnico lago que a cangdo de protesto estabelece com o cotidiano ¢ o laco emocional; a
simpatia pela miséria do favelado, ou do retirante nordestino, anula a compreensao politica do
problema. Ao cantar ‘acender as velas ja ¢ profissdo’, o auditorio, em transe, se identifica com
a miséria, se comove todo, chega mesmo a se compadecer dela; mas esta forma de protesto
cancela o distanciamento critico. O dia que vird, lugar-comum da protest song cabocla, serve
de consolo ideologico para a penuria do presente.”'*

Segundo Vasconcellos, apds quatro anos do surgimento da Bossa Nova, em
cujo periodo o processo historico registra a crise do populismo conjuntamente com a absor¢ao
do capitalismo periférico pelos principios do capitalismo monopolista, a MPB passa para um

3

novo estagio, comeca a questionar a cultura baseada no “...entretenimento da industria
cultural, no meramente agradavel’..”'” Esse questionamento seguiu caminhos diferentes,
entre 0s quais a incorpora¢do a musica de protesto, que “...agiu em duas frentes: contra o
. ., . . .

escapismo’ da bossa-nova, e enquanto catalizador politico de setores da pequena burguesia,
sobretudo o estudantil.”'** Para Vasconcellos, o problema ¢ que a cangio de protesto, ao se
empenhar em transmitir um discurso de conteudo ‘participante’, acabou por cometer um

equivoco, o de colocar em segundo plano um ponto basico em musica, que € a estética. Frente

140y ASCONCELLOS, Gilberto. Musica Popular: De Olho na Fresta. Rio de Janeiro: Graal, 1977.
I bid, p. 39.

2 1bid, p. 88.

3 1bid, p. 40.

" Ibid, p. 41-2.
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as situagdes contraditorias que surgiam em todos os niveis da vida nacional, ela mesma se
encarregou de “...subordinar despoticamente o elemento estético as exigéncias imediatas da
agitacdo politica.”'* Consegiientemente, o resultado com relagio a questio da funcdo social
na musica popular acabou tornando-se unilateral e esquematico.

Ainda segundo Vasconcellos, na cangdo de protesto, a palavra ndo tinha uma
funcdo além da persuasiva. Neste caso, o engajamento politico tinha que estar claro no texto
da cangdo, através da tematica abordada. Portanto, o esquematismo politico ¢ a pobreza
estética andavam juntos nessa tendéncia musical. Outro aspecto também salientado por
Vasconcellos é que nunca se avaliava uma musica pelo seu valor estético, mas pela posi¢do
que ocupava, dentro ou fora do engajamento, isto ¢: “No ambito da critica musical, o
sociologismo vulgar reinou soberano: fulano de tal possui curso universitario, tem origem de

classe média; portanto, sua musica € ruim, alienada...”'* Gilberto Vasconcellos diz que nao

tem davidas de que a

“...fetichizacdo do povo enquanto entidade historica, (...) que € uma contrapartida cultural do
desenvolvimento e do marxismo populista de elevar a ‘nagdo’ enquanto totalidade abstrata -
ideologia na qual a luta de classes ¢ substituida pelas aspira¢do nacionalistas -, ressoaria na
mania escatologica que se depreende do discurso da cangdo.”'’

Mas, ele salienta que todo esse entusiasmo da musica participante apresentava
suas contradigdes, porque, baseada em uma perspectiva sentimental e reformista, o que
conseguia era ofuscar o presumivel agente real que faria a transformagao histérica. Para o
autor, o curioso € que ndo existe diferenca entre essa atitude e a crenga iluséria na ‘burguesia
nacional’, ou mesmo na ‘elite’ populista, como agente da transformacao histoérica. Havia uma
coincidéncia entre a divinizagdo pequeno-burguesa do povo com a idéia populista de redengao
da ‘nacdo’, tornando mais forte a fé no desempenho “...transformador da cangfo, a qual era
decodificada acriticamente e sem filtragem racional.”'** Com isso, a estética foi relegada
pelos compositores mais preocupados em darem a cangdo uma fungdo social, e ai estd um
outro equivoco, ao produzirem textos que ndo expressavam nada mais além de uma
esquematismo politico, no qual as palavras tinham apenas a funcdo de persuadir. E que, todo
o discurso da cangao de protesto, pautado num futuro que vai solucionar as injustigas sociais,
esta afinado com o discurso da classe dominante, que tradicionalmente faz referéncia a um

‘pais do futuro’.

13 1bid, p. 42.
16 1bid, p. 43.
7 1bid, p. 43.
"8 Ibid, p. 44.
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Na interpretagdo do repertorio participante, ¢ apresentado um cantar
derramado, expressionista, proximo da teatralizacdo, enfatizando a dentncia social com a
exploragdo de efeitos. conseqiientemente, abandonando um dos grandes feitos da Bossa Nova,

a integracdo do canto a musica (melodia). De acordo com Vasconcellos,

“Tal maneira kitsch de cantar sintoniza-se com a idéia equivocada de que a cangdo seria o
agente da mudanca historica. Os intelectuais, e particularmente os compositores e intérpretes
do periodo populista, esqueceram-se de que a arma da cang@o ndo pode substituir a arma da
transformacdo. Nao se pense que estamos aqui ante um radicalismo politico. Ao contrario, a
critica politica converte-se em ladainha moral.”'*

Para ele, esse estilo ¢é visivel em cangdes como Maria Moita,"° de Carlos Lyra
e Vinicius de Morais; Cabra Macho,””" cujo texto expressa bem a ideologia populista de
critica pequeno burguesa ao rico, acentuando que a compensagdo do ser pobre & ser
sexualmente viril. Na realidade, a cancdo de protesto mantém, com um hipotético destinatario,
o povo, um dialogo que ¢ elitista e autoritario, pois cabe ao compositor dizer a0 povo como

este deve proceder, embora isto seja dito de uma perspectiva de classe média. Dessa forma,

“A musica popular deixa entrever o drama que persegue o intelectual consciente: a miséria é
aberrante; o povo, inerte. Decorrem dai duas atitudes: o compositor se compraz em dialogar
com o privilegiado; (...) ou, entdo, apela para o mistico enquanto desencadeador da
transformagio historica. Resultado: a cangdo de protesto naufraga no imobilismo.”'>

Vasconcellos ressalta que a apelacdo para o mistico é plenamente visivel, seja

no caso de alguns versos de Maria Moita">

(de Lyra e Vinicius), como também na cangdo
Esse Mundo é Meu"* (de Sérgio Ricardo e Ruy Guerra). Mas essas contradi¢des politicas e
estéticas, salienta Vasconcellos, ndo se restringem apenas a cangao de protesto, sdo extensivas
a quase todos os intelectuais brasileiros que foram envolvidos pelo esquema populista. Na
realidade, aqueles que deveriam langar uma luz nos caminhos da praxis, acabaram, em suas
reflexdes progressistas por se especializarem na resolugdo dos problemas que envolvem as
economias periféricas e cujas decisdes ndo eliminavam a dependéncia externa.

Tanto a andlise de Contier quanto a de Vasconcellos sd3o muito bem

estruturadas. Percebe-se as diferengas entre a visdo do historiador (Contier) e a do socidlogo

(Vasconcellos). No primeiro se encontra um minucioso resgate historico e desenvolvimento

9 Tbid, p. 89.

130 parte da letra: “Rico acorda tarde/ja comeca a resmungar/pobre acorda cedo/ja comega a trabalhar”. Ibid, p.
89.

151 Gilberto Vasconcellos ndo cita o autor da cangdo, que tem o seguinte verso: “Tem muito pobre passando
fome/mas também tem muito rico/que nao ¢ macho e nem ¢ homem”. Ibid. p. 89.

32 1bid, p. 90.

133 Como: “Vou pedir ao meu Babalorixa/para fazer uma oragdo pra Xangd/para por pra trabalhar/gente que
nunca trabalhou”. Ibid, p. 90.

'3 Parte da letra: “Sarava Ogum, mandinga da gente continua/Cadé o despacho pra acabar?/Santo guerreiro da
floresta/se vocé ndo vem,/eu mesmo vou/ Brigar”. Ibid, p. 90.
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da Cangdo de Protesto, sempre contextualizando e relacionando-a com os varios aspectos da
historia nacional daquele periodo. No segundo, tem-se uma critica direta e forte ao discurso e
a estrutura e estética dessa linha musical.

Gilberto Vasconcellos mostra-se um admirador do Tropicalismo, analisando o
movimento em si e suas influéncias, a partir de uma cancdo, Geléia Geral (de Gilberto Gil e

Torquato Neto).'>

. Comeca afirmando que Geléia Geral ¢ uma das cangdes mais bem
realizadas do movimento tropicalista e que, “...nenhum movimento artistico brasileiro podera,
daqui por diante, passar por cima de seu legado. Poderd, isto sim, supera-lo dialeticamente,

93156

incorporando algumas de suas proposicdes estéticas,... Destaca dois termos que vao

(13

caminhar lado a lado no desenvolvimento da cangdo, que sdo o “...universo tropical e o
universo urbano-industrial.” No primeiro, esta contido semanticamente a exuberancia da
natureza, o pitoresco nacional, a incorporagdo do rustico (arcaico) e o folclore. J4 o segundo
esta relacionado com aspectos do contexto industrial, especialmente os costumes € 0s meios
de comunicacdo de massa. Para o autor do texto, ndo resta duvida de que se trata de uma
satira, uma composicdo marcada pela parodia da tradicional visdo alienada do Brasil. A

(13

parddia denunciando o “...carater pomposo-ufanistico do discurso beletrista no interior da
linguagem...”">” Assim, encontram-se justapostos a exuberancia da natureza brasileira ao lado
do Jornal do Brasil, um simbolo da modernidade e marco do surgimento dos meios de
comunicacdo de massa, retratando o que foi afirmado por outros estudiosos, ¢ que ¢ lugar-
comum do Tropicalismo, “...a apresentagio dos contrastes da vida nacional.”"*®

Para Vasconcellos, o texto da can¢do também privilegia o folclore nordestino,
utilizando o bumba-meu-boi, uma criacdo do mestico, fruto do hibridismo cultural, e

portanto, uma das mais originais manifestagdes do folclore brasileiro. Segundo ele,

“A presenga do boi em nosso folclore traduz um fato socioldgico relevante: o povo agarrado
aos aspectos rudimentares da sobrevivéncia. Sua incorporagdo, nessa musica, além de
estabelecer certo contraste a ambiéncia industrial (...) adverte-nos sobre esse fundamental
aspecto do subdesenvolvimento: a labuta pela vida.”"*’

Também estd presente no texto da cancdo a influéncia do Manifesto
Antropdfago de Oswald de Andrade. Segundo Vasconcellos, o modernismo de 22 colocou em

evidéncia a existéncia simultanea de aspectos dispares da nossa cultura, como

133 £ uma das faixas do primeiro disco (Tropicdlia ou Panis et Circencis), gravado pelo movimento, denominado
de Tropicalismo depois da explosdo Alegria, Alegria e Domingo no Parque, no festival de musica popular em
1967.

136 VASCONCELLOS, G. op. cit. p. 18.

7 bid, p. 21.

8 Ibid, p. 21.

% Ibid, p. 22.
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“...moderno/arcaico, rude/sofisticado, primitivo/civilizado; ...” 60

, numa associagdo entre o
desenvolvido e o subdesenvolvido. A semelhanca da antropofagia com o Tropicalismo ndo
estd apenas na linguagem e na critica ao nacionalismo ufanista. Os dois movimentos também
“..captam um dado fundamental da sociedade dependente, isto é, o desenvolvimento do
subdesenvolvimento. (...) ambos registram artisticamente os efeitos resultantes do
desenvolvimento desigual que rege a dindmica do capitalismo brasileiro.”'®" E a partir desse
importante dado historico que surge, na producao tropicalista, a mistura de elementos opostos,
utilizando a técnica da justaposicdo de universos diferentes, constitutivos de uma mesmo
processo histdrico-social.

Para Gilberto Vasconcellos, os resultados do desenvolvimento capitalista
dependente recebem, na estética tropicalista, um destaque critico-jocoso, que debochadamente
mistura

“.namorinho de portdo com guitarra elétrica, musica pop e Carmem Miranda, Iracema e
Ipanema, bossa com palhoga, e ‘formiplac com azeite de dendé’ Isto tudo através de uma
linguagem eliptica, direta e avessa ao discurso retoricamente, o qual alids estd comprometido
com a tradicional visio alienada do Brasil.”'®*

O Tropicalismo repudia ‘o falar dificil’ ndo apenas por ser o ornamento verbal
uma veeméncia formalista do parnasianismo, mas também por insurgir-se contra um aspecto

fixo em nossa cultura, revelando um carater de classe social, constituindo,

“..embora indiretamente, uma importante faceta da dominagdo. Nasce como resultado das
enormes desigualdades sociais. (...) a auséncia de um publico alfabetizado deu a classe social
dominante a oportunidade de exageradamente desenvolver o gosto pela retorica, o culto da
personalidade e do doutor, os jogos de espirito sempre encarados numa perspectiva meramente
ornamental.”'%

Segundo Vasconcellos, ¢ importante ressaltar que Oswald de Andrade, assim
como a estética tropicalista, além de se voltar contra o comportamento da linguagem da classe
social dominante, faz uso de outros significantes, que aumentam o ambito de sua critica. Para
o Tropicalismo, a imagem completa da nossa realidade seria aquela que mostrasse os efeitos
desastrosos resultantes da dependéncia da economia brasileira, e, a partir dai, surge a dialética
do moderno e do arcaico. Torna-se dificil, salienta Vasconcellos, explicar o surgimento do
Tropicalismo separado da conjuntura politica daquele momento, onde as mazelas do

subdesenvolvimento se misturam com a refinada sofisticagdo da moderniza¢do burocratica do

10 bid, p. 23.
1! Tbid, p. 23-4.
12 1bid, p. 26.
' Ibid, p. 26-7.
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Estado. Geléia Geral'® coloca criticamente em relevo os lugares-comuns que rodeiam a
tematica ufanista. Observa-se perfeitamente a ambivaléncia indlstria-natureza em ‘formiplac
e céu de anil’, esta ultima expressdo sendo um fragmento de ‘frase feita’, tdo agradavel aos
cultuadores das belas letras caboclas, de tradigdo lirica ufanista, tipo Cassimiro de Abreu.
Estdo justapostos a ‘mulata malvada/elepé de Sinatra’. Este, cantor americano consumido pelo
gosto kitsch da classe média. Por fim, o autor conclui que Geléia Geral ¢ um trabalho de
auténtica colagem, tanto na musica como no texto, existindo uma “... perfeita adequacao entre
letra, musica e arranjo que costuma existir nas composigdes tropicalistas.”'®> A musica é
finalizada por dois versos modernos e completos em termos de poder de sintese.'®® Temos néo
uma ordenagdo linear da linguagem tradicional, mas a enumeragdo dos termos justapostos que
expressam a fusdo universo tropical-industrial.

De uma forma geral, para Vasconcellos, 0 movimento esta situado “...em dois
planos: critica a musicalidade do passado e critica ao mitdo engajamento da cangdo de
protesto.”"®” Dessa forma, ¢ revestido de dois pontos definidores: o de ser uma reagio aos
acontecimentos que marcaram abril de 64 e, ao mesmo tempo, de ultrapassar a nova situagdo
politico-institucional que foi implantada no pais. Ja do ponto de vista cultural, a tropicalia

3

representou para a MPB, a primeira formulacdo da “...degluticdo estética estrangeira e a
conseqiiente superacdo do tradicional nacionalismo musical. (...) surge como um ponto
nevralgico 4 compreensio da dependéncia cultural...”'® Vasconcellos enfatiza que o
movimento do grupo baiano resolveu, de um outro angulo, os principais problemas
enfrentados pelos movimentos musicais anteriores, colocando em outro nivel a critica politica
da musica popular brasileira. Sem diivida, foi um passo a frente na questdo da ‘participacao’
musical. Principalmente porque em suas composi¢des o significado politico jamais € exterior
a configuracdo estética. O seu significado social ou politico ndo se encontra apenas no plano
do expressamente dito. Ele perpassa o plano da propria configuragdo formal, na propria

montagem entre o texto € a musica. Em sua critica social, 0 movimento ndo faz um caminho

normal. Ao invés de mostrar, isoladamente, s6 um aspecto do subdesenvolvimento, o

1% Diz o trecho: “E a mesma danca na sala / No Canecdo, na TV / E quem nio danga ndo fala / Ndo vé no meio
da sala / As reliquias do Brasil: / Doce mulata malvada / Um elepé de Sinatra / Maracuja, més de abril / Santo
barroco baiano / Superpoder de paisano / Formiplac e céu de anil / Trés destaques da Portela / Carne seca na
janela / Alguém que chora por mim / Um carnaval de verdade / Hospitaleira amizade / Brutalidade, jardim.”
Ibid, p. 29-30.

195 1bid, p. 32.

166 Os dois ultimos versos da cangdo: “Voz do morro, pildo de concreto / Tropicalia, bananas ao vento.” Ibid, p.
32.

7 Ibid, p. 45.

1% Ibid, p. 45.
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Tropicalismo prefere joga-lo junto ao que ha de mais sofisticado e moderno na nossa
realidade.

Segundo Vasconcellos, a explicacdo para a retomada de Oswald de Andrade
pela musica popular brasileira da década de 60, é a “...pista historico-social.”'® Para aquele
modernista, 0 mesmo Brasil que exibe o ‘verniz asfaltico das avenidas’, carrega, igualmente e
ao mesmo tempo, o ‘berne nas costas.” Portanto, enquanto a producdo econdmica brasileira
estiver subordinada as imposi¢cdes do capital estrangeiro, seu desenvolvimento tera sempre
um carater contraditorio e ambivalente, e essa foi a visdo da tropicalia, que, como Oswald de
Andrade, nao se deixou ofuscar e perder “...de vista a ambivaléncia socioldgica que cerca
entre nds a nog¢io do moderno.”'” Sendo assim, um dos maiores méritos do Tropicalismo foi
ter divulgado a idéia critica da antropofagia dentro de uma faixa social bem mais ampla, se
valendo de meios como o radio, a televisdo e o disco, veiculos que por si s6, do ponto de vista
social, ja estdo cheios de significados ambivalentes. Mas disso a tropicalia tirou proveito

estético,

“..ela usou o kitsch a fim de criticar o proprio kitsch, assim como se apropriou do aparato
tecnoldgico com o proposito de mostrar, mediante os lances humoristicos que acompanham a
parodia, o rango postigo da modernizagao entre nos.(...) se encaminharia para um procedimento
estético desprovincializado, abeberando-se (...) de todas as fontes musicais e recursos técnicos
da contemporaneidade mundial.”"”*

De acordo com Vasconcellos, ao se falar de Vanguarda, ¢ perfeitamente licito
se falar do Tropicalismo, porque nele existe um vinculo indissocidvel entre o avango politico
¢ 0 avango estético. Além de ser o inico na musica popular brasileira, o Tropicalismo talvez
seja o ultimo importante movimento musical de vanguarda da cultura brasileira, apds o
Modernismo de 1922. Ao criticar o tradicionalismo musical, ao reagir a pratica reformista que
acompanhara o desenvolvimento desde os anos 30, o movimento Tropicalia estava
representando, diante do otimismo e da ingénua crenga sempre presente na hipotese
ideologica da cultura, “...um momento de crise, descrenga ¢ desencanto de alguns setores da
nossa intelectualidade ante a situagao caotica que sobreveio ao colapso do populismo.”172 Mas
também reveste-se de outro significado: o movimento tinha em mente derrubar alguns habitos
ideologicos do populismo, deixando aberto o espago para novas formulagdes, especialmente
na area da musica popular. Porém, como acontece as vanguardas da contemporaneidade, o

Tropicalismo ja comegava a morrer em novembro de 68. Depois de 69, a hegemonia cultural

19 1bid, p. 49.
7 1bid, p. 49.
" bid, p. 50.
72 Ibid, p. 59-60.
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de esquerda sofre uma violenta queda, especialmente por conta do AI-5 e da decorrente
despolitizacdo que tomou conta do pais, fazendo com que a idéia de vanguarda desaparecesse
do seio da Musica Popular Brasileira. Toma conta do pais a “Cultura da depressdo com
variagdes no irracionalismo, no misticismo, no escapismo, € sob o signo da ameaca, eis 0s

tragos essenciais que acompanham alguns setores da produgao cultural brasileira...”'”

2.2 - Waldenyr Caldas: Aspectos da Bossa Nova, Cancio de Protesto e Tropicalismo

Em seu trabalho Iniciacdo a Muisica Popular Brasileira,’”? o socidlogo
Waldenyr Caldas'” faz uma anélise superficial da Bossa Nova ¢ dos outros movimentos.
Contudo, ele trata da Bossa Nova como sendo uma novidade que teve uma aceitagdo
altamente positiva, embora, para alguns criticos, essa novidade tenha acarretado o banimento
do samba-cangdo'’® para a categoria de ‘musica cafona’, de ‘baixa qualidade’. Waldenyr
descreve a Bossa Nova pelas “...batidas sutis do violdo (o som suspenso no ar), os acordes e
dissonancias, os arranjos sofisticados do novo estilo (...) ndo s6 impressionavam muito bem,
mas também satisfaziam plenamente o publico mais jovem e mais informado das classes
médias.”""”’

Com um breve relato historico, Waldenyr situa o surgimento da Bossa Nova no
final da década de 50. Na politica, vivia-se o momento de grande euforia do plano
desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek. Os veiculos de comunicacdo de massa
expandiam-se com grande rapidez e, nesse clima, surge a expressao bossa nova, movimento
que ganharia cada vez mais espaco e adeptos. Segundo Waldenyr Caldas, o0 movimento retine
talentosos compositores e instrumentistas, que se identificavam com a forma intimista de
cantar e tocar. S3o figuras como Antonio Carlos Jobim, Vinicius de Morais, Jodo Gilberto,
Ronaldo Boscoli, Roberto Menescal, Carlos Lyra, Silvia Teles ¢ Johnny Alf que, juntos
desencadeiam o movimento. Em 1958, surge o primeiro disco da Bossa Nova, intitulado
Chega de Saudade e, nesse mesmo ano, ¢ gravada “..talvez a musica mais expressiva da bossa

nova: com melodia do maestro Jobim e letra de Newton Mendonga, o samba Desafinado (...)

'3 Ibid, p. 66.

74 CALDAS, Waldenyr. Iniciacdo a Musica Popular Brasileira. Sao Paulo Atica, 1985, 80 p.

'3 Outra publicagio do autor: Acorde da Aurora. Sio Paulo: Nacional, 1977.

176 Denominagio que o autor d4 para o género do samba que surgiu em 1942 e ressurgiu em 1950. “...possuia um
discurso mais ou menos padronizado. Em sua grande maioria abordava as desventuras do amor, culminando com
a autopunicdo ¢ o desejo de morte”. CALDAS, Waldenyr. op. cit. p. 45. Atingiu a gloria com Adelino Moreira,
Jair Amorim, Evaldo Gouveia, Nelson Gongalves, Jameldo, Cauby Peixoto, Anisio Silva, etc.

7 Ibid. p. 46.
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além da inovagdo ritmica, agora intencional e mais elaborada, traz texto explicativo do
‘comportamento antimusical’ dos bossa-novistas.”'”®

Waldenyr salienta que, ap6s o sucesso da miisica Chega de Saudade,'” Jobim
admite ter inovado ritmicamente a can¢do, de forma intencional. Essa confirmac¢do estd no
fato de que, apesar de ter sido gravada anteriormente por Elizete Cardoso, s6 alcangou o
sucesso ao ser gravada por Jodo Gilberto, que “...com a batida revoluciondria no violdo ¢ a
voz ‘intimista’, ‘apaziguante’, ele se transformaria no marco inicial do movimento da bossa
nova.”'® Meses depois, Desafinado percorreria 0 mesmo caminho do sucesso, fazendo de

Jodo Gilberto um paradigma, ndo apenas como violinista, mas também como cantor, com o

seu jeito ‘intimista’ e sussurrado de interpretagdo. Ou seja,

“Uma coisa, no entanto, era certa, a histéria da musica popular brasileira havia mudado de
curso (...) haviam criado uma nova estética musical. Nem melhor nem pior que a anterior (...)
apenas diferente e revoluciondria (...) O refinamento musical (...) diferenciava a bossa nova de
tudo o que j4 havia sido feito em musica no Brasil.”"™'

Ao contrario dos autores anteriores, de forma superficial e, até certo ponto
confusa, ¢ a andlise de Waldenyr Caldas, depois de se referir a divisdo da Bossa Nova em dois
segmentos, ‘cor local’ e ‘participante’, feita, segundo ele, por Augusto de Campos.'®* No
segmento ‘participante’, além dos shows e pecas teatrais que iriam evidencid-lo, vao se
destacar compositores como Jodo do Vale e os irmdos Marcos e Paulo Sérgio Vale. E uma

tendéncia que trata de questoes relacionadas com o subdesenvolvimento, como

“...a exploracgao no trabalho, a reforma agraria, o latifundio, o desemprego, o subemprego,
as condi¢des de miséria do morro, do Nordeste e de outras regides do Pais. Usando uma
linguagem sociologizante, a bossa nova ‘participante’ ingressa no seu periodo de cangdes
de protesto.”'®

Waldenyr, entdo, destaca a cangdo de protesto como uma nova etapa da Musica
Popular Brasileira, ndo como uma divergéncia total da Bossa Nova, mas como uma variante
da narrativa, na qual se dividiu aquele movimento. Essa nova etapa ¢ marcada por uma
renovagdo estética e mudangas das atitudes e reacdes, tanto do ouvinte como do cantor diante

de novos acordes e dissonancias. Gerou-se muita polémica em torno dessa nova tendéncia, de

78 Ibid, p. 47.

17 Trecho da letra: “Vai minha tristeza/e diz a ela que sem ela ndo pode ser/diz-lhe numa prece//que ela
regresse/porque eu nao posso mais sofrer/chega de saudade/a realidade ¢ que sem ela/ndo paz ndo ha beleza/é s6
tristeza e a melancolia/que ndo sai de mim/ndo sai de mim/...” GILBERTO, Jodo. Chega de Saudade. In: O
Mito. Rio deJaneiro: EMI, p.1988, disco 1, estereo, lado A, faixa 1 (2:00 m).

180 CALDAS, W. Op. cit., p. 48.

'8 1bid, p. 48.

'82 Na realidade, a divisdo da Bossa Nova nessas duas tendéncias, foi feita por Julio Medaglia, em seu texto
Balango da Bossa Nova, analisado nesta dissertag@o. O referido texto se encontra publicado no livro organizado
por Augusto de Campos, intitulado Balango da Bossa e outras Bossas.

'8 Ibid, p. 49.
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forma que os criticos tradicionais, que ja consideravam a Bossa Nova um verdadeiro acinte ao
santudrio do samba, passaram a considerad-la um caos total de desrespeito aos valores
populares e conservadores. Tudo iria cair na responsabilidade dos jovens de classe média e
universitaria. Para o autor,

“O movimento, porém, apesar de ter agradado a quase todo mundo, ndo satisfaria plenamente
todos os artistas. Embora respeitassem a nova estética musical, eles contestavam a fase inicial
(cor local) por seu discurso alienado, despolitizado e voltado para o estilo de vida ‘pequeno-
burguesa’ dos bairros gra-finos da Zona Sul do Rio.”"**

O autor enfatiza o ano de 1962, em que o Pais passava por um “...processo de
intensa militancia politica.”'® Para ele, o grupo que discordava do discurso da Bossa Nova
era composto de universitarios-artistas, ligados ao CPC. Segundo o manifesto elaborado pelos
membros do CPC, a musica ndo deveria ser apenas uma manifestagdo cultural lidica, mas
também conscientizadora, assim como toda manifestagao artistica, com o objetivo de ajudar e
preparar a massa populacional para uma revolucdo social e politica. Diz o autor, que o
manifesto entendia ser a cultura popular ndo apenas a produgdo voluntaria do povo, mas
exatamente a criacdo de intelectuais vanguardistas, e que todos os segmentos da produgao
cultural tinham como tarefa reunir materiais dessa cultura popular, ‘reelabora-los’ e retorna-
los ao povo. Waldenyr ressalta que hoje se sabe que o projeto do CPC incorreu em alguns

[3

erros basicos e para ele, o mais significativo foi “..0o desejo de querer produzir uma
consciéncia popular ignorando que a propria condicao de classe dominada estd implicita na
consciéncia de quem ¢ dominado. Nao ha, historicamente, nenhuma classe social desprovida
de pensamento critico. Por isso, ndo haveria a necessidade de recebé-lo de fora.”'*

Na seqiiéncia do seu texto, o autor argumenta que, em 1962, acontece o
primeiro rompimento da intelligentzia brasileira, e para ele ¢ nesse momento que ocorre a
cisio da Bossa Nova. Essa ruptura origina dois grupos: um, que o autor chama de
‘conservadores’, com um trabalho sem compromisso politico, tematizando a flor, o mar, o sol,
o céu azul e o amor. O outro, ele denomina de ‘engajada’, formado pelos universitarios-
artistas, poetas, jornalistas, intelectuais, etc., que desejam uma musica de conteudo politico e
social em defesa dos ndo favorecidos da sociedade. Essa divisdo corresponde a classificagao,

segundo o autor, feita por Augusto de Campos, mencionada anteriormente, que € a ‘cor local’

e ‘participante’, respectivamente. A partir dessa colocagdo, o autor afirma que:

“Nasce, dentro dessa concepgdo, a musica de protesto. Edu Lobo, Carlos Lyra, Vianinha,
Guarnieri ¢ Geraldo Vandré formam os destaques da bossa nova engajada. Como todo

'8 1bid, p. 50.
'3 1bid, p. 50.
'8 Ibid, p. 51.
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movimento artistico-politico, o desse grupo bossa-novista incorreu em erros que hoje sdo
claros. Querendo chamar a aten¢do da consciéncia popular para a situagdo de paupérie, de
subdesenvolvimento do Pais, esses artistas algumas vezes ‘derraparam’ e assumiam posigoes,
quando ndo populistas, quase sempre nacionalista.”"*’

Exemplificando, Waldenyr analisa a cangdo Influéncia do Jazz'® (de Carlos
Lyra) e salienta que a letra retrata as duas situacdes, além de apresentar contradi¢cdes externas
ao conteudo do texto. O carater populista ¢ observado quando Carlos Lyra condenava a
possivel influéncia do jazz na musica popular em geral, mas, na realidade, se utilizava dos

3

recursos jazzisticos em suas composicdes, ou seja, “...discorda na aparéncia de uma coisa
intrinseca ao objeto de produgdo”'®’. Ja o nacionalismo esta na insinuagdo do compositor de
que a influéncia do jazz deixaria o samba torto, mas, ressalta o autor, o tempo provou que isso
ndo aconteceu. Outro aspecto enfocado pelo socidlogo e presente no discurso do compositor

s ~ . 190
nesta cancdo, € a “...concep¢ao provinciana de cultura...”

, expressa nos versos ‘“pobre
samba meu/volta 14 pro morro”.

Waldenyr destaca ainda Edu Lobo como membro do que ele classifica de
segunda fase da Bossa Nova e que se convencionou chamar de ‘musica de protesto’. Depois,
cita Vinicius de Morais, Chico Buarque, Geraldo Vandré e Capinam, mas ja apds 65, na fase
dos festivais. As musicas citadas, além da ja mencionada, s8o Borandd, Cheganga, Upa
Neguinho, de Edu Lobo, e as dos festivais, em parte, porque fala de Arrastdo, A Banda,
Disparada e Ponteio.

Waldenyr Caldas continua com uma reflexdo superficial e confusa, como fez
com os movimentos Bossa Nova e Cancdo de Protesto, embora seja bastante positivo com

(3

relacdo ao Tropicalismo, salientando que foi o “...movimento musical mais importante do

nosso pais...”191

. As musicas Alegria, Alegria e Domingo no Parque (de Caetano Veloso e
Gilberto Gil) marcaram o surgimento do Tropicalismo ou Tropicalia. O autor faz, entdo, uma
rapida incursdo na politica, mencionando o autoritarismo dos governos militares, o Ato
Institucional n°. 5 (Dez/68), legitimando a censura prévia, as prisoes, as cassagoes, a violéncia

e a tortura. “O Brasil viveria seus proximos cinco anos num verdadeiro clima de terror

187 Ibid, p. 51.

'8 Diz um trecho da letra: “Pobre samba meu/ volta 1a pro morro/ E pede socorro/ onde nasceu/Pra ndo ser um
samba/ com notas demais/ E ser um samba torto,/Pra frente e pra tras/ vai ter que se virar/ Pra poder se livrar/ Da
influéncia do jazz.” Ibid, p. 52.

% 1bid, p. 52.

0 1bid, p. 52.

¥ Ibid, p. 59
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politico, revivendo os tempos do Estado Novo, do radio e do DI Para o autor, na década

de 60, estavamos passando pelos mesmos esquemas, com a producdo cultural submetida ao
crivo de orgdos governamentais e os produtores vivendo sob intensa vigilancia do DOPS'”,
para controlar e tornar publico apenas o que fosse favoravel aos interesses politicos daquele
periodo. Surgem organizagdes paramilitares tanto de esquerda como de direita.

Economicamente, salienta o autor, vivia-se o ‘milagre brasileiro’, que
favoreceu o crescimento de um segmento da classe média, que se converteu em “novos ricos”,
e,

“O enriquecimento rapido deu-se principalmente pelo boom nas bolsas de valores de Sdo Paulo
e do Rio. (...) o poder aquisitivo do cidaddo brasileiro aumentara, justamente por causa da
politica desenvolvimentista, que, sem mecanismos de controle inflacionario, faria mais tarde a

inflagdo disparar. Viviamos o momento que anteciparia a fase populista do ‘Brasil, ame-o ou

. Co (o 2194
deixe-0’ e do ‘Ninguém segura este pais’.”"’

Segundo Waldenyr, no inicio de 1969, depois do AI-5, mas antes do forte
terrorismo, da euforia econdmica e da aniquilacao da produgao cultural,'” que o Tropicalismo
vive seus ultimos momentos. Ressalta que “se o endereco original da bossa nova fora o Rio de
Janeiro, o Tropicalismo nasceria em Sdo Paulo, formado por um grupo de cantores e
compositores liderados por Caetano Veloso, Gilberto Gil, o maestro Rogério Duprat e o poeta
Torquato Neto.”'”® O curioso é que o autor ndo faz nenhuma referéncia quanto a origem dos
componentes do grupo, principalmente Caetano, Gil e Torquato, que sdo nordestinos, € que o
movimento tropicalista ndo se limitou apenas a musica, estando presente em outras
manifestacdes culturais, como cinema, artes plasticas e literatura.

