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RESUMO

O objetivo desta monografia é responder quais elementos da Tradicdo de Oralidade —
categoria analitica proposta pelo socidlogo Antonio Candido para a compreensdo da formacdo da
literatura brasileira —, sdo encontrados nas cancOes populares brasileiras. Abrange o samba, a
bossa nova, a MPB e a tropicélia, com rapida passagem pelo rock dos anos 80 e pelo rap mais
atual. O estudo constatou que, na musica brasileira, sdo perceptiveis varios elementos da
Tradicdo de Oralidade como o nacionalismo, o intérprete como conhecedor a ser seguido, as
palavras-de-ordem, o discurso emotivo, as relacdes de favor entre classe artistica e Estado, o
conformismo e a inacdo. O social, histérico, cultural, politico e ideoldgico ndo s@o cenarios, mas
protagonistas dessas experiéncias musicais. Sao temas usados nas canc¢des e sdo também os
construtores das mesmas cangdes. Sobretudo durante o primeiro periodo analisado, a musica foi a
principal manifestagdo cultural brasileira e foi usada como instrumento ideolégico e politico,
tanto pelo Estado, quanto por artistas. Com o tropicalismo é possivel ver um afastamento em
relagdo a essa tradicdo, expressa tambem na experiéncia do rock dos anos 80, assim como na do
rap. A metodologia utilizada foi a Analise de Discurso, tratando dos processos de constituicdo do
objeto e ndo meramente do seu produto.

Palavras-chave: musica, Tradi¢do de Oralidade, nacionalismo, conformismo, inagao.



ABSTRACT

This monograph analyzes the elements of the Tradition of Orality — proposed by
sociologist Antonio Candido to understand the formation of literature —, found in Brazilian pop
music. It comprises samba, bossa nova, the so-called Musica Popular Brasileira (MPB — Brazilian
Popular Music) and tropicalia, created between 1930s and 1960s in the twentieth century, passing
quickly through the rock music of the 1980s and through the latest rap music. In Brazilian music,
various elements of the Tradition of Orality are perceptible like nationalism, the interpreter as
connoisseur to be followed, catchwords, emotional discourse, the relationships of favor between
the artistic class and State, conformism and inactivity. The social, historical, cultural, political
and ideological aspects are not scenarios of these musical experiences, they are protagonists, and
these are the themes and the topics treated in these songs. Overall during the period analyzed,
music was the main Brazilian cultural manifestation and was used as an ideological and political
instrument, both by the State and by artists. Based on Tropicalism, it is possible to see a
withdrawal from this tradition, also expressed in the experience of rock music in the 1980s, and
also in the rap music.

Key words: music, Tradition of Orality, nationalism, conformism, inactivity.
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INTRODUCAO

Tinha 13 anos quando pedi um violdo de aniversario a meu pai, que se assustou. E fui
logo avisando “sei que ¢ caro, mas ja juntei metade do dinheiro. S preciso da outra metade de
presente” e levei as maos ao bolso para comprovar a veracidade das tdo sérias palavras. Ganhei 0
violdo e o pagamento paterno de aulas mensais com um professor que um amigo garantira “era o
melhor”. Entender eu ndo entendia nada. Mas o tempo mostrou que era mesmo o melhor: um tal
de “Martinele” (na realidade, Martinelli de Castro), que tempos depois integrou a banda da dupla
sertaneja Jodo Paulo & Daniel, deixando Brasilia.

O amor pela masica existia desde criancinha, quando aos cinco, seis anos, eu ouvia Balao
Magico, pulava com Cabeca Dinossauro dos Titas e decorava as letras de Adoniran Barbosa para
cantar meu sambista conterrdneo. O amor pela musica cresceu conforme eu crescia e se
desenvolveu conforme eu me desenvolvia, me acompanhando na vida profissional e académica.

Foi no final dos anos 90 que conheci a obra (ou um pedacinho dela, é claro) de Antonio
Candido durante a faculdade de jornalismo. Fiquei juvenilmente encantada e apaixonada por suas
analises sobre a literatura e pensando “nunca vi nada assim sobre a musica”. Ndo que néo
existissem livros de histéria da musica. Existiam e muitos. E bons. Mas nada que voltasse tao
profundamente no tempo, ndo no tempo cronoldgico, mas na formacdo daquilo que somos hoje.
Os estudos de Candido sobre a Formacdo da literatura brasileiral mudariam os meus para
sempre...

Iniciei meus primeiros escritos ainda como TCC de graduacdo de jornalismo em 2001.
Tinha dentro de mim a certeza de que era sé o inicio, de que queria e iria aprofunda-los. Nada me
seduzia tanto quanto a vontade de um dia ter meu estudo transformado em livro. Sonhos juvenis
logos despertos pela necessidade de trabalho, mercado, dinheiro. A gente cresce, envelhece, e um
dia percebe que os sonhos ficaram paralisados 14 atras. Somente dez anos depois, retornei a vida
académica, desta vez na cadeira de Historia. Um fato foi essencial para que eu optasse pelo curso.
Vi na grade que haveria uma disciplina sobre musica. Meu coragao palpitou e tive certeza: era ali
meu lugar. E claro que convidei a professora “da disciplina de musica” para ser minha

orientadora. Ter um professor especialista em Historia da Musica para compartilhar era um

1 CANDIDO, Antonio. Formacéo da literatura brasileira: momentos decisivos (1750-1880). 14. ed. Rio de
Janeiro: Ouro sobre azul, 2013.
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sonho. Voltei a ser aquela jovem estudante de veia critica. Veia esta que me fez, ainda aos vinte
anos, escolher — entre um universo inteiro de masicas — o rock’n’roll, minha grande paixdo. Esse
trabalho teve inicio como um projeto para estudar o rock brasileiro ¢ “acabou em samba”. Antes
de chegar ao rock, era preciso estudar as cancdes anteriores que me pareciam ter tido uma
participagdo politica na historia brasileira. Ressalto que o termo “politica” aqui em nada estd
ligado a partidos politicos. Se houve essa separacdo por parte de autores ou artistas aqui citados
ndo ha essa intencao nesse trabalho.

Escolhi entdo como objeto de trabalho as canc¢des dos nos 60 — periodo de grande, talvez a
maior, efervescéncia e mistura musical e politica —, a Musica Popular Brasileira (MPB). Logo
percebi que seria necessario estender esse universo delimitado. Para entender a MPB seria
necessario ampliar um pouco os limites do objeto e estudar a tropicalia, a bossa e 0 samba, em
busca de outras articulagdes.

A selecdo dos géneros — samba, bossa nova, tropicélia e MPB — se deu pela proposta de
terem uma constante preocupagdo com o aprimoramento das letras, e ndo apenas com o ritmo. J&
o rock nacional e o RAP foram escolhidos pela intencdo de contestacdo social das letras e
comportamento e pela importancia desses na musica brasileira ja nos anos 1980 e 90. Ficou ainda
0 desejo de um estudo unicamente sobre o rock’n’roll. Mas este ficara para um proximo trabalho.

Conforme estudava, me deparei com o primeiro desafio: encontrei muitos livros que
analisavam sociologicamente o Brasil e muitos que analisavam historicamente a musica. Mas
nenhum que pudesse fazer uma ponte entre Antonio Candido e a mdsica. Aterrorizada e
profundamente instigada, percebi que eu mesma teria que fazer essa “articulagdo”. Portanto, o
trabalho presente ndo tem, nem de longe, a pretensdo de responder a muitas questdes, mas de
apresenta-las, de pensa-las juntamente com o leitor. Nao ha o objetivo de oferecer conclusfes e
respostas, mas de nos instigar, nds amantes da musica, ainda mais neste universo infindavel que é
pensar cultura-ideologia-politica-nacéo.

Esse trabalho se limita a trazer elementos levantados por Antonio Candido em sua teoria
intitulada Tradicdo de Oralidade Brasileira (ou Tradicdo de Auditério) ao campo da musica,
levantando quais desses elementos podem ser também verificados na cancdo. Meu pensamento
inicial, ainda aos vinte anos, foi “bom, se o Brasil ¢ um pais oral porque aqui se aprende muito
mais pelo que se ouve do que pelo que se Ié — ja que lemos muito pouco —, que importancia entdo

tem a musica nesse pais?”. Esse foi 0 ponto de partida que norteou todo o trabalho até o final.
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Cada autor escolhido, cada obra estudada, cada tema, tudo foi detalhadamente trabalhado na
tentativa de permear essa questao.

Mas uma pesquisa ndo se faz tdo rapidamente ap0s uma década longe do paraiso
académico. E o tema inicial A importancia da mdsica na Tradicdo de Oralidade brasileira
precisou ser transformado em A heranca da Tradi¢do de Oralidade na musica brasileira. Aqui
estd um primeiro estudo, de como a Tradicdo aparece também na musica. Interpretar a
importancia que teve e tem a masica em um pais de tradicdo oral exige mais. Quem sabe em um
préximo trabalho...

Dessa forma, o Capitulo I nos retrata a Tradi¢do de Oralidade de Antonio Candido. O que
é essa Tradi¢cdo, como surge e quais suas caracteristicas? O Capitulo Il analisa 0o samba, a bossa
nova e a tropicéalia. O Capitulo Il nos traz a MPB propriamente. E, no Capitulo IV, damos uma
pincelada no rock brasileiro dos anos 80 e no RAP para chegar a Tradicdo de Oralidade nos dias
atuais. A histdria dos géneros musicais € contada intercalada com a histéria politica, econdmica e
social do Pais uma vez que compositores, intérpretes e artistas tinham uma visivel preocupacao
em interferir no panorama social e politico da época. As caracteristicas da Tradicdo de Oralidade
esbocadas no Capitulo 1 sdo levadas ao contexto musical e aprofundadas tracando um paralelo
entre a Tradi¢do literaria e suas caracteristicas também encontradas na musica. As letras das
cancOes sdo citadas para, por meio das proprias musicas, constatar a aparicdo dos elementos da
Tradicéo de Oralidade, seu alcance e suas consequéncias.

Logo a principio, esbarramos no primeiro debate. O que €é cultura popular? Seria a cultura
do povo ou a cultura para o povo? E sera que o povo assim a define? A escritora Marilena Chaui
analisa que nao. “As chamadas classes ‘populares’ ndo a designam com o adjetivo ‘popular’,
designacdo empregada por membros de outras classes sociais para definir as manifestacdes
culturais das classes ditas ‘subalternas’”2. E quando o assunto é musica? O que € mdsica popular?
Fala-se “em musica popular para designar todo o campo musical que escapa da chamada musica
erudita, mas nem sempre compositores e ouvintes pertencem as ditas ‘camadas subalternas’” 3. O
que é chamado de musica popular por uns ndo ¢ chamado de popular por quem a compde. E a
maioria dos compositores das chamadas musicas populares, como veremos, ndo pertencem as

classes populares. Assim, a presente monografia fard uma andlise do género musical MPB, sem a

2 CHAUI, Marilena. Conformismo e Resisténcia: aspectos da cultura popular no Brasil. 6. ed. Sdo Paulo (SP):
Brasiliense, 1996, p. 10.
3 Ibidem, p.10.
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preocupacdo de classifica-la como popular ou ndo. A escolha da cancédo critica se deve por ter
sido considerada revolucionaria em sua época. Quanto ao publico, “a audiéncia da cangdo
popular foi calorosa — e de largo espectro —, principalmente entre os anos 30 e os anos 60” %,

O periodo escolhido estd, quase todo, submerso a censura antes e durante o regime
militar, cendrio para estudarmos as manifestagdes do “livre” pensar durante o crescimento da
repressdo. A cangdo vai, cada vez mais, em uma escalada da década de 1930 aos anos 1960,
fruindo esteticamente e se tornando espaco de embates politicos e ideoldgicos. A industrializacao
e modernizacdo por qual passava o pais, 0 Golpe de 30, o populismo, o Estado Novo, a criacdo da
Radio Nacional, o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), o crescimento da rédio, a
organizacdo do carnaval, o surgimento da TV, o medo ou a paixdo pelo socialismo, a
internacionalizacdo da cultura brasileira, a importacdo da cultura norte-americana, o Golpe de 64,
a radicalizacdo politica, a ditadura militar... Censura. Siléncio. Barulho. Prisbes. O depois de
depois...

Qual a Heranca da Tradi¢do de Oralidade na Musica Brasileira? Como os elementos da
Tradicdo permeiam as criacOes, as composi¢des e principalmente as letras das can¢des? Como o
autor/compositor se vé inserido nesse processo oral de passagem de informacdo? Sera que existe
a consciéncia, por parte desses autores/compositores, de que sdo atores desse processo? Existe
nesses artistas e nos receptores a sapiéncia da amplitude da oralidade nacional e da importancia
da masica por ser um veiculo de transmissdo oral? Se o brasileiro aprende muito mais pelo que
ouve, qual o poder de influéncia da mdsica? Pode-se, por meio de um movimento musical,
conseguir fazer uma agitacdo ideoldgica, usando as cancBes como transmissdo de uma
determinada ideologia? Por que a musica foi, talvez, o instrumento usado no periodo do regime
militar brasileiro para fazer contestacGes? Por ter um longo alcance? Por ser popular? Mas sera
que os géneros musicais como a MPB, que foi 0 género mais contestador do periodo, eram e sdo
populares? E sera que realmente foram contestadores?

Para trilhar esses questionamentos iniciais e aprofundar o caminho foram selecionados,
entre os autores, historiadores, sociologos, antropologos, filosofos e linguistas pesquisadores dos
campos da mausica, da ideologia, da politica. Os historiadores ajudaram a entender
cronologicamente e a contextualizar politicamente o desenvolver da musica. Os socidlogos nos

trazem questdes para serem aprofundadas, como a ideologia, a formacao da sociedade e da nacéo.

4 NAVES, Santuza Cambraia. Cangdo popular no Brasil. Rio de Janeiro (RJ): Civilizaco Brasileira, 2010, p. 7.
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Ja os fil6sofos foram aqui chamados para maestralmente baguncar tudo, tirar nosso pensamento
da zona de conforto e nos ensinar a repensar tudo aquilo para o qual um dia achamos que
tinhamos as respostas certas. Os linguistas foram trazidos para salpicar alguns conceitos
discursivos como a persuasdo e, é claro, por amor a comunicacdo, e pela minha formacéo
jornalistica, vejo sempre a masica, antes de tudo, como um veiculo de comunicag&o.

Ap0s dez anos escrevendo textos jornalisticos com frases curtas, retas e diretas, seguindo
0 modelo da Piramide Invertida — em que o mais importante, a base, sempre vem primeiro
ficando no topo — e outras técnicas e vicios préoprios do texto jornalistico foi um desafio adentrar
nas técnicas do texto cientifico académico. Para essa tarefa, a metodologia aplicada foi a Analise
de Discurso, método qualitativo do produto que “procura tratar dos processos de constitui¢do do
objeto ¢ ndo meramente do seu produto™. Todo o ambiente no qual o objeto de estudo se
encontra € importante para a sua analise. Assim, o social, o historico, o cultural e o ideoldgico
“constituem o sentido da sequéncia verbal produzida. Nao meros complementos™®. ESses
elementos ndo sdo coadjuvantes na elaboracdo da pesquisa, mas fundamentais para o
entendimento do objeto. Eles ndo apenas povoam ou acrescentam-se na analise, mas fazem parte
dos objetos de estudo, no caso, a musica brasileira e a Tradicdo de Oralidade. E, segundo Eni

Pulcinelli Orlandi, essa é a caracteristica principal da Analise de Discurso:

O principio tedrico fundamental é considerar que ha uma relacdo entre objeto e
exterioridade que é constitutiva. Essa é uma relagdo organica e ndo meramente
adjetiva. Ndo se dird, assim, que se acrescentam dados histéricos para melhor
delimitar a significacéo; dir-se-a que o processo de significacdo é historico’.

Assim, a Analise de Discurso foi considerada o0 método mais adequado para se estudar as
herancas da Tradicdo de Auditdrio na musica brasileira, uma vez que este € um processo de base
historica, social, econdmica, cultural e ideoldgica e uma andlise qualitativa dos dois objetos
(Tradicdo e musica) ndo pode ser feita tirando-os desse processo no qual as diversas bases
também se encontram interligadas e enraizadas umas nas outras.

Foram utilizados, neste trabalho, entre dezenas de documentos pesquisados, livros e
artigos de Antonio Candido que abrangem historia e sociologia do Brasil, aléem da propria

Tradicdo de Oralidade. Também serviram como base os estudos sobre historia da mausica

> ORLANDI, Eni Pulcinelli. Discurso e leitura. S&o Paulo (SP): Cortez, 1988, p. 17.
® Ibidem, p. 18.
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brasileira de varios outros autores das diversificadas areas citadas. Foram fundamentais também
0s estudos académicos e teses de mestrado e doutorado contemporéneos. Filmes e documentarios
complementaram o estudo colocando-nos em contato com os artistas propriamente e suas falas e
interpretacdes das histdrias que protagonizaram. Permitindo a descoberta de tudo o que na teoria
era citado, centenas de musicas foram ouvidas e analisadas e, de uma pequena parcela delas, 0s
versos foram citados exemplificando os argumentos aqui desenvolvidos.