Com o objetivo de “...melhor entendermos a revolugdo da Tropicalia”,"’ ele
fala do programa ‘O Fino da bossa’ e do show ‘Opinido’, onde “...ocorre a descaracterizagao
da Bossa Nova. A ‘cangiio de protesto’, por motivos bvios, j4 ndo se manifestava mais”.'”® A
partir de entdo, 0 movimento caiu na apatia, por conta da censura, do discurso cifrado e da

intelectualizagdo do movimento. Também “A partir de 1966, a industria cultural esteve muito

mais voltada para a Jovem Guarda, cujo prestigio popular continuava em alta, enquanto a

2 Ibid, p. 59. DIP - Departamento de Imprensa e Propaganda, orgdo do governo getulista (Estado Novo, 1937-
1945) que controlava os meios de comunicagdo, impondo a censura.

19 DOPS - Departamento de Ordem Politica e Social, 6rgao que impunha a censura aos meios de comunicagao
durante o periodo da Ditadura Militar.

19 CALDAS, Waldenyr. op. cit., p. 60-1.

1950 autor ndo especifica, mas entende-se que ele esta se referindo ao periodo logo apds o Al-5, quando o
aparelho de repressdo do governo militar passou a atuar com extremo rigor na eliminagdo de qualquer
manifestagdo considerada pelo sistema como subversiva.

% Ibid, p. 61.

7 1bid, p. 61.

8 Ibid, p. 61.
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MPB, com exce¢do do movimento liderado por Roberto Carlos, atravessava uma nitida crise
de popularidade (e por que nio de qualidade?).”'® Esse ¢ o contexto no qual se encontrava a
musica brasileira naquele periodo, o que propiciou o surgimento do movimento tropicalista.
De qualquer forma, admite o autor, a Bossa Nova completaria seu ciclo de durago, ou seja,
comeco, auge ¢ fim. Tudo indica que esse fim, para o autor, se da em 1967, quando a historia
da Musica Popular Brasileira muda de rumo. Entra em cena Caetano Veloso e apresenta sua
musica Alegria, Alegria. O impacto foi imediato, mesmo porque Caetano era acompanhado
por guitarra elétrica e um conjunto de ié-ié-i€. “Um sacrilégio! Uma verdadeira heresia! O
mundo musical brasileiro estava, apos a apresentagdo de Caetano, sob o impacto da mais nova
e revolucionaria proposta de transformagdo da nossa musica.”**

Diante de uma concepgdo inovadora, especialmente na arte, havera sempre
reagdes externas de ruptura, criam-se polémicas, criticos se dividem em diferentes opinides,
abrem-se novas perspectivas e novos caminhos. O autor ressalta ter a cancdo de Caetano

provocado todos esses efeitos, ou seja,

“Além de usar a guitarra elétrica e um conjunto de ié-ié-ié, num festival exclusivo de musica
popular brasileira, Caetano foi mais além: os Beach Boys ndo eram brasileiros; eram
argentinos. Ora, isso foi demais para o coragdo e a cabeca dos tradicionalistas da nossa musica
(...) A ‘tradicional familia musical’ brasileira (...) estava estarrecida e grogue (...) O talento ¢ a
irreveréncia do compositor baiano haviam ‘sacudido a poeira’ da nossa musica e da crise de
criatividade em que ela se encontrava.”*"!

Waldenyr insiste em dizer que, antes do surgimento do Tropicalismo, de
Alegria, Alegria e Domingo no Parque, nada de novo estava sendo produzido. O que significa
dizer que as tendéncias anteriores estavam realmente ultrapassadas, sem apresentar nenhuma

reelaboragdo. O autor afirma que, a partir desse momento, na musica,

“..nada mais seria como antes, ¢ Alegria, Alegria seria o divisor de aguas, o marco inicial de
uma era musical no Brasil e, sobretudo, a ruptura definitiva com os preconceitos musicais (...)
os tropicalistas captaram muito bem o momento politico e cultural do Pais. (...) eles
trabalharam a politica e a estética mostrando as contradi¢des do nosso subdesenvolvimento.”2*

Este autor fala do alegérico e da ironia presentes nos textos tropicalistas,
apenas fazendo uma referéncia e ndo analisando a importancia desses elementos no
movimento musical. Fala da influéncia do Manifesto Pau-Brasil (do modernista Oswald de
Andrade) que inspirou a estética criada pelo Tropicalismo, onde a “...combina¢ao e contraste

de elementos envolvem a miséria, o passado, o desenvolvimento, a tecnologia industrial, os

19 1bid, p. 61-2.
20 Ibid, p. 62.
21 Ibid, p. 63.
22 1bid, p. 64.
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movimentos musicais brasileiros, o subdesenvolvimento e a parodia.”*”> Mas, para Waldenyr,
a grande contribuicdo do Tropicalismo a musica popular brasileira estd nos contrastes que
apresenta, com o objetivo de confrontar e comparar os bindmios moderno/arcaico,
rustico/industrializado, primitivo/civilizado, dualidades que surgem de forma metaforica e

3

humorada. Além do mais, o movimento “...transcende o ambito da mera observagdo e
. . . . 204 . ,
incentiva a pesquisa musical onde se fundem todos esses elementos.”” O movimento da
corpo a sua estética, onde o humor e a ironia sdo uma constante no tratamento das diferencas

99205

sociais, comuns “...do desenvolvimento desigual do capitalismo.””", e no contraste entre o

\

moderno e o arcaico, estd a “...metafora substituindo e aludindo a relagdo de dependéncia
entre desenvolvimento e subdesenvolvimento.”"

Com relagdo aos objetivos do Tropicalismo, Waldenyr aponta que “Se o
movimento tropicalista, que a todo momento trabalhou com o bindmio estética/politica
objetivava mostrar as contradicdes do nosso pais e¢ a relagdo de dependéncia, realmente
conseguiu.”*”’ Ele faz sua ilustragdo com a musica Tropicdlia, na qual se tem a imagem
‘cinematografica’ criada por Caetano, para dar a idéia exata de todas as contradigdes
presentes no subdesenvolvimento, como no verso ‘no joelho uma crianga sorridente, feia e
morta estende a mao’. Como também aponta a influéncia de Oswald de Andrade e, neste
aspecto esta de acordo com os outros autores, principalmente na contraposi¢do dos elementos
culturais, presentes no Manifesto Pau-Brasil. Influéncia admitida pela lideranga tropicalista,

sendo recriada e atualizada, numa engrenagem ambientada no urbano-industrial. Para este

analista,

“A televisdo, a formica, a arquitetura arrojada de Brasilia, o avido, a modernidade de Ipanema,
a bossa nova, o plastico, a guitarra elétrica, a miisica pop, o azeite-de-dendé, Iracema, Carmem
Miranda, a dan¢a do bumba-meu-boi, a palhoga e 0 namorinho de portio, ndo poderiam mesmo
deixar de ser mencionados e contrapostos.”%

Waldenyr Caldas chega ao final do seu estudo fazendo uma breve referéncia a
Caetano Veloso e a musica E proibido proibir, com a qual o compositor foi vaiado no festival
e devolveu a agressdo com palavras dirigidas ao publico e ao juri. Também, com relagdo ao

anunciado sepultamento do Tropicalismo, feito por Caetano no final de 68, o autor apenas

203 Tbid, p. 64.
2% Ibid, p. 64.
295 Ibid, p. 65.
2% Ibid, p. 65.
27 Ibid, p. 65.
2% Tbid, p. 65-6.
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comenta que o movimento havia completado seu ciclo, mas que suas “...idéias permanecerdo
definitivamente em nossa cultura.”*"

Observa-se que as diferencas entre este trabalho e o de outros ndo ¢ uma
questdo de formagdo intelectual. Na realidade, os outros sdo bem mais densos e rebuscados,
enquanto Waldenyr apresenta uma andlise com uma linguagem bem mais simples e menos
aprofundada. Visivelmente, ¢ um trabalho para iniciantes ao estudo da historia da musica

popular brasileira, como sugere o proprio titulo.

2.3 — Marcelo Ridenti*'’ e a busca da brasilidade

No ano de 2000, Marcelo Ridenti publica seu livto Em Busca do Povo
Brasileira,”"" onde faz uma reflexdo sobre os meios artisticos ¢ intelectuais de esquerda dos
anos 60 e 70, periodo em que a identidade nacional e politica brasileira tornava-se uma
questdo central. Assim, “buscava-se a um tempo suas raizes e ruptura com o
subdesenvolvimento, numa espécie de desvio a esquerda do que se convencionou chamar
ultimamente de era Vargas, caracterizada pela aposta no desenvolvimento nacional, com base
na intervencio do Estado.”*'?

Para este trabalho, busca-se a analise do autor, feita através da musica, da
busca dessa identidade, onde Ridenti estuda a brasilidade de Caetano Veloso, uma das mais
destacadas figuras do movimento tropicalista entre 1967 e 68. Na realidade, Ridenti examina,
através de Caetano Veloso, o Tropicalismo, sugerindo a hipdtese de que esse movimento tem
em si

“...as marcas da formag@o politico-cultural dos anos 50 ¢ 60 (...) ndo foi uma ruptura radical
com a cultura politica forjada naqueles anos, apenas um de seus frutos diferenciados,
modernizador e critico do romantismo racionalista e realista nacional-popular, porém dentro da
cultura romantica da época, centrada na ruptura com o subdesenvolvimento nacional ¢ na
constitui¢do de uma identidade do povo brasileiro, com o qual artistas e intelectuais deveriam
estar intimamente ligados.”*"

Ridenti salienta que essa cultura politica, chamada de populista de forma
pejorativa, foi muito mais fértil e variada do que impunha essa simples qualificacdo. Tentou

firmemente a socializagdo da cultura, mas foi frustrada em virtude da derrota do que se

209 11.:
Ibid, p. 65.

219 Graduado em Ciéncias Sociais e Direito, doutorou-se em Sociologia pela USP, e é professor da Universidade

Estadual Paulista (UNESP).

2 RIDENTI, Marcelo. Em Busca do Povo Brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000.

212 qp.-
Ibid, p. 11.

23 Tbid, p. 269.
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convencionou chamar de ‘revolugdo brasileira’, cujo ponto alto na area artistica foi alcangado
pelo Tropicalismo, que encerra o ciclo participante e aponta para a dominagdo da industria
cultural na nossa sociedade, fazendo com que a promessa de socializagdo se convertesse em
massificacdo da cultura, at¢ mesmo incorporando e modificando elementos dos movimentos
culturais contestadores dos anos 60, como o proprio Tropicalismo e o nacional-popular. E foi
em meio a coordenadas histdricas especificas que se deu a construgdo do ensaio geral de
socializac¢do da cultura, que ocorre a todas as sociedades que entram, de forma definitiva, no
processo de modernidade urbana capitalista, caracterizado pela resisténcia ao academicismo;
emergéncia de novas invengdes industriais que cause impacto na vida cotidiana, e pela
proximidade imaginativa da revolucdo social.

Os elementos historicos do Modernismo, vindos dos anos 20, se encontravam
ainda presentes na nossa sociedade no final da década de 50 e mesmo até 1968, ja que, afirma
Ridenti, existia visivelmente a “...luta contra o poder remanescente das oligarquias rurais e
suas manifestagdes politicas e culturais; um otimismo modernizador com o salto na
industrializagdo a partir do governo Kubitschek; e também um impulso revolucionario...”*'* O
desenvolvimento cultural no periodo mostrou-se distinto na literatura, no teatro, no cinema,
nas artes plasticas e na musica popular. Foram diversos os movimentos que produziram
variadas e importantes obras de arte como o Cinema Novo, o Teatro Opinido e Oficina, os
CPCs, a Bossa Nova, a cole¢do Violdo de Rua, o concretismo, as artes plasticas e o
Tropicalismo. Claro que todas estas manifestagdes sdo diferentes entre si, especialmente no
campo da politica e da estética, mas existia uma ligacdo envolvendo todas elas no contexto
historico e fizeram parte do que se chamou de ensaio geral de socializacdo da cultura,
objetivando democratizar o acesso a cultura, ndo apenas no seu sentido restrito de atividades
artisticas, também no sentido amplo da produgdo criativa.

Depois de contextualizar os aspectos econdmico, politico e social brasileiro do
final dos anos 50, dos anos 60 ¢ 70, Ridenti passa a analisar o Tropicalismo, movimento que
envolveu artistas de diversos campos da cultura, mas com um destaque especial no campo
musical, tendo a frente um grupo de baianos, ao qual se agregaram, entre outros, maestros,
arranjadores e um grupo de rock. Entre os artistas de outros campos da arte envolvidos com o
Tropicalismo tipico, Glauber Rocha pode ser um deles, apesar de ser uma inclusio polémica,
mas, foi a partir de seu filme Terra em Transe, de 1967, que os criticos passaram a considera-

lo como Tropicalista, embora o fato dele pertencer a0 movimento seja questionavel. Mas o

214 Tbid, p. 270.
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fato ¢ que, salienta Ridenti, existia uma afinidade entre as obras de Glauber e o Tropicalismo.
Glauber “..prezava no tropicalismo o que ele [0 Tropicalismo] tinha de inventivo,
anticonvencional e irracional em sua brasilidade e auto-afirmac¢ao cultural do Terceiro Mundo
— mas combatia o que achava ser a americanizagio também presente no movimento.”*'”

Segundo Ridenti, ¢ praticamente um consenso, tanto para os que fizeram o
movimento quanto os seus estudiosos, de qualquer época, de que o Tropicalismo une
elementos modernos ¢ arcaicos. Contudo, existe uma variagdo de interpretacdo com relagao
aos aspectos estéticos e politicos. Ao que tudo indica, existe no movimento o que se pode
chamar de conjunc¢do tropicalista, que retoma de forma criativa a tradicdo cultural brasileira,
incorporando a ela, de forma antropofagica, a influéncia do exterior, cujo simbolo foi a
introdugdo da guitarra na musica popular. Dessa forma, destaca Ridenti, “Os tropicalistas
abriam suas portas e janelas para o mundo, para arejar o ambiente impregnado do caldo de
cultura do chamado nacional-popular; mas as janelas estavam instaladas no cora¢do do
Brasil, abertas também ‘para que entrem todos os insetos’ do exterior.”*'®

Ao se abrirem para absorverem a musica internacional, diz Ridenti, os
tropicalistas se alimentam “...da instalagdo de uma vanguarda artistica européia em Salvador,
no final dos anos 50 e inicio dos 60...”*'” O que lhes encantava era a Bossa Nova na versio
internacional e, posteriormente, entraram em sintonia com as vanguardas culturais
internacionais através do seu contato com os concretistas. Entregaram-se a influéncia do
cinema de Godard, dos Beatles e alguns outros grupos do periodo, como também receberam o
impacto de acontecimentos internacionais, como a Revolugdo Cubana. Uma vez em Sdo

Paulo, o grupo baiano descobriu Oswald de Andrade, no Teatro Oficina, onde era encenada a

peca O Rei da Vela, e perceberam que

“As idéias antropofigicas daquele modernista caiam como uma luva nos pontos de vista dos
tropicalistas, porque permitiam conjugar a amplitude cultural da época em escala internacional
com outra tradi¢do igualmente importante de sua formagfo, que tem sido minimizada pelos
criticos: a cultura brasileira que gerou o Cinema Novo, os CPCs da UNE, a utopia da ligagdo
entre 0s izr}gelectuais e o povo brasileiro, empenhados na constituicdo de uma identidade
nacional.”

Ridenti salienta as criticas que Caetano Veloso registrou em suas memorias,
dirigidas ndo apenas a musica tradicional, mas também ao nacionalismo da cang¢do de protesto

e a representantes do movimento nacional-popular, apesar das influéncias que o compositor,

215 1bid, p. 272.
216 1bid, p. 274.
27 1bid, p. 274.
28 Tbid, p. 275.
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ainda na Bahia, recebeu do CPC, que chegou a freqilientar, levando-o a compor uma
cangdo.”'” Para Ridenti, essas criticas tinham um direcionamento especial: o nacionalismo das
tendéncias que foram chamadas de nacional-popular, envolvidas diretamente e
ideologicamente com o Partido Comunista e outros movimentos de esquerda. Mas ndo
implicava numa ruptura com o nacionalismo. Na verdade, o tropicalismo seria uma variante,
porque continuava com a preocupacdo bdasica, que era formar uma nacao desenvolvida e um
povo brasileiro, ambos harmonizados com as mudangas no contexto mundial, bem como
propor solucdes para os problemas que afetavam esse contexto. E essa foi uma preocupagdo
que sempre acompanharia Caetano Veloso, ou seja, o Brasil, e que s6 pode ser compreendida
se tomando o contexto social, politico e cultural no qual foi formada a gera¢dao do compositor.

Para Ridenti, Jodo Gilberto e Glauber Rocha foram a inspira¢do para Caetano
Veloso, ao buscar “...a intuicdo de um estilo nacional novo, a regeneragdo do ambiente da
musica popular no Brasil...”*** Constantemente Caetano faz referéncias a um Brasil profundo,
e “Mesmo admitindo, nos anos 60, a propria ditadura como uma expressdo do Brasil, ele
sempre apostou suas fichas na formagdo de forcas regeneradoras..””' Forgas através das
quais, segundo Ridenti, Caetano aponta para uma identificacdo poética do movimento com a
da esquerda armada, em virtude das imagens violentas passadas através dos textos das
cangoes. E neste caso, “...a luta armada ja estaria prefigurada na letra de Divino, maravilhoso
(...) e a admiracdo por Guevara era inequivoca em Soy louco por ti, América...””**

Ao fazer a ligagdo do Tropicalismo com a luta armada, Ridenti o faz através da
fala de Caetano sobre Marighela, demonstrando ndo ser nenhuma coincidéncia a simpatia que
Caetano sentia por Marighela, fazendo com que o compositor tomasse parte das mesmas
idéias de repulsa do guerrilheiro a ditadura militar. Além do mais, como outros baianos,
Marighela era ousado e, como os tropicalistas, noutro campo de atuagdo, ele desafiava a
ditadura e o Partido Comunista com toda sua burocracia. Marighela esbo¢ava uma teoria
guerrilheira que dava a idéia do anarquismo, e esse ponto era, no campo cultural,
compartilhado pelos tropicalistas. Pode-se dizer que aqui existe uma convergéncia entre as

analises de Ridenti e Durval, quando Muniz diz que o Tropicalismo, através do riso, parodia e

219 Ridenti est4 se referindo a declaracdo feita por Carlos Nelson Coutinho, sobre a participagdo de Caetano
Veloso na histéria do CPC. No caso da cangdo a qual se refere, € Batucada, de Caetano Veloso e Gilberto Gil,
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deboche, priva de sentido a arte revolucionaria, e expde a postura ritualistica conservadora
tanto da esquerda quanto da direita, devorando seus simbolos, mitos e estereotipos.

Apobs essa exposicdo, Ridente questiona como se daria, no movimento
tropicalista, a tradug¢do do campo cultural para o da politica. E ele afirma que ndo existe uma
resposta possivel, no sentido de que ndo existe uma relagdo mecanica entre os dois campos
(da arte e da politica), mas admite que estejam indissoluvelmente ligados. Na década de 60,
ficou evidenciado “...que a produgdo cultural ¢ ao mesmo tempo politica, e vice-versa, ainda
que nem sempre seja possivel estabelecer precisamente a articulagdo entre arte e vida socio-

|
politica.”

E, na busca do sentido politico do Tropicalismo, Ridenti cita autores que ousaram
sugerir traducées politicas para o movimento. E o caso de Roberto Schwarz, que afirma ser o
Tropicalismo, no seu cruzamento estético entre o arcaico ¢ o moderno, uma manifestagao
“...ambigua entre critica e integragcdo ao que significou politicamente a instauragdo da ditadura
militar, também ela articuladora do moderno e do arcaico.””* Para Ridenti, essa visdo ¢é
possivel, embora ndo a mais ajustada, porque o encontro entre 0 moderno ¢ o arcaico dos

<

tropicalistas estava relacionado especialmente com os “...aspectos criticos da ordem

estabelecida (...) impensaveis para os donos do poder, que inclusive voltaram sua ira também
contra o deboche tropicalista...”

Além de Roberto Schwarz, salienta Ridenti, outros autores tenderam a fazer
uma leitura do Tropicalismo como um movimento de esquerda. E o caso de Alex Polari,
Heloisa Buarque de Hollanda, Renato Franco e Fernando Gabeira. Também nos movimentos
sociais encontram-se adeptos dessa visdo de esquerda do Tropicalismo. Um exemplo ¢ a
tendéncia estudantil Liberdade e Luta, constituida por trotskistas que, ja nos anos 70, se
identificavam com a vanguarda estética tropicalista, embora os artistas dessas tendéncias
nunca tenham demonstrado aproximagdo com a esquerda organizada. J4 no que diz respeito as
escolhas politicas individuais, muitos dos tropicalistas dirigiam suas criticas a ditadura militar
¢ aos grupos de esquerda, demonstrando preferir “...apostar em posigoes politicas alternativas,
um misto de contracultura, anarquia e deboche, tendo no méaximo simpatias em relacdo a
grupos de esquerda que lhes pareciam, a distincia, afinados com a contestago tropicalista.”**®

Para Ridenti, ndo existia nenhuma gratuidade nessa identidade da extrema esquerda com o

Tropicalismo. Na realidade, existia um ponto comum entre eles, o combate a ditadura e a
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esquerda tradicional, tanto no aspecto politico, tendo como modelo o PCB, quanto estético,
cujo paradigma foi a proposta do CPC, elaborada prioritariamente por jovens militantes do
PCB.

Depois de expor essas versoes sobre o Tropicalismo, Ridenti propde uma nova
possibilidade, segundo ele, ainda ndo analisada, mas que “...talvez esteja mais de acordo nao
s6 com a evolucao interna das obras de arte dos tropicalistas, mas paralelamente também com
as posturas politicas dos principais artistas, especialmente Gilberto Gil e Caetano Veloso.”*’
Nao querendo dizer que as posi¢des estéticas tenham, necessariamente, que coincidir com as

posicdes politicas, mas, no caso do Tropicalismo, uma leitura socioldgica aproximando a

produgdo e a agdo politica de seus membros, parece o mais viavel. Portanto, diz Ridenti,

“E plausivel interpretar a imbricagio indissolavel entre moderno e arcaico, urbano e rural,
internacional e nacional, revolugdo e tradicdo nas obras do movimento e, depois, no
desdobramento da carreira individual dos diversos artistas que o integraram, como um péndulo
a oscilar contraditoriamente no plano cultural e no politico.”***

E, entdo, quando Ridenti associa a figura do péndulo ao movimento e seus
integrantes, sugerida, segundo ele, por uma entrevista de Caetano Veloso, onde o compositor
afirmava que existia uma tendéncia entre os membros do movimento para fazerem um
contrapeso. Isto é, quando uma determinada coisa era enfatizada, entdo eles, os tropicalistas,
procuravam, por algum estimulo, langar luz a area do pensamento nio enfatizado. A partir
dessa associacdo, Ridenti diz que um primeiro momento que pode ser denominado de péndulo
radical, ocorreu no final da década de 60, “...na medida em que suas propostas buscavam ir as
raizes dos problemas culturais brasileiros, namorando o limite da ruptura revolucionaria, tanto
em termos estéticos como existenciais e politicos, ainda que ndo pela via das esquerdas
organizadas.”

Segundo Ridenti, essa oscilagdo pendular no campo cultural ocorria entre,
primeiro, uma situacdo de incorporagdo critica moderna das inspiragdes estéticas e politicas
estrangeiras, primordiais a assimilacdo da arte brasileira; segundo, a retomada critica da
cultura brasileira, até mesmo em seus aspectos populares e também arcaicos, desprezados
pelas classes dominantes, como € o caso da can¢do de Vicente Celestino, gravada por Caetano
Veloso. Buscava-se revolucionar drasticamente a cultura brasileira através da reinvencao da
antropofagia oswaldiana, numa luta contra a sua fixa¢do nas bases tradicionais, de acordo

com a visdo da proposta nacional-popular, na qual a mera submissdo da arte como meio de
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conscientizacdo da realidade social era contestada pelos tropicalistas, que seguiam a risca a
idéia de Maiakovski, de que “...sem revolucao na forma, ndo ha revolucdo na arte.”**"

Sendo assim, para Ridenti, ndo era uma questdo de resisténcia a industria
cultural e a ditadura militar, refugiando-se romanticamente no passado, mas de se langar
totalmente nas novas estruturas, para revoluciona-las internamente, reunindo elementos desde
os ultimos passos da vanguarda internacional até aos ligados as tradicdes mais arcaicas,
profundamente incrustados no espirito do povo brasileiro. O movimento tropicalista exprimia

um rompimento com o romantismo que envolvia o nacional-popular. Mas ndo € certo que

tenha sido uma ruptura com o romantismo que envolvia a época. De concreto, representava

“..uma ruptura explicita com certa interpretacdo do nacional-popular e seu correspondente no
plano politico, o PCB ¢ algumas de suas dissidéncias, mas ndo com todos os aspectos da
cultura politica nacional, forjada ao menos desde o século XIX, com impulso moderno a partir
da Semana de 1922, retomado revolucionariamente nos anos 60. Tratava-se de superar o
nacionalismo, o que implicava a um tempo nega-lo e incorpora-lo. Nessa medida, continuava
central o problema da identidade brasileira e do subdesenvolvimento nacional, como nunca
deixaria de ser para os tropicalistas, mesmo depois do fim do movimento...”*'

Ridenti insiste em enfatizar o lado nacionalista do Tropicalismo e sua inclusao
na cultura politica das décadas de 50 e 60, mas salienta que ndo ¢ no sentido pejorativo que
faz essa enfatizacdo. Para o autor, a quantidade de criticas que tem sido feita ao populismo
nesses ultimos 30 anos, revela apenas caracteristicas mistificadoras das idéias surgidas
naquele periodo, deixando de mostrar o seu lado subversivo, expresso em movimentos socio-
politico-culturais que ndo eram absorvidos pelas elites dominantes. Portanto, “Esse lado
subversivo era subjacente tanto nos adeptos do nacional-popular (...) como nos tropicalistas
(...) ou ao nacionalismo dos movimentos adeptos do nacional-popular, no seio dos quais os
tropicalistas nasceram e contra os quais viriam a insurgir-se; ..”*> Na realidade, o
Tropicalismo acabou desenvolvendo suas proprias idéias de nacdo, de Brasil e de povo
brasileiros, que ndo foram compreendidas fora da cultura politica do periodo.

Falando desse lado subversivo, potencialmente existente nesse periodo, Ridenti
salienta que talvez seja uma ambigiiidade classificar a cultura de esquerda daquele periodo de
populista, o que em parte, € verdadeiro, mas inadequado, ja que a idéia disseminadora, “...¢ a
de que solugédes de tipo populista seriam aquelas que ‘manipulam o dinamismo popular a fim
de contrair os interesses do povo e manter o maximo possivel de privilégios e vantagens das

camadas dominantes,”...”>*> Acontece que o golpe de 1964 contra o populismo deixou claro
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que este ndo era apenas a manipulacdo do povo pelos que dominavam o poder. Expressava
também, incoerentemente, um dinamismo popular ameagador para as classes dominantes. Em
virtude disso, reflete Ridenti, ¢ mais coerente se falar em ensaio geral de socializa¢do da
cultura, cuja Gltima expressao foi o péndulo radical do Tropicalismo, antes do AI-5.

Segundo Ridenti, ao péndulo radical tropicalista na area cultural, pode-se fazer
variadas correspondéncias politicas, e sugere uma que talvez possa contribuir para o
entendimento das opgdes politicas de determinados herdeiros do Tropicalismo. Sendo assim,
o péndulo tropicalista oscilava no campo da politica dos anos 60 entre, primeiramente, “...0
internacionalismo critico de académicos que mais tarde enveredariam pela politica, como

2

Fernando Henrique Cardoso;...” e segundo, “...0 nacionalismo radical, cujo principal
representante foi Leonel Brizola...””** Ridenti faz, entdo, um resgate histérico dessas duas
figuras tdo conhecidas da cena politica brasileira daquele periodo, e da atualidade, para

13

afirmar que ¢ possivel uma “...aproximagdo pendular do Tropicalismo com as duas vias

mencionadas, (...) alternativas e diferentes entre si, (...) a da esquerda radical nacionalista,
liderada por Brizola, ¢ a inspirada na esquerda académica cosmopolita...”**

Depois dessa reflexdo, ¢ interessante a observacdo de Ridenti de que o
populismo-nacionalista que Caetano Veloso critica, estd mais relacionado com as posigdes
culturais assumidas pelos comunistas no periodo, do que com o trabalhismo de Leonel
Brizola. Também, salienta Ridenti, dificilmente Caectano Veloso personaliza suas criticas
genéricas ao populismo nacionalista. Ele sempre dirigiu elogios aos artistas identificados
como adversarios do Tropicalismo, no sentido de amenizar as divergéncias e em nome da
convivéncia na diversidade. Sendo assim, “...0 tdo combatido populismo nacionalista tende a
virar uma caricatura, que esta longe de fazer justica as obras e aos autores diferenciados que
compuseram as vertentes ditas nacional-popular, as quais ajudaram a esbocar o ensaio geral
de socializagdo da cultura.”*® Na verdade, diz Ridenti, como muitos dos artistas de esquerda
da década de 60, Caetano Veloso, apesar de suas criticas ao que denomina de populismo
nacional-popular, ...¢ herdeiro do messianismo romantico dos anos 60.”%’

Outra questdo que Ridenti aborda sobre o Tropicalismo, através da analise de
Caetano Veloso, ¢ a de que a utopia do compositor ndo se reduzia a nenhum plano partidario,

muito menos tencionava reunir seguidores. Na verdade “Ele se pretende acima das ideologias
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de partidos ou movimentos sociais, da direita ou da esquerda. E nesse sentido que ele
[Caetano] afirma que o tropicalismo ‘pretendia situar-se além da esquerda e mostrar-se
despudoradamente festivo’.””* Além disso, o Tropicalismo, ao assumir eventualmente uma
postura de esquerda, estava sendo contraditorio com relagdo a sua equivocada posigdo perante
o mercado, ao qual Caetano Veloso se referia em tom depreciativo, mas que, ao mesmo
tempo, seria; “...1. o inevitavel monstro a expandir seu tentdculo, banalizando as artes; e 2.
uma conquista nacional para o Brasil, necessaria para seus artistas competirem em escala
internacional.”**

Para Ridenti, tanto o que Caetano fala quanto o Tropicalismo sdo
manifestacdes de uma intelectualidade presente em nossa sociedade de classe média que, no
passado, beirava uma ruptura institucional, ¢ num periodo mais recente, inclinando a
harmonizagdo e a concilia¢do, sem contudo perder a visdo sobre a questdo de um Brasil como
um todo, no que diz respeito a identidade cultural do nosso povo. Portanto, esta ¢ uma
afirmacdo que parece mais apropriada do que designar o Tropicalismo como uma /inguagem
do dominado. Na realidade, toda essa indefinicao de identidade de classe, bem como a utopia
da brasilidade, como portadoras de uma nova civiliza¢ao, nada mais sdo do que as marcas de
uma vivéncia, de uma producdo artistica e de um pensamento social presentes na década de
60, que foi “..produzido pela intelectualidade emergente e engajada de classe média,
buscando sua propria representacdo politica enquanto classe, chegando no limite de ensaiar
uma socializagdo da cultura.”** E conveniente ver os movimentos Tropicalismo e o nacional-

popular como diferentes e adversarios, embora

“...primos-irmaos, a brigar em familia, no movimento de uma revolucdo (...) concebida e
abortada nos anos 60, numa época em que era premente para a intelectualidade a questdo da
identidade brasileira e da superagdo do subdesenvolvimento; eles foram parte de um momento
historico em que o radicalismo de classe média de ambos e de outros movimentos politicos e
culturais chegou aos limites da ruptura com a ordem, das mais diversas formas.”*"!

Como o tema da modernidade foi uma constante dentro das artes em geral, no
periodo, Ridenti toma a cangdo Sampa (de Caetano Veloso), e, a luz da obra de Marshal
Berman, Tudo que ¢ Solido se Desmancha no Ar, faz uma releitura do texto da musica,
tracando um caminho para a compreensdo daquela modernidade, como também para o

99242

aclaramento da “...virada individualizante de artistas e intelectuais... Embora gravada em

2% Ibid, p.296.
29 1bid, p.297.
20 1bid, p.302.
2! 1bid, p.302.
2 Tbid, p.302.