Além da Analise de Discurso, foi empregada também a Teoria Critica, método de analise
que “configura-se, por um lado, como construcdo analitica dos fenbmenos que investiga e, por

outro lado e simultaneamente, como capacidade para atribuir esses fendbmenos as forcas sociais

que os provocam™®. A pesquisa feita pela Teoria Critica se propde a entender a sociedade como

um todo. Nas palavras de Horkheimer, “os fatos que os sentidos nos transmitem sdo pré-
fabricados socialmente de dois modos — através do carater historico do objeto percebido e através
do carater histdrico do 6rgao perceptivo. Nem um nem outro sdo meramente naturais; sdo, pelo
contrario, formados por meio da atividade humana™®. Ou seja, 0s objetos de pesquisa, aqui a
musica, ndo se esgotam em si mesmos, mas fazem parte de um todo com o qual interagem, dando
e recebendo, influenciando e sendo influenciados.

A escolha da Teoria Critica se deve pela articulagdo da arte com a vida. Optei por analisar
a cancdo dos anos 30 aos 60 pelo fato de ela ter desenvolvido um componente critico, quando 0s

cantores populares “passaram a comentar todos os aspectos da vida, do politico ao cultural,
tornando-se ‘formadores de opiniﬁo”’lo. O proprio conceito de MPB surgiu em 1964 “nao

exatamente em decorréncia dos impasses criados com o golpe militar, mas sobretudo a partir das

reflexdes dos compositores sobre a questdao da brasilidade”!!.

Esse é um trabalho de aprendiz. Nestas linhas estdo presentes as emocdes de quem tira a
coberta, “descobre” algo e passa a interessar-Se apaixonadamente pelo seu objeto de busca. Meu
desejo é que os leitores também se sintam tentados a tirar o véu, a adentrar-se descobrindo novas

pistas por esse mundo das cancoes.

" Ibidem, p. 18.

8 WOLF, Mauro. Teorias da comunicacao. 4. ed. Lishoa: Presenca, 1995, p. 73.
® Apud WOLF, Mauro. Teorias da comunicagdo... Op. Cit., p.74.

10 NAVES, Santuza Cambraia. Cangdo popular no Brasil ... Op. Cit., p. 19.

11 NAVES, Santuza Cambraia. Cangdo popular no Brasil ... Op. Cit., p. 44.
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Terminando aqui de escrever essas palavras, quando em mim o coragéo saltita, flagro-me
pedindo a Deus que o leitor se delicie como eu tanto saboreei cada descoberta, cada uma das
partes da historia — que eu julgava conhecer — e que vim a “des-cobrir”. Uma conclusdo posso
aqui adiantar para vocés: quanto mais estudava, quanto mais aprofundava, mais percebia que
nada sabia. E mais crescia o desejo do saber.

Ah! S duas adverténcias eu faria ao leitor antes de virar a pagina: é aconselhado ler esse
trabalho ouvindo uma boa musica. E que o coracdo esteja aberto porque uma cancdo antiga
jamais parte. Até se deita. Mas quieta, esta sempre ali, pronta para ser revivida, bem em cada um
de nos. E, quando pensamos j& termos morrido para algumas antigas emocdes, a musica lembra, a

cada um de nds, o passado que pensdvamos estar morto. Prepare 0 seu coragao pras coisas que

eu vou contar®?...

Boa leitura.

12 BARROS, Theo de; VANDRE, GERALDO. Album Disparada. Musica Disparada. RCA Vitor, 1979. Gravada
ao vivo no Teatro Record.
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1 A TRADICAO DE ORALIDADE

“Literatura sem leitores como ¢ sempre foi a nossa”
(Antonio Candido)

A Tradicdo de Auditorio ou Tradicdo de Oralidade ¢ um conceito trabalhado pelo
socidlogo carioca Antonio Candido para explicar a pouca tradi¢do da literatura escrita e lida no
Brasil. Aqui a literatura era lida em voz alta e ouvida pelo publico em auditérios e
comemoracdes. Em um pais de maioria analfabeta, ainda col6nia de Portugal, poucos tinham a
oportunidade de desfrutar de um livro e das palavras escritas. O discurso oral se perpetuou com
apoio governamental dando énfase ao nativismo e ao nacionalismo e colocou a literatura a
servico da politica. O habito de se ouvir versos ao invés de 1é-los se perpetua ainda hoje.

De acordo com Antonio Candido, a literatura foi introduzida no Pais de maneira
involuntaria, forcada. Isso fez com que, durante aproximadamente dois séculos (XVII e XVIII),
ndo existisse a profissdo de escritor, ou seja, quem fazia literatura ndo possuia uma fungédo
definida, no sentido profissional, na sociedade brasileira.

Os leitores também foram resultado de um “esforco de criagao artificial de um publico por
parte dos proprios escritores”3. Publico esse que ouvia a literatura como um discurso proferido
pelo autor. Nao houve uma efetiva introducéo do papel, do texto escrito. Segundo o mesmo autor,
as cerimOnias religiosas e as comemoracgdes publicas foram as ocasides nas quais se formaram os
publicos mais duradouros em nossa literatura colonial, dominada pelo sermao e pelo recitativo.

No geral, “os publicos normais da literatura foram aqui os auditdrios de igreja, academia,
comemoracdo”*. Porém, esses auditorios ndo foram suficientes para propagar a literatura e
acabaram por deixa-la circunscrita, uma vez que circulava em um grupo fechado de pessoas. 1sso
transformava o escritor em criador, transmissor e receptor da literatura. Criador pois escrevia a
obra, transmissor porgue era ele mesmo quem a recitava e receptor porque, sendo os auditérios
um circuito fechado de pessoas, eram os proprios escritores quem “consumiam” a obra.

Entre o fim do século XVIII e inicio do século XIX, no Brasil, o escritor comeca a
adquirir consciéncia de si mesmo como um homem incumbido da fun¢do de irradiar as “luzes” e

trabalhar pela patria. Passa entdo a se enxergar como um divulgador de ideias a serem seguidas e

18 CANDIDO, Antonio. O escritor e o publico. In: . Literatura e sociedade: estudos de teoria e
historia literaria. Sao Paulo: Companhia Editora Nacional, 1967, p. 90.
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volta-se a difusdo dessa imagem. Apos a Independéncia do Brasil, o escritor passa a servir como
“pastor”, quer mostrar os passos que a populagao deve seguir. O discurso literario brasileiro passa
a ser recheado de palavras de ordem. Discurso esse que, juntando-se com o momento politico,
cada vez mais, arrebanhava leitores com palavras que exploravam a emocao. Sobre essa acao

civica, Antonio Candido acrescenta:

Assim, ndo apenas difundiu certa concepcéo da tarefa do homem de letras como
agente positivo na vida civil, mas animou um movimento que teve continuidade,
suscitando pequenos publicos fechados que se ampliariam, pela acdo civica e
intelectual, até as reivindicacOes da autonomia politica®.

A literatura passa a chegar ao grande publico, mas ainda como sermdo, artigo ou panfleto
e esse publico “aprende a esperar dos intelectuais palavras de ordem ou incentivo, com referéncia
aos problemas da jovem nagio que surgia”®.

A Independéncia do Pais trouxe a unido da literatura com a politica e é essa unido que
permite o primeiro contato vivo do escritor com os leitores/auditores, como destaca 0 mesmo

autor:

Os escritores, pela primeira vez, conscientes da sua realidade como grupo gracas
ao papel desempenhado no processo da Independéncia e ao reconhecimento da
sua lideranga no setor espiritual, vdo procurar, como tarefa patridtica definir
conscientemente uma literatura mais ajustada as aspiracGes da jovem paétria,
favorecendo relages vivas entre criador e publico®’.

E desta forma, falando dos problemas pelos quais 0 Pais passava, que o escritor, pela
primeira vez na literatura brasileira, passa a ter realmente um publico, apesar de ser essa uma
literatura oral, discursada e néo lida.