& £ £ W



132

1978, ¢ dedicada a Sao Paulo, e nela pode ser identificado os principais elementos da
modernidade, que remetem as incontaveis polaridades desse mundo moderno. Ridenti salienta
que a letra da cangdo tem como base o cruzamento de duas avenidas do centro de Sao Paulo,
consideradas importantes depois de 1965, periodo em que Caetano Veloso chegou a esta
metropole. Segundo Ridenti, na cangdo se cruzam “...passado e presente; presente ¢ futuro;
passado e futuro; frieza e sentimento; realidade e sonho; arcaismo ¢ modernidade; pobreza e
riqueza; criagdo e destruigdo; espoliacao e frui¢do; estrelas e fumaga; as avenidas Ipiranga e
Sdo Jodo, entre outras esquinas.”** Mas, a0 mesmo tempo em que a letra faz alusio aos
simbolos da modernidade, também se refere aos simbolos tradicionais, se cruzando com a
musica (melodia), um choro, ritmo tradicional. Cruzam-se os rumos modernizantes herdados
dos norte-americanos com os descendentes dos imigrantes italianos. Além das migracdes
internas, como os nordestinos, denominados de baianos, incluindo ai “...os de fato nascidos
no estado da Bahia, como Caetano Veloso, Gilberto Gil, os integrantes do conjunto Novos
Baianos e outros que podem curtir numa boa a tipica garoa da cidade — gerando um caldo de
cultura (...) que permitiria profetizar a constru¢do de um possivel novo Quilombo de Zumbi
nessa terra de filas, vilas, favelas e fumaca.”*** Aqui, nessa relagdo do migrante nordestino (o
baiano) com Sao Paulo, encontra-se um ponto em comum entre Durval Muniz e Ridenti,
como sendo uma das questdes preponderantes na producdo tropicalista. Sendo que Durval
analisa, acredita-se, que todos os aspectos que envolvem essa relagdo Nordeste/Sdo Paulo, ao
contrario de Ridenti, que faz apenas uma rapida abordagem ao analisar a cangao Sampa.
Finalmente, para Ridenti, na cancdo, a autodestrui¢do inovadora estd na
recriagdo do choro, que nega e incorpora, a um s tempo; “...na feia fumaga a simbolizar o
desenvolvimento econdmico e a destruicdo da natureza; no poder a um tempo criativo e
destruidor do dinheiro. Entrecruzam-se a ‘visdo soélida’(a for¢a da grana que ergue coisa
bela) e a “visdo diluidora’ (e destréi coisas belas)”** Também estd presente a impressdo do
paulistano de viver numa metroépole sem passado, da existéncia de um eterno processo de
criacdo/destruicdo, onde outros brasileiros, de outras regides, ndo véem suas proprias imagens
espelhadas, refletidas. E uma terra olhada curiosamente, por um estranho em sua propria terra,
a “...forjar intelectuais e artistas estranhos em seu proprio ninho, a indagar pelas suas raizes

~ . . . , 9324 .
(...) a exercer atracdo e repulsa sobre artistas e intelectuais do resto do pais.” % Estes artistas
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sdo pessoas comuns, novos baianos, seres perenemente mutantes, de um mundo
desencantado, mas que encontram espaco para desfrutar da liberdade. Sdo os novos baianos a

fazer o seu caminho, a curtir a vida numa boa,

“.livres, sem nada no bolso ou nas mdos, passeando pela garoa, flanando contra o vento,
curtindo numa boa a vida na grande cidade, aprendendo a ‘se deliciar na mobilidade’ da
modernidade.(...) sdo os Novos Baianos do passado e do presente, como os artistas e migrantes
da regido Nordeste que se mudaram para Sao Paulo (...) Mas a fruicdo da liberdade moderna
sera também de novos baianos, de pessoas desconhecidas do futuro.”**’

Ridenti busca, em seu trabalho, a brasilidade do povo brasileira, e nessa busca
analisa o movimento tropicalista dentro da area cultural como um todo, sempre procurando
estabelecer comparagdes com o movimento surgido um pouco antes, a Cancao de Protesto, e
que, juntos a outros movimentos culturais, dentro de especificas diretrizes historicas,
construiram o que o autor chama de ensaio geral de socializacdo da cultura. Além de falar de
caracteristicas comuns vistas por boa parte dos analistas do movimento, o mais interessante,
na andlise de Ridenti, sdo as relacdes do movimento e/ou dos seus membros com a esquerda,
com a guerrilha, de como se daria a tradu¢do do movimento da area cultural para a da politica,
as relagdes com os mercados e os meios de comunicacdo, enfim, tudo dentro de uma
contextualizacdo historica, onde o autor deixa perfeitamente claro as ligacdes com o social,
que tornava evidente a necessidade do processo de destruicdo/incorporagdo de lamentos
arcaicos/modernos para a constru¢ao do novo.

Comparando os trabalhos de Durval e Ridenti, sobre o Tropicalismo, pode-se
observar que existem semelhangas minimas. Algumas peculiares ndo apenas a estes dois, mas
a maioria dos textos aqui analisados. E se estd falando dos que se encontram no primeiro
capitulo, escritos pelos mais diversos profissionais fora destes dois campos. Estas
semelhangas sdo por conta das caracteristicas inerentes ao movimento. Os trabalhos de Durval
e Ridenti sdo, em sua maior parte, diferentes e ndo poderiam deixar de ser, ja que o primeiro
analisa o movimento dentro de uma contextualizagdo cultural, enquanto o segundo, se utiliza
do contexto politico. Além disso, sdo olhares distintos, direcionados a uma riquissima fonte
de informagdes, o Tropicalismo, acentuadamente diferente de todos os outros movimentos
surgidos até entdo, e ¢ dessa diferenga que se encontra essa fonte inesgotavel de estudo. E
também, cada um dos dois autores estudam objetos diferentes, portanto, identificados no

movimento de forma propria a linha de pensamento do autor.
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CAPITULO III - DISCURSO MUSICAL E EXEMPLARIDADE

1 - DISCURSO MUSICAL

A filosofia do pensador alemdo Arthur Schopenhauer é considerada de um
profundo pessimismo. Para esse filésofo, a vontade ¢ dotada de um querer ao mesmo tempo
irracional e inconsciente, mas ¢ um mal que estd, por natureza, ligado a vida do homem,
conseqiientemente, ela da origem a dor. Portanto, o prazer e a felicidade nada mais s@o do que

3

a auséncia ou interrupc¢do provisoria dessa dor. Ou seja, para Schopenhauer, “...somente a
lembranca de um sofrimento passado criaria a ilusdo de um bem presente (...) o prazer ¢é
momento fugaz de auséncia de dor e ndo existe satisfacdo duravel.”' Porém, o pensador indica
algumas fontes que fazem cessar a dor, como por exemplo, a contemplagdo artistica. Em seu

pensamento, constata-se que a

“..contemplagdo desinteressada das idéias seria um ato de intui¢@o artistica e permitiria a
contemplacdo da vontade em si mesma, o que por sua vez, conduziria ao dominio da propria
vontade. Na arte, a relagdo entre a vontade e a representag@o inverte-se, a inteligéncia passa a
uma posi¢do superior ¢ assiste a histéria de sua propria vontade; em outros termos, a
inteligéncia deixa de ser atriz para ser espectadora. A atividade artistica revelaria as idéias
eternas através de diversos graus, passando sucessivamente pela arquitetura, escultura, pintura,
poesia lirica, poesia tragica, e, finalmente, pela musica. Em Schopenhauer, pela primeira vez
na historia da filosofia, a musica ocupa o primeiro lugar entre todas as artes. Liberta de toda
referéncia especifica aos diversos objetos da vontade, a musica poderia exprimir a Vontade em
sua esséncia geral e indiferenciada, constituindo um meio capaz de propor a libertacdo do
homem, face aos diferentes aspectos assumidos pela Vontade.”

Tal colocagao indica que a arte de um povo ¢ a representacao de seus anseios e
vontades, sendo que, entre todas as artes, apenas a musica liberta e exprime a vontade do
homem de forma plena. Essa percepcdo esta em O Mundo como Vontade e Representacdo,
onde Schopenhauer destaca e da énfase a musica. Para ele, a musica ¢ uma arte
completamente isolada das demais, ja& que nela ndo encontramos copia ou reproducdo de
idéias dos seres existentes no mundo. O pensador salienta que a musica ¢ uma arte “...a tal
ponto grandiosa € majestosa, a atuar tdo intensamente sobre o que ha de mais interior no
homem, onde ¢ compreendida com tal intensidade e perfei¢do, como se fosse uma linguagem
totalmente comum, cuja clareza ultrapassa mesmo a do proprio mundo intuitivo...”

Schopenhauer salienta ainda que a musica proporciona ao homem uma forte satisfacdo, e ¢

' SCHOPENHAUER, Arthur. Trad. De Wolfgang Leo Maar, Maria Licia Mello e Oliveira Cacciola. Sio Paulo:
Abril Cultural, 1980, p. XII. (Os Pensadores).

2 Ibid, Op. cit. p. XII-XIII

3 SCHOPENHAUER, Arthur. “O Mundo como Vontade e Representacdo.” In: Série Os Pensadores. Sao Paulo:
Abril Cultural, 1980, p.72
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com grande alegria que a sentimos fazer expressar o que ha de mais intimo e profundo em
nés. A miisica deve ser atribuido “...um significado muito mais sério e profundo, relacionado
com a esséncia mais intima do mundo e de nés mesmos,...”* e que o seu comportamento em
relacdo ao mundo, de alguma forma “...como apresentagcdo em relagdo a apresentado, como
copia em relagio a modelo...”, pode ser concluido a partir de uma analogia com as outras
artes, as quais possuem todo este carater e cujo efeito sobre nods ¢ totalmente igual, sendo o da
musica “...mais intenso, rapido, necessério, infalivel.”® Percebe-se que a relagdo reprodutora
da musica com o mundo é com certeza muito intima, de uma verdade infinita e rigorosamente
correta, pois ¢ subitamente assimilada e compreendida por qualquer um, demonstrando que

possui, de certa forma, uma infalibilidade:

“Contudo o ponto de comparagdo entre a musica ¢ o mundo, o modo pelo qual aquela se
relaciona com este como copia ou reprodugdo, se encontra profundamente oculto. A musica foi
exercitada em todas as épocas, sem poder fornecer satisfagdo a este respeito; contentes com sua
compreensio imediata, abdicamos a uma apreensio abstrata desta compreensio imediata.”’

O que permite dizer que a musica popular brasileira da década de 60, em seus
diferentes movimentos, tendéncias e estilos, expressou uma vontade nacional. Também
denotou o pensamento existente no periodo sobre as mudangas e permanéncias, ndo apenas
relacionadas com a propria musica, mas também com os outros setores da sociedade. Para
Schopenhauer, as idéias sdo a objetivacdo propria da vontade, e incentivar o conhecimento
dessas idéias através das coisas individuais, é a finalidade das artes. A musica, indo além das
idéias, ¢ completamente independente e ignora o mundo aparente, que existiria mesmo que

esse mundo nao existisse. O que ndo pode ser afirmado com relagdo as outras artes, porque

“..a musica ¢ uma reprodugdo e uma objetivacdo tdo imediata de toda a vontade, como a
constitui o proprio mundo, como o sdo as idéias, cujo fenomeno multiplicado forma o mundo
das coisas individuais. Portanto de modo algum a musica €, como as outras artes, reprodugao
das idéias, mas reprodugdo da propria vontade, cuja objetividade também sdo as idéias; por
isto o efeito da musica ¢ tdo mais poderoso e incisivo do que o das outras artes; pois essas
somente se referem a sombra, aquela porém a esséncia.”

Isso permite que se faga uma relacdo interna da musica popular brasileira
daquele periodo, os movimentos surgidos que representavam a esséncia das vontades do povo
naquele momento, ou de algumas classes sociais.

Para Shopenhauer, na melodia, que dirige o conjunto e se desenvolve ao acaso
do comec¢o ao fim, mas de forma continua e significativa de uma so6 reflexdo, estd o mais

elevado grau da objetivagdo da vontade, da vida e das aspiracdes, dotadas da meditagdo do

*Ibid, p. 73
> Ibid, p. 73
8 Ibid, p. 73
" Ibid, p. 73
¥ Ibid, p. 74
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homem. Sendo este o Unico ser dotado de razdo, capaz de olhar para todas as dire¢des, sobre

sua efetiva realidade e incontaveis possibilidades. Desse modo, somente

“..a melodia possui conexdo significativa, intencional, do comeco ao fim. Ela relata, em
conseqiiéncia, a histéria da vontade iluminada pela reflexdo, cuja impressdo na realidade
efetiva constitui a série de seus atos; ela diz mais, porém, relata sua historia mais secreta,
descreve toda agitacdo, todo impulso, todo movimento da vontade, tudo o que a razdo retine
sob amplo e negativo conceito de sentimento,..”

Neste sentido, observa-se que os trés movimentos musicais do periodo
mencionado (a Bossa Nova, a Cangdo de Protesto e o Tropicalismo) possuiam uma conexao
entre letra e melodia que expressavam, em perfeita sintonia, as reflexdes de cada movimento.
Em todos eles, a melodia realmente teve uma expressividade bem além do texto, como a
Bossa Nova, cuja batida ritmica e melodica do violdo representou uma grande mudanga na
historia da musica popular brasileira, e revelou a esséncia daqueles que representaram essa
mudanca, mesmo sendo apenas um segmento da sociedade, como definem alguns analistas e
criticos.

Schopenhauer salienta que, por isso também sempre se disse que a musica ¢ a
linguagem do sentimento e da paixdo, da mesma forma que as palavras sdo a expressao da
razdo. Em todos o0s caminhos da esséncia humana, “...a melodia exprime o impulsionar

5910

multiplo da vontade...” ", mas sempre mediante o reencontro finito do grau harmonico, ¢

principalmente de um tom fundamental, que ¢ a satisfagdo. Entdo, o compositor, além de
revelar a esséncia mais intima, também revela uma intensa sabedoria, tudo numa linguagem

de dificil compreensao a sua razao. Dessa forma,

“..em um compositor, mais do que em qualquer outro artista, o homem ¢ inteiramente
separado e diferenciado do artista. (...) Assim como a passagem veloz do desejo a satisfagdo e
desta ao novo desejo constitui felicidade e bem-estar, assim melodias ligeiras, sem grandes
desvios, sdo alegres; lentas, resultando em dissonancias dolorosas, e reencontrando o tom
fundan}?ntal somente muitos compassos além, sdo analogas a satisfagdo retardada, dificultada,
triste.”

Ao refletir e fazer uma analogia sobre o estado emocional do
homem/compositor, € os movimentos e tons melddicos, Schpenhauer diz que a musica nao

alimenta

“.nenhuma relacdo direta com elas, apenas mediatizada; pois ela jamais manifesta o
fendmeno, mas unicamente a esséncia interna, o em-si de todos os fendmenos, a vontade
mesma. (...) ela ndo exprime esta ou aquela alegria individual e determinada, esta ou aquela
aflicdo, ou dor, ou espanto, ou jubilo, ou humor, ou serenidade, mas a alegria, a afli¢do, a dor,
o0 espanto, o jubilo, o humor, a serenidade (...) o que neles ha de essencial (...) em toda parte a
musica expressa somente a quintesséncia da vida e de seus processos, nunca estes proprios,
cujas diferengas portanto nem sempre influenciam aquelas. Justamente esta generalidade

? Ibid, p. 75
" bid, p. 76
"' bid, p. 76
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exclusiva sua, concomitante a maior precisdo, lhe fornece este alto valor, que possui como
panacéia de todos os nossos sofrimentos.”'

Neste caso, ndo € correta a colocagdo de que os trés movimentos musicais em
referéncia representaram as mudangas no processo historico do periodo ao qual estdo
inseridos, mas que eles representaram a esséncia dessas mudancgas. Tampouco expressam 0s
sentimentos de uma determinada classe social ou de um unico individuo, mas de toda a vida
da sociedade em seu processo historico.

Assim, a musica como expressdo de mundo torna-se uma linguagem com um
alto indice de generalidades. Ndo a generalidade vazia da abstragdo, mas a de um tipo
completamente distinto, combinada a uma exatiddo clara e continua. Por isso, a musica se

diferencia das outras artes,

“... por ndo ser reproducdo do fendmeno, ou mais corretamente, da objetividade adequada da
vontade, mas copia imediata da vontade ela propria, apresentando portanto para tudo o que é
fisico no mundo, o metafisico, para todo fenomeno, a coisa em si. Desta forma, poderiamos
denominar o mundo tanto musica corporificada, quanto vontade corporificada; assim se explica
por que a musica realga em qualquer pintura, ¢ mesmo em qualquer cena da vida real e do
mundo, uma significagdo superior; tanto mais, quanto mais analoga ¢ sua melodia ao espirito
interior do fendmeno dado. Eis a razéo por que ¢ possivel sobrepor a musica a uma poesia
como canto, ou a uma apresentagdo como pantomima, ou ambas, como (')pera.”13

Schopenhauer diz que essa atuacdo no interior indescritivel de qualquer
musica, dadiva que chega até nos como paraiso de nossa intimidade, porém imensamente
distante, totalmente inteligivel e no entanto inexplicavel, encontra-se na reproducdo de todos
0s movimentos da nossa mais profunda esséncia, porém completamente privados de realidade
e sofrimento. Entdo, como o mais elevado grau da objetivagdo da vontade, que ¢ o homem,

ndo tinha a capacidade de se exprimir s6 e em destaque,

“...da mesma forma, a musica, que, como o mundo, objetiva imediatamente a vontade, adquire
perfeigdo apenas na harmonia completa. A aguda voz condutora da melodia requer, para
produzir a totalidade do seu efeito, o acompanhamento de todas as outras vozes, até o baixo
mais grave, a ser encarado como a origem de todas as outras: a melodia penetra a harmonia
como parte integrante, como também vice-versa; € como unicamente na plenitude de vozes do
todo a musica exprime o que intenta, assim a vontade Uinica e extratemporal encontra sua
objetivacdo perfeita apenas na combinacdo perfeita de todos os graus que, por uma clareza
crescente por graduagdes inumeraveis, revelem a sua esséncia.”'*

Assim, para Schopenhauer, uma musica dotada do mais alto grau de corregéo,
ndo chega ao menos ser pensada, portanto, jamais executada. Em virtude disso, toda musica
possivel ¢ afastada da pureza perfeita. Entdo, a arte deve ser considerada a elevagdo superior,

o desenvolvimento mais completo de tudo, e

2 1bid, p. 77
B 1bid, p. 78
" Ibid, p. 80
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“Se o mundo todo, como representacdo, ¢ apenas a visibilidade da vontade, a arte ¢ o
esclarecimento desta visibilidade, (...) O gosto pelo belo, o consolo proporcionado pela arte, o
entusiasmo do artista, a lhe fazer esquecer as penas da vida, esta unica prerrogativa do génio
em relagdo aos outros, a compensa-lo pelo sofrimento também crescente na mesma medida da
lucidez da consciéncia e pela soliddo arida numa multiddo heterogénea — tudo isto repousa em
que, (...) o em-si da vida, a vontade, a propria existéncia, ¢ um sofrimento continuo, em parte
miseravel, em parte terrivel; o mesmo porém, considerado Unica e puramente como
representagdo, ou reproduzido pela arte, apresenta um espetaculo significativo, destituido de
sofrimentos. Este lado puramente cognoscivel do mundo e a reprodugdo do mesmo numa arte
qualquer constitui o elemento do artista. Ele é cativado pela observagdo do espetaculo da
objetivagio da vontade;...”"

A reflexdo ¢ de que toda arte, especificamente a musica, como uma
manifestacio da mente humana, também ¢ dotada de imperfeicao, portanto, passivel de
criticas. A arte ndo € o resultado perfeito das agdes do homem, apenas a mais elevada dessas
acOes. Pode-se entdo compreender a razdo das criticas dirigidas aos movimentos musicais
surgidos dentro do contexto histdrico nacional e da musica popular brasileira, no final da
década de 50 ao final da de 60. Nao apenas a Bossa Nova, a Cancao de Protesto ¢ o
Tropicalismo, mas todos os outros que surgiram no periodo. Nao existe perfei¢ao para a
musica e nem para o artista, que traduz em arte a parte unicamente cognoscivel do mundo,
fazendo com que a arte represente para o artista um fim nele mesmo. Ou seja, Schopenhauer
reflete que todo esse conhecimento puro, verdadeiro e profundo, torna-se para o artista “...um
fim em si: nele ele se detém.”'®
Para o alemdo Theodor Wiesengrund-Adorno, enquanto ndo se pode falar que

as obras de arte reproduzem a sociedade, € ao passo que seus autores nao sentem a

necessidade de saber nada sobre ela,

“..0s gestos das obras sdo respostas objetivas a constelagdes sociais objetivas, muitas vezes
adaptadas as necessidades do consumidor, mais freqiientemente em contradi¢do com este, mas
nunca suficientemente definidas por ele. (...) A obra de arte tende a sociedade ndo na solugdo
de seus proprios problemas e nem sequer necessariamente na escolha deles, mas permanece
tensa contra o horror que a historia lhe produz. Ora o esquece, ora insiste nela. Ora cede a ele,
ora se endurece contra ele. Ora se mantém fiel a si mesma, ora renuncia a si mesma para
superar o destino. A objetividade da obra de arte ¢ a fixa¢do destes instantes. As obras de arte
sdo como os gestos das criangas que o soar das horas fixa para sempre.”"’

De uma forma geral, a década de 60 foi um periodo muito fértil para as artes
como um todo. Introduzindo novos elementos (externos ou internos) tentava ndo resolver
problemas existentes na sociedade, mas se mostrar contra os inumeros problemas sociais que

0 processo historico gerou. Para Adorno, as diversas

“.formas da arte registram a histéria da humanidade com mais exatiddo do que os
documentos. E ndo ha endurecimento da forma que ndo possa ser interpretado como negagio
da dureza da vida. Mas o fato de que a anglistia do homem solitario se converta em preceito da

5 1bid, p. 81-2
' Ibid, p. 82
7 ADORNO, T. Wiesengrund. Filosofia da Nova Miisica. Sio Paulo: Perspectiva, 1989, p. 106
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linguagem estética das formas revela em parte o segredo da soliddo. A censura contra o
individualismo tardio da arte é mesquinha, porque desconhece a esséncia social deste
individualismo. O ‘discurso solitario’ interpreta melhor a tendéncia da sociedade do que o
discurso comunicativo.”'®

Na realidade, o individual e o coletivo na arte brasileira daquele periodo, sdo
aspectos ainda hoje bastante discutidos. A discussdo ¢ que determinado movimento artistico ¢
individualista, portanto egoista e alienado, em nada contribuindo para o processo histdrico de
desenvolvimento humano da sociedade, embora o movimento seja esteticamente rico. Em
compensacdo, outra tendéncia artistica, que reflete o coletivo, estava comprometida com a
esséncia social, no entanto ndo apresentava recursos estéticos. Sendo assim, sdo discursos
diferentes, uma pode parecer mais sentimental ¢ menos realista; a outra, menos sentimental,
mais humana e socialmente realista. No entanto, ambas sdo arte e, neste caso, “a
desumanidade da arte deve sobrepujar a do mundo por amor ao homem. As obras de arte t€m
seus alicerces nos enigmas que o mundo organizado propde para devorar os homens.”"”
Entdo, para Adorno, no expressionismo “A categoria da obra de arte entendida como obra
acabada e conclusa em si mesma nao pode desdobrar-se nessa aparéncia que o
expressionismo desmente.”*’ Essa mesma arte é portadora de um carater duplo, pois quando a

obra mostra um sujeito isolado e totalmente alienado, disfargando uma harmonia e uma

reconciliacdo consigo e com 0s outros, também

“.¢ ao mesmo tempo a instdncia que assinala limitacdes a individualidade. Se a
individualidade tem uma posi¢ao critica a respeito da obra, esta tem por sua vez uma posi¢ao
critica a respeito da individualidade. Se a casualidade individual protesta contra a lei social
repelida de que ela mesma provém, a obra constroi esquemas para apropriar-se da casualidade.
A obra representa o quanto ha de verdadeiro, na sociedade, contra o individuo que reconhece a
nao-verdade da sociedade e reconhece até que ponto ele mesmo ¢ essa ndo-verdade. Somente
nas obras esta presente o que supera a limitagdo entre sujeito e objeto.”'

Com relagdo especificamente & musica, ¢ em Adorno que se pode encontrar um
entendimento muito mais abrangente da funcdo da musica nas relagdes dos homens, porque
“..a musica constitui, a0 mesmo tempo, a manifestacdo imediata do instinto humano ¢ a
. A . e . . 9922 5
instancia propria para o seu apaziguamento.””~ Por outro lado, Adorno salienta que a
sociologia da musica apresenta uma dupla ligagdo com seu objeto, tomado de forma externa e

interna, isto €, que “A significa¢ao social que habita a musica em si mesma nao ¢ idéntica a

¥ Ibid, p. 42-43
PIbid, p. 106
2 Ibid, p. 48
! Ibid, p. 48
2 Ibid, p. 40
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sua posi¢do e fungdo social.”” Adverte que a harmonia entre as duas formas ndo ¢ segura,
principalmente na atualidade, quando a incoeréncia entre elas torna-se essencial, pois “A
grande musica, a musica integra, outrora consciéncia adequada, pode tornar-se ideologia,
aparéncia socialmente necessaria.”*, onde auténticas composi¢des, que contém a verdade, sdo

"3 se transformando em bens culturais que dio

“..degradadas pela circulacdo musical...
prestigio social aquele que consome, juntamente com a emocdo que ndo existe na musica,
embora a esséncia inerente a musica nao seja indiferente a esta degradacdo. Portanto, as
“Contradi¢des como aquela entre o conteudo social das obras e a fun¢cdo que acabam por
cumprir determinam a fisionomia contemporinea da musica.”*® Entdo, toda a ostentagio
sociologica ¢ nula, enquanto ndo forem identificados aos termos que constituem a musica.
Sendo assim, para Adorno, a expressdo social de fendmenos musicais ¢ indissociavel da
verdade ou falsidade, do éxito ou fracasso artistico, da consisténcia ou inconsisténcia destes
fendmenos.

E muitos fenomenos artisticos aconteceram dentro da histéria da musica
popular brasileira nos anos 60. Foram fendmenos que, em virtude dessa nao dissociagdo do
verdadeiro ou falso, do sucesso ou fracasso, da consisténcia ou inconsisténcia, tanto as
tendéncias musicais como seus representantes (cantores/compositores), nasceram e pereceram
em um curto espaco de tempo, dentro do periodo. Enquanto alguns compositores
ultrapassaram o tempo e chegaram aos dias atuais plenamente amadurecidos artisticamente,
outros passaram as décadas seguintes sendo lembrados apenas por alguma obra de sua
producdo ou totalmente esquecido como artista, ou pelo que expressou sua musica. Sao
aspectos que acompanham o processo historico em virtude exatamente das contradigdes
existentes entre a proposta ou conteudo social das obras e a funcdo a qual se propuseram
cumprir.

Adorno mostra que a sociologia da musica trata esta como ideologia, mas ndo
apenas como ideologia, pois a musica se converte em ideologia s6 quando € objetivamente
falsa, ou entdo quando existe contradi¢ao entre o que determina a sua esséncia € a sua fungao.

Portanto, por ter uma natureza nao-conceitual, supde-se que ela nada tem a ver com a

ideologia. Muito pelo contrario, pois € suficiente lembrar que a muisica movimentada “...pelas

2 ADORNO, Theodor W. “Idéias para a Sociologia da Musica.” In: WALTER BENJAMIM, MAX
HORKHEIMER, THEODOR W. ADORNO, JURGEN HABERMAS. Sio Paulo: Abril Cultural, 1980. (Os
Pensadores), p. 259.

 Ibid, p. 259. Adorno chama de grande musica ou musica séria, 0 que se conhece rotineiramente como musica
erudita ou classica.

% Ibid, p. 259.

% Ibid, p. 260.
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. A . .. . L, ) . .
instancias administrativas e pelos poderes politicos...”*’, em virtude do seu poder criador de

sensibilidade comunitaria, € perfeitamente capaz de gerar

«...a ilusdo do imediato no interior de uma sociedade reificada e alienada. E assim que foi
manipulada durante o fascismo e é manipulada, hoje, nos paises totalitarios, e também nos néo-
totalitarios — na forma de ‘movimento musical popular e juvenil’, com seu culto das ‘lealdades’
(...), da coletividade enquanto tal, da atividade empolgante e tenaz. O mundo racionalizado,
que entanto permanece irracional, necessita cuidar do inconsciente para se ocultar. Tanto maior
a desconfianca necessaria a sociologia da musica, que deve recusar a identificagdo entre o
direito social da musica e a sua fun¢@o, eficacia e popularidade no interior da ordem existente.
A propria defini¢cdo da sociologia da musica tende situa-la do lado da musica enquanto poder
social — justamente o que € preciso evitar. (...) Mas a musica ndo ¢ ideologia somente enquanto
recurso imediato da dominagdo, mas também enquanto forma de falsa consciéncia, enquanto
achatamento e harmonizacdo de contradigdes.”?

E neste sentido se tem, a partir de 1964, um Brasil vivendo sob um regime
militar. E para a propagacdo de sua ideologia registra-se um retorno a musica ufanista, com
um discurso exaltando as grandezas do “governo revolucionario”. Assiste-se,
excepcionalmente a partir do Al-5, a emergéncia de artistas e cangdes comprometidos com
uma musica nacionalista ufanista, tal como aconteceu no Estado Novo. Sao periodos que
retratam fases marcantes do processo historico da sociedade brasileira, conseqiientemente da
musica popular brasileira. Segundo Adorno, pela simples razdo de existir, na sociedade como

um todo, a musica tem, em acentuada medida,

“...a funcdo de alhear: as questdes de que se ocupam os consumidores da vida musical (...) tém
pouco ou nada a ver com a substincia e o sentido da musica, mas em compensacdo ajudam a
sustentar o véu cultural, a ocupagdo com o espirito degradado em cultura genérica, que impede
a muitos de ver o que importaria mais.””

Na realidade, a musica, compreendida como um todo, ¢ particularmente
adequada para a ideologia, pois tendo em vista a falta de conceitos, da liberdade aos ouvintes
de se sentirem como seres dotados de sentimentos, que se relacionam livremente e que

pensem o que mais lhes convier. De fato, a musica funciona como uma

“.realizagdo dos desejos, como satisfagdo substitutiva, mas sem que o mecanismo seja
evidente, como ¢ no filme. Esta fungdo vai desde estimular o marasmo, um estado que exclua
comportamentos racionais e criticos, até o cultivo da paixdo enquanto tal, esse irracionalismo
que ja no século XIX se associara estreitamente as tendéncias repressivas e violentas da
sociedade.”’

Portanto, a musica se desenvolve de acordo com a sua propria lei, que

(3

intimamente ¢ social. Porém ndo apenas segundo essa lei, porque “...6 movimentada e

. . . 3 | ~
desviada no interior do campo das for¢as sociais.”” Entao,

7 Ibid, p. 260.
% Ibid, p. 260.
» Ibid, p. 261.
3 Ibid, p. 262.
3! Ibid, p. 266
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“Se a musica ¢ privilegiada frente as outras artes gragas a falta de aparéncia, no sentido de que
ndo apresenta imagens, ela sempre participou, porém, com todas as forgas, conciliando
incansavelmente suas proprias tarefas com predominio das convengdes, do carater de aparéncia
da obra de arte burguesa.”

Numa visdo bem contemporinea, Adorno diz que “A linguagem musical se

- 33
polariza em seus extremos:..”

e que em toda musica pode ser forjada uma idéia onde esta
compenetrado a forma e o contetdo. Sendo assim, “Todas as formas da musica, ndo sé a do
expressionismo, sdo conteudos precipitados. Neles sobrevive o que de outra maneira estaria
esquecido e que ja ndo pode nos falar diretamente. O que uma vez buscava refigio na forma
permanece andnimo na duragio desta.”*

Limitando-se & musica brasileira dos anos de 1960, realmente se observa que
existem extremos e estes procuram concentrar uma forma e um conteudo correspondentes a
idéias direcionadas. Assim, a Bossa Nova, a Cancdo de Protesto e o Tropicalismo (mesmo
existindo divergéncias entre eles) defendiam idéias opostas aquelas defendidas por outros
movimentos musicais no outro extremo do mesmo processo histoérico (como o ufanista
exaltando o regime militar, a Jovem Guarda e outros). E o melhor registro para a
sobrevivéncia desses momentos sdo as proprias musicas. Do contrario, permaneceria
despercebido para a historia. Ou seja, gragas ao registro musical, as imagens desse tempo da
historia podem ser preenchidas ou negadas.

Ao relacionar a musica com o tempo, Adorno ressalta que “Os momentos de
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decurso musical se sucedem com independéncia...”””, salientando que o reconhecimento do

valor de uma obra musical ¢ feito se acrescentando a profundidade, a melodia e a eficécia,
uma qualidade. Isso significa que, em sua totalidade, “A grande musica se revela no instante
de seu decurso; no momento em que uma obra se converte verdadeiramente em composicao,
pode-se em movimento gracas ao proprio peso e transcende o concreto ( 0 isto e o aquilo) de
236

que procede.

Adorno também afirma que a musica rigida esta representando

“...a verdade social contra a sociedade. A musica de conciliagdo reconhece o direito a musica
que a sociedade, embora falsa, ainda possui, assim como a sociedade, mesmo quando seja
falsa, se reproduz e com isto aduz objetivamente, pelo fato de sobreviver, elementos em favor
de sua propria verdade.™’

32 Idem, Filosofia da Nova Musica. Op. cit, p. 40
3 Ibid, p. 42
¥ Ibid, p. 42
3 Ibid, p. 54
3 Ibid, p. 83
37 Ibid, p. 99
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Nesta reflexao, pode-se associar a Cangdo de Protesto, que detinha a proposta
de falar a verdade, denunciando os problemas sociais que afligiam a grande maioria da
populagdo brasileira. Assim também, outros movimentos musicais sem o compromisso de
transmitirem essa verdade, reconheciam que a sociedade tinha o direito a musica,
reproduziam elementos em favor do que essa sociedade julgava ser sua propria verdade. Em
virtude dessas contradigdes sociais, emergiram nos anos de 1960, tendéncias musicais dentre
as quais, pelo menos uma, defendia uma posicdo extremada, a musica participante. Outros
adotaram um tom conciliatério, mas nem por isso deixaram de fazer uma musica de
qualidade. Um exemplo foi a Bossa Nova, cuja historia mostra ser uma rica fonte de
elementos inovadores, sem perder a base da musica popular brasileira, o samba.

Para Adorno, ao se admitir uma tendéncia histérica dos meios musicais, se

5938

entra em contradi¢do com a “...concepgdo tradicional do material da musica.””, que se define

13

fisicamente de acordo com “...critérios de psicologia musical, como conceito essencial de

. - . 39
todas as sonoridades de que dispde o compositor.”