Ao contrario de uma nacao preparada para adquirir o habito da leitura, no Brasil o publico
dessa “literatura” era analfabeto e encarava os escritores como conhecedores a serem seguidos.
“A acdo dos pregadores (...) correspondia a uma sociedade de iletrados, analfabetos ou pouco

afeitos & leitura”8, Assim, o pablico acostumou-se a ouvir os textos, mas nio a Ié-los:

14 Ibidem, p. 90.
5 Ibidem, p.91.
16 Ibidem, p.92.
17 Ibidem, p.92-93.

18 Ibidem, p.93.
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Forma-se, dispensando o intermédio da pagina impressa, um publico de
auditores (...), requerendo no escritor certas caracteristicas de facilidade e
énfase, certo ritmo oratdrio que passou a timbre de boa leitura e prejudicou entre
nos a formacdo de um estilo realmente escrito para ser lido (...), prefigurando um
leitor que ouve o som da sua voz brotar a cada passo por entre as linhas.°

Apesar do aumento no namero de leitores, o livro no Brasil ndo alcangou um publico
numeroso, ao contrario de outras publicagbes menos densas com maior carga apelativa. As
edicdes dos livros demoravam a se esgotar, enquanto o recitativo e outros veiculos de leitura mais
faceis, como jornais e tribunas, “conduziam as suas ideias ao publico de homens livres, dispostos
a vibrar na grande emogio do tempo” %,

A comocdo pos-Independéncia trouxe o discurso emotivo como forma de se atrair
leitores/ouvintes, criando um elemento fundamental na relacéo escritor-publico: o nativismo, que

logo se tornou nacionalismo, como explica Candido na mesma obra citada:

O nativismo e o civismo foram grandes pretextos funcionando como justificativa
da atividade criadora; como critério de dignidade do escritor; como recurso de
atrair o leitor e, finalmente, como valores a transmitir?Z.

Esse nacionalismo passou a ser visto como sinénimo de patriotismo e como necessario a
valorizacdo da cultura brasileira. Dessa maneira, 0 escritor passou a ser julgado por exprimir ou
ndo esse sentimento. A necessidade de auto-valorizacao foi tdo intensa que ultrapassou os limites
da literatura, passando a ser tema em diferentes artes, inclusive na musica, como descreve
Candido:

O nacionalismo transbordou imediatamente dos livros e operou
independentemente deles, na cancdo, no discurso, na citagdo, na anedota, nas
artes plasticas, na onomaéstica, propiciando a formacdo de um publico
incalculavel e constituindo possivelmente o maior complexo de influéncia
literaria junto ao pUblico, que ja houve entre nés?.

A relagdo escritor-publico acabou por ser “for¢ada” e nao natural, da mesma maneira

como a entrada da literatura no Pais, sendo consequéncia do discurso sentimental e emotivo do

19 Ibidem, p.94.
2 Ibidem, p.93.
21 Ibidem, p.93.
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nacionalismo. No artigo “Uma Palavra Instavel”, no qual Antonio Candido analisa a questdo do

nacionalismo na historia brasileira, o autor acrescenta:

O nacionalismo tinha, pois, um primeiro significado, digamos positivo, que
exprimia o patriotismo normal e correspondia ao grande esforco de conhecer o
pais. Mas quando apelava para palavras como ‘brasilidade’, comegava a se alterar
e adquirir o sentimento negativo de conservadorismo politico, social e cultural; de
sentimento anti-popular®,

Esse excesso de nacionalismo criava uma falsa realidade, um mundo inexistente e, de

tanto ser usado para destacar ou inventar pontos positivos no Pais, passou a ser encarado com

simpatia pelo autoritarismo de direita.

Com o aumento do nimero de leitores/auditores e sendo a literatura um excelente veiculo

para se divulgar esse nacionalismo exacerbado, as instituicGes estatais brasileiras passaram a dar

apoio a literatura, uma vez que 0s textos incorporavam o civismo da Independéncia. Os

escritores, que ndo conseguiam sobreviver apenas da venda de seus livros, ja que a literatura era

muito mais oral que escrita, passaram a receber o apoio do Estado ou, pelo menos, o acolhimento

da literatura como uma “atividade digna”:

Na auséncia de publicos amplos e conscientes, o apoio ou, pelo menos, 0
reconhecimento oficial valeram por estimulo, apreciacdo da obra, colocando-se
ante o autor como ponto de referéncia.

No entanto, na medida em que eram apoiados, ficavam presos ao Estado, como explica o

autor:

A funcdo consistiu, de um lado, em acolher a atividade literaria como fungdo
digna; de outro, a podar as suas demasias, pela padronizacdo imposta ao
comportamento do escritor, na medida em que era funcionario, pensionado,
agraciado, apoiado de qualquer modo. Houve, nesse sentido, um mecenato por
meio da probenda e do favor imperial, que vinculavam as letras e os literatos &
administracdo e & politica, e que se legitima na medida em que o Estado
reconhecia, desta forma (configurando-o junto ao publico), o papel civico e

22 Ibidem, p.95.

z CANDIDO, Antonio. Uma palavra instavel. In: . Varios escritos: Sao Paulo: Duas Cidades, 3. ed.

1995, p. 301-302.

2 CANDIDO, Antonio. O escritor e o publico... Op. cit., p.97.
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construtivo que o escritor atribuia a si préprio como justificativa da sua
atividade®.

Essa prisdo em relagdo ao Estado ¢ chamada por Antonio Candido de “servidao
burocratica” pois podava o autor, fazendo com que a literatura trabalhasse a favor da ordem
vigente e impedindo a producdo puramente artistica. “Por isso mesmo, talvez tenha sido uma
felicidade a morte de tantos escritores de talento antes da servidio burocratica”?®, analisa o
socidlogo.

Ao analisar o fendmeno da “servidao burocratica” na Franca em meados do século X VIII,
0 historiador cultural Robert Darnton ressalta que a monarquia “tinha de levar em conta a opinido
publica e a dos homens que a orientavam”?’. Ja os escritores precisavam de alguém que 0s
patrocinasse. Com isso, estava formada uma relacdo escritor-Estado baseada em favores. Para o
pesquisador, as “protecdes” sdao a “palavra-chave” encontrada por ele nos relatorios analisados.
Com esse servilismo, os escritores ganhavam bolsas, empregos e passavam a ser bem-vistos pela
policia, que ndo questionava o principio do tréfico de influéncia. “A prote¢do funcionava como o
principio basico da vida literaria. Sua presenca em toda a parte faz com que outro fenémeno, o
mercado literario, se torne conspicuo por sua auséncia”?®,

Pela inexisténcia desse mercado, ao escritor ndo havia alternativa a ndo ser aceitar e
procurar pela protecdo. Eram muito poucos os escritores franceses que conseguiam sobreviver de
suas obras. Eles ndo conseguiam enriquecer nem mesmo com 0s best-sellers porque o monopélio
dos lucros ficava com os editores. O autor ndo recebia os direitos autorais. Eles vendiam os
manuscritos. Assim, a luta era em algar algum prestigio para “atrair um protetor e conseguir um
lugar na administragdo real”?. O Estado com seus protetores respeitava o escritor por sua arte,
mas vigiava-o por sua forca ideologica. Diante dessa realidade, Robert Darnton concluiu que “a
populagdo literaria podia ser rebelde, mas nio era revolucionaria”°.

No Brasil, a dependéncia em relacdo ao Estado gera ainda um outro aspecto: o
conformismo, que passa a ser cada vez mais presente nas publicacGes brasileiras. Esse

conformismo ndo é apenas dos escritores do Brasil-Col6nia, mas se perpetua também com

% Ibidem, p.95-96.

% Ibidem, p.96.

27 DARNTON, Robert. O Grande Massacre de Gatos e Outros Episodios da Histdria Cultural Francesa.
2 ed. Rio de Janeiro (RJ): Graal, 1988, p. 192.

28 Ibidem, p. 218.

29 Ibidem, p. 220.
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musicos e compositores, pois 0 aspecto é posteriormente encontrado quando se analisa a musica
brasileira nos séculos seguintes.

O cientista politico e historiador brasileiro, Adalberto Paranhos, relata a presenca da
caracteristica do conformismo na mdsica brasileira, mas chama a aten¢do para a ndo unanimidade
do fendmeno. Segundo Paranhos, o “cerco do siléncio” montado pelo governo “em torno de
masicas populares que pudessem destoar das normas entdo instituidas levou muita gente, por
muito, a acreditar no triunfo de um pretenso 'coro da unanimidade nacional”. No entanto, para o
pesquisador, “trafegando na contramao dessa visdo”, ¢ possivel encontrar “manifestacdes que

desafinam o 'coro dos contentes™, como que a fornecer um “atestado de sobrevivéncia®"

Houve, sem davida, masicos populares que morderam a isca. Ainda que por um
mero célculo interesseiro ou, mais do que isso, em fungdo de uma adesdo mais
OuU menos espontanea ao regime, o que de fato se viu foi uma enorme safra de
cangdes que enalteciam o mundo do trabalho. (...) Mas houve também uma
por¢do nao desprezivel de cangdes que avangaram o sinal vermelho e (...)
furaram o cerco®.