Mas no instante em que ndo se pode
admitir a expressao histérica de um acorde, a exigéncia deste ¢ que se leve em consideracao,
obrigatoriamente, toda uma carga historica implicada, convertida numa qualidade sua. Ento,

“O sentido dos meios musicais ndo se manifesta em sua génese. Entretanto, ndo ¢ possivel
separa-lo desta. A musica ndo conhece nenhum direito natural ¢ por isso toda psicologia da
musica ¢ tdo discutivel. Na tentativa de reduzir a musica de qualquer época a uma
‘compreensdo’ invariavel, supde-se a constincia do sujeito musical.”*

O pensamento de Adorno mostra que a musica, ao ser tomada “...como
documento da expressao ja nao ¢ ‘expressiva’. Sobre ela ja ndo pende em vaga distancia o que
ao estar expressado lhe confere o reflexo do infinito.”*' A essa reflexdo pode-se associar a
Cancao de Protesto, cujo objetivo principal dos seus textos era denunciar a vida miseravel das
populagdes urbana e rural, enquanto que, melodicamente, seu compromisso era o resgate de
ritmos e sons do folclore brasileiro. Em seu conjunto, a Cang¢do de Protesto é um documento,

expressando objetivamente sua proposta, de forma rigida e univoca. Entdo,

“..seu conteudo subjetivo, este se torna rigido e se transforma justamente nesse elemento
objetivo de cuja existéncia renega o puro carater expressivo da musica. Na relagdo documental
com seu objeto, ela mesma se torna ‘objetiva’. Com suas explosdes desvanece-se o sonho da
subjetividade, tanto quanto as convengdes. Os acordes documentais destroem a aparéncia
subjetiva. Mas deste modo acabam anulando sua propria fungdo expressiva. O que eles
configuram como objeto, por mais exato que este seja, torna-se indiferente: ¢ sempre a mesma
subjetividade que perde seu encanto frente a exatiddo do olhar com que a fixa a obra de arte.”*

% Ibid, p. 35
¥ Ibid, p. 35
“ 1bid, p. 35
1 Ibid, p. 47
2 Ibid, p. 47
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Ao falar do artista, Adorno diz que ele ndo ¢ um criador, uma vez que a época
e a sociedade em que vive ndo delimitam esse artista de fora, mas exatamente na severa
imagem de exatiddo que suas mesmas imagens lhe impdem. Assim, a discussdo do
compositor com o material também ¢ uma discussdo com a sociedade, na medida em que esta
emigrou para a obra e ja ndo estd a frente da producdo artistica apenas como um fator
meramente exterior, como um consumidor.” Para esse pensador, “Nenhum artista estd em
condicdo de eliminar a contradigdo que héa entre arte ndo-acorrentada e sociedade
acorrentada: tudo o que pode fazer ¢ contradizer esta sociedade acorrentada com a arte ndo-
acorrentada, e até disso deve quase desesperar.”**

Foi seguindo uma orientacdo dos CPCs, nos primeiros anos da década de 60,
que um grupo de artistas decide contradizer a sociedade através da arte. Considerada um meio
de comunicacgdo livre, ¢ uma condicdo que possibilita a discussdo do artista com a sociedade,
que passa a fazer parte da obra do compositor. Neste caso, o artista ndo € essencialmente um
criador. E nesse periodo, muitos deles eram vistos pela sociedade através das imagens que
eles passavam através de suas obras, e ndo como artistas, como criadores, fora das imagens
por eles criadas.

Para Adorno, a musica viva, hoje, € burguesa, ou seja, “O que a musica reflete
sim sdo as tendéncias e contradi¢des da sociedade burguesa como um todo.”** Podemos entfio
observar, com base nos ensaios de Adorno, a importancia do signo musical para a historia da

13

humanidade, desde o seu surgimento até hoje, em que “...a medida da verdade social da
musica ¢ dada pela contradicio entre a sua substancia, ligada a sua constituicdo imanente, e a
. o . e s a6
sociedade que nasceu e em que estd: € preciso que ela seja ‘critica’,...”"” Mesmo porque,
segundo Adorno, se a musica ¢ tomada como fim em si mesma, ela estara apresentando a sua
propria falta de utilidade, como acontece com os bens de consumo, que encerram em si sua
;. o1 47 - . . o~ .
propria utilidade.”” Entdo, a partir do instante em que o processo da composicdo ¢ medido
apenas tendo por base a configuragdo inerente a cada obra e nao mais de acordo com razoes

mais genéricas, tacitamente aceitas, ndo ¢ mais possivel ‘aprender’ a diferenciar o que seja

uma musica boa ou ma. Sendo assim, “Quem quiser julgar deve considerar de frente os

* Ibid, p. 36-38

* Ibid, p. 87

* ADORNO, T. W. “Idéias para a Sociologia da Musica”. In: Sériec Os Pensadores. P. 265
* Ibid, p. 267

7 Ver, Filosofia da Nova Musica. Op. cit. p. 27-8
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problemas e os antagonismos intransferiveis da criagdo individual, sobre a qual nada ensina a
teoria musical geral ou a historia da musica.”*®

E neste sentido, perduram até hoje as discussdes sobre a musica produzida no
Brasil nos anos 60, considerando todos os movimentos e tendéncias desenvolvidos nesse
periodo. Os criticos e analistas sempre estdo questionando e se posicionando sobre um ou
outro determinado movimento musical e classificando-o como uma boa musica ou ndo. No
caso especifico dos trés movimentos referenciados neste trabalho, sdo sempre colocados como
uma boa musica, tendo como contraponto outros movimentos musicais que, ou enaltecia a
ideologia politica do regime vigente, ou copiava tendéncias musicais estrangeiras. Estas se
encontravam em plena ascens@o em termos de aceitagdo, como foi o caso do rock e do ié, ié,
ié. Esses conceitos foram expostos considerando-se, sem duvida, os problemas e as
contradi¢des que envolveram a cria¢do individual de cada movimento, sendo deixado de lado
critérios normalmente existentes numa composi¢ao musical, que a define como uma boa ou
ma peca musical.

Adorno, entdo, faz sua reflexdo sobre a musica popular. Segundo ele, esta
musica ¢ caracterizada pela sua diferenca com relagdo a musica séria, e essa diferenca ¢é
normalmente de niveis, sendo tdo bem definidos e colocados que se considera o valor de uma
totalmente independente da outra. Mas, um julgamento feito com clareza no que se refere a
relag@o entre musica popular e musica séria, apenas ¢ atingido quando se volta toda atengdo a
uma caracteristica basica da musica popular, que ¢ a estandardizagdo. Ou seja: “Toda a
estrutura da musica popular ¢ estandardizada, mesmo quando se busca desviar-se disso. A
estandardizagio se estende dos tragos mais genéricos até os mais especificos.”*

No caso de uma comparacdo, Adorno salienta que, na musica séria, cada
detalhe origina o sentido musical do todo da composigdo, isto ¢, a pega musical em sua
totalidade s6 atinge “...o seu verdadeiro significado a partir do contexto. Somente através do
todo ¢ que ele adquire a sua peculiar qualidade lirica e expressiva...”50 Ja na musica popular

ndo ocorre algo semelhante, porque o sentido da musica ndo sofreria nenhuma alteracdo se

algum detalhe fosse retirado do seu contexto. Sendo assim,

“A inter-relagdo entre os elementos e a relagdo dos elementos com o todo ndo seria afetada.(...)
O detalhe ndo tem nenhuma influéncia sobre o todo, que aparece como uma estrutura
extrinseca. Assim, o todo nunca ¢ alterado pelo evento individual e, por isso, permanece como
que 4 distancia, imperturbavel, como se ao longo da pega néo se tomasse conhecimento dele.”!

“ Ibid, p. 17

* ADORNO, Theodor W. “Sobre Musica Popular”. In: Theodor W. Adorno. Sio Paulo: Atica, 1986, p. 116.
(Colegdo Grandes Pensadores Sociais).

>0 Ibid, p. 117.

! Ibid, p. 118-9.
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Mais uma vez, considerando-se a musica popular brasileira como um todo,
dentro do periodo estudado, independente de ser boa ou ma, cada movimento ou tendéncia
musical seguia um padrdo em toda sua estrutura textual e melodica, além de outros elementos
mais genéricos, como o publico ao qual estava direcionado e comportamentos pessoais €
artisticos dos seus criadores e defensores. Essa padronizacao realmente concorre para a rapida
assimilacdo da composicdo, além do fato de que, se for feita a subtragdo de qualquer um dos
versos de Desafinado, ou Caminhando, ou Alegria, Alegria, por exemplo, o contetido como
um todo, do qual fala o texto, ndo deixa de ser entendido e de expressar o0 mesmo sentido de
antes da supress@o de um detalhe, o que ndo ocorre com a musica erudita.

Se a caracteristica fundamental da estrutura da musica popular ¢ a
estandardizacdo, Adorno continua completando que essa estrutura busca reagdes também
estandardizadas, pois a audi¢do desse tipo de musica nao ¢ manipulada apenas pelos que a
impulsionam, mas de alguma forma ¢ também pela natureza propria dessa musica. Isso
porque

“..ela é composta de tal modo que o processo de traducdo do singular para a norma ja esta
planejado e, até certo ponto, realizado dentro da propria composicdo. A composi¢do escuta
pelo ouvinte. Esse ¢ o modo de a musica popular despojar o ouvinte de sua espontaneidade e
promover reflexos condicionados. Ela ndo somente dispensa o esfor¢o do ouvinte para seguir o
fluxo musical concreto, como lhe da, de fato, modelos sob os quais qualquer coisa concreta
ainda remanescente pode ser subsumida. (...) A musica popular é ‘pré-digerida’, de um modo
bastante similar & moda dos digest de material impresso.”*”

Por esse angulo pode-se observar a colocagdo da musica popular brasileira. A
partir da Bossa Nova, originada no final da década de 50 e alcangando seu ponto alto no inicio
da década de 1960, ela se estruturou dentro das regras da industria cultural, com a finalidade
de alcangar o ouvinte e o mercado consumidor.”® Para isso, esse movimento musical, pela
primeira vez, inova na producdo e distribuicdo dos discos, utilizando-se da técnica para a
montagem de equipe, apresentagdo grafica e a nomenclatura dos discos. Tudo mudou a partir
da Bossa Nova, e ndo apenas a forma de fazer samba: tem inicio a valorizagao do trabalho em
equipe, no sentido de agilizar a producdo e distribuicdo daqueles discos que estavam sendo
muito bem aceitos no mercado; os meios de comunicagdo se utilizam de todos os meios

possiveis para promover o produto cultural. O tnico ponto que permanece individual € o ato

32 Ibid, p. 120-1.

%3 0 termo industria cultural ¢ aqui utilizado no sentido definido por Adorno, ou seja, a exploracdo sistematica e
programada dos bens considerados culturais, pelos meios de comunicagdo como o radio, o cinema, a TV ¢
outros. Traz em seu interior todos os elementos proprios do mundo industrial moderno, exercendo um papel
preponderante, que ¢ o de portadora da ideologia dominante, portanto, ¢ uma aliada e cimplice da ideologia
capitalista, contribuindo com muita eficacia, para a falsificagdo das relagdes entre os homens e a natureza. Ver
WALTER BENJAMIM, MAX HORKHEIMER, THEODOR W. ADORNO, JURGER HABERMAS. Sio
Paulo: Abril Cultural, 1980 (Os Pensadores), p. X-XVI.
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de produzir, onde o compositor trabalha sozinho a sua composi¢do, mas partilhando com
outras pessoas o processo de gravagdo, quando a partir dai entra no processo da indistria
cultural.

Mas Adorno ressalta que, embora toda producgdo industrial de massa resulte em
estandardizagdo, no que se refere a musica popular apenas sua promogédo e distribuicdo pode
ser ‘industrial’, porque o ato de produzir musica do tipo que estd na moda, ¢ feito de forma
manufatureira. Nesse caso, a producdo da musica popular como um todo ¢ altamente
concentrada em sua organizacdo econdmica, contudo ¢ ‘individualista’ com relagdo ao seu
modo social de producdo. Portanto, tem-se que a divisdo de trabalho entre compositor,
arranjador e harmonizador ndo ¢ industrial, porém aparenta a industrializagdo, com a
finalidade de parecer atualizada. E o que realmente aconteceu foi a adaptagdo de métodos
industriais para a técnica de se promover. Entdo, “Os custos de produ¢do ndo aumentariam se
os varios compositores de melodias hif ndo seguissem certos padrdes estandardizados.”*
Sendo assim, ¢ necessario buscar outras razdes para a estandardizacdo, e a imitacdo parece
oferecer o caminho para enfrentar essas razdes. De uma forma geral, os padrdes musicais que
envolvem a musica popular originalmente se desenvolveram dentro de um processo

competitivo. Com isso,

“Quando uma determinada cangdo alcangava um grande sucesso, centenas de outras apareciam,
imitando aquela que obtivera éxito. Os hits de maior sucesso, tipos e ‘proporgcdes’ entre
elementos eram imitados, tendo o processo culminado na cristalizacdo de standards. Nas
condicdes centralizadas como as hoje existentes, esse standards acabaram se ‘congelando’.(...)
foram controlados por agéncias cartelizadas, resultado final de um processo competitivo, e
rigidamente imposto sobre o material a ser promovido. O ndo-seguir as regras do jogo tornou-
se critério para exclusdo. Os padrdes originais, agora estandardizados, evoluiram num percurso
mais ou menos competitivo. A concentragdo econdmica em larga escala institucionalizou a
estandardizacdo, tornando-a imperativa. Como resultado disso, inovagdes feitas por
empedernidos individualistas foram bloqueadas. Os modelos standard acabaram sendo
investidos e revestidos com a imunidade da grandeza: ‘o rei ndo pode errar’. Isso também
explica as redescobertas na musica popular. Elas ndo tém o desgastado carater dos produtos
estandardizados, manufaturados segundo um padrdo dado. O sopro da livre competi¢do ainda
esta vivo dentro delas. Por outro lado, os famosos Aits antigos que sdo revividos recolocam os
padrdes que foram estandardizados. Eles sdo a idade de ouro das regras do jogo.”™

Adorno salienta que esse € o tipo de processo comum a musica que esta na
moda. Observacgdo que estd relacionada com a Bossa Nova, que ficou por um grande periodo
“na moda”, ndo apenas musicalmente, mas também no comportamento das pessoas. Quanto a
imitacdo de um grande sucesso, mencionado por Adorno, também fez parte da Bossa Nova.
Tanto aqueles que deram vida e defendiam o movimento, procuravam compor imitando

cangdes com sucesso ja registrado, como também outros compositores alheios a Bossa Nova

**Ibid, p. 121.
> Ibid, p. 121-2.
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se langavam na “onda” para emergirem artisticamente, compondo can¢des imitando o
repertorio bossa-novista.

Com a Cangao de Protesto, embora os seus defensores ndo quisessem admitir a
forca comercial dessa tendéncia, a industria cultural esteve presente, manipulando as musicas
langadas nos festivais, que alcangavam uma grande aceitagdo por parte do publico, sendo
imediatamente langadas no mercado com gravagdes ao vivo. O autor/cantor era transformado
em idolo, contestador e de esquerda, cujo exemplo tipico é Geraldo Vandré. Ja com o
Tropicalismo, a diferenca é que seus integrantes defendiam e assumiam abertamente que
estavam fazendo uma musica que também era comercial.

Outro ponto complementar a estandardizacdo da musica popular, refletido por
Adorno, ¢ a repeticdo. Esta visa quebrar a resisténcia ao musicalmente idéntico, levando o
ouvinte a extasiar-se com o que ja esta determinado. Os ouvintes se tornam totalmente
acostumados a repeticao, sdo incapazes de distinguir um Ai¢ de um outro, a ndo ser pelo ato da

repeti¢do, que eles seriam forcados a recorda-lo. Ou seja,

“A repeticdo confere ao hit uma importancia psicologica que, de outro modo, ele jamais
poderia ter. Essa promogdo ¢ o inevitdvel complemento da estandardizagdo. Desde que o
material preencha certos requisitos minimos, qualquer cangdo pode ser promovida e
transformada num sucesso, se houver uma adequada conexdo entre gravadoras, nomes de
conjuntos musicais, estagoes de radio e filmes. Mais importante é o seguinte requisito: para ser
promovido, um #kit deve ter a0 menos um trago através do qual possa ser distinguido de
qualquer outro, e ainda possuir a completa convencionalidade e trivialidade de todos os
demais.”*

Aqui, pode-se identificar a Cangdo de Protesto que, embora ndo tenha sido
produzida inconseqiientemente e direcionada as paradas de sucessos, mas com um objetivo
especifico. Pretendendo atingir um publico bem amplo para conscientiza-lo, os compositores
da musica participante, principalmente os que falavam da situacdo social da area rural,
acabavam repetindo, em boa parte de suas cangdes, os elementos textuais e melodicos. Surgia
uma semelhanga muito forte ndo apenas entre as obras de um mesmo compositor, mas
também entre as obras de varios autores. Algumas delas chegavam as paradas de sucesso
promovidas pelos meios de comunicacao de massa.

Para Adorno, na musica séria, o Novo, que € o sentido musical, ¢ algo que ndo
pode aparecer na forma do que ja € conhecido, e muito menos ser reduzido a ele, mas que
tenha sua génese naquilo que ja se conhece. E exatamente essa ligagdo entre o conhecido e o
novo que ¢ extinta na musica popular. O ato de reconhecer torna-se aqui, um fim ¢ ndo um

meio, como deveria ser. Entao,

%8 Ibid, p. 125-6.
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“O reconhecimento do mecanicamente familiar na melodia de um /it ndo deixa nada que possa
ser tomado como novo mediante a conexdo entre os varios elementos. E um fato que na musica
popular a conex@o entre esses elementos ¢ tdo ou mais dada a priori que os proprios elementos.
Assim, reconhecimento e compreensdo precisam coincidir aqui, a0 passo que, na musica séria,
a compreensdo ¢ o ato pelo qual o reconhecimento universal conduz ao surgimento de algo
fundamentalmente novo.””’

Tem-se, dessa forma, o manejo comercial da musica, que avilta o patrimonio
existente ao tornd-lo grandioso e denomina-lo de sacro, quando na realidade, estd apenas
confirmando o estado de consciéncia do ouvinte em si para quem a harmonia classica
vienense e o nostalgico romantismo se transformaram, de forma indiferenciada, em produto
de consumo. Na atualidade, a musica “...na sua totalidade, ¢ denominada pela caracteristica de

3

mercadoria: os Gltimos residuos pré-capitalistas foram eliminados.”® Ou seja, “...como a
industria cultural tem educado suas vitimas para evitar-lhes todo esforgo no tempo livre que
destinam ao consumo dos bens espirituais que lhes fornece, elas se aferram com tenacidade
ainda maior a aparéncia que apaga a esséncia.””

Percebe-se no pensamento de Adorno que a musica ao invés de entreter, ela
promove cada vez mais intensamente, no homem, seu emudecimento e sua incapacidade de
comunicacdo. A racionalidade, que faz da musica mais do que apenas uma ideologia ¢, ao
mesmo tempo, o que mais possibilita a sua caricatura ideoldgica. Neste caso, “Como campo
delimitado e cultivado da irracionalidade em meio ao mundo racionalizado, ela se transforma
no estritamente negativo, tal como ¢ racionalmente planejado, produzido € administrado pela
industria da cultura de massa em nossos dias.”® Observa-se que existe um processo de
producdo organizado e dirigido de acordo com o modelo industrial, que tem ocupado a area

completa do consumo musical, substituindo o que tencionava a idéia de producao artistica. Na

realidade,

“A musica de entretenimento preenche os vazios do siléncio que se instalam entre as pessoas
deformadas pelo medo, pelo cansago e pela docilidade de escravos sem exigéncias. Assume ela
em toda parte, e sem que se perceba, o tragico papel que lhe competia ao tempo ¢ na situagido
especifica do cinema mudo. A musica de entretenimento serve ainda — e apenas — como fundo.
Se nin%luém mais ¢ capaz de falar realmente, ¢ 6bvio também que ja ninguém é capaz de
ouvir.”

Neste caso, a visualizacdo de um resultado social na musica popular brasileira
da década de 60 ndo é uma questdo evidente. Especialmente da can¢@o de protesto, portadora

de uma proposta essencialmente social, que era a dentincia de uma realidade, com a finalidade

7 Ibid, p. 131.

% ADORNO, T.W. “O Fetichismo na Musica e a Regressao da Audigdo.”. In: ADORNO, T. W. Textos
Escolhidos. Sao Paulo: Nova Cultural, 2000, p.77 (Série Os Pensadores)

% Idem, Filosofia da Nova Miusica, p. 18

5 Idem, “Idéias para a Sociologia da Musica”. Op. cit, p. 262.

%! Idem, “O Fetichismo na Miisica e a Regressdo da Audi¢io”, p. 67
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de conscientizar e politizar o povo sobre a vida injusta vivenciada pela maioria da sociedade.
A dificuldade em visualizar e avaliar esses resultados é devido a varios fatores, inclusive o
fato de que, sendo uma musica produzida por uma classe social universitaria e
intelectualizada, portanto mais favorecida. A questdo ¢ se realmente essa musica chegava até
as classes menos favorecidas, aquelas das quais falavam as cangdes, denunciando sua miséria,
urbana ou rural.

Para a convivéncia do artista com essa industria cultural, Adorno diz que o
melhor seria que os artistas ndo pensassem muito, pois a liberdade de pensar faz com que se

voltem necessariamente ao ato de pensar,

“..atesta a afli¢do, propria da cultura das massas e desprovida de todo contetido, pela perda da
ingenuidade. (...) Quanto mais a todo-poderosa induastria cultural invoca o principio
esclarecedor ¢ o corrompe numa manipulagdo do humano, a fim de fazer prolongar o obscuro,
tanto mais a arte opde, ao onipotente estilo atual das luzes de néon, configuragcdes dessa
obscuridade que se quer eliminar e serve para esclarecer somente enquanto convence
conscientemente o mundo, tdo luminoso na aparéncia, de suas propria trevas. Somente numa
humanidade pacificada e satisfeita a arte deixara de viver; sua morte, hoje, como se delineia,

seria unicamente o triunfo do puro ser sobre a visdo da consciéncia que a ela pretende resistir e

se opor.”62

Segundo Adorno, na composi¢cao musical, a parte que realmente ‘pertence’ ao
compositor, da mesma forma que qualquer artista produtivo, ¢ muito menor do que possa
supor a opinido vulgar, ainda dirigida pela idéia de génio. E certo que, quanto mais alta for
uma estrutura musical, muito mais o seu “...compositor se relacionard com ela como o seu

63
7”7 Mesmo

simples orgdo de realizagdo, como alguém que obedece a exigéncia do objeto.
porque, 0 compositor ndo se encontra preso apenas as condigdes sociais objetivas da produgao
como sua proeza mais pessoal. Ele €, nela mesma social, ja que “O sujeito da composi¢cdo ndo
¢ individual, mas coletivo. Toda a musica, que seja a mais individualista pelo estilo, tem uma
substancia irredutivelmente social: qualquer tom diz ‘nés’.”**

Nesse caso, pode-se fazer uma relagdo especifica com a Bossa Nova,
movimento musical que foi denominado de individualista, alienado ¢ burgués, por criticos e
pelos que integravam a tendéncia Cangdo de Protesto. Especialmente pela tematica utilizada
em seus textos, que traduziam a beleza e o bem estar que alguns elementos, como o “mar”, a
“amor”, a “flor”, o “céu”, e outros, proporcionavam ao espirito humano, no sentido
individual, mesmo que a melodia ndo reproduzisse o mesmo sentido.

De acordo com Adorno, ndo existe nenhuma regra mais repressiva do que

aquela que fazemos valer sobre nos mesmos. Portanto “A violéncia que a misica de massas

62 1dem, Filosofia da Nova Musica, p. 21-22
53 Idem, “Idéias para a Sociologia da Musica”. Op. cit. p. 264
5 Ibid, p. 265.



147

exerce sobre os homens continua subsistindo, no polo social aposto, na musica que se subtrai
aos homens.”® E somente na época do cinema sonoro, do radio e das modalidades musicais
de propaganda, que a musica ficou. Exatamente em sua irracionalidade, totalmente
seqiiestrada pelo ratio comercial. Tem-se as obras sucumbindo ao fetichismo e se
transformando em bens culturais, mas sofrendo transformag¢Ges em sua constitui¢do. E entdo,
“Quanto mais coisificada for a musica, tanto mais romantica soara aos ouvidos alienados. E
precisamente através disto que tal musica se torna ‘propriedade’.”®® Diante de tudo que se tem
dito, ressalta Adorno, ¢ inevitavel admitir que a pratica dos arranjos musicais vem se impondo
tendo em vista motivos sui generis. Essa realizacdo dos arranjos € oriunda da musica de saldo,
e ¢ uma pratica do entretenimento superior, “...que toma emprestada a exigéncia de nivel e
qualidade dos bens de cultura, porém transforma-os em objetos de entretenimento do tipo das
musicas de sucesso.”®” Nesse caso, as ‘estrelas’ dessa indGstria da diversdo ndo sdo somente
as pessoas notaveis, os artistas célebres, sdo as proprias produgdes que assumem essa

denominag@o. Vai-se organizando um verdadeiro pantedo de best selers, onde

“...0 mais conhecido ¢ o mais famoso, e tem mais sucesso. conseqiientemente, ¢ gravado e
ouvido sempre mais, ¢ com isto se torna cada vez mais conhecido. A propria escolha das
produgdes-padrdo orienta-se pela ‘eficacia’ em termos de critérios de valor e sucesso que
regem a musica ligeira ou permitem ao maestro de orquestra famoso exercer fascinio sobre os
ouvintes de acordo com o programa;...”*®

Nesse periodo dos anos 60, em que foi intenso 0 movimento cultural como um
todo, na musica surgem, importado ou ndo, movimentos ¢ tendéncias que promoveram a
ascensao de “estrelas”. O “estrelismo” ndo era privilégio apenas dos movimentos ¢ tendéncias
denominados de alienados e apoliticos, como a Jovem Guarda e os que faziam uma musica
ufanista. Também a Bossa Nova, a Cancdo de Protesto e o Tropicalismo tinham suas
“estrelas”. Mas, dentro do mecanismo da industria cultural, onde o que faz mais sucesso é o
melhor ¢ o mais conhecido, o resultado ¢ que a Jovem Guarda acabou superando os outros
movimentos, considerados portadores de uma boa qualidade musical e textual.

Adorno enfatiza que “A consciéncia da grande massa dos ouvintes estd em
perfeita sintonia com a musica fetichizada.”® A musica é ouvida seguindo as normas ja
estabelecidas, pois como ¢ perfeitamente claro, ndo seria possivel uma depravagdo da musica
se existisse uma resisténcia do ouvinte. Ou seja, se o publico, impondo suas exigéncias, ainda

possuisse a capacidade de quebrar os obstaculos que balizam o que o mercado oferta.

% Ibid, Filosofia da Nova Misica, p. 60
5 Idem, “O Fetichismo..”. Op. cit, p. 81
57 Ibid, p. 85

% Ibid, p. 75

% Ibid, p. 87



148

Verifica-se que ndo somente na musica, mas em todas as areas, “...a tensdo entre substincia e
fendmeno, entre esséncia e aparéncia, agigantou-se em tal propor¢do que ja ¢ inteiramente
impossivel que a aparéncia chegue a ser um testemunho valido da esséncia.””

Portanto, na musica popular brasileira do periodo mencionado, todos os
movimentos estdo incluidos nesta perspectiva do pensamento de Adorno. Embora a Cangéo
de Protesto utilizasse a distracdo (musica) para conscientizar as massas, ¢ o Tropicalismo, da
mesma forma, para debochar de uma sociedade cheia de contradic¢des.

Originalmente, a musica popular apela para uma estrutura mental de distracao e
desaten¢do, em que o publico ¢ distraido de uma realidade presente por uma ‘distracdo’ que
ndo exige nenhuma atencdo. Nesse caso, “A distracdo esta ligada ao atual modo de producdo,
ao racionalizado e mecanizado processo de trabalho a que as massas estdo direta ou
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indiretamente sujeitas.”” O modo de producdo tem a sua correlagdo nao-produtiva no

entretenimento. Um ato de relaxar que ndo exige nenhuma concentragao, entao,

“As pessoas querem divertir-se.(...) eles s6 querem alivio simultaneamente do tédio e do
esfor¢co. Toda a esfera da diversdo comercial barata reflete esse duplo desejo. Ela induz ao
relaxamento porque ¢ padronizada e pré-digerida. Sendo padronizada e pré-digerida serve, na
psicologia familiar das massas, para poupar-lhes o esfor¢o dessa participagdo (...) sem o qual
ndo pode haver receptividade a arte. Por outro lado, os estimulos que ela providencia permitem
uma escapadela da monotonia do trabalho mecanizado.””

Os que promovem esse divertimento, reflete Adorno, se isentam ao afirmarem
que estdo apenas fornecendo as massas o que elas pedem, o que, sem duvida, ¢ uma ideologia
propria para finalidades comerciais, ja que “...quanto menos a massa consegue discriminar,
maior a possibilidade de vender artigos culturais indiferenciadamente.”” O que explica o fato
das pessoas quererem esse tipo de coisa, € que na sociedade atual essas massas sdo modeladas
da mesma forma que sdo os materiais aos quais elas sdo obrigadas a aceitar. Ou seja, “Os
usuarios da diversdo musical sdo eles mesmos objetos ou, de fato, produtos dos mesmos
mecanismos que determinam a produgdo da musica popular. O tempo de lazer desses usuarios
serve apenas para repor a sua capacidade de trabalho. E um meio ao invés de ser um fim.”"
Eles desejam produtos “...estandardizados e pseudo-individuagdo,” ja que seu momento de
lazer ndo ¢ nada além de uma fuga do trabalho, e neste caso, “Musica popular ¢, para as

: 5
massas, como um feriado em que se tem de trabalhar.”’

" Ibid, p. 88.

! Idem, “Sobre Musica Popular”. Op. cit, p. 136.
2 Ibid, p. 136.

7 Ibid, p. 136.

™ Ibid, p. 137.

> Ibid, p. 137.
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Em sua reflexdo, Adorno diz que, quanto menos a musica representa para as
massas uma linguagem sui generis, mais ela adquire um carater de receptaculo, e sua
autonomia ¢ substituida por uma fungdo sociopsicologica e, “Em grande parte, a musica ¢,
hoje, um cimento social. E o significado que os ouvintes atribuem a um material, a logica
inerente a este, € inacessivel a eles, esta acima de todos os meios pelos quais eles alcangam
algum ajustamento psiquico ao mecanismo da vida hodierna.”’® Existem duas formas
diferentes para a materializagdo desse ‘ajustamento’, que correspondem “...aos dois principais
tipos sociopsicoldgicos de comportamento de massa em relacdo a misica em geral e a musica
popular em particular: o tipo ‘ritmicamente obediente’ e o tipo ‘emocional’.””’ Os ouvintes

3

que sdo ritmicamente obedientes se encontram entre os jovens e sdo “...extremamente

suscetiveis a um processo masoquista de ajustamento ao coletivismo autoritario.””® E um tipo
que ndo se limita a qualquer posig¢do politica, sendo assim, “O ajustamento ao coletivismo
antropofagico encontra-se com freqiiéncia tdo grande entre os grupos de esquerda quanto
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entre os de direita.””” Qualquer experiéncia musical apresentada por esse tipo, tem como base

a unidade ritmica da musica, a batida, que ¢ enfatizadora e irredutivel. Assim,

“Tocar ritmicamente significa, para essa gente, tocar de um modo tal que, mesmo que ocorra
pseudo-individualizagdes (...) preserva-se a relagdo com o ritmo fundamental. Para eles, ser
musical significa ser capaz de acompanhar modelos ritmicos dados, sem ser perturbado por
aberracdes ‘individualizadoras’, inclusive ajustando as sincopes dentro das unidades basicas de
tempo. Por essa via, sua resposta a musica expressa de modo imediato o seu desejo de
obedecer.”*

Nesse caso, podem-se associar a Bossa Nova e o Tropicalismo, que adotaram e
passaram para o ouvinte resultados inovadores depois de deglutirem elementos externos a
musica brasileira, e ndo se auto-definiram como defensores de alguma tendéncia politica. Ao
contrario da Cangdo de Protesto, definida como de esquerda e portadora de uma mensagem de
esperanca que gerava a felicidade momentanea dos socialmente desfavorecidos. Sendo entdo,
um tipo ‘emocional’ que, como ressalta Adorno, de certa forma pode ser relacionado ao tipo

de espectador de cinema, em que

“A realizagdo dos desejos € considerada o principio-guia na psicologia social desses filmes e,
de modo similar, no prazer obtido com a musica emotiva erdtica.(...) quando num filme
sentimental ou numa musica de mesmo tipo, a audiéncia toma consciéncia da avassaladora
possibilidade de felicidade, eles ousam confessar a si mesmos o que toda a ordem da vida
contemporanea comumente lhes proibe de admitir, ou seja, que eles ndo tém efetiva
participagdo na felicidade. O que ai se supde ser realizagdo de desejo ¢ apenas a infima

78 Ibid, p. 138.
"7 Ibid, p. 138.
78 Ibid, p. 138.
™ Ibid, p. 138.
% Ibid, p. 139.
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liberagdo que ocorre com a compreensdo de que, afinal, ndo se precisa negar a si mesmo a
felicidade de reconhecer que se ¢ infeliz e que se poderia ser feliz.”®'

Segundo Adorno, tem-se um tipo de género musical que por mais que anuncie
a intencdo de jamais renunciar ao moderno e ao sério, “...se assimila a cultura das massas em
virtude de uma calculada imbecilidade.(...) Fazia-se musica segundo o capricho do dia,

eliminando em suma tudo o que poderia ser musicalmente desagradavel junto ao frivolo

o~
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programa.”” Entdo, observa-se que, uma nova fase da consciéncia musical das massas
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definida pela negagdo e repudio “...do prazer pelo proprio prazer”. E esse fendmeno

semelhante as condutas que os individuos costumam manter com relagdo ao esporte e a
propaganda. Expressdes como ‘prazer artistico’ ou ‘gosto artistico’ passaram a ter uma

denotagdo curiosa e comica. Vé-se que

“O fascinio da cangdo da moda, do que ¢ melodioso, ¢ de todas as variantes da banalidade,
exerce a sua influéncia desde o periodo inicial da burguesia. Em outros tempos este fascinio
atacou o privilégio cultural das camadas sociais dominantes. Hoje, contudo, quando este poder
da banalidade se estendeu a toda a sociedade, sua fungdo se modificou. A modificacdo de
fungdo atinge todos os tipos de musica. Nao somente a ligeira — reino em que o poder da
banalidade se faria notar comodamente como simplesmente ‘gradual” com respeito aos meios
mecanicos de difusdo. A unidade e harmonia das esferas musicais separadas deve ser repensada
e recomposta. A sua separagdo estatica, tal como a defendem e promovem ocasionalmente
alguns conservadores da cultura antiquada, ¢ ilusoria — chegou-se a atribuir ao totalitarismo do
radio a tarefa de, por um lado, propiciar entretenimento e distragdo aos ouvintes, € por outro, a
de incentivar e promover os chamados valores culturais, como se ainda pudesse haver bom
entretenimento ¢ como se os bens da cultura ndo se transformassem em algo de mau,
precisamente em virtude do modo de cultiva-los.”®*

E neste contexto estdo todos os movimentos e tendéncias musicais presentes no
processo histérico de uma determinada sociedade e periodo, no caso, a musica popular
brasileira dos anos 60, sendo ela de esquerda ou de direita, quer ela representasse ou nao os
anseios de determinadas classes sociais ou a ideologia do regime politico vigente. Todas elas,
de uma forma ou de outra representavam uma agressao, mesmo porque, para Adorno, até na
atualidade ndo existe “...nenhuma musica que ndo tenha em si algo da violéncia do momento
historico e que, portanto, ndo se ressinta da decadéncia da experiéncia, da substitui¢do da
‘vida’ por um procedimento de adaptacdo econdmica, guiado pela violéncia dominadora da
economia concentrada.”®*

Adorno enfatiza ainda que, atualmente, a musica de massa apresenta pouco

progresso no sentido do desencantamento, de fazé-la menos uma arma de fabricar alienados, e

mais puramente ludica, ja que nessa faixa de musica a aparéncia externa ¢ tdo forte quanto

! Ibid, p. 140.

82 Idem, Filosofia..., p. 15

% Idem, “Fetichismo...”, p. 71-72

8 1dem, Filosofia da Nova Misica, Op. cit, p. 148-9
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constante, “...e nada é mais ilusorio do que a objetividade.” Portanto, ¢ uma ilusdo enfatizar
os aspectos técnico-cientificos da musica de massa da atualidade, porque estas inovagdes sao
simplesmente inexistentes, pois, a decisdo de que uma técnica poderd ser entendida como
‘racional’ ¢ exatamente a posicdo por ela ocupada “...no conjunto social e no conjunto da obra
de arte concreta e individual. A tecnicizacdo como tal pode servir a simples reagdo, desde o
momento em que se firma como fetiche e pela sua perfeicdo substitui a perfeicdo da
sociedade.”®

Aqui se encontra o grande motivo que tem frustrado toda e qualquer
experiéncia, no sentido de transformar o papel da musica de massa. Sendo assim, “A arte
musical capaz de ser objeto de consumo deve pagar o preco da sua consisténcia, € entre os
erros que encerra nao constituem erros ‘artisticos’, mas cada acorde falsamente composto ou
retardatario expressa o carater reacionario daqueles a cuja demanda a musica ¢ adaptada.”’
Por outro lado, diante desse quadro sem esperanga, Adorno termina por lancar uma luz,
alimentando a idéia de que talvez toda essa situagdo decadente concorra para levar, um dia, ao
inesperado. Onde a disciplina possa ser a expressao da solidariedade, desde que seu conteiido

seja a liberdade. Ou mesmo que a arte, aliada a sociedade, coloque um fim no conhecido

caminho do sempre igual. E neste caso, a musica criaria uma nova referéncia,

“...ndo a musica popular, mas artistica. Ndo ¢ em vdo que Mahler constitui o escandalo secreto
de toda a estética musical burguesa. Qualificam-no de carente de capacidade criativa porque
ele deixa em suspenso seu proprio conceito de ‘criar’. Tudo aquilo que Mahler manipula ja
existe. Toma-o como ¢ em sua forma de depravacdo. Seus temas ndo sdo seus, sdo
desapropriados. A despeito deste fato, nenhum dos seus temas apresenta o som habitual, todos
sdo guiados como por um imd. Precisamente o que ja estd ‘gasto’ cede maleavelmente a mao
improvisadora; precisamente os temas ‘batidos’ recebem nova vida como variagdes.”**

Neste sentido, a referéncia mais forte entre os trés movimentos musicais € o
Tropicalismo, pois utilizou-se de temas culturais passados que, associados aos temas do seu
tempo, resultou numa mistura muito bem elaborada, enriquecida com as figuras de linguagem
e com uma estética irrepreensivel. Também reviveu antigos compositores ¢ cangdes, dando-
lhes uma nova interpretagdo, de forma a valorizar as obras como um todo e principalmente a
estética. Este foi um dos elementos de maior destaque dentro do Tropicalismo e¢ da Bossa

Nova. Existia uma preocupagdo basica entre os criadores e defensores dos dois movimentos,

8 Idem, “O Fetichismo na Misica...”. Op. cit, p. 104.

% Ibid, p. 105.

8 Ibid, p. 105.

8 Ibid, p. 107. Adorno esté se referindo a Gustav Mahler (1860-1911), alem3o, considerado o maior de todos os
regentes de orquestras, e era admirado muito mais por essa qualidade do que pela sua atividade criadora. Um
homem de energia fanatica, conseguiu importantes postos de comando em teatros de Operas, onde realizou
verdadeiros milagres com Operas de grandes mestres da musica de vanguarda, que até hoje sdo consideradas
apresentagdes insuperaveis. Ver CARPEAUX, Otto Maria. Uma Nova Histéria da Misica. 2. ed. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1967, p.258-261.
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em dar as suas obras uma estrutura estética perfeita, que resultou em uma das suas maiores
riquezas. Ja com a Cangdo de Protesto, segundo criticos, ndo existiu uma preocupacdo com a
estética. Sua riqueza se encontra na semantica, ou seja, na parte textual, em funcdo do seu
objetivo como cangdo, que era a politizagao.

Também vale ressaltar que os trés movimentos tiveram suas origens entre
classes sociais privilegiadas, ndo dentro das classes sociais menos favorecidas. Entdo, para
Adorno, a autenticidade estética ¢ um aspecto socialmente indispensavel, porque “...nenhuma
obra de arte pode prosperar numa sociedade baseada na forca, sem valer-se, por sua vez, da
forca; mas assim entra em conflito com sua propria verdade e ja ndo pode representar uma
sociedade futura que ndo conhega a forga e ndo tenha necessidade dela.”® Adorno afirma
ainda que

“A crua atribuigdo da musica a classes e grupos ¢ meramente assertiva e se converte muito
facilmente no mau gosto da perseguicdo ao formalismo com o qual se estigmatiza como
decadéncia burguesa tudo aquilo que nfo se abstém de fazer o jogo da sociedade existente. Até
hoje a musica existiu somente como produto da classe burguesa que incorpora como contraste
e imagem toda a sociedade e a registra ao mesmo tempo esteticamente. Nisto, musica
tradicional e musica emancipada so essencialmente idénticas.””

De acordo com Adorno, ¢ possivel fazer uma interpretagdo socioldgica da
musica. E isso pode ser feito “...com tanto maior adequagdo, quanto mais alta for a categoria
da musica. A interpretacdo torna-se duvidosa quando a musica ¢ simploria, regressiva,
nula.®’ A rigorosa divisio da musica em séria e leve, institucionalizada e

administrativamente hoje utilizada, necessita de

“...ser socialmente interpretada em varios niveis. Corresponde a ruptura entre arte alta e baixa,
estabelecida desde a Antigiliidade, que testemunha nada menos do que o insucesso de toda a
cultura até os nossos dias. No final, a industria da cultura de massas se apresta a administrar a
musica globalmente. Mesmo a musica divergente s6 subsiste economicamente e assim
socialmente através da protecdo da industria cultural, a qual se opde — uma das contradi¢des
mais flagrantes da situag@o social da musica. (...) A unidade da cultura musical contemporanea,
como parte da industria cultural, ¢ a auto-alienag@o completa. Tolera somente o que traga a sua
chancela, a tal ponto que os consumidores nem o percebem mais.”*

E no Brasil, no periodo aqui estudado, inegavelmente os mencionados
movimentos musicais sO conseguiram atingir o lugar a que chegaram e marcaram
profundamente um periodo de tempo, devido aos meios de comunicacdo de massa. A
subsisténcia desses e de outros movimentos e tendéncias musicais, por menos ou mais longa
que tenha sido, ¢ devida a induastria cultural, que ¢ parte e fato concreto da vida

contemporanea.

% Idem, Filosofia da Nova Musica. Op. cit, p. 165.

% Ibid, p. 104.

' ADORNO, T. W. “Idéias para a Sociologia da Miisica”. Op. cit, p. 267
%2 _Ibid, p. 268.
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Por fim, apesar de toda énfase dada por Adorno ao estudo das sociedade
através da musica, a realidade ¢ que existe dificuldade em encontrar, no campo da historia,
reflexdes que focalizem essa arte como fonte de analise e explicagdo do passado ou presente,
para a compreensao das relacdes humanas. Mas Adorno também diz que “...a dificuldade de
rastrear os efeitos sociais da musica é pouco menor que a de apreender a sua substancia social.
Pois o que se pode obter sdo as opinides de ouvintes, sobre a musica ¢ sobre a sua relagao
com ela.”” Talvez esta seja uma das fortes razdes para o ndo uso da musica como fonte para o
estudo das sociedades.

Ja Eric Hobsbawm, em seu trabalho sobre o jazz, afirma que “A historia das
artes nao ¢ uma unica historia, mas, em cada pais, pelo menos duas: aquela das artes enquanto
praticada e usufruidas pela minoria rica, desocupada ou educada, ¢ aquela das artes praticadas
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ou usufruidas pela massa de pessoas comuns.””” Mas que, atualmente, a cultura popular dos

paises urbanizados e industrializados, compoe-se de

113

. entretenimento comercializado, padronizado e massificado, transmitido por meios de
comunicacdo como a imprensa, a televisdo, o cinema e o resto, e produzindo o
empobrecimento cultural e a passividade: um povo de espectadores e ouvintes, que aceita as
coisas pré-empacotadas e pré-digeridas.””

Aqui pode-se observar a existéncia de um ponto de convergéncia entre Adorno
e Hobsbawm, que ¢ a padronizacdo, comercializa¢do e massificagdo das artes em geral e da
musica em particular. No que diz respeito a musica popular brasileira, ndo tem sido diferente.
Embora na década de 1960 esses trés movimentos tenham sido destacados pelos seus teores
de elaboracdo e conteudo social, eles foram objetos dos meios de comunicacdo de massa.
Todos os trés movimentos recorreram a criagdo popular e a utilizaram, deglutida (ou em sua
formagdo original), para produzirem obras que se tornaram “classicos” dentro da historia da

musica popular brasileira. Entdo, para Hobsbawm,

“A matéria-prima original do entretenimento de massas ¢, em grande medida, uma forma
adaptada de entretenimento anterior, ¢ até hoje a industria continua a se reciclar de tempos em
tempos, recorrendo a fonte, e encontrando algumas de suas atividades frutiferas nas formas
mais antigas, perenes e menos ‘industrializadas’ de criagao popular.”96

Para esse historiador, ¢ na cultura popular de qualquer sociedade que se
encontra um sistema de mitos, moralismo e historias relacionadas as necessidades deste

mesmo mundo, dotadas de uma vigorosa tradicdo e for¢ca de vida, que a industria de

entretenimento toma, adorna e modifica de vez em quando, e produz em massa. Portanto,

% Ibid, p. 263

% HOBSBAWM, Eric J. Historia Social do Jazz. 2. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1990, p. 32.
% Ibid, p. 34.

% Ibid, p. 35.
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considerando a vasta e tépida reserva da musica pop moderna, ndo podemos esquecer que nao
¢ apenas o processo comercial que a torna mondtona, “...mas as fontes frias e auténticas de
onde retirou, ou ainda retira suas aguas.”’ Portanto, ndo devemos esquecer disso, porque “...0
fendmeno da cultura popular, mesmo hoje, ndo pode ser entendido se ndo tivermos sempre em
mente sua contraditoriedade. A arte popular ¢ mito e sonho, mas também ¢ protesto, pois o
comum das pessoas tem sempre alguma razdo para protestar’™"

O raciocinio de Hobsbawm ¢ de que a industria joga no mercado produtos
acabados para o uso da populagdo. Portanto, o melhor publico ¢ aquele que assiste, fora ou em

casa, sozinho ou em grupo, de forma regular e silenciosa o “...espetaculo de boca aberta.” No

entanto, observa-se que,

“Se a industria ndo conseguiu até hoje fazer do publico um bando de idiotas ¢ porque o publico
ndo s6 ndo quer apenas se sentar calado, como populagdo passiva, para assistir ao show: quer
também fazer seu proprio entretenimento, participar ativamente e, o que ¢ mais importante,
socialmente.””’

De fato, na década de 1960, os movimentos em todas as areas ¢ segmentos da
sociedade brasileira foram muito fortes. Na areas culturais e especialmente na musica, foi de
uma prosperidade nunca registrada. E a participa¢do do publico, apesar da industria cultural
esta presente e manipulando, foi marcante. De acordo com Hobsbawm, observa-se que no
publico jovem encontra-se naturalmente uma maior vontade e desejo de fabricar e participar
plenamente do seu entretenimento. Portanto, as buscas da cultura popular sdo, a um s6 tempo,
‘comerciais’ e ‘anticomerciais’. Mas cabem num esquema no qual “..sempre que uma
sociedade anticomercial se torna grande o suficiente (dentro das condi¢des do capitalismo),
ela passa automaticamente a ser comercial e a ser fornecida pela indistria com a maior
intensidade possivel, até ser diluida em papinha.”'®

Segundo Hobsbawm, se tivermos necessidade de ilustrar o tipo de arte e a
relacdo existente entre a arte e as pessoas, como sonhava Williams Morris, ! corre-se o risco
de ndo chegar la. E em larga medida, ¢ isso que ocorre. Esse tipo de arte estd claramente

distante da realidade das artes nas sociedade urbanas e industriais e, provavelmente, a cada

década que passa,

“..com a industrializacdo e a padronizacdo da producdo do entretenimento de massa, a
distancia aumente ainda mais. Como iremos restaurar o devido lugar das artes na vida, ¢ como
fazer aflorar a capacidade criativa de cada um de nos.(...) Podemos ver que a arte popular

7 Ibid, p. 36.

% Ibid, p. 36.

% Ibid, p. 37.

1% 1bid, p. 37.

1% Com “uma arte feita pelo povo, para o povo, como prazer para o executante e o usuario’. Ibid, p. 39.



155

genuina, excepcionalmente vigorosa e resistente, realmente funciona e modifica o mundo
moderno, ¢ quais as suas conquistas e limitagdes.”'"

Finalmente, para Hobsbawm, nos tltimos cingiienta anos ocorreu a ‘revolugdo
industrial’ do entretenimento popular, periodo em que tiveram inicio as grandes mudangas
dentro da musica popular. Nesse espaco de tempo, se presencia a ascensdo do mercado
nacional, ¢ depois o internacional, para a industria e seus adendos. Ou seja, ocorreu o

13

crescimento de circuitos de teatro, de potentes “...agéncias de contratagdes, publicacdes e

distribuicdo, (...) a mecanizacdo da reprodugdo pela pianola e toca-disco, o fonografo, os
o - L . 103

filmes, o radio, a televisdo e as maquinas de musica a moeda,...” "~ Paralelamente, ao lado

(13

dessas ambiciosas e capitalizadas industrias, aconteceu o crescimento de “...uma estrutura

empresarial complexa e elaborada, ...”'"*

Na realidade, o surgimento de uma industria de
entretenimento moderna, em alguns aspectos, foi bastante positiva para a musica popular.
Mesmo lesando, explorando e exigindo muito dos musicos. Porque, na medida em que
transfigurou a musica local em musica nacional, fez com que grandes artistas chegassem a um
grande publico, assegurando o estimulo reciproco de estilos e idéias. Isso, “...enquanto nao se
meteu com o conteudo da arte mas apenas com a sua distribuigdo, apenas os esnobes ou 0s
saudosistas romanticos terdio algo em contrario.”'®® Mas a questio é que essa ‘revolugdo
industrial’ acaba revolucionando também a produ¢@o, ndo apenas a distribui¢do da arte. Tudo
¢ feito de forma a atingir a maior venda possivel e nesse caso,

“Como em toda industria de produg@o de massa, os produtos de longa durag@o e padronizados
sdo ideais. Uma nova moda significa que os investimentos antigos perdem o seu valor, novos
concorrentes podem aparecer no mercado e todos os tipos de dor de cabeca podem ocorrer.”'

Finalizando, a escolha desses pensadores na analise do discurso musical foi,
em parte, pela abrangente forma como € pensada a musica como um todo e a sua importancia
em expressar a esséncia humana. Também pelo conteido com que a musica popular é
analisada, inclusive sua apropriacdo e manipulacdo pela industria cultural. Enfim, sdo
discursos que ressaltam aspectos do universo musical que estdo perfeitamente relacionados
com a musica popular brasileira dos anos 60, principalmente a Bossa Nova, a Cancdo de

Protesto e o Tropicalismo.

12 Ibid, p. 39.

1% 1bid, p. 179.
1% Ibid, p. 179.
1% Tbid, p. 180.
1% Ibid, p. 183.
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2 - UMA EXEMPLARIDADE: GERALDO VANDRE!"’

Na atualidade, ver, ler e falar sobre Geraldo Vandré'® nos meios de
comunicacdo de massa ¢ muito dificil, praticamente impossivel. Mesmo porque, pelas
rarissimas noticias que se tem dele, através da imprensa escrita, &€ que resolveu se isolar de
tudo e de todos. Talvez em razdo desse posicionamento pessoal, se criou acerca do Vandré
artista uma imagem mitica. Essa imagem ¢ hoje plenamente defendida e argumentada por
aqueles que acompanharam sua carreira, como sendo um reflexo do que passou o compositor
como vitima da repressdo militar, no final dos anos de 1960.

Voltando um pouco ao inicio da década de 60, observa-se que, como todos (ou
quase todos, que produziram a musica da linha participante) Geraldo Vandré também passou
pelo movimento musical Bossa Nova. O seu ingresso no CPC (Centro Popular de Cultura) foi
através de Carlos Lyra que, segundo Arnaldo D. Contier, ja vinha compondo pegas musicais
para espetaculos encenados pelo teatro cepecista. Portanto, as cangdes e posi¢des politicas de

3

Carlos Lyra refletiam “..o seu engajamento nas lutas da UNE [Unido Nacional dos
Estudantes], do Teatro de Arena, e, posteriormente, do cpc.'”

Dentro da perspectiva do CPC, o objetivo era a definicdo de uma estratégia,
visando a construcdo de uma cultura que fosse puramente ‘nacional, popular e democratica’.
Os CPCs atraiam intelectuais com propostas para desenvolverem atividades de

conscientizago, junto as classe populares. E,

“Um novo tipo de artista, ‘revolucionario e conseqiiente’, ganhava forma. Empolgados pelos
ventos da efervescéncia politica, os CPCs defendiam a opgdo pela ‘arte revolucionaria’,
definida como instrumento a servigo da revolugdo social, que deveria abandonar a ‘ilusoria

197 Geraldo Pedrosa de Araujo Dias nasceu em 12 de setembro de 1935, na cidade de Jodo Pessoa-PB. Tornou-se
Geraldo Vandré, e este Vandré ¢ uma abreviatura do segundo nome do seu pai, que se chamava José
Vandregisilo. Cursou o ginasio em Nazaré da Mata, interior de Pernambuco, onde participava de festas
organizadas pela dire¢do do colégio, e onde, também, costumava assistir as apresentagdes de repentistas nas
feiras. Aos 14 anos participou de um programa de calouros na Radio Tabajara, em Jodo Pessoa. Em 1951, foi
para o Rio de Janeiro, e 14 fez o curso Classico, depois cursou Direito, concluindo em 1962. No Rio de Janeiro
buscou se apresentar em programas desse tipo, participando de concursos musicais. Também procurou se
apresentar em boates, nos intervalos das apresentacdes de artistas mais famosos. Em 1955, adotando o
pseudonimo de Carlos Dias, defende a cangdo Menina, de Carlos Lyra, em um concurso da TV-Rio.
Posteriormente, teve a oportunidade de se apresentar na Radio Roquete Pinto, ja& como Vandré. Torna-se amigo
de Jodo Gilberto ¢ Baden Powell, todos lutando por um espago no mundo artistico. No inicio da década de 60,
comega a se interessar por composicdo, e escreve sua primeira letra, cangdo que recebera a musica de Carlos
Lyra, seu primeiro parceiro. ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA (erudita, folclérica, popular). Sdo
Paulo: Art Editora, 1977, p.782-3; HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA — Geraldo Vandré. n°.
34, Sdo Paulo: Abril Cultural, 1971, 12p.

'% Ao trabalhar como exemplaridade Geraldo Vandré, o objetivo é destaca-lo como um exemplo dentro da
histéria da musica popular brasileira, no contexto dos trés movimentos abordados, principalmente a Bossa Nova
e a Cangao de Protesto.

' CONTIER, A. D. “Edu Lobo ¢ Carlos Lyra: O Nacional e o Popular na Cangio de Protesto (Os Anos 60)”.In:
Revista Brasileira de Histéria. V. 18, n. 35, 1998, p.38-9.
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liberdade abstratizada em telas e obras sem contetido’, para voltar-se coletiva e didaticamente

a0 povo, restituindo-lhe ‘a consciéncia de si mesmo’. '

Pode-se observar que esse projeto cultural enfatizando a nacionaliza¢do das
artes em geral, marcou (direta ou indiretamente) muitos musicos, ja que as realizagdes desses

13

artistas absorviam, de forma consciente ou nao, algumas “...re-leituras sobre uma possivel

revolugdo social no Brasil ou o surgimento de uma determinada fase ou etapa da Histéria
(conforme o marxismo-leninismo), de movimentos capazes de transformar a sociedade.”!"!

No CPC do Rio de Janeiro, Lyra chegou a ocupar a dire¢do do Departamento
de Musica e, como para ele a grande parte dos que faziam Bossa Nova tinha uma visdo de
direita, “...procurou envolver muitos artista indecisos: (...) procurou, de um lado, aproximar-se
dos artistas comprometidos com as raizes do povo, (...) e, de outro, convencer os chamados
artistas alienados, como Geraldo Vandré,...”''? O proprio C. Lyra afirma: “O Geraldo Vandré,
por exemplo, foi um dos meus parceiros que se politizou durante o processo. O Geraldo era
um advogado cantador de boleros, que ndo tinha nada a ver com a politica. Fui eu que arrastei
ele.”!® Nessa época, Vandré cursava a Faculdade de Direito e, através do Centro Académico,
iniciou sua relacdo com Carlos Lyra, que ja pertencia ao CPC, e com quem Vandré iniciara
suas parcerias, pois passara a se interessar por composi¢cdo (letra e musica) e ndo apenas em
seguir a carreira de cantor.

De acordo com a Enciclopédia da Musica Brasileira, a produgdo de Vandré, na
década de 60, foi algo em torno de 43 composigdes, sendo que, nos anos de 1963 ¢ 1964 cle
nada compds.''* Em compensacio, em 1965 ¢ 1966 ele produziu mais de vinte cangdes, a
maioria, sozinho. A maior parte da producdo destes dois ultimos anos chegou ao
conhecimento de um publico bem mais amplo, através dos meios de comunicagdo da época e
dos festivais, alcangando o sucesso. Vale ressaltar que, a partir de 1965, ¢ perfeitamente
visivel, além do aumento no nimero de composi¢des, também a variagdo tematica. Ou seja, o
compositor demonstra claramente em algumas cang¢des, o rompimento com a linha moderna,

individual e urbanistica da Bossa Nova.

""" HOLLANDA, Heloisa B.; GONCALVES, Marcos A. Cultura e Participagio nos Anos 60. Sio Paulo:
Brasiliense, 1999, p. 9-10.

"' CONTIER. Arnaldo D. Op. cit., p. 16.

"2 1dem, Op. cit. p. 39.

13 BARCELLOS, Jalusa. CPC da UNE: Uma Histéria de Paixdo e Consciéncia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1994, p. 99. O processo ao qual se refere Lyra, ¢ o do seu ingresso e de outros compositores, bem como o
trabalho por eles desenvolvido dentro do CPC, na busca de uma aproximacdo com as raizes musicais do povo.

14 Nao foi possivel, dentro do material pesquisado, encontrar uma indicagio do motivo pelo qual ele nio
produziu nesse periodo.
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Todas as suas composi¢des sdo marcadas por uma estrutura melddica simples,
porém, inegavelmente de uma grande beleza. Outro ponto forte em seu trabalho é o aspecto
lirico, presente em quase todas as obras. Por isso, ¢ muito dificil dividir seu trabalho em fases,
como antes e depois do seu ingresso no CPC, por exemplo. Mesmo porque, ele comegou a
fazer parte daquele centro praticamente a0 mesmo tempo em que comegou a compor. Suas
primeiras cancdes estdo totalmente dentro da linha intimista da Bossa Nova e, observando-se
bem, em suas ultimas composi¢des dentro da musica participante, se encontram fortes
elementos da Bossa Nova. E ndo poderia ser diferente, ja que a cangdo de protesto surgiu
como uma tendéncia dentro daquele movimento musical. Vandré e outros “romperam’ com o
intimismo e a contemplagdo da Bossa Nova, e seus versos foram envolvidos por musicas do
“...tipo regional, rural, baseado na toada e na moda de viola, quando néo no frevo, no samba ¢
na marcha-rancho.”''> Outra visdo que caracteriza bem os elementos do trabalho de Vandré
dentro dessa nova tendéncia ¢ a de Julio Medaglia, ao dizer que ele “...apanhou também com
muita propriedade elementos da linguagem sertaneja, das regides Centro-Sul do Pais, que
aplicou em uma ‘moda de viola’ cujo resultado conferem a esse género musical uma forca
expressiva e um impacto popular que aparentemente ele ndo comportava.”''®
Entretanto, existe quem afirma que Vandré rompeu com a estrutura musical

bossanovista logo em suas primeiras composigdes. Franco Paulino ¢ um dos que afirmam:

“A verdade ¢ que, quando Geraldo Vandré apareceu compondo, a musica popular brasileira
estava ficando cada vez menos brasileira e muito menos popular. E seu primeiro sucesso, como
compositor, - um samba bem feito de parceria com Carlos Lyra — dispensava de uma vez a
formula dos diminutivos frivolos e gratuitos, tdo usados pelos bossanovistas de entdo. Era o
ano de 1960 e este primeiro sucesso foi ‘Quem quiser encontrar o amor’, feito de parceria com
Carlos Lyra e lancado em disco RGE. A miusica marcava uma primeira procura da nossa
realidade cultural. Abria mao daquela chave facil e jazificada de estruturar composi¢des. Dai
Vandré se animou para uma tentativa mais séria e, sobretudo, pioneira: a de apropriar-se de
uma tematica nordestina, trabalhando-a num tipo de can¢@o de contetido bem mais coletivo. O
resultado desta pesquisa de dois anos refletiu-se concretamente nas musicas ‘Cangao
Nordestina’ e ‘Fica Mal com Deus’ (1962). A esta altura do campeonato comegou a ficar clara
a necessidade de simbolos de comunicagdo mais coletivos € mais identificados com a nossa
realidade.”""”

Outra questdo que marca as cangdes de Vandré e as cangdes de protesto em
geral ¢ a interpretagdao. Este ¢ um ponto importante, porque, depois de pronta, ¢ da forma
como vai ser interpretada que depende a cangdo, para que sua mensagem seja absorvida e

entendida pelo publico. Dai, a importancia de cantoras como Maria Bethénia e Nara Ledo,

"5 WISNICK, Jos¢ Miguel. “Algumas questdes de Musica e Politica no Brasil.” In: BOSI, Alfredo. (org.).
Cultura Brasileira: Temas e Situagdes. 2. Ed. Sdo Paulo: Atica, 1992, p.121.

" MEDAGLIA, Julio. op. cit. p. 91.

7 PAULINO, Franco. Geraldo Vandré. Sio Paulo: Som Maior. Discos RGE/Fermata. 303.2001 (p)1979

(capa).
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como salienta Medaglia, com suas vozes primitivas, simples, diretas, expressivas e agressivas,
sem perfeccionismo. Estas caracteristicas também favoreceram Vandré, com sua voz sem
grande potencial, mas perfeita para esse estilo de musica, rica em melodia.''®

Pode-se dizer que numa primeira fase, a maioria de suas cangdes esta repleta
do lirismo intimismo da Bossa Nova. Numa segunda fase, a maior parte de suas composigdes
absorve um tom de lamento, o elemento terra e a coletividade. Mas com uma consideravel
presenca de elementos como o “amor”, o “sofrer”, a “tristeza”, o “samba”, o “chorar”, o
“mar”, o “sorriso”. Ja numa terceira fase, o compositor deixa evidente em seu trabalho um
intenso envolvimento com a Cangdo de Protesto, mas algumas composigdes ainda apresentam
elementos que confirmam sua ligacdo com o movimento bossa-novista. Ressaltando-se que
essa ndo ¢ uma divisdo cronologica da obra de Vandré. No entanto, observa-se um processo
de amadurecimento em seu trabalho, no sentido de absorver cada vez mais a proposta da
musica participante, transportando para seus textos a perspectiva do CPC, de um artista
revolucionario e conseqiiente.

Ao comegar sua carreira de compositor, Vandré inicia também suas parcerias,
sendo a primeira com Carlos Lyra, em composi¢des totalmente voltadas para a tematica

intimista e individualista da Bossa Nova. Nessa linha, estdo Quem quiser encontrar o amor,

gravado em 1961:

“Quem quiser encontrar o amor / vai ter que sofrer / vai ter que chorar. / Amor assim ndo é
amor / é sonho ¢ ilusdo / pedindo tantas coisas / que ndo sdo do coragdo. / Amor que pede
amor / somente amor ha de chegar / para a gente que acredita / e ndo se cansa de esperar. //
Feliz entdo sorrindo / minha gente vai cantar / tristeza vai ter fim / felicidade vai ficar.”'"

Esta cancdo, executada em ritmo muito lento e acentuadamente melddico, esta
fortemente marcada pelo universo bossa-novista, embora essa musica faca parte da trilha
sonora do filme Couro de Gato (de Joaquim Pedro de Andrade), realizado em 1960.
Documentario que mostra a vida dos garotos pobres da favela, cagando gatos para extrairem o
couro, utilizado na fabricacdo de tamborins. O grande efeito era o contraste das imagens do
filme com a musica.

E em 1962, produz Aruanda:

“Vai, vai pra Aruanda, / vem, vem de Luanda / deixa tudo que ¢ triste / vai, vai pra Aruanda. //
La ndo tem mais tristeza, / vai que tudo ¢ beleza, / ouve essa voz que te chama / vai, vai, vai. //
Vai, vai pra Aruanda, / vem, vem de Luanda, / deixa tudo que ¢é tristeza / vai, vai pra Aruanda.

"8 Ver MEDAGLIA, Julio. op. cit. p. 89-91.

19 VANDRE, Geraldo. Quem quiser encontrar o amor. In: Convite para ouvir Geraldo Vandré. RGE, p1988.
1 CD 344.6006. Faixa 16. Na Enciclopédia de Musica Brasileira consta o ano de 1962, quando foi gravada pelo
parceiro de Vandré, Carlos Lyra.
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// Vem, vem de Luanda / 14 ndo tem mais tristeza / vai que tudo ¢ beleza / ouve essa voz que te
chama / vai, vai, vai..”'?

Este ¢ um samba marcado por um ritmo alegre e acelerado cuja letra (curta e
repetitiva) da forte énfase a “tristeza” e a “beleza”. Sente-se nesta cangdo o despontar da
“esperanga”, ja que ela afirma a existéncia de um lugar sem tristezas, onde sé existe a beleza.
Ou seja, apesar da linguagem escapista da Bossa Nova, se encontra subtendido a esperanca
num futuro muito préximo. Linguagem que dominou a semantica das can¢des desenvolvidas
pelos que estavam ligados ao CPC.

Em 1965'!, sozinho, compds Canto do Mar: “Ol4, quem vai pro mar (bis) /
cantando como eu / foi que viveu. // Ola quem sabe amar (bis) / chorando como eu / foi que
aprendeu. // Ola quem vai pro céu (bis) / ndo sofre como eu / por nés morreu. / Ola quem
quer ficar (bis) / na vida como eu / foi quem viveu. // L4, 13, 14...”'** E uma cancio que
apresenta uma letra curta, com uma certa repetitividade de palavras comuns ao repertério do
compositor, com as quais consegue jogar € associar umas as outras. Na execucdo, 0 que se
sobressai no acompanhamento, além da percussdo, € o instrumento de sopro.

Em 1966'%, com Alaide Costa, escreve Cancdo do Breve Amor:

“Breve foi a felicidade / que trouxe o breve amor / breve como a mais breve estrela / que no
céu passou. // Breve o instante comovente da paixo / instante que vem e faz sofrer / e faz
chorar o coragdo. // Breve como a perdida flor / que longe floresceu / ¢ 0 homem néo colheu /
para o seu amor. // Breve foi a felicidade, / como longa esta saudade, / como triste 0 nosso

amor.”m

125
1,

Nesse mesmo ano, com Baden Powel compoOs Rosa Flor:

“Rosa flor nascida da tristeza / faz da sua dor beleza / e traz para quem quiser / fugir de todo o
mal / e vir brincar de ser feliz. / Ouvindo a voz que vem / falando do amor, da flor / mulher da
dor do amor de quem / nem mesmo amor / pode encontrar. / Foi num carnaval / que alguém
chegou / falando em ser feliz / e Rosa chorando depois / que ele partiu / vive a esperar / pelo
carnaval para sonhar.”'?

120 VANDRE, Geraldo. Aruanda. In: Hora de Lutar. Rio de Janeiro: Chantecler, p1976. Rio de Janeiro:
Chantecler, p1983. 1 LP 2.01.404.008, estéreo, face B, faixa 3.

2L'E também deste ano a can¢io 4 maré encheu: “A maré encheu/a maré vazou/os cabelos da morena/o riacho
carregou.//Era tao bonito/a gente amando/hoje vou sozinho/vou lembrando.//Ela que partiu/partiu chorando/eu
ndo sei chorar/vivo cantando.//Vida sem amor/ndo vale nada/samba s6 se faz/com batucada.//Triste s6 tem
vez/de madrugada/o mais o meu amor/com minha amada.” Ibid, A maré encheu. Op. cit, face A, faixa 2.

12 VANDRE, G. Canto do Mar. In: Hora de lutar. Face B, faixa 5.

123 Também neste ano, compods Canto Aberto, com Heraldo do Monte e Carlos Oulic; O Cavaleiro, com Tuca;
Pra que mentir, com Gilberto Gil. Sdo cang¢des que ndo foi possivel localizar as letras. Com o O Cavaleiro
concorreu ao I Festival Internacional da Cangédo (fase nacional), realizado no Maracanéazinho, pela TV-Rio — RJ,
onde obteve o segundo lugar. Ver ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, p.783.

124 VANDRE, G. Cangdo do breve amor. In: Convite para ouvir Geraldo Vandré. Faixa 3.

125 Além de eximio violonista, B. Powell compds sozinho ¢ em parceria com Tom Jobim, Vinicius de Morais e
muitos outros, como também gravou as mais expressivas composigdes desses autores, principalmente da Bossa
Nova, divulgando com muito sucesso a musica brasileira pela Europa. Também gravou cangdes que viraram
“classicos” da nossa musica, como Chdo de estrelas, de Orestes Barbosa e Silvio Caldas; Carinhoso ¢ Rosa, de
Pixinguinha. ENCOCLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA. Op. cit, p. 622-3

126 Ibid, Rosa Flor, op. cit. faixa 7.
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E também Se a Tristeza Chegar:

“Se a tristeza chegar / e seu coragdo sozinho encontrar / vocé vai sofrer / vocé vai chorar. //
Mas se a tristeza chegar / e vocé quiser / e vocé lembrar / tanta gente ai / de maior tristeza /
tristeza no olhar / de s6 trabalhar. //De trabalhar / para depois dormir / depois acordar e
trabalhar / s6 trabalhar. // Se vocé quiser / se vocé lembrar / vocé€ vai saber / nunca mais chorar.
// Que o amor mais lindo / vai ensinar / que todos os tristes / querendo juntos / toda a tristeza
vai se acabar.”'?’