Também a pesquisadora Carla Araujo Coelho, ao analisar o samba como expressao
cultural da nacionalidade, ressalta que a relacdo entre Estado e musicos ndo se deu de forma
harmoniosa, “com uma passiva submissao destes diante daquele”. Mas houve “um segmento de
compositores que ndo apenas nao se adequaram aos parametros estabelecidos pelo Estado Novo,
como contestaram de maneira mais ou menos sutil através de composi¢cdes muitas vezes com
conotacdes dibias — o chamado coro de vozes destoantes”®,

Tanto esse conformismo, que se apresenta na forma de uma aceitagdo a ordem vigente,
quanto a procura pelo reconhecimento pablico levam o autor a nivelar as suas obras de maneira
mediana, ou, como diz Antonio Candido, a uma “bitola de gosto” tornando-as mais acessiveis, a

fim de que todos a consumam:

Né&o se estranha, pois, que se tenha desenvolvido na nossa literatura oitocentista
um certo conformismo. (...) Ele se liga ao carater, ndo raro, assumido pelo

30 Ibidem, p. 203.

81 PARANHOS, Adalberto. Entre sambas e bambas: vozes destoantes no Estado Novo. Juiz de Fora:
Locus, 2007, p. 179.

32 Ibidem, p.181.

3 COELHO, 2009, p.12.
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escritor, de apéndice da vida oficial pronto para submeter sua criacdo a uma
tonalidade média, enquadrando a expressdo numa certa bitola de gosto®.

Em Comunidades Imaginadas, Benedict Anderson faz uma observacdo sobre o mercado

de livros na Europa do século XVI:

Sendo uma das primeiras formas de empreendimento capitalista, o setor editorial
teve de proceder & busca incansavel de mercado, como € préprio ao capitalismo.
Os primeiros editores estabeleceram ramificacbes por toda a Europa: assim se
criou uma verdadeira ‘internacional’ de editoras, que ignoravam as fronteiras
nacionais. E, como os anos 1500-50 foram um periodo de excepcional
prosperidade europeia, 0 setor editorial participou desse boom geral. Mais do
gue em qualquer outra época, 0 setor era uma grande inddstria sob o controle de
capitalistas ricos. Naturalmente, os livreiros estavam interessados basicamente
em ter lucro e vender produtos, e portanto procuravam, acima de tudo, obras que
fossem do interesse do maior niimero possivel de seus contemporaneos®.

No Brasil, a adaptacdo da obra a um gosto mediano ocorre na medida em que o publico
brasileiro era em sua grande maioria analfabeto, situacdo que ainda hoje perdura, principalmente
quando o assunto € cultura e, sobretudo, quando se considera que mesmo entre 0s precariamente
alfabetizados, ndo existe o habito da leitura. Sobre o Brasil, Benedict Anderson diz que “naqueles
calmos dias coloniais, pouca leitura interrompia o ritmo esnobe e faustoso da vida dos homens™3°,
ressaltando a inexisténcia do costume da leitura.

Essa situacdo faz com que obras que ndo se encaixam nesse padrdo mediano néo
consigam sobreviver e se sustentar por ter um publico quantitativamente pequeno. Dai a
consequente submissdo por parte dos escritores a esse gosto mediano e a ordem vigente. Candido

acrescenta ainda que a elite literaria brasileira ndo foi assim considerada por ter gosto refinado:

O escritor se habituou (...) a contar com a aprovacgdo dos grupos dirigentes. (...)
A esmagadora maioria de iletrados que ainda hoje caracteriza o pais nunca lhe
(ao escritor) permitiu didlogo efetivo com a massa ou com o publico de leitores
suficientemente vasto para substituir o apoio e o estimulo das pequenas elites.
Ao mesmo tempo, a pobreza cultural destas nunca permitiu a formagédo de uma
literatura complexa, de qualidade rara, salvo as devidas excec¢des. Elite literaria,
no Brasil, significou, até bem pouco tempo, ndo refinamento de gosto, mas
apenas capacidade de interessar-se pelas letras®’.

3 CANDIDO, Antonio. O escritor e o publico... Op. cit., p.96.
» ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas. Séo Paulo (SP): Companhia das Letras, 2008, p. 72.
3% ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas ... Op. Cit., p. 85.
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Candido fala ainda sobre a dificuldade de leitura e entendimento de algumas obras:

Até o modernismo ndo houve aqui escritor realmente dificil, a ndo ser a
dificuldade facil do rebuscamento verbal, que justamente porque se deixa vencer
logo, tanto agrada aos falsos requintados. De onde se vé que o afastamento entre
0 escritor e a massa veio da falta de publicos quantitativamente apreciaveis, nao
da qualidade pouco acessivel das obras®.

Com os poucos exemplares de livros e a “dificuldade do rebuscamento verbal” literario,
torna-se fundamental o papel da musica na continuidade da “Tradi¢ao de Auditério”. Era por

meio da musicalizacdo dos versos escritos que os textos eram propagados:

Se as edicGes eram escassas, a serenata, o sarau e a reunido multiplicavam a
circulagdo do verso, recitado ou cantado. Desta maneira, roméanticos e pos-
romanticos penetraram melhor na sociedade, gracas a publicos receptivos de
auditores®.

A musicalizacdo dos poemas e a voga do discurso fizeram com que a Tradicdo de
Auditorio chegasse ao século XX. Porem, até a década de cinquenta, varios aspectos modificaram
essa Tradicdo. Entre eles, a ampliacdo relativa dos publicos, o desenvolvimento da inddstria
editorial, o aumento das possibilidades de remuneracdo especifica e certa desoficializacdo da
literatura. Alteracdes essas que ndo impediram que a Tradicdo se perpetuasse por mais meio
século. Pelo contrério, fizeram com que ela se fortalecesse ainda mais modificando algumas
caracteristicas, como o nascimento da industria cultural e uma maior separagdo do escritor com o

governo vigente:

A Tradicdo de Auditorio continua e tende a se manter (...) nos caminhos
tradicionais da facilidade e da comunicabilidade imediata. (...) As mudancas no
campo tecnoldgico e politico vieram trazer elementos contrarios a literatura feita
para ser lida. O radio, por exemplo, reinstalou a literatura oral, e a melhoria
eventual dos programas pode alargar perspectivas neste sentido.

O crescimento da literatura oral se mantém com o desenvolvimento das midias

audiovisuais e de informac&o répida, como a televisdo, a internet e a tecnologia multimidia. Até

37 CANDIDO, Antonio. O escritor e o publico... Op. cit., p. 98.
38 Ibidem, p. 98-99.
39 Ibidem, p. 97.

40 Ibidem, p. 102.
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enciclopédias tem seu conteldo narrado e bastante ilustrado em CDs. O surgimento de
audiolivros e a reducdo da mensagem escrita, a exemplo dos jornais de topicos ou fast-news,
contribuem também para a manutencao e expansao da Tradicdo de Oralidade nos dias atuais.

A TV, o veiculo de maior audiéncia no Brasil atualmente, que atinge mais de 90% da
populacéo, é o exemplo emblematico dessa continuidade da Tradicdo de Oralidade a que se refere
Antonio Candido. Além, € claro, do radio. A musica, por sua vez, constitui um elemento central
na programacao televisiva e radiofonica. Até mesmo as novas midias, como a internet, apesar de
fazer uso do texto escrito, tem como base a oralidade, a coloquialidade presente nos e-mails, nos
chats e nas redes sociais.

A musica deu continuidade a literatura oral levando “a palavra” a grandes auditorios ou
publicos, aumentando o poder de penetracdo, como diz a cantora Maria Bethania em depoimento

ao documentario Palavra Encantada:

A mausica popular brasileira tem uma penetracdo muito grande. Muito mais
facilmente ela toca as pessoas (...). Acho interessante levar a informacgdo da
palavra falada também, ndo s6 cantada, porque eu acho que a misica € muito
mais féacil. O som é abstrato, absorve vocé como perfume, vocé sente. E a
palavra falada tem uma certa imponéncia, certa postura®.