Em Cang¢do do Breve Amor, além dos elementos tematicos da Bossa Nova, a
cangdo traduz um forte sentimentalismo. Ou seja, é um trabalho puramente lirico. E executada
de forma bastante lenta, acentuando ainda mais seu lirismo. Essa estrutura textual e melddica
se repete em Rosa Flor e Se a Tristeza Chegar. Nesta, encontra-se um desprendimento bem
maior da individualidade e uma forte presenga do coletivo, envolvendo aspectos das relagdes
humanas. Ambas sao marcadas pelo lirismo e também pela “espera”, na certeza de que havera
realizagdes num futuro, no sentido de estancar as injusticas. Segundo Jos¢ M. de Souza
Dantas, em Rosa Flor, “E intenso o ideal do autor fazer da dor a alegria, da tristeza a
satisfacdo. A proposta ¢ de um novo dia, um novo momento. A dor aguarda a felicidade.” Ja
em Se a Tristeza Chegar, “...h4 uma separa¢do do individual e do social, com criticas ao
primeiro, tentativa de conscientizag¢do coletiva e mensagem da necessidade do encontro, do
fazer e sentir juntos. Vandré desenvolve um lirismo social que condena o individualismo, o
egoismo.”128

Com Luiz Roberto, ainda em 1966, fez Tristeza de Amar-

“Ver, tua tristeza ndo € de amor / vem, que a beleza pode acabar / é s no amor que o amor vai
chegar / ainda que o amor nos faga chorar / viver tdo bem quem vive a cantar / boa ¢ a tristeza e
a dor que € de amor / quem ndo tem um bem / ndo tem onde ir / ¢ a vida vai e vem sem sair / de
uma dor sem fim / de ndo ter alguém, / por quem partir, sofrer e sorrir.”'%’

Nessa composicdo, ¢ visivel uma mensagem direcionada ao coletivo, embora
de forma discreta e pouco abrangente “...ainda que o amor nos faca chorar...”. Na relevancia
dada a “tristeza”, a “dor”, a “beleza”, ao “amor” e ao “cantar”, o compositor comec¢a a dirigir
o texto da sua cangdo para a esperanga de um dia tudo se resolver. Até 14, os homens podem
sofrer, chorar e esperar, mas cantando. Neste sentido se encontra a afirmativa de Walnice
Galvio: “E, como sempre, a grande e Unica tarefa coletiva ¢ cantar.”'*"

Neste mesmo ano, sozinho, Vandré escreve Depois é so chorar: “Ama que

tudo é s6 amor / sonha que a vida é s6 sonhar. / Toma do amor tudo que ¢ bom / Toma

127 Ibid, Se a tristeza chegar, op. cit. faixa 20.

2 DANTAS, José Maria de Souza. MPB: O Canto ¢ a Cangdo. Rio de Janeiro: Ao Livro Técnico, 1988, p.136-
8.

12 1bid, Tristeza de amar. In: op. cit. faixa 9.

B GALVAO, W. N. op. cit., p. 109.
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depressa enquanto ¢ bom / Que depois do amor ¢ s6 chorar / Sim. Depois do amor ¢ sé

99131

chorar.”””", e Pequeno concerto que virou can¢do:

“Nao / ndo ha por que mentir ou esconder / a dor que foi maior do que é capaz meu coragao. //
Nao / nem hé por que seguir / cantando s6 para explicar / ndo vai nunca entender de amor /
quem nunca soube amar. / Ah... / eu vou voltar pra mim / seguir sozinho assim / até me
consumir / ou consumir / toda essa dor / até sentir de novo / o coragio/capaz de amor.”'

Ainda dentro de um lirismo bastante forte, se encontram estas duas cangdes.
Na primeira, o poeta/cantor deixa evidente, além da tematica evasiva e escapista e do ritmo
lento da Bossa Nova, que tudo se resolve através do amor. Ele € o s6lido eixo sobre o qual os
homens nio apenas sonham, mas também realizam esses sonhos que, sem a existéncia desse
amor, nada mais restara, apenas o choro. Esse mesmo sentido aparece no texto de Pequeno
concerto que virou cangdo. SO que neste, o compositor/cantor reconhece que ndo pode mais
esconder que ndo tem sentido em continuar cantando, uma vez que ninguém vai entender, por
ndo saber amar e nunca ter amado e, ja que a cancdo tem a finalidade de alertar, de explicar e
de ajudar a manter as esperancas num futuro indeterminado, o autor, ao se desencantar com a
cang¢do, propde um retorno a si mesmo, uma reflexdo sobre sua capacidade de continuar ou
ndo amando e lutando pelo amor e pela felicidade.

Todas estas cangdes estdo totalmente dentro da tematica poética intimista da
Bossa Nova, falando de “amor”, “dor”, “flor”, “tristeza”, “chorar”, “céu” e “mar”. O que as
diferencia sdo outros elementos da composi¢do, como a estrutura melddica e o ritmo, que se
juntam a um novo jogo das mesmas palavras em cada texto.

Neste primeiro conjunto de cangdes (expressivas na sua vida de compositor)
observa-se que Vandré compds totalmente voltado para os temas abordados e caracterizados
pelo movimento musical bossanovista. Introduzindo algumas variagdes ritmicas e melodicas,
e descartando um pouco o individualismo. Ele consegue, nessa parte do seu trabalho,
expressar puramente Bossa Nova.

No segundo momento de sua produgdo, encontra-se uma menor recorréncia aos
elementos da Bossa Nova, e uma focalizagdo mais forte da tematica participante, introduzindo
elementos que retratam a realidade presente, seguindo padrdes que alentavam, através do

cantar e da cancdo, a esperanca e a luta por uma mudanga. Estdo presentes recursos extraidos

131 VANDRE. G. Depois ¢ s6 chorar. In: Convite para ouvir Geraldo Vandré. faixa 8.
2 HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Geraldo Vandré. Pequeno concerto que virou cangio.
In: op. cit. Lado 1, faixa 2, (2:34).
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. N . L . x , 1

das manifestacdes culturais das varias regides do pais, como a toada, o lamento, 30
134 135 136 L3

repente, ~°, a marcha >, o frevo, ~° a moda de viola, 7 e outros.

Em 1962 Geraldo Vandré compde (sozinho) Fica mal com Deus:

“Fica mal com Deus / quem nao sabe dar / fica mal comigo / quem néo sabe amar. // Pelo meu
caminho vai / vai como quem vai chegar / quem quiser comigo ir / tem que vir do amor, / tem
que ter para dar / vida que ndo tem valor. / Homem que nao sabe dar / Deus que se descuide
dele / jeito a gente ajeita / dele que se acabar.”'*®

Nesta canc¢do se tem uma toada na qual o “amor”, além de ser um forte
elemento da Bossa Nova, ¢ cantado tanto como o ato de doar quanto o de receber, com um
elevado tom de fraternidade, bem ao estilo do “dando ¢ que se recebe”. Visivelmente sugere o
envolvimento de todos (coletivo) nesse ato, doando e recebendo “amor”, condigdo imposta
para tornar a vida viavel, gratificante, possibilitando a humanidade vivenciar uma existéncia
digna e desenvolver seus valores mentais e materiais.

Esta e outras cangdes de Vandré sdo marcadas pelo tom fraternal que, segundo

0 compositor, esta direcionado no sentido de que,

“A invengao e a elaboragdo somente transcendem seus aspectos puramente formais e passam a
ser efetivamente criativas quando servem a uma necessidade real e concreta de repartir. Sem
bondades e sem heroismos. Por uma decorréncia natural de ser e de ter. Porque repartir ¢, em
ultima analise, um exercicio fundamental da existéncia e a inica razéo de ser da propriedade.
Construindo casas ou pontes, igrejas ou hospitais, pintando, curando doentes, voando ou
varrendo as ruas, fazendo politica ou amor, morrendo e, porque nao, matando, a vida importa
somente pela doagio que se faz dela, pelo sentido e pela diregdo. As vezes penso que cantando
mereco um pouco a vida. Saldo em parte os meus compromissos e tenho entdo, cada vez mais
forte, a impressdo da liberdade. Por isso aprendo a cantar e canto.”'*’

33 Segundo Mario de Andrade, o lamento é uma “Aria escrita na forma de melodia acompanhada, (...) mas de
carater dramatico ou elegiaco.” ANDRADE, Mario de. Dicionario Musical Brasileiro. Sdo Paulo: Ed.
Universidade de Sdo Paulo, 1989, p. 281.

1% O repentista é aquele que cria versos e canta de improviso, que é o repente. Também chamado de cantador,
violeiro ou poeta popular, o cantor itinerante que divulga seus versos e dos outros, falando de homens famosos
da regido, dos grandes acontecimentos, aventuras, cacadas e derrubadas de touros. Também enfrentam
adversarios em desafios por um longo tempo, numa grande demonstragdo de imaginagio. ENCICLOPEDIA DA
MUSICA BRASILEIRA. Op. cit, p. 140-1; ANDRADE, Mario de. Op. cit, p. 437.

35 £ também chamada de marchinha, em virtude do tom alegre e do ritmo vivo com que ¢ produzida, para
acompanhamento dos folides dos blocos carnavalescos. Em compasso binario, ¢ acentuadamente marcada no
tempo mais forte, para facilitar os passos dos carnavalescos. ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA.
Erudita, folclorica e popular. Op. cit., p. 448.

%6 Danga de andamento rapido e ritmo extremamente contagiante. E popular especialmente no carnaval do
Recife, onde teve origem. ANDRADE. Mario. Op. cit. p. 233.

7 Originada da moda, que tem um significado genérico de canto, melodia ou musica, a moda-de-viola designa
um tipo de cangdo rural, dentro de uma geografia limitada aos Estados de Sdo Paulo, Minas Gerais, Mato
Grosso, Goias e Rio de Janeiro. Pela estrutura textual que apresenta, sdo legitimos romances, narrativas de
acontecimentos marcantes para a imaginagdo popular, satiras e casos de todo género, raramente sdo liricas e
amorosas. O cantador caipira de modas parece ndo possuir as qualidades de improvisador que marcam o
cantador nordestino, como também, ndo cultuam as lutas musico-poéticas, que melhor revelam o improviso.
ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA. Op. cit, p. 493.

138 V ANDRE, Geraldo. Fica mal com Deus. In: Convite para ouvir Geraldo Vandré, Faixa 11.

¥ VANDRE, Geraldo. Canto Geral. Rio de Janeiro: EMI ODEON, p1967. Rio de Janeiro: EMI ODEON,
p1968, (capa).



164

No ano de 1965, numa parceria com Baden Powell, fez Samba de mudar:

“Pa, samba bom, / ¢ samba meu, teu / da nossa dor / samba de sofrer / samba de saber / samba
de querer / samba ih! / samba de mudar // S6 quem sofreu e chorou / meu samba vai ouvir /
meu samba vai cantar / s6 na tristeza e na dor / alguém pode entender / que a dor tem que
acabar / e assim somente quem sofreu / quem chorou / meu samba vai ouvir / meu samba vai
cantar / e tudo fica so. // Va, é samba bom, / ¢ samba meu, / teu, da nossa dor / samba de sofrer
/ samba de saber / samba de querer / samba ih! / samba de mudar. // S6 na tristeza e na dor /
alguém pode entender / que a dor tem que acabar / e assim somente quem sofreu / quem chorou
/ meu samba vai ouvir / meu samba vai cantar / e tudo fica so. // V4, é samba bom / é samba
meu, teu / da nossa dor / samba de sofrer / samba de saber / samba de querer / samba ih! /
samba de sofrer.”'*’

Focalizando também o coletivo € o texto desta composi¢do, no qual se observa
que o cantor/compositor se encontra exercendo plenamente sua fung@o na cangdo, que ¢ a de
cantar para acabar com o “sofrer”, a “dor” e “mudar”, virar o jogo. Ponto central que ja vem
marcado no proprio titulo. Ressalta que somente aqueles que passaram por estas duas
situagdes podem ouvir, cantar ¢ entender essa cangdo, porque vivenciaram um processo, € o
amadurecimento faz com que desejem o “‘saber” e o “querer” mudar. Tem uma estrutura
melddica e ritmica um pouco mais complexa, talvez por causa da presenca de Baden Powell
na composicao. E um samba auténtico, bem ao estilo da Bossa Nova, inclusive com uma

introducdo marcada pelo som da cuica.

Com Carlos Castilho, fez Despedida de Maria:

“Vai companheiro, vai / inda que ndo voltes mais / leva todo amor da gente / pra que eu nunca
fique atras. // Vai companheiro, vai / que eu fico a me esperangar / com todas as esperangas /
que me da teu caminhar. // Vai Maria que foi s6 tua / que so fez por te ajudar / ndo vai te faltar
agora / na hora que ¢ de salvar. / Pai e filho, toda terra / do sertdo até o mar. / Maria tua mulher
/ que viveu pra te adorar / ndo vai te prender agora / na hora que ¢ de lutar. // Por teus sonhos
com Maria / Maria que ¢é s6 te amar / ¢ que agora, quem diria / ndo vai nio, vai nem chorar.”"*!

A individualidade vai cedendo lugar ao coletivo no trabalho de Vandré. Nesta
composi¢do, os companheiros sao incentivados a continuar levando consigo, para todos, o seu
caminhar. Neste caso, ¢ a luta (e ndo a cangdo) que vai sustentar a esperanca, que conta com a
ajuda de Maria e do Pai, para salvar das injustigas econdmicas e sociais, a terra sertaneja. A
leitura da cangdo, pode ser entendida no sentido de que, para o autor, o companheiro, como
um guerrilheiro, ¢ Jesus Cristo, que ¢ ajudado por Maria (sua mae), por Deus (seu pai) ¢ a
outra Maria (sua companheira). Neste caso, o compositor esta fazendo a leitura ¢ a ligagdo
entre a terra, o sertanejo € o companheiro/guerrilheiro de um angulo da Paixdo de Cristo,
envolvendo a figura de Maria, e da Santissima Trindade. Em tom de lamento, marcada na
introducdo, pelo som muito lento de uma flauta, e acelerado da terceira estrofe em diante, a

cang¢do se ajusta na tematica participante que, embora tenha assumido o compromisso de falar

140 VANDRE, Geraldo. Samba de Mudar. In: Hora de Lutar. Face B, faixa 1.
M1 Ipid, Despedida de Maria, op. cit. face A, faixa 3.
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da realidade presente, continua utopica e invocando novos mitos. Observa-se que a
composi¢ao ¢ influenciada pela poesia repentista, ou literatura de cordel.

Ainda no ano de 1965, com Moacir Santos, compde Dia de Festa:

“Hoje ¢ dia de festa / todos vdo se encontrar / toda dor, todo pranto / hoje vai se acabar. // Vai
sentir a beleza / joga as flores no mar / deixa toda tristeza / no seio de Iemanja. // Vai que
Nossa Senhora / pode nos proteger / vai e ndo te demora / que ja vai amanhecer. // Vai e volta
contente / todos vao te esperar / traz amor pra essa gente / ta na beira do mar.”'*?

Observa-se que nesta cancdo nao existe expectativa de um futuro proximo, as
injusticas tém o momento marcado para chegarem ao fim. E hoje, porque ¢ um dia de festa,
quando todos estdo protegidos por Nossa Senhora e vdo comparecer para jogar fora suas dores
e tristezas, que serdo absorvidas por Iemanja. A composi¢do mostra como ¢ simples resolver
os problemas enfrentados pela gente/povo, praticamente através da festa e do sincretismo
religioso. E depois que a festa acabar? Para essa pergunta, a can¢ao nao oferece resposta,
porque esta subentendido que ela ndo vai acabar, que se vive em constante festa. Portanto,
nada mais utdpico. Esse clima festivo estd também na execucdo da musica, cuja introducdo €
marcada por uma vigorosa percussdo e um forte coro em tom de apelo, que se desenvolve
num ritmo acelerado durante o tempo de execugdo.

Sozinho, compde Canta Maria:

“E 56 saber querer pra poder chegar / canta Maria que j4 ¢ dia de cantar / deixa o que & pranto /
sO pra quem s6 sabe chorar / olha Maria, teu filho cresceu / vai se salvar, canta Maria / que a
vida Maria vai mudar, / nunca se perde por esperar / vocé que tanto sofreu / mas viveu pra
valer / pode agora saber onde vai chegar. / Canta Maria / que ja ¢ dia de cantar / deixa o que é
pranto / s6 pra quem so6 sabe chorar / olha Maria, teu filho cresceu / vai se salvar, canta Maria /
que a vida Maria, vai mudar / nunca se perde por esperar / vocé€ que tanto sofreu / mas viveu
pra valer / pode agora saber / onde vai chegar.”'*

Na mesma linha narrativa anterior, nesta composi¢ao o texto fala de Maria, que
pode ser vista como a mae de Jesus, ou uma mulher do Nordeste, mas também pode ser a
propria terra nordestina. Esta claro na can¢do que o cantar ¢ a solugdo mais imediata para

espantar a dor, o choro e a tristeza e, por isso, o compositor instiga fortemente Maria a cantar,

142 Ibid, Dia de Festa, op. cit. face A, faixa 4.

'3 Ibid, Canta Maria, op. cit. face B, faixa 2. O nome Maria foi empregado por Vandré vérias vezes. Compds
Canta Maria, Despedida de Maria, Jodo e Maria ¢ Maria Rita. Em 1973, compds Maria memoria da minha
cangdo: “Che! Chegado agora/bem dentro do meu coragdo/Mané pegou na viola/lembrou Maria, a can¢do.//Eu
peco ja memoria/pro canto da salvagdo/Maria me dé memoria/que eu ndo conto a nossa histdria/se ndo tenho
permissdo.//E mais que ainda Maria/se nio tenho a tua mio/metida dentro, no fundo/guardada em meu
coragdo.//A vida vivida juntos, Maria/pra perdi¢ao, pra gloria/para as saudades que eu/hoje no chdo.//Pisando nas
cordas/me dé memoria Maria/Maria meu coragdo.//Que agora ndo me falta/ndo me falta uma intengdo/Maria que
estd guardada/no fundo do coragdo./Jodo decida de agora/na palma de minha mao/depois deixe que a
saudade/decida quem tem razdo./Que a mao despalmada/em palmas/na estrada do coragdo / sempre chega na
chegada/igual que a imaginagio.//Maria me dé meméria/depois se puder, perddo.” VANDRE, Geraldo. Maria
memoria da minha cang@o. In: Das Terras de Benvira. Rio de Janeiro: Philips, p1973, Rio de Janeiro:
Phonogram, p1978, 1 LP, 33 1/3 rpm, estéreo. Lado 2, faixa 2, (6:21).
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porque ela ¢é corajosa, ndo sabe e nem deve chorar. Com o seu sofrer ficou conhecendo aonde
ir e aonde podera chegar, ja que aprendeu a ligdo vivenciando com o sofrimento, no qual seu
filho cresceu e se salvou, provavelmente, da fome e das doencas, sem divida uma realidade
nordestina. O texto também apresenta uma forte expectativa do esperar, do vai chegar. Nele,
nada € concreto no presente, s o cantar, que encoraja o esperar ¢ alimenta a certeza de que
algo de bom vai chegar e tudo mudar. Por isso, desde j4, ndo vale chorar. E um samba em tom
de lamento, cujo acompanhamento ¢ marcado, ao fundo, por um coral de vozes femininas,
despertando a atenc¢do ao ser executado.

E também Vou Caminhando:

“Vou caminhando, sorrindo, / cantando meu canto meu riso / ndo sdo pra enganar // quem vem
de um bem / sabe o que diz / que ha muito motivo / pra gente chorar / mas se lastimar / de nada
vai valer // Ja vi mae chorar / crianga ndo crescer / um menino que morreu / um pai que em vao
padeceu // Pela vida vou levando / que lembrando espero eu / E vou caminhando, sorrindo /
cantando / até um dia / 18°, 14, 1, ...”'**

Este texto apresenta um forte conformismo que, alias, ¢ um componente que
sempre acompanha as composicdo de Vandré. Utilizando-se de elementos da Bossa Nova,
associados a expressodes que traduzem caracteristicas proprias da linha participante, no final o
ouvinte se encontra totalmente tomado pela conformagdo. Depois de ver a mde chorar, crianca
morrer ¢ pai padecer, o sujeito da cancdo continua sua vida, sem amargura e sem revolta,
apenas “...caminhando, sorrindo, cantando...”, esperando um dia, que continua incégnito.

No ano de 1966, com Fernando Lona comp0s Porta-Estandarte:

“Olha que a vida tdo linda / se perde em tristezas assim. / Segue teu rancho cantando / essa tua
esperanca sem fim. / Deixa que a tua certeza / se faca do povo a cangdo / pra que teu povo
cantando / teu canto, ele ndo seja em vao. / Eu vou levando / a minha vida enfim / cantando / e
canto sim / e ndo cantava se ndo fosse assim / levando / pra quem me ouvir / certezas ¢
esperancas pra trocar / por dores e tristezas que bem sei / um dia ainda vao findar / um dia que
vem vindo / e que eu vivo pra cantar / na avenida girando / estandarte na mdo / pra anunciar. //
Olha que vida / tdo linda, tdo linda / perdida, perdida, / tio linda, perdida.”'*

Nesta can¢do, em ritmo de marcha-rancho, estdo fortemente reunidos o
universo tematico da Bossa Nova, o lirismo, a esperang¢a € o coletivo, que marcaram a obra de
Vandré. O texto ¢ um verdadeiro hino de amor a vida. Mostra que o se deixar vencer pelas
tristezas e conflitos, numa vida sem objetivos e sem nenhum sentido, ¢ viver apenas pelo fato
de existir. Entdo, existir ¢ uma dadiva e para viver deve-se colocar de lado tristezas e
conflitos, levando aos outros, de diversas formas, o amor e a esperanga. Somente desse modo

a vida ¢ plena de sentido, porque ¢ vivida com o coletivo, com o social, portanto com trocas,

44 Ibid, Vou Caminhando. Op. cit, face B, faixa 4.

145 HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Geraldo Vandré. Porta Estandarte. Op. cit. Lado 2,
faixa 1, (2:12). Com esta cang@o venceu o Festival Nacional de Musica Popular, da TV Excelsior, realizado em
1966, sendo o primeiro prémio do compositor.
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companheirismo e umbridade. Todos juntos na avenida, erguendo uma bandeira em defesa de
uma vida mais justa.

A letra e a melodia embalam o ouvinte num sonho e numa “esperanga sem
fim”, como fala a propria letra. Nela esta expressa parte da mitologia criada pela cancdo de
protesto, onde o cantor/compositor se faz porta-voz das tristezas de um povo,
proporcionando-lhes uma vida linda, através apenas do cantar, que traduz esperancas e
certezas. Para Walnice Galvao, esta cancdo ¢ uma das formas do imobilismo e do
espontaneismo que Geraldo Vandré introduz em sua obra."*® Ao mesmo tempo, é importante
observar que a can¢do também anuncia a origem do movimento musica participante, dentro
da Bossa Nova. De certa forma critica a individualidade e o otimismo de uma “...vida tdo
linda”, que inapelavelmente se perdera “...em tristezas...”. Neste caso, a cancdo ¢ a salvadora,
porque traz a esperanga, e 0 povo seguira cantando, colocando um fim nas aflicdes. £ uma
composi¢cdo que, apesar de conter muitos elementos da musica participante, traduzindo
aspectos da vida nacional, da existéncia de uma luta contra a ditadura na segunda metade da
década de 60, por outro lado, expde de forma acentuada, os elementos da tematica bossa-
novista. Observa-se “...que a vida tdo linda” da Bossa Nova ¢ tdo visionaria quanto a cangao
que leva “...certezas e esperancas pra trocar / por dores e tristezas...”

Num terceiro momento da producdo de Geraldo Vandré, se tem um conjunto
de composi¢des nas quais se encontram ainda presentes elementos da Bossa Nova, porém, o
que marca fortemente estas cangdes sdo 0s termos que povoaram os textos das musicas de
protesto ou participante, com o compromisso de relatar uma realidade urbana ou rural das
regides brasileiras. Compromisso assumido por todos aqueles artistas que entraram para o
CPC e, conseqiientemente, adotaram a orientacdo de que era um revolucionario.

No caso de Geraldo Vandré, ele adotou a linha participante, abordando a faixa
rural, expondo as condigdes injustas de vida do trabalhador do campo, principalmente da
regido nordestina. Neste contexto, se encontra parte do seu trabalho da década de 60 que,
além de toda uma linguagem para expressar a realidade, também se apropria e inclui
elementos folcldricos e regionais na estrutura melodica e ritmica.

Portanto, a partir de 1965, o trabalho de Vandré pode ser considerado como
sendo de tendéncia participante. Mas, em algumas composi¢des ainda persiste uma
terminologia da Bossa Nova. S3o deste ano as composi¢des Réquiem para Matraga: “Vim

aqui s6 pra dizer / ninguém ha de me calar / se alguém tem que morrer / que seja pra melhorar

146 yVer GALVAO, W. N. op. cit. p. 96.
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// tanta vida pra viver / tanta vida pra se acabar / com tanto para se fazer / com tanto para se

9147

salvar / vocé que ndo entendeu / ndo perde por esperar” ', e Cantiga Brava:

“O terreiro 14 de casa / ndo se varre com vassoura / varre com ponta de sabre / bala de
metralhadora. // Quem ¢ homem vai comigo / quem ¢ mulher fica e chora / t6 aqui quase
contente / mas agora vou me embora. / Como a noite traz o dia / com presteza ou com demora
/ para quem andar comigo / sua vez e sua hora. // O que sou nunca escondi / vantagem nunca
contei / muita luta ja perdi / muita esperanca gastei / até medo ja senti / e ndo foi pouquinho
ndo / mas fugir nunca fugi / nunca abandonei meu chao.”'**

O contexto retratado em Réquiem para Matraga e Cantiga Brava, que fazem
parte da trilha sonora do filme 4 hora e a vez de Augusto Matraga'®, dirigido por Roberto
Santos, apresenta uma forte presenga de elementos da cultura nordestina. Ambas as cancdes
impulsionam o apego a terra, no sentido de regido e pais, de ficar e lutar pelos seus valores,
pelo seu chdo e contra as opressdes. As letras, acompanhadas de melodias simples e
marcantes, giram em torno de uma esperanga por um tempo em que todas as injustigas sociais
terdo um fim, quando a luta dos socialmente oprimidos, dos economicamente desfavorecidos,
dos politicamente alienados sera compensada de acordo com os objetivos apregoados pelo
CPC. Possuem um ritmo forte e acelerado, e os versos lembram os improvisos dos violeiros
repentistas nordestinos."® O conjunto das cangdes (letra, ritmo, melodia) passa uma imagem
do sertanejo como homem rude, bruto, ignorante, grosseiro e de poucas palavras, porém
decidido, objetivo, correto e verdadeiro, além de justo e capaz de amar. Em Réquiem para
Matraga, o cantor/compositor fala claramente que estd ali para anunciar a verdade para o
publico ouvinte de sua can¢ao, ¢ lanca uma ameaga, “...voc€ que nao entendeu...”, cujo alvo,
com certeza, ndo ¢ esse publico.

Também neste ano compde Hora de Lutar:

“Capoeira vai lutar / ja cantou e ja dangou / ndo pode mais esperar. / Nao ha mais o que falar /
cada um da o que tem / capoeira vai lutar. / Vem de longe / ndo tem pressa / mas tem hora pra
chegar. // Ja deixou de lado / sonhos, danga / canto e berimbau. / Abram alas / batam palmas /
poeira vai levantar. / Quem sabe da vida / espera dia certo / pra chegar. // Capoeira ndo tem
pressa / mas na hora / vai lutar.”"*!

7 Ibid, Réquiem paraMatraga. In: op. Cit. faixa 2.

148 VANDRE, G. Cantiga Brava. In: Histéria da Musica Popular Brasileira. Geraldo Vandré. n°. 34. Sdo Paulo:
Abril Cultural, 1971, RCA p1971, 1 LP, lado 2, faixa 2, (4:00). Algumas fontes, como a Enciclopédia da Musica
Brasileira, trazem como o ano desta cang¢do o de 1968, mas este ¢ 0 ano em que ela foi gravada pela primeira
vez. Sua inclusdo na producdo de 1965 ¢ em virtude do filme ter sido realizado neste ano, ja que ela pertence a
trilha sonora, como Réquiem para Matraga, que foi produzida em 1965, de acordo com a propria Enciclopédia.
90 filme teve por base o conto homénimo de Guimardes Rosa, publicado no livro Sagarana. Na cangdo,
Vandré faz uso de uma quadrinha popular, cantada por um dos componentes do bando de Jodozinho Bem-Bem,
personagem do conto: ““ ‘O terreiro 14 de casa/ndo se varre com vassoura:/Varre com ponta de sabre,/bala de
metralhadora.” ” ROSA, Jodo Guimardes. Sagarana. 31° ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984, p. 371.

150 S50 os tocadores de viola, instrumento folclérico e indispensavel nas cantorias sertanejas. Possui um som
agudo que de um modo geral ¢ sentido como triste. ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA. Op. cit,
p-801

51 1bid, Hora de Lutar, op. cit. face A, faixa 1.
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Nesta composigao, percebe-se a entrada de um novo membro que ira integrar o
grupo que se dispoe a lutar por dias melhores na vida dos sertanejos. Com a capoeira em cena,
podemos também observar que o compositor € categorico, afirmando que “ndo pode mais
esperar”. Ou seja, com o cantar e o dangar, houve uma espera suficiente para agora se chegar
a uma defini¢do: de que o bom tempo de futuro indefinido agora tem dia e hora certa para
chegar, pois a capoeira, com movimentos firmes e decididos, determinara o momento da luta.
Por outro lado, assim como a can¢ao define um tempo certo, num futuro, de dias melhores, e
por isso reforga a esperanga, contraditoriamente, no seu final, o compositor afirma que
“capoeira ndo tem pressa”. Isto indica que ainda existem indefini¢des quanto a0 momento
final, que ainda existe uma espera. Essa idéia ¢ reforcada pela forma como a musica é
executada: de forma lenta, em ritmo marcado e compassado do som do berimbau, sem pressa.
Pode-se dizer que a cangdo apresenta uma contradi¢do: enquanto no primeiro verso capoeira
“ndo pode mais esperar”, nos dois ultimos ela “...nd3o tem pressa.” No geral, como os dois
textos anteriores, esta subtendido nos versos uma forte decisdo para o ato de lutar, que por
sinal, ficou apenas na cangdo. Tem uma estrutura na mesma linha da moda de viola, um dos
géneros cultuados pela cangdo de protesto. E executada num ritmo que aos poucos vai se
acelerando e é marcada, entre um verso e outro, pelo som forte dos instrumentos.

E fazendo jus ao titulo, a can¢do Ladainha:

“Valha-me Nossa Senhora / mal de Deus Nosso Senhor / ja fui homem, fui menino / mas é
sempre a mesma dor. // Fui sozinho até agora / nenhum bem, nenhum valor / perdoe Nossa
Senhora / ndo vivo mais nessa dor. // Ja juntei a minha gente / gente boa pra plantar / gente de
paz, mas valente / se tem luta vai lutar. / Tenho fé em Jesus Cristo / Deus de 14 e Deus de ca /
do dono da terra toda / e de quem vive pra plantar. / Perdoe Nossa Senhora / pela terra vou
brigar / ndo quero Jesus na guerra / depois volto pra rezar. // Essa briga ¢ s6 da gente / a gente ¢
quem vai ganhar / ja fui homem, fui menino / ¢ hoje o que tiver de ser.”'>*

Aqui, a execucdo se inicia com uma reza (Pai Nosso), e o intérprete comega a
cantar sem acompanhamento musical, que s6 entra no terceiro verso. Ao longo da cangdo, se
ouve ao fundo vozes que continuam a rezar, ou seja, toda a cangdo se desenvolve como uma
cantilena, num ritmo muito lento. Nao apresenta nenhum dado novo. Semanticamente ha uma
repeticdo de termos e palavras existentes na obra de Vandré, sendo esta mais uma
cangao/prece do compositor, rogando a Deus, a Nossa Senhora e a Jesus pelas injusticas
passadas aqui na terra. E também um aviso para toda gente, ligada a terra, diante do caos em
que vive, ndo continuar esperando apenas pela providéncia divina, mas lutar pela seu chao.

Em 1966, compode com Luiz Roberto, Ninguém pode mais sofrer:

132 VANDRE, G. Ladainha. In: Hora de Lutar. Face A, faixa 5.
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“Quem vai me escutar/quem vai me entender / ninguém pode mais sofrer. / Amor ¢é para dar /
viver para viver / ninguém pode mais sofrer. / Ha numa can¢do muito de ilus@o / mas nessa
tristeza / meu samba ¢ certeza / de que um dia / o mundo a cantar / também vai dizer / ninguém
pode mais sofrer,”'?

Esta composicdo possui a mesma estrutura tematica da cangdo Hora de Lutar,
onde o coletivo esta registrado de forma bastante clara e generalizada, “...0o mundo a cantar...”
e o0 compositor/cantor apela para ser ouvido e entendido em sua cancdo, que carrega a
mensagem incisiva de que “...ninguém pode mais softrer...”. Esse “sofrer” pode ser esquecido
cantando seu samba que, apesar da ilusdo nele contido, nesse instante ¢ a unica certeza
concreta de que um dia ninguém vai mais sofrer.