O RAP, do inglés rhythm and poesy, surgiu no final do século XX nas comunidades
negras dos Estados Unidos. No Brasil, o cantor de RAP paulista Reginaldo Ferreira da Silva, o
conhecido Ferréz, narra, no mesmo documentario, que atrai criancas e adolescentes para a

literatura por meio da musica:

Como cantor de RAP eu sou uma grande mentira s6 para cativar 0os moleques
para a literatura. Faco um CD de RAP e, ao invés de por as letras, ponho um
conto pro cara ler um conto na vida dele. No palco, eu canto umas trés, quatro
masicas, depois recito uma poesia, falo de literatura para aproximar o cara
porque ficou, nesse pais, um paradigma de que literatura é sagrada, € uma coisa
pra poucos, quando, na verdade, tem que ser o café da manh& de todo mundo.
N&o tem que ser elitizada, s6 para o clero. Tem que ser compartilhada como
pao*2,

4 PALAVRA ENCANTADA. Direcdo de Helena Solberg. Rio de Janeiro. Radiante Filmes. Sarapui
Producoes Artisticas, 2009. 84 min: color, portugués. Letterbox 4x3, DVD.
42 Ibidem.
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Essa mistura entre ritmo e poesia, entre palavra escrita e oralidade, entre letra e danca

permitiu a perpetuacdo da Tradicdo de Oralidade, como explica o mausico, compositor,

pesquisador e professor de literatura José Miguel Wisnick:

A cultura no Brasil € muito oral, muito ritmica, muito musical, muito corporal e
muito festiva. A literatura, a cultura letrada, nunca se implantou completamente
no Brasil no sentido de vocé ter uma vida cultural baseada em publicac6es,
leitura, grande nimero de leitores. Passou-se muito diretamente dos meios orais
pro radio e pra televisdo, pros meios audiovisuais. Criou-se uma situacdo que
nado existe propriamente em pais nenhum desse jeito, que é uma canc¢éo popular
fortissima que ganhou uma capacidade de falar, de cantar pra auditérios uma
poesia de densa qualidade, sutilezas, riqueza e, a0 mesmo tempo, essa imediatez,
essa leveza que a cancdo também tem*,

A musica, no século XX, passou a ser usada como simbolo nacional, na criacdo de uma

identidade nacional e construcao sociocultural, como conta o proximo Capitulo.

43

Ibidem.
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2 A MUSICA BRASILEIRA E A TRADICAO DE ORALIDADE

O samba, a prontidéo

e outras bossas

s80 nossas coisas.

Sao coisas nossas.

(Coisas Nossas, Noel Rosa *4)

A histéria da mdsica brasileira traz 0s mesmos elementos presentes na Tradicdo da
Oralidade e na literatura. Ao analisar o contexto historico — com a Politica de Boa Vizinhanca dos
Estados Unidos, o comportamento das classes sociais, as relaces raciais, a industrializacdo do
pais, a transformacao nos padrdes de consumo, o contexto do Estado Novo e dos ideais getulistas,
assim como a repressdo ditatorial —, observa-se como os elementos da Tradigdo de Oralidade
percorreram o tempo, fazendo-se presentes na literatura e permeando a construcdo da musica
brasileira. E possivel entender como a musica se desenvolve no contexto da Tradi¢do e como
herda dela varios elementos, como o discurso nacionalista, o estrangeirismo, o conformismo e
favores por parte da ordem vigente. Para compreender esse percurso, € preciso voltar a historia de

alguns géneros musicais, como o0 samba, a marcha, a bossa nova e a tropicalia.

2.1 Samba: de Nativo a Nacional

“As espontaneidades regionais,

em vez de fazerem dano a essa cultura comum,
enriquecem-na”.

(Gilberto Freyre %°)

Dois géneros de musica urbana séo reconhecidos como tipicamente cariocas: o samba e a
marcha. José Ramos Tinhordo, jornalista e escritor paulista, explica que ambos surgiram em um
periodo que vai de 1870 (com a decadéncia do café no Vale do Paraiba e a consequente ida dos
negros para formar as camadas populares do Rio de Janeiro) a 1930 (quando o processo de
industrializacdo gera uma classe média urbana) “. Desenvolveram-se em ranchos e vieram da

necessidade dos negros e camadas pobres da populacdo de criarem uma danca para poderem

4 ROSA, Noel. Album Coisas nossas/Mulher indigesta. Mdsica Coisas Nossas. Columbia, 1932. 78 rpm.
4 FREYRE, Gilberto. Complexidade da antropologia e complexidade do Brasil como problema
antropolégico. In Problemas brasileiros de antropologia. 3. ed. Rio de Janeiro (RJ): José Olympio, 1962, p. 39.
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também se divertir na festa coletiva (que mais tarde seria chamada de carnaval), j& que ndo

tinham condic¢0es sociais para participar das demais festas, como conta Tinhoréo:

A nascente classe média do Segundo Reinado desde meados do século resolvera
0 seu problema de participacdo na festa coletiva com a cria¢do dos préstitos
imitados do carnaval veneziano. As camadas mais baixas, entretanto, sem
recursos financeiros para a armacéo de carros alegéricos, tiveram que criar uma
forma prépria de expressdo. E eis como nasceram os ranchos®’.

Esses ranchos cariocas surgiram, na analise de Tinhordo, com os negros nordestinos que,
com a decadéncia do café, passaram a ser mdo de obra no Rio de Janeiro. Os negros da Bahia

cantavam em marcha as canc¢des populares. O samba se incluia como ritmo e como sapateado e

nada mais era do que “uma estilizagdo da vigorosa coreografia do batuque” .

Quando Chiquinha Gonzaga comp6s, em 1899 (governo de Campos Sales), a marcha O
Abre Alas e, em 1917 (governo de Wenceslau Bras), foi gravado o samba Pelo Telefone é que se

“verificou que a musica reunia — COmo em uma colcha de retalhos — reminiscéncias de batuques,

estribilhos do folclore baiano e sapateados do maxixe carioca”.

Em pouco tempo, o0 samba e a marcha passariam ao dominio da classe média que era a

detentora das gravadoras e radios:

A marcha — muito em coeréncia com o fato de ter sido criada por uma
compositora da alta classe média da época — ia evoluir no inicio do século para
um aproveitamento orquestral, ao chegar o periodo aureo dos grandes ranchos,
ja completamente urbanizados, e mais tarde para a brejeirice fabricada dos
carnavais de saldo. (..) O samba, nascido como género carnavalesco do
aproveitamento dos ritmos baianos por parte dos compositores cariocas
(principalmente Sinhd), passaria também em pouco tempo ao dominio dos
primeiros profissionais da classe média (...), passando a evoluir segundo toda
uma série de influéncias estranhas a cultura popular brasileira, ou seja, a da
musica dos jazz-bands e do semi-eruditismo dos orquestradores, dos quais
Pixinguinha foi um dos pioneiros®.

Toda a historia da musica no Brasil esteve intimamente ligada ao contexto econémico-

social do pais, como ocorre a qualquer manifestacdo artistica cultural. A formacdo da classe

46 TINHORAO, José Ramos. Musica popular, um tema em debate. 4. ed. S&o Paulo: 34, 2012, p. 17.
4 Ibidem, p. 18.
48 Ibidem, p. 19.

9 Ibidem, p. 19.
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média, a industrializacdo, a expansdo da cultura norte-americana pos-Guerra, a dependéncia

econdmica brasileira, a migracdo negra e varios outros componentes, ndo apenas influenciaram,

mas modificaram a masica, a literatura, a arquitetura e outras artes. Na cancéo, a diviséo social

levou a multiplicacdo do samba:

A historia do samba carioca é, assim, a histdria da ascenséo social continua de
um género de musica popular urbana, num fendmeno em tudo semelhante ao do
jazz, nos Estados Unidos. Fixado como género musical por compositores das
camadas baixas da cidade, a partir de motivos ainda cultivados no fim do século
XIX por negros oriundos da zona rural, 0 samba criado a base de instrumentos
de percussdo passou ao dominio da classe média, que o vestiu com
orquestragdes logo estereotipadas, e o langou comercialmente como musica de
danca de saldo. A partir desse momento, ao correr da década de 30, passou a
haver ndo um samba mas varios tipos de samba, conforme a camada social a que
se dirigia: 0s netos dos negros subiram os morros tocados pela valorizacdo do
centro urbano e continuaram a cultivar o samba batucado logo conhecido por
“samba de morro”; a baixa classe média aderiu ao samba sincopado (o samba da
gafieira); a camada mais acima descobriu 0 samba-cancéo, e, finalmente, a alta
classe média forcou o aboleramento do ritmo do samba-cancdo, a fim de torna-lo
equivalente ao balango dos fox-blues tocados por orquestras de gosto
internacional no escurinho das boates. Foi quando a coisa estava nesse ponto que
apareceu a geracéo da bossa nova®.

Do samba surgem o samba de gafieira, o samba-enredo, samba-exalta¢do, samba-cancao e

a bossa nova, para citar apenas alguns dos ritmos posteriores pois 0 que era um s6 género se

transformou em varios. Assim, hoje, fala-se em samba de raiz para identificar o que é

simplesmente o samba. Mas que caminhos 0 samba percorreu para chegar aos dias de hoje, para

ser conhecido em todo pais e reconhecido em todo mundo como simbolo da cultura brasileira?

2.2 Samba é Tornado o Simbolo Nacional

(...) o triunfo avassalador

da musica popular nos anos 60 -,

inclusive de sua interpenetracdo com a poesia erudita,
numa quebra de barreiras

que é dos fatos mais importantes

da nossa cultura contemporénea -

comecou a se definir nos anos 30,

com o interesse pelas coisas brasileiras.

50
51

Ibidem, p. 20.
Ibidem, p. 20 e 21.
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(Antonio Candido®?)

A evolucdo do samba dos ranchos ou becos a classe média foi coroada, sobretudo, na
década de 30. Mais que alcancar e conquistar a classe média, o samba foi al¢ado a ritmo nacional
e a simbolo maior do Brasil.

Em 1930, o entdo presidente Getulio Vargas criou 0 Ministério do Trabalho, Inddstria e
Comércio e o Ministério da Educacdo e Saude. Com uma politica focada no desenvolvimento
industrial, tentou atrair o apoio dos trabalhadores urbanos, fundamentais para alcangar seus
objetivos de crescimento da economia. “Nao foi o movimento revolucionario que comegou as
reformas; mas ele propiciou a sua extensdo para todo o pais” *3, afirma Antonio Candido em
relacdo as reformas educacionais promovidas por Vargas. Da mesma forma, o alastramento e a
generalizacdo do samba iniciou-se por intencdo governamental, mas sé aconteceu pela
identificacdo do pais com a musica. A musica instrumental, denominada “erudita” ndo chegava
aos trabalhadores e ndo era feita por eles. A cultura predominante era a popular, como ainda é
hoje, e Vargas soube uséa-la para alcangar a classe trabalhadora. Assim, “nos anos 30 e 40, 0
samba e a marcha, antes praticamente confinados aos morros e suburbios do Rio, conquistaram o
pais e todas as classes, tornando-se um p&o-nosso quotidiano de consumo cultural” >,

Ao estudar a historia da literatura brasileira, Candido ressalta a publicacdo de obras que
ajudaram a construir e a modificar o pensamento da década de 30: Gilberto Freyre, com o livro
Casa Grande & Senzala (1933), recria a imagem do Brasil como um pais mestico, onde a
mesticagem ndo € mais causa do atraso do pais, mas sua especificidade. Assim como Sergio
Buarque de Holanda, com Raizes do Brasil (1936), influenciou muito o desenvolvimento do
nacionalismo no pais. As duas obras buscaram entender o processo de formagdo do Brasil como
nacdo e juntas foram um marco historico na transformacdo do pensamento intelectual (ja que o
acesso a literatura era um beneficio da elite) dos anos 30 e, consequentemente, na formacdo da
mentalidade de muitos estudantes.

Se antes, todas as ragas eram vistas como inferiores a branca, com a publica¢do das duas
obras literarias, a visdo sobre a escravidao e sobre 0 negro iniciou uma transformacéo. A obra de

Sergio Buarque de Holanda levanta que € preciso unir as classes para formar uma nagdo. Renato

52 CANDIDO, Antonio. A revolugdo de 1930 e a cultura. Novos Estudos Cebrap v.2, Séo Paulo, 1984, p.
36.
53 Ibidem, p. 28.

54 Ibidem, p. 36.
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Ortiz aponta que “o que era mesti¢o torna-se nacional®°. Para Antonio Candido, é, na década de
30, que acontecesse a “surpreendente tomada de consciéncia ideoldgica de intelectuais e artistas
numa radicalizagdo que antes era quase inexistente’>°,

Assim, a mudanca de pensamento da época, fomentando a valorizacdo do nacional e a
visdo do Brasil como um pais de brancos e de mesticos abriu caminho, juntamente com 0s
objetivos econdémicos e politicos de Getulio Vargas, para a nacionalizacdo do samba e, mais que
isso, para que fosse “eleito” como simbolo da cultura brasileira em todo 0 mundo.

“O nacionalismo brasileiro nunca passou de um esfor¢o de modernizagdao nos parametros
em que o Brasil seria modelado a imagem e semelhanga dos paises desenvolvidos™’, ressaltam
José Miguel Wisnik e Enio Squeff ao analisarem o nacional na cultura brasileira. Para eles, “o
nacionalismo brasileiro foi menos um movimento de independéncia cultural e mais um processo
de adaptacdo. O que importava nao era a expressao cultural, mas a adaptacdo desta aquela aceita
como tal nos paises desenvolvidos. Nossa modernidade s6 poderia ser alcancada a partir da
traducdo de nossa matéria-prima em expressdo que pudesse encontrar reconhecimento no
exterior” 8,

O antropdlogo Hermano Vianna, ao analisar o “mistério do samba” — ou como 0 género
passou de musica de beco para musica nacional e, mais ainda, para simbolo do pais e produto de
exportacdo —, levanta outras questdes que vao além dos objetivos getulistas de “conquistar” os
trabalhadores e manipular a cultura e o discurso que chegaria as massas. Vai mais adiante
também na visdo de José Miguel Wisnik e Enio Squeff de uma necessidade trazida pelo contexto
internacional e na constatagdo de um movimento de valorizacdo do negro iniciado pelos
intelectuais. Vianna se aprofunda nesse interesse, que ndo foi subito, nem repentino, pelas coisas

brasileiras que tomou o Brasil nos anos 30.

O que eram essas coisas brasileiras? Quem definia o que era realmente brasileiro
e, portanto, digno de interesse? Como uma elite que até entdo ignorava o
brasileiro passa a se interessar e, mais do que se interessar, valorizar ‘coisas’
como o samba, a feijoada (que pouco a pouco se transforma em prato nacional,
apresentado com orgulho para os estrangeiros que aqui aportam) e a mesticagem

5 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira & identidade nacional. 5. ed. S&o Paulo (SP): Brasiliense, 2012, p.
41.

%6 CANDIDO, Antonio. A revolugdo de 1930 e a cultura ... Op cit., p. 1

57 SQUEFF, Enio; WISNIK, José Miguel. Mdsica: o nacional e o popular na cultura brasileira. 2. ed.

S8o Paulo (SP): Brasiliense, 2004, p. 54.
58 Ibidem, p. 55.
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(principalmente entre brancos e negros)? (..) Por que é que no Brasil os
produtores de simbolos nacionais e da cultura de massa escolheram itens
culturais produzidos originalmente por grupos dominados?*°.

Para tentar elucidar o “mistério do samba” — que ndo sera estendido aqui, mas se faz
importante a percepcdo da presenca, em toda a discussdo sobre o crescimento da musica, do
nacionalismo, do estrangeirismo e, como veremos adiante, dos favores, todos elementos da
Tradicdo de Oralidade —, Vianna elenca trés andlises iniciais, dos antropdlogos carioca Roberto

da Matta e inglés Peter Fry (professor da UFRJ), a partir das quais o autor aprofunda a questao:

Peter Fry lancou a seguinte hipdtese: ‘a conversdo de simbolos étnicos em
simbolos nacionais ndo apenas oculta uma situacdo de dominacdo racial mas
torna muito mais dificil a tarefa de denuncia-la’ (Fry, 1982). Roberto da Matta
tem outra resposta: a desconstrucdo do ‘mito’ da mesticagem a partir da
constatacdo da natureza ‘fortemente hierarquizada’ da sociedade brasileira. Nao
haveria ‘necessidade de segregar o mestico, o mulato, o indio e o negro, porque
as hierarquias asseguram a superioridade do branco como grupo dominante’ (Da
Matta, 1981). Dai (e assim Da Matta se aproxima de Peter Fry) uma
preocupacdo com a intermediacdo e o0 sincretismo: a sintese impediria ‘a luta
aberta ou o conflito pela percepcdo nua e crua dos mecanismos de exploracéo
social e politica’ (Da Matta, 1981)%.

Hermano Vianna ressalta ainda que, uma coisa foi a “aceitacdo” do samba, e outra € o
“culto” do samba como simbolo de nossa originalidade cultural®’. O estudioso ressalta ainda que
a elevacao do samba ndo foi um acontecimento repentino, mas se deu na tentativa de “inventar” a
identidade e a cultura popular brasileiras. “A transformag¢do do samba em musica nacional nunca
sera entendida como uma descoberta de nossas verdadeiras ‘raizes’ antes escondidas, ou
‘tapadas’, pela repressdo, mas sim como o processo de invengdo e valorizagdo dessa
autenticidade sambista”. Um novo modelo da autenticidade nacional foi fabricado no Brasil
p06s-1930 para compor um todo homogeneizador, uma unidade necesséria para a manutencdo do
regime politico brasileiro.