~ 154 .
Neste mesmo ano compde, com Theo Barros, . Disparada:

“Prepare seu coragdo / Pras coisas que eu vou contar / Eu venho 14 do sertdo / E posso ndo lhe
agradar. // Aprendi a dizer ndo / Ver a morte sem chorar / E a morte, o destino, tudo / Estava
fora de lugar / Eu vivo pra consertar. // Na boiada ja fui boi / Mas um dia me montei / Ndo por
um motivo meu. / Ou de quem comigo houvesse / Que qualquer querer tivesse / Porém por
necessidade / Do dono de uma boiada / Cujo vaqueiro morreu // Boiadeiro muito tempo / Lago
firme, braco forte / Muito gado, muita gente / Pela vida segurei. / Seguia como num sonho / E
boiadeiro era um rei. / Mas o mundo foi rodando / Nas patas do meu cavalo / E nos sonhos que
fui sonhando / As visdes se clareando / Até que um dia acordei. / Entdo ndo pude seguir /
Valente lugar-tenente / De dono de gado e gente / Porque gado a gente mata / Tange, ferra,
engorda ¢ mata / Mas com gente ¢ diferente. // Se vocé ndo concordar / Nao posso me
desculpar / Nao canto pra enganar / Vou pegar minha viola / Vou deixar vocé de lado / Vou
cantar noutro lugar // Na boiada ja fui boi, / Boiadeiro ja fui rei / Ndo por mim nem por
ninguém / Que junto comigo houvesse / Que quisesse ou que pudesse / Por qualquer coisa de
seu / Querer mais longe que eu // Mas o mundo foi rodando / Nas patas do meu cavalo / E ja
que um dia montei / Agora sou cavaleiro / Lago firme, brago forte / De um reino que ndo tem

rei 29155

Com esta cang¢do, Vandré ganha o seu segundo prémio neste mesmo ano de
1966, agora, no II Festival de Musica Popular Brasileira, realizado pela TV Record — SP, em

setembro/outubro.'*¢

Com uma letra razoavelmente longa, foi defendida por Jair Rodrigues,
com gestos rompantes, que casava com os vigorosos acordes do acompanhamento, fazendo
com que a mensagem chegasse ao publico numa perfeita sintonia entre letra, melodia, ritmo e
interpretagdo, provocando um verdadeiro desvario. Provavelmente esta foi a primeira cangao
que ultrapassou largamente todos os limites de expectativas de Vandré, em virtude do grande
sucesso alcancado. Sem o tom lirico que quase sempre estava presente em seus textos, esta

segue a mesma linha seméantica de Cantiga Brava e Réquiem para Matraga. Disparada

133 VANDRE, G. Ninguém pode mais sofrer. In: Convite para ouvir Geraldo Vandré. faixa 12.

154 Theofilo de Barros Filho, contrabaixista e violonista, era um dos integrantes do Trio Novo, conjunto criado
para acompanhar Geraldo Vandré. Em 1966, com a entrada de mais um integrante, Hermeto Pascoal, passou a se
chamar Quarteto Novo. ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA. Op. cit, p. 632.

135 HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Geraldo Vandré. Disparada. In: op. cit. Lado 1, faixa
1, (4:02)

136 Classificagdo dividida com A4 Banda, de Chico Buarque de Holanda.
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mostra o compositor com um maior dominio dos elementos que constituem a Cangdo de
Protesto, sobretudo na transmissdo da mensagem, ja que a composicdo ¢ plenamente recheada
de frases de ruptura e decisdo, marcada por palavras como “ndo” e “morte”. Utilizando-se da
figura do vaqueiro, o autor deseja mesmo ¢ enaltecer o forte homem sertanejo que, preso a
uma realidade econdmico-socio-cultural injusta, ¢ a um meio fisico cheio de contrastes, €
capaz de “dizer nao” e lutar contra todas as adversidades. Associa-se a essa cangdo uma
influéncia literaria exercida por Euclides da Cunha, ao descrever o homem do sertdao
nordestino, como um forte.””” O DIA aqui ndo desaparece, ele estd presente, no tempo
passado, e o compositor, que € o vaqueiro/sertanejo, mostra que, como em um sonho,
depositou suas esperancas num dia que ird chegar, e admite que, como o sonhado, conseguiu
alargar sua visdo, e acordou para uma nova realidade ha muito tempo existente e vivenciada
por ele, esse cavaleiro de “lago firme” e “brago forte”, vivendo num “reino” sem “rei”, onde
quem manda nao faz diferenca no trato de “gado e gente”. Nao resta divida de que existe uma
forte preocupacao com as profundas diferencas sociais e econdmicas, presentes na sociedade
desde o principio do seu processo de formacgdo, e que se encontra dentro da proposta da
musica participante que, como lembra Walnice Galvao, por ser uma producdo de boa
qualidade, carrega em si uma grande for¢a de convicgdo, transmitindo, com sutileza, as
8

mensagens, além de dar uma certa mobilidade ao ouvinte através de palavras-de-ordem."

Neste mesmo ano, sozinho, Vandré compds Cangdo Nordestina:

“Que sol quente que tristeza / que foi feito da beleza / tdo bonita de se olhar? / que € de Deus a
natureza? / se esqueceram com certeza / da gente desse lugar. / Olha o padre com a vela na
mao / td chamando pra rezar, / menino de pé no chdo / ja ndo sabe nem chorar / reza uma reza
comprida / pra ver se o céu sabera / mas a chuva ndo vem ndo / e essa dor no coragdo / quando
& que vai se acabar? / quando ¢ que vai se acabar?”'*’

2

E um samba lento que deixa transparecer um tom de lamento, cujo
acompanhamento ¢ fortemente marcado pelo som do violdo. O compositor se utiliza de toda a
sua inspiragdo e genialidade poética para cantar a vasta beleza da terra nordestina, maltratada
pela seca, mas principalmente para interrogar ao Céu/Deus o “porqué” de tamanha desolagao.
Também informa as preces que o povo nordestino faz para agradar a Deus, e pedir para Ele
olhar essa terra e a gente aflita, além da propria cangdo ser uma prece a clamar por um olhar
de Deus e da natureza. Ao orientar suas interrogacdes nestas duas dire¢des, o autor indica que

esta consciente de que os problemas do Nordeste ndo decorrem de uma questio divina, criada

157 Ver CUNHA, Euclides da. Os Sertdes: Campanha de Canudos. 38 ed. Rio de Janeiro: Francisco Alves,
1997, p. 129.

158 Ver GALVAO, W. N. op. cit, p.94.

'3 HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Geraldo Vandré. Cangio Nordestina. In: op. cit. Lado
1, faixa 3 (3:13).
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por Deus e portanto, s6 Ele tem a solug@o. Na realidade, sdo problemas criados pelos homens
e so eles podem resolver, por envolver questdes politicas, econdomicas e sociais. Também
existem questdes relacionadas tdo somente com a natureza, mas também afetadas pelo
homem, como ¢é o caso do processo de desertificacdo do Nordeste, acelerado em virtude da
intervengdo do homem. Esta ¢ uma cangdo totalmente integrada na tematica participante.

Em 1967'%, a producdo de Geraldo Vandré diminuiu bastante em relagdo aos

dois ultimos anos. Neste ano, em parceria com Hilton Accioly, compds Jodo e Maria:

“Quem sabe o canto da gente / seguindo da frente / prepare o dia da alegria. // A gente sorria /
e tudo era so alegria / na mesma esperanga / ficava de novo crianga. // Na grande avenida / a
vida perdia / o encontro marcado / no claro da lua. // Tudo ficou tdo contente / porque minha
gente / de novo era povo na rua. // E o grande corddo / cantava o refrdo que crescia / da simples
cangdo / que era de Jodo e Maria. // E o povo na rua / pensou que era sua / de tanto que andava
/ atras de qualquer alegria. / E na cantiga de Jodo / que era so ilusdo / jogou a esperanga que
havia. // A vida perdia / é como a mulher mais querida / levando Jodo / ¢ 0 povo na mesma
avenida. // E um dia de festa / s6 mesmo podia / fazer da tristeza / a maior fantasia. / Quem
sabe o canto da gente / seguindo na frente / prepare o dia da alegria.”'®'

Aqui, Vandré produziu um frevo, com o qual o compositor fez sucesso e que
se tornou uma das suas cang¢des mais conhecidas do publico. E uma bela cancdo, bem
denotativa do estilo do compositor, como um forte representante da musica participante, onde
termos bastante comuns a essa tendéncia (como “canto”, “dia”, “alegria”, “can¢do”, “festa”,
“tristeza” e “esperanca”) estdo expressos no texto da composi¢do. O compositor afirma que a
cangdo ¢ de Jodo e Maria, mostrando a presenga de uma individualidade que ndo tinha espago
nesse periodo. O povo, diante da situagdo politica existente, se apropria dessa simples can¢ao
¢ sai a rua cantando com alegria para ter esperanga de novo e protestar contra um regime de
repressdo instalado no poder. A canc¢do, que era individualista, se torna coletiva, ja que o povo
saiu em festa a canta-la, fazendo da tristeza uma satisfagdo fantasiosa, numa preparagdo para
quando o verdadeiro dia da alegria chegar. Portanto, toda a letra € pura utopia, considerando a
proposta cultural do CPC.

E também Ventania:

“Meu senhor, minha senhora / vou falar com precisdo / ndo me negue nessa hora / seu calor sua
atencdo / a cangdo que eu trago agora/fala de toda a nagdo. // Andei pelo mundo afora /

10 Neste ano, além das cangdes que serdo analisadas, Vandré compds Rancho da rosa encarnada, com Gilberto
Gil e Torquato Neto (que ndo foi possivel localizar a letra) e Paixdo Segundo Cristino, com o seguinte trecho:
“Respondo pela memoria na historia desta paixdo que aos santos ja deu a morte ¢ aos vivos deixou a sorte de
coisa pior que a morte — Senhor, a vida na escraviddo.” Vandré apud Hist.da Musica Popular Brasileira, p. 9. Em
Paixdo Segundo Cristino, o compositor se utiliza do contexto nordestino para alegorizar a crucificagdo de Cristo.
Esse trabalho foi apresentado na Pascoa de 1970, na Igreja de Saint-Germain-des-Prés, em Paris, onde Vandré se
encontrava, depois de se auto-exilar e viajado pelo Chile, Argélia, Alemanha, Grécia, Austria, Bulgéria e Italia,
voltando novamente para o Chile. Ver HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA, op. cit. p. 2 e
ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, op. cit. p. 782.

I HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Geraldo Vandré. Jodo e Maria. In: op. cit., lado 1,
faixa 4 (2:27).
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querendo tanto encontrar / um lugar pra ser contente / onde eu pudesse ficar / mas a vida nio
mudava / mudando s6 de lugar. / E a morte que eu vi no campo / encontrei também no mar /
boiadeiro e jangadeiro / iguais no mesmo esperar / que um dia se mude a vida / em tudo e em
todo lugar. // Pra alegrar, tenho a viola / pra cantar, minha inten¢do / pra esperar, tenho a
certeza / que guardo no coragdo / pra chegar tem tanta estrada / pra correr meu caminhdo. // Ja
soltei 0 meu cavalo / ja deixei a plantacdo / eu ja fui até soldado / hoje muito mais amado / sou
chofer de caminhdo. // Ja gastei muita esperanc¢a / ja segui muita iluséo / ja chorei como crianga
/ atras de uma procissao / mas ja fiz correr valente / quando tive precisdo. / Amor pra moga
bonita / respeito pra contra mao / saudade vira poeira / na estrada e no coragdo / riso, canto,
peito aberto / sou chofer de caminhéo. // Se vocé ndo vive certo / se ndo ouve o coragao / ndo
se chegue muito perto / ndo perddo traicdo / riso franco, peito aberto / vou cantar minha
cangdo. // De setembro a fevereiro / o que vi ndo vou negar / rodando o pais inteiro / Norte,
Sul, sertdo e mar / aprendi a ser tdo ligeiro / que alguém vai segurar. // Fui vaqueiro e
jangadeiro / no campo e no litoral / cantador serei primeiro / cantando ndo por dinheiro / por
justo anseio geral.”'*?

Aqui estad mais uma can¢do composta de uma longa letra, fazendo jus ao seu
outro titulo, De como o homem perdeu o cavalo e continuou andando. Na linha de uma moda
de viola e com forte influéncia da poesia repentista, a execugao € intercalada por movimentos
lentos e acelerados, muito se assemelhando a Disparada. Esta, bastante conhecida do publico.
Em Ventania, o compositor/cantor ndo apela para ouvirem sua cangdo, ele impde que ela seja
ouvida pelo fato dela trazer uma novidade: a descoberta de que a vida ndo muda, trocando-se
de lugar, indo para qualquer parte da nagdo, com qualquer profissdo, alegre e cantando. Essa
mudanga, afirma a cang¢do, tem que ser em tudo, para todos e em todos os lugares, embora o
autor ndo abra mao da “esperanca”, do “esperar” e do “cantar”. Este cantar, inclusive, o
compositor se propde a fazé-lo, ndo por sucesso ou por dinheiro, mas pelo anseio do povo,
que se manifesta em todas as partes do pais. Enquanto em Disparada o autor julga que o seu
canto e sua viola podem nao agradar e, em conseqiiéncia ele ameaca deixar tudo de lado e ir
para outro lugar, em Ventania ele canta e ponteia sua viola principalmente pelo desejo ardente
do publico em ouvi-lo.

Ressalte-se que Ventania ¢ uma composi¢ao de 1967, ano em que a repressao
da ditadura militar j& era muito presente e forte, tendo chegado ao ponto extremo apos o Al-5,
editado em dezembro de 1968. Nesta cancdo, Vandré fala da morte no campo ¢ no mar,
podendo ser vista como a morte de trabalhadores engajados na luta de resisténcia a ditadura e
por uma vida socialmente mais justa, que foram vitimas do regime militar ou dos proprios
patrdes, como aconteceu com as Ligas Camponesas na zona da mata nordestina. A cangao
também fala da mudanca de profissdes, fator comum no periodo para os engajados na politica

que, ao serem identificados como subversivos, e para continuarem vivos, mudavam de lugar,

122 VANDRE, Geraldo. Ventania. In: Canto Geral. Rio de Janeiro: EMI ODEON, p1967. Rio de Janeiro: EMI
ODEON, p1968 1 LP 052 421148, estéreo, lado B, faixa 1 (5:10). Esta canco foi inscrita no III Festival de
Musica Popular Brasileira, realizado pela TV Record, em Outubro/Novembro de 1967, mas foi desclassificada.
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de nome e de profissdo. Deixando de lado as ilusdes, a saudade, a familia, os amigos e as suas
historias de vida, mas mantendo guardado no coracdo o seu ideal de luta. No entanto, a cada
novo rumo dado a sua vida, seguira a luta pela vida com “...riso franco, peito aberto...”,
cantando uma cancdo que ajudara a manter a esperanga num novo amanha.

Ainda neste mesmo ano, em parceria com Theo Barros e Hermeto

163 n
Pascoal >"compds De Serra, de Terra e de Mar:

“Eu sempre quis ser contente / eu sempre quis s6 cantar / trazendo pra toda gente / vontade de
se abragar. // Eu tinha num sol mais quente / a terra pra me alegrar / e a serra florando em
frente / lavava os seus pé no mar. // E ndo era de ser feliz / ndo era s6 de cantar / quem tinha
tudo o que quis. // Se era pouco o que a gente tinha / por pouco porém convinha / a vida inteira
para tocar. / Mas um dia tudo mudou / a vida se transformou / e a nossa cangéo também.”'**

Nesta composi¢do, mais uma vez Vandré homenageia a terra que, para o autor,
¢ o centro de tudo, pois ¢ ela que da a “alegria”, o “cantar”, a “vontade de abracar”, a “serra”,
o “mar”, as “flores”. O que pode parecer pouco, mas para o autor ¢ ouvinte, era tudo que
convinha para se ter a felicidade, ja que pouco ¢ o que se teve a vida inteira. O tempo verbal
no passado indica quais eram os objetivos da cancdo, ou seja, levar e garantir a0 povo
esperancas num dia bem proximo, quando tudo se transformaria. Neste texto, o
compositor/poeta, mesmo consciente da sua fungdo social, lembra que ndo era bem isso o que
queria com o seu cantar (levar esperanca para uma gente sofrida), ele s6 queria alegrar seu
povo com a sua can¢do. Ou seja, pisando o seu chdo, debaixo do sol quente, olhando a serra e
as flores e molhando os pés no mar, era o bastante para ser feliz. O autor também afirma que
essa condicao da cangdo ser apenas para alegrar, ¢ passado. Afinal, tudo mudou, inclusive a
propria canc¢do. Logo no inicio, o compositor deixa claro que ele s6 queria fazer sua poesia,
canta-la e alegrar toda gente, como faz a natureza (o sol, a terra e o mar). Ou seja, sua propria
mudanga, de uma linha individualista e intimista, a Bossa Nova, para um canto coletivo. Este,
valorizando os ritmos folcléricos e regionais e denunciando os problemas sociais, no caso, ¢ a
musica participante. Observa-se também que a idéia de mudanca transmitida pelo texto
ocorreu de forma brusca, sem passar por um processo. Esta cancao pode ser classificada como
uma balada, executada de forma muito lenta ¢ melancélica.

E sozinho, compds Arueira:

19 Instrumentista, arranjador e compositor, Hermeto Pascoal de pois de passar por alguns quartetos e trios, em
1966 entrou para o Trio Novo, formando entdo o Quarteto Novo, como pianista e flautista. Com a dissolugdo do
conjunto, segue carreira solo, passando a atuar com sucesso fora do Brasil (Europa e Estados Unidos). Além do
mais, por ser um grande musico e instrumentistas, também inventa instrumentos e se utiliza da sonoridade de
objetos estranhos ao mundo da musica, como garrafas. ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA. Op. cit,
p. 588-9.

164 ANDRE, G. De Serra, de Terra ¢ de Mar. In: Canto Geral. Lado A, faixa 4 (4:17).
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“Vim de longe, vou mais longe / quem tem fé vai me esperar / escrevendo numa conta / pra
junto a gente cobrar / no dia que ja vem vindo / que esse mundo vai virar. // Noite ¢ dia vem de
longe / branco e preto a trabalhar / ¢ o dono senhor de tudo / sentado, mandando dar. / E a
gente fazendo conta / pro dia que vai chegar. / Marinheiro, marinheiro / quero ver vocé no mar
/ eu também sou marinheiro / eu também sei governar. / Madeira de dar em doido / vai descer
até quebrar: / é a volta do cipo6 de arueira / no lombo de quem mandou dar.”'®

Nesta composicao, apesar de continuar transmitindo o “esperar”, como muitas
outras, ¢ sem duvida a mais vibrante, e talvez a mais agressiva da sua producao.
Acompanhada de uma envolvente, vibrante ¢ bela melodia, a letra narra o que vai ser feito
quando chegar o momento de cobrar as injusticas sofridas, ao passar a mensagem de
esperanca. Quando entdo, quem mandou, quem deteve o poder, quem dominou, quem
explorou vai ter seu papel invertido. E isso que alimenta e da forga ao conformismo da espera:
saber o que vai acontecer quando esse dia da mudanca chegar. Esse dia tdo almejado e
esperado, em que todos aqueles que vivem as injusti¢as sociais vao poder fazer com que
aqueles que, no presente, sao os donos de tudo, paguem e passem pelo mesmo estado de
miséria no qual vive o povo no presente. Através deste texto, podemos perceber o grande teor
utopico que sempre predominou na can¢do de protesto, e conseqiientemente, no trabalho de
Vandré. Segundo a leitura de W. Galvao sobre essa cang¢do, além do autor delegar a agdo do
homem a uma abstragdo, desviando o sujeito, podemos ver que “Idéntico desvio (...) ocorre
mais duas vezes na mesma cangdo, sendo que agora o sujeito da historia é a coisa, igualmente
personificada: ‘..Madeira de dar em doido/vai descer até quebrar./E a volta do cipd de
aroeira/no lombo de quem mandou dar.” "%

Em 1968'", Vandré produz, juntamente com Hilton Accioly, Guerrilheira:

“Quem disse que foi viola / quem disse que foi amar / viola s6 nos consola / ¢ 0 amor nao faz
chorar. // As vezes ninguém controla / o pranto ¢ da viola / na dor de Ter que ir embora /

19 HISTORIA DA M. POP. BRASILEIRA. Geraldo Vandré. Arueira. In: op. cit. Lado 2, faixa 4 (3:08).

16 GALVAO, W. N. op. cit. p. 96. Na obra e Vandré, a palavra esta escrita assim: Arueira, mas Walnice Galvao
escreve Aroeira. De acordo o diciondrio da lingua portuguesa, ndo existe a palavra “arueira”, mas “aroeira”.
Optou-se trabalhar de acordo com o que esta escrito na producdo do compositor.

167 Neste ano, fora as cang¢des que serdo analisadas, Vandré compds Amor, Amor ¢ Bonita, com Hilton Accioly.
Com a ultima, participou do IV Festival de Musica Popular Brasileira, realizado pela TV Record — SP, em
Novembro e Dezembro de 1968. Nao foi classificada pelo jari especial, mas o jari popular colocou-a em quarto
lugar. Com Heraldo Monte compos Canta Maninho. Nao foi possivel localizar as letras destas composigdes.
ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, op. cit. p. 277-8 e 782-3. Sozinho, produziu Maria Rita: “Pego
a viola/me lembro dela/toco a viola/sd quero ela.//S6 mesmo Rita/na vida aflita/quando se agita/em lagos de
fita/traz alegrias/pro meu cantar.//Pego a viola...//Lago de fita/na vida aflita/s6 mesmo Rita/quando se agita/traz
alegrias/pro meu cantar.//Pego a viola...//Na vida aflita/quando se agita/s6 mesmo Rita/em lagos de fita/traz
alegrias/pro meu cantar.//Pego a viola...//Quando se agita/s6 mesmo Rita/em lagos de fita/na vida aflita/traz
alegrias/pro meu cantar.//Pego a viola...” E Companheira: “Meu canto estd tdo contente/nunca mente o canto
meu/olho a vida bem de frente/o meu cantar nunca esconder.//Fala muito de tristezas/que tristeza sempre
vem/quando penso em tantas vidas/que de seu nem vida tem.//Mas agora sou feliz’e meu canto vem e
diz/encontrei a companheira/paz pra mim a vida inteira.//Amada, amada companheira/derradeira...aia,aia..la,
laia.” VANDRE, G. Maria Rita. In: Canto Geral. Op. cit. lado A, faixa 3 (3:28); Ibid, Companheira, In: op. cit.
lado A, faixa 2 (3:05).
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quando mais se quer ficar. / O amor que chora / nem viola é pra chorar / ¢ a vida que
desenrola. // Ah! Se perder sem costurar / ¢ a vida que desenrola / se perder sem costurar. // Ha
pressa, ndo ha demora / hé perda, nunca o plantar / os frutos, quase maduros / ¢ a gente tem que
deixar.”'®

Esta cancdo se inicia com um som instrumental muito acelerado, ¢ o canto ¢
feito de forma lenta. E uma tipica moda de viola, um lamento de amor num sentido amplo e
eclético, incluindo a terra, com sua gente e seus frutos, que o violeiro/cantador tem que
deixar, consolando sua dor e seu pranto com o pontear da viola, embora afirme que o amor
ndo faz chorar, que o pranto nao ¢ dele (o violeiro/compositor), mas da viola, e que tudo isso
ndo deve ser nada além do que passa qualquer ser humano no desenrolar da vida. Também
pode ser lida como uma referéncia as mulheres engajadas, especialmente as que tiveram que
partir, fugindo da repressdo e vivendo na clandestinidade. Embora se apreenda a idéia de
conformismo no final, no conjunto se tem uma cangao bastante forte.

E também O Plantador:

“Quanto mais eu ando / mais vejo estrada / mais se eu ndo caminho / ndo sou ¢ nada. / Se
tenho a poeira / como companheira / fago da poeira / o meu camarada. // O dono quer ver / a
terra plantada / diz de mim / que vou pela grande estrada. // Deixem-no morrer / ndo lhe déem
agua / que ele é preguicoso / ¢ ndo planta nada. // E eu que plantei muito / e ndo tenho nada /
ouco tudo / e calo na caminhada. // Deixo que ele diga / que sou preguicoso / mas ndo planto
em tempo / que é de queimada.”'®

Esta musica ¢ executada de uma forma onde se alternam versos em ritmo lento
e acelerado, marcados fortemente pelo acompanhamento instrumental, especialmente pelo
som da viola/violdo. O texto relata, na voz do plantador/compositor, a vivéncia ¢ a relacao do
dono da terra e do homem que nela planta, cujo produto ndo vai para quem planta, para quem
nela trabalha, mas para o que tem o poder de possui-la: o latifundiario. A visdo que o dono da
terra tem daqueles que a cultiva, ¢ de que sdo preguicosos. E se a terra ndo da o resultado
esperado, ¢ sempre por culpa do trabalhador. No ultimo verso, tem-se delineada uma sombra
de revolta do trabalhador contra o dono da terra, em que ele se nega a plantar porque néo ¢é
tempo, mesmo que tenha de ir contra uma ordem do dono. E uma forma de se negar a
trabalhar, ndo por preguica ou coisa parecida, mas tendo por base o tanto que ja fez, sem ter
conseguido melhorar sua vida em absolutamente nada. Mas, também estd expresso no
penultimo verso a conformagdo e a omissao desse trabalhador diante das acusag¢des do dono
da terra, ele se limita a ouvir tudo, se calar e caminhar.

Com uma letra também longa, Vandré fez Terra Plana:

“Meu senhor, minha senhora / /Me pediram pra deixar de lado toda tristeza / pra so trazer
alegrias ¢ ndo falar de pobreza / ¢ mais, prometeram que se eu cantasse feliz / agradaria com

188 VANDRE, G. Guerrilheira. In: Canto Geral. Lado B, faixa 5 (3:17).
1% Ibid, O Plantador. In: op. cit, lado B, faixa 2 (3:25).
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certeza / eu ndo posso enganar / misturo tudo que vi / canto sem competidor / partindo da
natureza do lugar onde nasci / fago versos com clareza; / a rima, belo e tristeza / ndo separo dor
de amor / deixo claro que a firmeza do meu canto / vem da certeza que tenho / de que o poder
que cresce sobre a pobreza / e faz dos fracos riqueza / foi que me fez cantador. / Meu senhor,
minha senhora / vou indo esse mundo afora / num canto que ¢ tdo valente / ¢ mesmo se esta
contente / fala sempre a toda hora / quase num tom de quem chora. // Eu sou de uma terra plana
/ de um céu fundo e um mar bem largo / preciso de um canto longo / pra explicar tudo que digo
/ pra nunca faltar comigo / e lhe dar tudo que trago. // Aos pés de muitas igrejas, 14 vocé vai
encontrar / esperanga e caridade / querendo se organizar / mil cegos pedindo esmola e a terra
inteira a rezar. // Se um dia eu lhe enfrentar / ndo se assuste capitdo / s6 atiro pra matar / e
nunca maltrato ndo / na frente de minha mira / ndo hd dor nem soliddo. / E ndo faco por
castigo / que a Deus cabe castigar / e se ndo castiga ele / ndo quero eu o seu lugar / apenas atiro
certo na vida / que é dirigida pra minha vida tirar.”'”

Neste texto o compositor esta tdo ciente do efeito que a cangdo promove, que
afirma precisar de um canto ndo apenas valente, mas longo, para poder falar tudo que ¢é
necessario para o povo ouvir e ter esperancgas ¢ caridade. Em seu longo cantar, lembra da
necessidade de se recorrer a reza, a igreja e a Deus, mas também a uma possivel luta, um
enfrentamento que podera resultar em mortes, antes que a sua vida seja tirada. Possui a
estrutura de uma moda de viola, executada alternando ritmo e melodia em movimentos
rapidos e lentos. E visivel a influéncia da literatura de cordel e dos violeiros repentistas a
cantarem seus improvisos nas feiras e nas portas das igrejas pelo interior nordestino, com seus
versos homéricos envolvendo as pelejas entre cangaceiros e homens da lei (policia), Deus e o
Diabo, o céu e o inferno, o patrdo e o pedo, o pobre e o rico. Enfim, explorando uma rica fonte
de temas sempre antagdnicos, que fazem parte do imaginario nordestino e que, sem duvida,
marcou o trabalho de Vandré. Na realidade, essa € uma composi¢ao que condiz com a analise
de W. Galvao, na qual ela diz que a cang¢do vira um mito dentro da moderna musica popular
brasileira, no sentido de que se cantava para se consolar, na espera de que um dia as injusticas
teriam um fim; se cantava para comunicar ao publico que esse dia chegaria; e ainda, se
cantava para o dia realmente chegar.'”!

E finalmente, Pra ndo dizer que ndo falei das flores, ou simplesmente

Caminhando, como € mais conhecida:

“Caminhando e cantando e seguindo a cang@o / Somos todos iguais bragos dados ou nao / Nas
escolas, nas ruas, campos, construgdes / Caminhando e cantando e seguindo a cangdo. // Vem,
vamos embora / que esperar ndo ¢ saber / quem sabe faz a hora / ndo espera acontecer // Pelos
campos a fome em grandes planta¢des / pelas ruas marchando indecisos corddes / inda fazem
da flor seu mais forte refrdo / e acreditam nas flores vencendo o canhio // Vem, vamos embora
/.../l Ha soldados armados, amados ou ndo / quase todos perdidos de armas na méo / nos
quartéis lhes ensinam antigas licdes / de morrer pela Patria e viver sem razéo // Vem, vamos
embora /...// Nas escolas, nas ruas, campos, construgdes / somos todos soldados armados ou
ndo / caminhando e cantando e seguindo a cangdo / somos todos iguais bracos dados ou néo //
O amores na mente as flores no chio / a certeza na frente, a histoéria na mdo / caminhando e

170 Ibid, Terra lflana, op. cit, lado A, faixa 1 (3:46).
' Ver GALVAO, W. N. op. cit. p. 104.
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cantando e seguindo a cangdo / aprendendo e ensinando uma nova li¢do // Vem, vamos
embora...”'"

E no ano de 1968 que Vandré compde a cangdo que talvez tenha sido a
causadora de marcantes mudangas em sua vida, tanto pessoal quanto profissional. Pra ndo
dizer que nao falei das flores (ou Caminhando) foi a cangao eleita espontaneamente para ser
0 hino de resisténcia a ditadura militar. Oficialmente proibida no final de 68, continuava
sendo cantada por milhares e milhares de pessoas (entre operarios, estudantes e intelectuais) e
com certeza contribuiu enormemente para a constru¢do do mito Geraldo Vandré. Obteve uma
aceitacdo geral logo apds a sua classificagdo no festival. Posteriormente, foi estrategicamente
explorada pelos meios de comunicacdo, com base na calorosa recep¢do dos espectadores.
Representou o desabafo pelo momento politico, ja que o publico buscava algo que acalentasse

173
uma esperanca de luta.

Ao canta-la, invocando palavras que expressavam um
encorajamento a resisténcia, ela funcionava como o grande alivio para suportar a pressdo. Na
realidade, talvez ela seja mais forte no sentido que induz a paz, ao sossego, ao alivio ¢ a forte
esperanca, em virtude da sua estrutura melodica.

Sem uma construcdo sofisticada, textual e musicalmente falando, com apenas
dois acordes, como admite o autor que, na noite da apresentacdo da cangdo no festival, teria
dito: “- O meu medo maior ¢ o jiri. E que eles tém votado em coisa muito complicada, ¢ a
minha cancio s6 tem dois acordes.”'”* Caminhando é de rapida assimilagio e memoriza¢io
textual e melodica. Seus versos, até hoje, t€ém o poder de manter vivo o que conquistou
naquela época. Observa-se que na letra nao existe uma complexidade literaria que envolva
metéforas, alegorias ou outras figuras de linguagem. E direta, uma marca do estilo do
compositor. Pode-se dizer que o texto utiliza as palavras de forma simples e clara, fazendo
com que o ouvinte identifique de imediato o significado e a mensagem contidas na letra. O
que, provavelmente, ¢ uma das causas da imensa euforia do publico que assistia a
apresentacdo da cangdo, interpretada pelo proprio autor, sozinho com seu violdo, numa noite
daquele festival de 1968, apods ter enfrentado a resisténcia inicial do publico presente,
chegando a dizer que “a vida nio se resume a festivais.”'”

No sentido de reavivar a memoria do ouvinte, o inicio da letra confirma os

objetivos da cancdo de protesto, que era cantar, e seguir a vida e a cangdo. Todos juntos, os

172 V ANDRE, Geraldo. Pra nio dizer que ndo falei das flores. In: Geraldo Vandré. Sdo Paulo: Som Maior,
Discos RGE/Formata, p1979. 1 LP, lado A, faixa 1 e lado B, faixa 7.

173 Foi classificada em segundo lugar no III FIC (Festival Internacional da Cangao), realizado pela TV Globo, em
setembro de 1968. ENCICLOPEDIA DA MUSICA BRASILEIRA, op. cit, p.278.

74 HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA. Geraldo Vandré. Op. cit, p. 1.

"> VANDRE, G. In: Geraldo Vandré. Lado A, faixa 1.
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menos ou totalmente desfavorecidos, deveriam continuar lutando e esperando o momento
final da repressdo e da imposi¢do de poder pelas camadas sociais mais abastadas. Numa
contraposi¢do a essa expectativa no futuro, no refrdo, o compositor/cantor convoca todos, do
mundo rural e urbano, os com fome e os indecisos, a ndo mais esperar, cantando, o dia de
amanha. Conclama todos, de imediato, a buscar de fato uma vida melhor. Mesmo porque, o
periodo de espera ensinou que essa nao € a posi¢ao mais sabia, € o povo sabe o que quer € o
que deseja. E langar-se na luta por uma existéncia mais digna, e ndo ficar esperando
simplesmente uma mudanca acontecer, como num passe de magica, com cantos e flores, sem
luta e sem canhdo. S6 com a luta o povo terd “..a certeza na frente, a historia na mao”, e
podera seguir “aprendendo e ensinando uma nova li¢do.”

Percebe-se que continua presente no texto o tom de fraternidade que Vandré
costuma colocar em seu trabalho. Ai, o caminhar e o cantar seguindo a can¢do, como forma
de acalentar as esperancas, serve para reforcar e conscientizar o publico da idéia de que todos
sdo iguais, independente do lugar e da condi¢do social que o individuo ocupa na sociedade.
Também pode-se observar que, em setembro de 1968, o autor convoca a todos para uma agao
no presente e ndo no futuro, através da cangdo. E como se quisesse apressar o processo,
temendo uma atitude extrema por parte dos grupos que se encontram no poder. De fato, é o
que acaba acontecendo em dezembro daquele mesmo ano, com o Al-5, fazendo o pais
mergulhar numa ditadura plena. Deve ser considerado também, o fato do compositor anunciar
0 que os quartéis ensinavam aos seus soldados. Armados sim, mas sem a certeza de serem
amados ou ndo, tinham como objetivo e missdo defenderem a Patria, uma antiga licdo ainda
plenamente ensinada nos quartéis, fazendo com que o soldado vivesse uma vida sem outra
razdo, abdicando dos proprios anseios e objetivos. Sem duvida, toda a letra, cantada por

3

Vandré naquele memoravel dia de setembro de 68,
55176

‘...instiga o publico para o
enfrentamento...

No entanto, quando escutamos a cangdo, reunidas letra ¢ musica (melodia), nao
sentimos muito fortemente a incitacdo para a urgéncia de se partir, ja, para a luta. Embora o
texto faga essa convocagdo, o conjunto da cangdo embala o ouvinte mais no sentido de deleite

que para o arrebatamento de uma agdo imediata. Para Maridngela Nunes,

“Era preciso cantar os desejos ¢ a rebeldia do presente, sem remeté-los verbalmente para o
futuro. O desejo enunciado ndo ¢ passivel de acontecer no ‘aqui e agora’. O convite a
transgressdo funciona como um desabafo proporcionado pela externalizacdo do conflito
interno. Nesta perspectiva, a muisica tem um carater lenitivo: acalantar agressivamente o sonho

17 NUNES, Mariangela. “No canto e no protesto, tudo é saudade.” In: Filipéia. CCHLA/UFPB, Ano II, n°. 19,
Nov/Dez/1997, p.4.
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que a realidade insistia em negar. E questionavel se o texto da musica incita ou alivia o ouvinte
‘sem fome e seu fuzil’. ‘A voz em reboligo o peito em calmaria’?”!"’

Sem esquecer de mencionar que a musica reflete os tracos dos sujeitos de uma
determinada época e espaco, Mariangela ressalta ainda que,

“Caminhando, cantando ¢ outros ‘andos’, encharcam o texto, ¢ musicalmente falando ¢é anti-
revolucionario. ‘Pra ndo dizer que ndo falei das flores’ cheira a entulho. Repete sons, jargdes e
gerandios. E conservadora como ‘Amélia’ aquela que era mulher de verdade. Porém nio foi
pelos seus requintes poéticos e harmdnicos que a cangdo hipnotizou o publico. A letra da
cangdo trouxa a tona anseios, perspectivas, hostilidades e ressentimentos de uma geragdo
reprimida ‘pelas botas’ e disciplinada pela retorica.”'’®

No trabalho Em Busca do Povo Brasileiro, Marcelo Ridente ao falar de Carlos

Marighella, diz o seguinte:

“Em seu ‘Chamamento ao povo brasileiro’, de dezembro de 1968, Marighella afirmava a
necessidade de mostrar que a morte de Guevara na Bolivia ‘ndo significou o fim da guerrilha.
Ao contrario, inspirados no desprendido exemplo do Guerrilheiro Herbico, prosseguimos no
Brasil sua luta patridtica, trabalhando junto ao povo com a certeza na mente e a Historia a
nosso favor’(...) Note-se que essa palavras remetem implicitamente aos versos conclusivos da
famosa cangdo de Geraldo Vandré, Pra ndo dizer que ndo falei das flores, que acabara de ser
gravada: ‘a certeza na mente/ a Historia na mao/ caminhando e cantando e seguindo a cangao’,
vindo depois o estribilho, afinado com a proposta guerrilheira: ‘vem, vamos embora, que

esperar ndo ¢ saber/ quem sabe faz a hora, néo espera acontecer’.”'”’

Embora a letra denuncie uma situacdo e clame uma decisdo para as angustias
sociais, existe a idéia de um dia que vira, como também registra a presenga de elementos da
Bossa Nova. Na realidade, Caminhando, como tantas outras cangdes, se encontram totalmente
dentro do estilo da musica participante e dentro dos parametros do CPC, do conceito de “arte

popular revolucionaria”, que seus membros defendiam e pretendiam produzir. E uma

tendéncia da qual Jos¢ M.Wisnik diz, de forma apropriada, que:

“Na cangdo de protesto a histdria aparece como uma linha a ser seguida por um sujeito pleno
de sua convicgdo (...) que se move em conjunto com uma coletividade historica para vencer
obstaculos, visando atingir aquele fim que desponta teleologicamente no horizonte temporal.
Esse sujeito, que busca manter ‘a historia na mao’ como quem detém as rédeas de um cavalo,
aparece tanto no caminhando (...) de Geraldo Vandré, como no Ponteio, de Edu Lobo ¢
Capinanllé0 ou na cabralina e alegoricamente exemplar A estrada e o violeiro, de Sidney
Miller.” -

Esse conjunto de cangdes € bem representativo da relacdo de Vandré com a
terra. No caso, com o sertdo nordestino, e do seu compromisso como integrante do CPC, em
produzir uma musica participante, sem nenhuma influéncia de elementos estrangeiros e

falando da realidade nacional, expondo a verdadeira cara do povo brasileiro que, vivendo uma

7 1bid, op. cit, p. 4.

178 Ibid, op. cit, p. 4.

72 RIDENTI, Marcelo. Em busca do povo brasileiro. Rio de Janeiro: Record, 2000, p.169.
180 WISNIK, J. M. op. cit., p.122
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condigdo de vida subumana. E desse quadro que o compositor se utiliza para escrever suas
cangoes, focalizando sobretudo o universo rural nordestino.

No presente trabalho, se encontra grande parte do repertorio de Vandré, da
década de 60."8' Ao se auto-exilar, entre o final de 1968 e inicio de 1969,182 deixa esse
registro na Can¢do da despedida, em parceria com Geraldo Azevedo.'®® Primeiramente foi
para o Chile, e 14 apresentou uma nova cangao, depois do grande sucesso de Caminhando,
intitulada Desacordonar, cuja letra e ano de producao/gravagao (se € que chegou a ser
gravada) ndo foram possiveis de serem localizados. O que se sabe ¢ que ele apresentou-a num
concurso de misses, naquele pais, oito meses depois de desaparecer de cena no Brasil, o que

184 -
9.'8% Existem outras

se leva a mensurar que provavelmente ele compds esta cangdo em 196
composigdes que também ndo se conseguiu detectar o ano de produgdo/gravagdo, como Nosso
Amor e Fim de tristeza, em parceria com Baden Powell e que, possivelmente, foram

185
(com Vera

produzidas na primeira metade da década de 60. Ja Quem é homem ndo chora
Brasil), Vocé que ndo vem'® ¢ Repiiblica Brasileira,'’ também nio se chegou a identificar o
ano de producao.

Toda essa fonte musical praticamente se esgotou nesse periodo, ou seja, na
década de 60. Depois do AI-5, com a total repressdo, Vandré sai do Brasil, e surge a lenda,

ainda hoje plenamente aceita, discutida e citada como verdadeira, de que o compositor foi

81 Em 1973 Vandré retorna do Chile e grava o disco Philips/Fontana 6485 103, Das Terras de Benvird, com as
seguintes cangdes: Na terra como no céu, Das terras de benvira, Vem, Vem, Cangdo primeira, De América,
Sarabanda (ou A festa do lobisomem, um instrumental),Maria memoria da minha cang¢do e Bandeira Branca.
'82 Dentro do material pesquisado, ndo foi encontrada uma data precisa de sua saida do Brasil.

183 Nessa época, Geraldo Azevedo era um dos integrantes do Quarteto Livre (viola e violdo), conjunto que
acompanhou Geraldo Vandré nas suas tltimas apresentacdes naquele periodo. A letra da cangdo: “ Ja vou
embora/mas sei que vou voltar/Amor, ndo chora/Se eu volto ¢é pra ficar/amor, ndo chora/que a hora é de deixar/o
amor de agora pra sempre ele ficar/eu quis ficar aqui mas ndo podia//O meu caminho a ti ndo conduzia/um rei
mal coroado/no queria o amor em seu reinado/pois sabia, ndo ia ser amado/amor, ndo chora/eu volto um dia/o
rei velho e cansado j& morria/perdido em seu reinado/sem Maria quando eu me despedia/ e no meu canto lhe
dizia.”. QUINTETO VIOLADO. Cangao da Despedida. Geraldo Azevedo, Geraldo Vandré. [Compositores]. In:
Quinteto Canta Vandré. Atragcdo Fonografica, 1997. 1 CD. Faixa 12 (3 min 26 s).

'8 yer HISTORIA DA MUSICA POPULAR BRASILEIRA., op. cit. p. 2.

185 «“Quem é homem néo chora/meu amor foi embora/e hoje eu choro s6 de lembrar/meu amor foi embora/quem é
homem ndo chora/mas eu vou viver a chorar/quem nunca amou nunca sofreu/ndo chorou mas nao viveu/vai falar
s6 por falar/quem sabe bem/do seu valor/ndo vai deixar de amar/para ndo chorar/coisa tdo triste/¢ ver um bem
sem acabar/muito mais triste porém é nunca mais.” VANDRE, G. Quem ¢ homem nio chora. In: Convite para
ouvir Vandré. Faixa 14.

186 “Onde vai vocé que ndo vem,/vocé que chegou chorando/comigo viveu sonhando/e depois partiu/deixando
aqui seu bem/fazendo da tristeza o bem maior/que a vida tem.//Vou procurar a felicidade deixar/quando a tristeza
viver/so de saudades das coisas/que esse amor somente prometeu/ficou nas promessas tanto tempo/e se
perdeu/ou se perdeu.” Ibid, Vocé que ndo vem, op. cit. Faixa 19.

187 Trecho da letra: “De la naturaleza de tu suefios/de la corteza de un planeta hefio/ ¢ de la decision de Chile
entero/juntos com el querer de um estranjero/por un principio del mundo/por una nube de sal/por un tiempo de
relojes/y una hora fatal/una republica brasileira/una reptblica brasileira/unas palabras ligeras/unas ventajas de
abejas/de corazon de metal...”QUINTETO VILOLADO. Republica Brasileira. Geraldo Vandré. [Compositor].
In: Qinteto Canta Vandré. Op. cit. faixa 4, (5 min 29 s).
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preso, torturado e passado por uma “lavagem cerebral”, se ndo antes de sua saida, mas na sua
volta, em 1973. E houve quem registrasse a passagem de Vandré pela estrutura repressora do
regime militar, como Nilson Lage, ao falar da musica participante daquele periodo, quando
faz o seguinte comentario: “...Geraldo Vandré, autor de Disparada, que a repressdo e o exilio
contribuiram para aniquilar fisica e mentalmente, ap6s o éxito de seu Pra ndo dizer que ndo
falei das flores, uma espécie de hino dos contestadores de 1968...”'** Mas, segundo uma

reportagem da revista VIP-Exame,

“Propagou-se que ele enlouquecera em razdo de torturas nos pordes da repressdo politica.
Circulou também a versdo de que ele teria até sofrido uma lavagem cerebral. E assim, como
que lobotomizado, ndo conseguiria mais compor. O fato ¢ que toda essa bruma em torno de
Vandré e a heranga musical que deixou em 1968, com classicos como o épico Disparada, s6
fizeram crescer seu mito. (...) virou martir, como se para ser vitima da ditadura, que em tltima
analise destruiu sua vida, precisasse ainda passar pelo pau-de-arara”'®®

E interessante observar que, em toda essa polémica, o proprio Geraldo Vandré

nega que tenha passado por essa situacao. Segundo Thales Guaracy,

“Na vida real, ele recusa esse papel. ‘Nunca fui preso, torturado, essas coisas que dizem por
ai’, afirma. ‘Essa ¢ a historia que foi vendida pela midia.” O mito tornou-se tdo forte que
assumiu foros de verdade. O fato, porém, é que nunca veio a publico nada de concreto nesse
sentido. Geraldo ndo consta de nenhuma das listas do levantamento conhecido como Brasil:
Nunca Mais, ...

O proprio coordenador do Projeto Brasil: Nunca Mais (o pastor Jaime Wright)
diz: “Ao todo, o levantamento tem 17 000 nomes — ndo encontrar ai Geraldo Vandré, se
realmente tivesse sido preso ou torturado, seria o mesmo que fazer uma relagdo dos politicos
brasileiros ¢ ndo achar Ulysses Guimardes. ‘Nao h4d nenhuma razdo para ndo acreditar em
Geraldo Vandré.””"!

Parceiros na musica e companheiros na vida de Vandré também afirmam que

ele ndo passou por tal situagdo de repressao.

“ ‘Geraldo nunca foi torturado, nunca levou sequer um tapa da repressio’, diz Carlos Lyra, o
Carlinhos, seu ex-parceiro musical, com quem manteve relagdo até 1984. ‘Ele refugiou-se na
casa de Guimaraes Rosa, ¢ depois na de Mariza Urban, ficando na clandestinidade antes de
fugir do pais’, afirma Geraldinho Azevedo,...”'”

Observa-se que existe uma necessidade das pessoas, especialmente das que
participaram e vivenciaram os acontecimentos politicos e culturais daquele periodo, em

afirmarem que o comportamento do compositor, depois dessa época, sem duavida foi o

' LAGE, Nilson. “1964 a 1968 — Parecia o fim — mas estava apenas comegando.” In: Os Grandes Enigmas de
Nossa Historia. Rio de Janeiro: Otto Pierre, 1982, p. 74.

"* GUARACY, Thales. Vandré Vive. VIP-Exame, Sdo Paulo, edigdo 119, ano 14, n. 3, p.52-54, margo. 1995.
% GUARACY, Thales. Op. cit, p.54

¥ bid, op. cit. p. 54.

2 1bid, op. cit. p. 54.
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resultado da forte repressdo/tortura da qual teria sido vitima. Talvez seja uma necessidade de
justificar a capacidade de luta e de engajamento politico daquele que foi capaz de compor
uma cangdo como Caminhando. E como se tal capacidade fosse um privilégio apenas
daqueles engajados politicamente, pertencentes a esquerda e que fizessem uma arte que
levasse uma mensagem de conscientizac¢do politica/luta as camadas populares. E para provar
que Vandré era esse personagem, ele deveria ter passado por esse processo de martirizacao,
afinal sua can¢do havia sido proibida. Mas, tantas outras também foram, e nem por isso seus
autores foram transformados em mitos revolucionarios. E neste sentido que Mariangela Nunes
salienta:

“Nao bastasse este profundo apego nacionalista, essa ‘cultura de protesto brasileira’ foi
também preconceituosa, paternalista e autoritaria. Tal esquerda se julgava guardid de um
projeto de arte popular, e de um saber superior ao do povo, visto ndo s6 como fragil mas
desprovido de qualidades artisticas e culturais.”'*

Transformado em “mito” ¢ chamado de génio, Vandré se sente incomodado
com estes adjetivos, porque, na realidade, impdem uma carga muito grande de
responsabilidade, e um papel preponderante dentro do processo histérico daquele periodo,

papel que talvez ndo lhe coubesse, e ele continua tendo consciéncia disso, ja que,

“No fervilhante caldeir@o politico de 1968, talvez ele tenha sido a unica pessoa licida no pais
quanto a seu verdadeiro papel histérico, ndo se vendo com o compromisso que lhe impuseram
de sustentar a imagem de Che Guevara de viola na mdo. Antes de fugir, ele ja havia se definido
como ‘um profissional da cango e ndo da politica’, como dizia.”'**

Nestas poucas noticias que se tem sobre Vandré durante o periodo de exilio,
retorno e permanéncia no Brasil, até a atualidade, ele afirma continuar compondo, mas nao
uma musica dentro do conceito popular. Ele diz que, “Agora, cultura popular ndo existe mais
no Brasil, hoje. Existe cultura de massa. Isso ¢ terrivel, mas ¢é verdade.”'® Sua atengdo esta
voltada para a musica erudita, com a proposta de compor pecas para orquestra sinfonica (s6
musica instrumental) porque, segundo o compositor, “os niveis de abstragio sio maiores.”
Empenhado no trabalho com esse género musical, afirma que todos os seus “...projetos se

resumem a uma principalidade do ponto de vista musical, que ¢ a musica erudita. O que falta

. , .~ . 197 ~ .
ao Brasil ¢ erudicao nacional.” " Mas ressalta que “ Nao pode haver, de minha parte, ruptura

19 NUNES, M. op. cit, p. 4.

% GUARACY, T. op. cit, p.. 57

"% MURAL DE NOTICIAS. Imagem Assessoria de Comunicagdo & Publicidade. Entrevista/Geraldo Vandré.
Jodo Pessoa, 1991. Apresenta uma entrevista concedida por Geraldo Vandré. Disponivel em
http:/www.imagem.jor.br/mural/entrevista/vand02.htm. Acesso em 01.10.99, p. 1 de 6.

1% Ibid, Op. cit, p. 3 de 6.

7 bid, Op. cit, p. 2 de 2.
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com a musica popular. Porque a cultura popular é a base de tudo. E da cultura popular que

. 198
resultam as formas eruditizadas.”

Na entrevista concedida em dezembro de 1991, ao ser solicitado para fazer

uma avaliagdo da importancia dos festivais de musica da década de 60, Vandré diz que:

“Aquele era um momento de grande efervescéncia, de grande criatividade. A arte
verdadeiramente dita ¢ sempre uma alternativa de identidade nacional. Toda manifestacio
artistica, toda obra de arte, existe neste sentido: como alternativa de identidade nacional, ou
seja: se ndo existe sentimento, pensamento e orgulho nacionais, ndo existe arte. A arte ¢ coisa
de determinadas pessoas, num determinado tempo , com caracteristicas proprias. O mais ¢é
coisa amorfa, que ¢ igual aqui e na Conchichina. E a cultura de massa, para castrar ¢ calar tudo.
Nao ha mais nada mais subversivo para a cultura de massa do que ser nacional.”"”’

Dentro do seu projeto para compor pecas sinfOnicas, encontra-se um poema
com o titulo de Capitania de Wanmar, estruturado de forma que “...tera uma abertura, um
primeiro movimento (chamado As Amazonas) e diversas cancdes, que ele chama de Fabianas.
Uma delas ¢ a que mostrou na Semana da Asa, e ja compds outras trés.”2%

Contrariando aqueles que o consideram um mito ¢ martir do regime militar,
Vandré afirma ndo ter nenhum motivo para ser contra os militares, € que a sua implicancia
“..6 contra a sociedade civil. Tudo porque foi declarado anistiado politico, quando nem
mesmo era processado pelo regime militar, tanto que voltou ao Brasil em 73, muito antes da
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Anistia...”?°

E, ao contrario de toda a divulgacao envolvendo o compositor e o regime militar,
“Geraldo ndo se tornou um refém das For¢as Armadas quando voltou ao Brasil em 1973.72"
Para Vandré, a midia ¢ a responsavel pelo rumo que tomou sua vida p6s-68, e

“..acredita que a sociedade merece a ignorancia em que ele a deixa, privando-a de sua arte, em
fung@o do que chama de ‘processo da mass media’ — a massificagdo do consumo, que do seu
ponto de vista destrdi o individuo, sobretudo o que faz arte. E, como ele pode pessoalmente
atestar, constrdi imagens para ser consumida, que fogem ao controle de quem as encarna. (...)
ele acha que seu caminho ¢ a musica erudita, exclusivamente para as elites. ‘Eu nunca fui
popular’, afirma. ‘Eu fui vulgarizado.” "**

Geraldo Vandré confirma que saiu do Brasil depois de 1968, assim como
outros artistas. Alguns por livre e espontanea vontade, num ato de precaugdo com relacdo a
pressao exercida pelos meios de repressao e outros, depois de passarem pela prisdo. Em sua

reportagem na revista VIP-Exame, Thales Ramalho afirma que:

8 Ibid, Op. cit, p.1 de 6.

1 Ibid, Op. cit, p. 1 de 6.

20 GUARACY, T. Op. cit. p. 55. Parte da letra: “Desde os tempos distantes de crianga/Numa forca, sem par, do
pensamento,/Teu sentido infinito e resultante/Do que sempre serd meu sentimento:/Todo teu, todo amor e
encantamento,/Vertente, resplendor e firmamento./Vive em tuas asas, todo meu viver;/Meu sonhar marinho, todo
amanhecer./...” GUARACY, T. Op. cit, p. 55.

21 Ibid, Op. cit., p. 54

22 Ibid, Op. cit., p. 55

2 Ibid, Op. cit., p. 55
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“Talvez o maior problema tenha sido a volta de Geraldo ao Brasil, depois de perambular por
varios paises e, segundo a lenda, tombar sob o peso das drogas no Chile, até ser trazido de
volta por seu pai em 1973. Fragilizado pelo exilio, pode ter sido dura demais a retratagdo
publica que lhe impuseram como preco para permanecer no pais, depois de um més de
interrogatorios no Exército. Como aconteceu com outros repatriados, Vandré deu uma
entrevista a TV um més apds o seu retorno, no aeroporto de Brasilia, como se estivesse
chegando, ¢ afirmou que desejava ‘integrar-se a nova realidade brasileira’, e ‘sd fazer cangdes
de amor e patz’,...”zo4

Segundo essa fonte, esta foi a situagdo que Vandré enfrentou. De certa forma,
confirmada por Geraldinho Azevedo, na mesma matéria, se referindo aos interrogatérios:
‘Ele [Vandré] deve ter sofrido uma pressdo psicologica muito grande para isso (...) Muitas
vezes a gente nem admite essas coisas, a impoténcia ¢ demais para o orgulho. Geraldo mesmo
antes ja era uma pessoa um tanto excéntrica, meio parandica, muito radical, imagino o que
sentiu.” 2%

Vandré diz que voltou do Chile porque ‘estava morrendo’ de saudades e¢ nega
que tenha se drogado, embora admita ter utilizado cocaina, ainda quando estava no Brasil, por
um periodo de seis meses. Também diz ter sido preso na Franga por porte de saxixe. Fato que
rendeu um bom noticiario para os jornais, especialmente do Brasil.*”

Sempre controvertido e misterioso, Geraldo Vandré foi muitas vezes
considerado louco, ¢ mesmo um excéntrico. No entanto, para muitos ainda ¢ um “mito” que,
por vérias razdes, perdera o raciocinio logico, portanto, ndo consegue ter a no¢ao exata de sua

importancia (de herdi) para o processo historico daquela década. Segundo Thales Guaracy,

“Na realidade, o que parece a primeira vista ser loucura ¢ fruto de uma série de equivocos que
se comete em relagdo a Vandré, talvez porque ele proprio nunca tenha se preocupado
seriamente em desfazé-los. Inicialmente alimentado pelo seu criador, o mito tomou vida
propria e de certa maneira soterrou o cidaddo paraibano Geraldo Pedrosa de Araujo Dias (...)
Por renega-lo, Geraldo foi tratado realmente como louco, numa atitude semelhante a que
desterrou também no Brasil outros idolos da década de 60, tanto de esquerda (como Sérgio
Ricardo, ainda hoje amargurado no esquecimento) quanto de direita (como Wilson Simonal,
cuja carreira foi destruida pela acusagdo de que teria delatado colegas a policia politica).”"’

De certa forma, percebe-se que, acima de tudo, Vandré queria mesmo era ser
apenas um poeta, escrever € cantar seus versos ricos em lirica, de conotagdo politica ou nao.
Sdo versos diretos, crus, mas que estdo resgatando e passando valores culturais/musicais
originarios de algumas regides brasileiras, como: a embolada, o cordel, o frevo, a moda de
viola, a marcha-rancho, o lamento, a toada, e outros. Resgatou/valorizou personagens tipicos
dessas regides: o vaqueiro, o retirante, o boiadeiro, € o violeiro. As obras do compositor

podem ser vistas também neste sentido, de onde se pode extrair a historia de ritmos e

2% Ibid, Op. cit., p. 56
205 Ibid, Op. cit., p. 56
206 Ver GUARACY, T. Op. cit. p. 56-7.
27 Ibid, Op. cit. p. 54.
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melodias brasileiros de uso popular, com textos que podem ser o caminho para o estudo da
origem da musica no Brasil. Alids, ndo foi aleatoriamente que os compositores da cangdo de
protesto, ligados ao CPC, escolheram esses ritmos e melodias para seus textos, pois dessa
forma se tornava bem mais facil a assimilagdo pela populagdo. Dai porque muitas criticas sdo
feitas no sentido de que a cancdo de protesto, como uma tendéncia da Bossa Nova, era rica
semanticamente, mas pobre em estética, ja que, ao invés de buscar desenvolver novas formas
musicais, a exemplo da Bossa Nova, empreendeu uma volta as origens mais remotas. Afinal,

como diz Favaretto,

“A miusica de protesto nada modificou no que diz respeito a linguagem da musica popular.
Além da atitude politica que vinculou, impulsionou o samba, aproveitou o folclore, a musica
rural ou urbana e definiu uma forma expressiva de cantar. Esta caracterizacdo ¢, entretanto,
genérica: os compositores e cantores que alinharam sob esta proposta realizaram-na de maneira
diversas, quer quanto ao texto, quer quanto a musica.”**®

Portanto, sendo a década de 60 um periodo de renovacdo radical da musica
brasileira, e estando Geraldo Vandré e a parte mais expressiva de sua producao inseridos neste
espaco de tempo, além de normalmente ja ser um agente historico, ele ¢ parte e agente
especificamente desse novo, dentro da musica popular em particular, e da arte e cultura de um
modo geral. Tem-se que pensar no fato dele ter desenvolvido um trabalho, como ser humano e
como artista, ressaltando as manifestagdes de valores politicos, morais, economicos,
religiosos e outros, dele mesmo e da sociedade em que vive, com o objetivo de gerar uma
fonte de conhecimento e consciéncia para a melhoria da qualidade de vida da maioria dos
homens dessa mesma sociedade. Vandré “Apresenta homens concretos, vivos, na unidade e
riqueza de suas determinagdes, nos quais se fundem de um modo peculiar o geral e o
singular.”209 E, nesse sentido, dentro do raciocinio de Adolfo S. Vazquez,

“Arte e sociedade ndo podem se ignorar, ja que a propria arte € um fendmeno social. Em
primeiro lugar, porque o artista — por mais originaria que seja sua experiéncia vital — ¢ um ser
social: em segundo, porque sua obra — por mais profunda que seja a marca nela deixada pela
experiéncia origindria de seu criador, por singular e irrepetivel que seja sua plasmagdo, sua
objetivagdo nela — € sempre uma ponte, um trago de unido, entre o criador € outros membros
da sociedade; terceiro, dado que a obra afeta aos demais, contribui para elevar ou desvalorizar
neles [sic] certas finalidades, idéias ou valores; [sic] ou seja, € uma forga que, com sua carga
emocional ou ideoldgica, sacode ou comove aos demais. Ninguém continua a ser exatamente

como era, depois de ter sido abalado por uma verdadeira obra de arte.”'°

28 EAVARETTO, C. op. cit. p. 144
299 VAZQUEZ, Adolfo Sanches. As Idéias Estéticas de Marx. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1968, p.35.
2% Ibid, Op. cit, p. 122.
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O periodo no qual esta inserido a Cancao de Protesto, foi de uma grande
criatividade nas artes como um todo. No entanto, foi a musica que simbolizou fortemente a
oposicdo ao regime ditatorial. Mesmo enfrentando a censura ¢ a inddstria cultural, a musica
conseguiu ser um grande veiculo de dentncia do autoritarismo. Sendo Vandré um dos
maiores disseminadores desse movimento musical e, a constatagdo da existéncia de poucos ¢
breves estudos sobre este compositor, este trabalho representa mais uma contribuigdo para a
historia desse compositor e da misica popular brasileira. A inten¢do aqui ¢ também enfatizar

r

que o trabalho de Vandré, assim como a musica, ¢ uma fonte ndo apenas de deleite, mas

3

também de estudo, no sentido apontado por Geraldo Vinci, para “..a possibilidade e,
principalmente, a viabilidade do historiador tratar a musica e a cangdo popular como uma
fonte documental importante para mapear e desvendar zonas obscuras da historia, sobretudo
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aquelas relacionadas com os setores subalternos e populares.”

Mesmo porque, esse
compositor teve seu trabalho inserido nos movimentos de resisténcia, representado pela
musica Caminhando.

Portanto, por ser, entre as diversas formas musicais, uma canc¢do popular,
traduziu, através dos versos e melodia, os anseios da populagdo. E Vandré soube utilizar os
elementos do folclore brasileiro e da poesia popular, compondo cangdes que expressavam oS
sentimentos e as experiéncias do povo. As cangdes de Vandré denotam tragos de que “...0
grande compositor de cangdes € aquele que consegue passar para o ouvinte uma perfeita
articulagdo entre os parametros verbais e musicais de sua obra, fazendo fluir a palavra
cantada, como se tivessem nascido juntos.”*'? Salientando que esta ¢ uma visdo, a deste
trabalho, sobre o compositor/cantor Geraldo Vandré, e uma leitura de suas cangdes. Muitas
outras leituras e interpretagdes poderdo surgir, considerando ser a musica popular uma grande
fonte para a busca do conhecimento historico.

Finalmente, a dificuldade em localizar fontes que ampliassem este trabalho
sobre Vandré, sua vida e sua obra, bem como o seu posterior isolamento (que permanece até
os dias atuais), ndo possibilitou o fechamento de algumas questdes, entre as quais, a de que
ele queria ser tdo somente um poeta e nada mais, segundo o proprio compositor. Visto desse
modo, se deduz que ele queria apenas traduzir em cangdes a sua poesia, € ndo que suas

composigdes incitassem a luta armada. Pode-se também concluir que ele mesmo nao teria

' MORAES, José Geraldo Vinci de. “Historia e musica: cangio popular e conhecimento histérico”. In: Revista
Brasileira de Historia. Sao Paulo: v. 20, n°. 39, 2000, p. 203
212 NAPOLITANO, Marcos. Op. cit, p. 80
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sido um ativista do movimento de resisténcia ao regime militar, um revolucionario. Embora
0s poucos registros historicos indiquem aspectos de conotagao politica da vida do compositor,

na realidade sdo insuficientes para uma conclusdo sobre essa polémica.



CONSIDERACOES FINAIS

No presente trabalho historiografico encontram-se algumas analises sobre a
musica popular brasileira da década de 60. O mesmo teve como foco a Bossa Nova, a Cangao
de Protesto ¢ o Tropicalismo, comumente conhecidas como MPB. Teve como objetivo
analisar em separado o pensamento e a visao dos mais diferentes autores, com uma formagao
intelectual diferenciada de cientista social e historiador sobre a musica brasileira desse
periodo.

Inicialmente, procurou-se apreender os diferentes olhares sobre os referidos
movimentos musicais ¢ suas relagdes com o contexto nacional, por ter sido um tumultuado
momento da histéria brasileira. E perceptivel a forma como um poeta, um musicologo, um
socidlogo, um jornalista e outros contextualizam os movimentos musicais. Alguns desses
estudiosos demonstram que estes movimentos da musica brasileira parecem ter existido
apenas no contexto cultural, deixando a impressdo da inexisténcia dos aspectos sociais,
politicos e econdmicos que envolvem a musica. Especialmente a desse periodo, quando
tornou-se um veiculo de denuncia da precaria realidade social existente, produto do processo
de dominag@o presente em toda a historia do Brasil. Sdo ressaltadas algumas perspectivas, que
sdo historiadas segundo um modelo tradicional de concepgdo de tempo (o linear), onde os
estilos, artistas e movimentos vdo se sucedendo de forma ordenada e mecanica. Salientando-
se que nao foram utilizados trabalhos biograficos, ou sobre qualquer um dos movimentos
musicais que utilizassem como fio condutor seus principais artistas divulgadores do
movimento.

Quanto a visao dos cientistas sociais e historiadores, € possivel detectar, muitas
vezes claramente, a diferenca com relacdo aos primeiros. Embora a historia da musica popular
brasileira escrita por profissionais dessas duas areas de conhecimento ndo sejam abundantes.
Esta ¢ uma realidade constatada pelo presente trabalho, especificamente no que diz respeito
aos historiadores. Mas, pelos que aqui foram analisados, € possivel observar o olhar de cada
um ao contextualizar o movimento musical por ele estudado e a relagdo com os aspectos
social e politico da histdria nacional.

Procurou-se demonstrar também o rico patriménio histérico que € a musica
como representativa das vontades, sentimentos e anseios humanos. Portanto, uma inesgotavel
fonte de estudo para a histéria. Ao mesmo tempo em que, como musica popular, os trés

movimentos musicais estdo inseridos na industria cultural, dentro dos conceitos pensados por
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Adorno. A indutstria fonografica e a radiofonia ja estavam presentes como meios de
comunicacdo de massa antes da década de 60, mas foi neste momento que alcangaram uma
grande expansdo com relacdo a producdo, difusdo e circulagdo. A musica popular ¢
fortemente associada aos meios de comunicacdo de massa e ao mercado. E a oferta de obras
estandardizadas, que passa a influenciar no gosto, a determinar moda e a impor géneros.
Criaram-se idolos, como Vandré, que afirmou sua intencdo de ser apenas um poeta. No
entanto, foi transformado nesse ser mitico pelo publico e pela industria cultural.

Como exemplaridade dentro da historia da musica popular brasileira dos anos
60, focalizou-se Geraldo Vandré (compositor atuante da Cancdo de Protesto) com cangdes
que tornaram-se icones desse movimento. Hoje totalmente ausente dos meios artisticos-
culturais, como compositor ¢ cantor, desde que voltou da Europa e da América Latina, em
1973. Mesmo assim, sua imagem de génio criador de fortes e belas cangdes, utilizadas como
hinos dos movimentos de resisténcia a Ditadura Militar, ainda persiste, alimentando o mito
Vandré, cuja auséncia como produtor e sujeito € justificada pela “lavagem cerebral”, da qual
teria sido vitimado pela repressio dos governos militares. E facil vislumbrar que é a
necessidade de se justificar o génio, num jogo que, como diz Nietzche, “E assim como para ti
0 mito morreu, morreu também para ti o génio da musica:..”"

Por fim, respeitando-se o desafio que todos aqueles ndo cientistas sociais ¢
historiadores enfrentaram para escreverem sobre a musica popular brasileira da década de
1960, aqui se constata a afirmativa de Contier, de que s raramente a historia da musica ¢
escrita por historiadores. Formando um grande e valioso patrimonio histérico e cultural
nacional, a musica popular brasileira também ¢ um grande subsidio para o estudo da cultura
humana. Nela esta contida as diversas culturas, a mistura de ragas, o encontro ¢ a fusdo de
elementos oriundos de uma arte local, regional e nacional. Unifica e absorve o tom, a melodia
e o ritmo das manifestagdo mais remotas ao que existe de mais moderno em musica e poesia.
Enfim, a musica, principalmente a popular, ¢ um encontro de etnias, religides, ideologias,

contradi¢des, experiéncias vividas (conflitantes ou nao) e relagdes individuais e coletivas.

!'NIETZCHE, Friedrich. Obras Incompletas. Sao Paulo: Nova Cultural, 2000, p. 34.
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