Além de “unificar o pais sob a égide do Estado”, o regime estadonovista teve outras duas

preocupagoes, segundo Eduardo Vicente: elevar o “nivel estético da cultura popular, de modo a

59 VIANNA, Hermano. O mistério do samba. 2. ed. Rio de Janeiro (RJ): Zahar, 2012, p. 30 e 31.
€0 Ibidem, p. 31 e 32.
61 Ibidem, p. 32.

62 Ibidem, p. 35.
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299

permitir que o pais alcangasse um novo patamar de ‘civilizagdo’” e incorporar contetidos
ideoldgicos propostos pelo Estado a cultura popular®, como sera mostrado no topico a seguir.
Para finalizar o “mistério” da elevacdo do samba a simbolo nacional, vale lembrar que
além de nao ter sido repentina, como cita Vianna, a aceitacdo do samba nao foi também “linear”,
como aponta Marcos Napolitano. “As elites com maior formagdo cultural e poder aquisitivo
ainda teriam que esperar a bossa nova para assumir, sem culpa, seu gosto por musica popular

brasileira”. E o que sera explicado mais adiante.

2.3 Samba: de Nacional a Nacionalista

Eu sou contra nacionalismo cultural excessivo.
Eu sou contra esse negdécio de restri¢ao

a culturas de outros lugares.

Eu acho que deve entrar tudo.

Acho uma sorte extraordinaria o Brasil

ser um pais de imigragéao.

Quer dizer, o Brasil amadureceu

gragas a esse pessoal que veio de fora.”
(Antonio Candido, em 3 Antonios e 1 Jobim®)

Para muitos, pode soar como novo ouvir falar em censura antes do golpe militar de 1964.
Mas o Estado Novo (1937-1945) cumpriu esse papel. O Golpe de Estado de 1930 levou Getulio
Vargas ao poder, assumindo a chefia do "Governo Provisorio” e colocando fim a Republica
Velha. A nova fase da histdria brasileira marca o decréscimo do sistema socioeconémico da
aristocracia rural para a aceleracdo da industrializa¢do e da producdo em massa. O surgimento da
classe industrial e o crescimento do proletariado trazem novas reivindicacBes, como as
trabalhistas, e também novos desejos de consumo nas classes mais ricas. Todo esse cenario
social-politico-econdmico vai influenciar na producdo cultural, nas letras e can¢des € nos rumos
que a masica brasileira tomaria.

Estado Novo foi como Getulio Vargas batizou o regime politico criado por ele a partir de

seu segundo golpe, em 1937. O periodo, que se estendeu até 1945, é marcado pela centralizacéo

63 VICENTE, Eduardo. A Musica popular sob o Estado Novo (1937-1945). Relatério Final de Pesquisa de
Iniciacdo Cientifica PIBIC/CNPq - Universidade de Campinas (Unicamp): Séo Paulo, 2006, p. 8.

64 NAPOLITANO, Marcos. Historia & musica. 3. ed. Belo Horizonte (MG): Auténtica, 2005, p. 40.

&5 3 ANTONIOS E 1 JOBIM. Direcéo Rodolfo Branddo. Elipse Televiséo e Cinema, 1993. 56 min. Color,

portugués. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=06Zz3CFQ_SI>. Acesso em 24 abr 2014.



34

do poder, autoritarismo, nacionalismo e anticomunismo. Todas essas caracteristicas vdo impactar
a musica, podando o samba do malandro, criando o samba-exaltagdo, estatizando o carnaval,
assim fomentando o nacionalismo, o estrangeirismo e os “favores” do Estado aqueles artistas que

compartilhavam desses projeto.

As vaérias acbes governistas em relacdo a producdo cultural brasileira garantiram que a
producdo da época fosse a expressao do pensamento governista. O governo de Getdlio Vargas
apoiou e patrocinou uma campanha pelo “requintamento” do samba, gerando o movimento que
ficou conhecido como samba-exaltagdo — samba menos rustico, mais sofisticado e ufanista, que
exaltava as qualidades e grandiosidades do pais com apologia ao patriotismo e letras
nacionalistas (sem girias ou regionalismos). Com o samba-exaltacdo, perde-se o carater
regionalista, doméstico, que era a marca do samba do morro. Desta forma, os ideais getulistas e

norte-americanos caminharam juntos nos novos rumos que a musica brasileira seguiria.

Para tentar sair do samba do malandro, passando pelo adestramento do carnaval, e chegar
ao samba exaltacdo, grande foi o aparato burocrético criado por Getulio Vargas e muitas foram as
acOes governamentais feitas com um oculto autoritarismo e assumidas pela classe artistica, as
vezes por oportunismo pessoal, mas, na grande maioria, sem a percepcdo nitida de estar
trabalhando em prol das ideologias estatais. Os cantores e compositores, como 0 restante da
populagdo brasileira, estavam embutidos num clima de industrializacdo, crescimento,
globalizacdo (ainda que na época o termo ndo fosse amplamente usado) e descobrimento das
belezas naturais do Brasil. Os artistas estavam empenhados em elevar a nacdo brasileira ao
patamar das na¢Ges mais desenvolvidas do mundo. E, sem se darem conta, assumiram uma
postura marcadamente elitista. A adesdo dos artistas se deu tanto em publicagcdes, quanto na

ocupacdo de cargos publicos®.

Os musicos agiam em favor da divulgacdo das doutrinas do Estado muitas vezes sem esta
consciéncia, sem a devida nocdo do que estavam fazendo, sem um conhecimento claro de que
estavam propagando um ideal doutrinador e autoritario estatal. Eles, de fato, acreditavam estar
contribuindo para o crescimento musical e econémico do pais, o que, de fato, ocorreu, porém sob

a égide, escudo, protecdo e patrocinio do Estado.

66 VICENTE, Eduardo. A Mdsica popular sob o Estado Novo (1937-1945) ... Op. Cit., p. 7.
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N&o se deve analisar nenhum desses fendmenos de modo simplista, acreditando
que os artistas envolvidos na producdo de can¢des e arranjos recebessem algum
tipo de orientacdo especifica no direcionamento de sua obra. Porém, é inegavel
que os conteudos ideoldgicos propagados pelo Estado Novo acabaram por
incorpora-se a uma parcela dessa producdo. Incorporacdo que, no mais das
vezes, parece ter se dado de forma realmente inconsciente. Por outro lado, é
preciso ndo perder de vista o fato de que o controle estatal sobre significativa
parcela dos meios de producdo e distribuicdo musical representava um
instrumento de direcionamento do mercado nada desprezivel®’.

Enquanto o governo americano se preocupava em barrar a influéncia europeia na América
Latina, o governo de Getulio Vargas estava ocupado em impedir os ideais comunistas (objetivo
também dos Estados Unidos). O Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), criado por
Vargas em 1939, era responsavel pela censura dos programas radiofonicos e das mdsicas. Um
exemplo foi 0 ano de 1943. De acordo com Vicente, citando a Revista Cultura Politica, apenas no
ano de 1943, 27.396 programas e 5.678 musicas passaram pelo crivo do DIP®,

O programa de radio A Hora do Brasil, talvez o maior veiculo ideolégico do Estado
Novo, entrava no ar diariamente das 20h as 21h em cadeia nacional (hoje chamado A Voz do
Brasil, ainda entra em rede nacional obrigatoria, de segunda a sexta, das 19h as 20h). Além do
noticiario politico, continha um programa musical para levar a populagcdo musicas nacionais (ou
nacionalistas) e “educativas”. Ja o programa Um Milhdo de Melodias, também da Ré&dio

Nacional, radio publica do poder Executivo, era patrocinado pela Coca-Cola®.

Ao contrario dos musicos, a maquina de governo liderada por Getulio Vargas sempre teve
a percepcdo da importancia da musica para dominar o imaginario popular e do radio para chegar
a todas as classes e homogeneizar o pensamento. Assim, durante toda a sua existéncia, o Estado

Novo exerceu, sim, uma agao repressora gque, na musica, se deu principalmente no samba.

Os malandros tiveram suas composicGes fortemente censuradas e/ou foram
cooptados a reproduzir os contedos ideolégicos preconizados pelo Estado
(MATOS, 1982). O carnaval, por sua vez, foi firmemente atrelado a estrutura
governamental e disciplinado até os limites da militarizagdo. Seus sambas-

67 VICENTE, Eduardo. A musica popular sob o Estado Novo (1937-1945)... Op. Cit., p. 12.

&8 Revista Cultura Politica. n. 47, dez. 1944, p. 177. Apud VICENTE, Eduardo. A musica popular sob o
Estado Novo (1937-1945) ... Op cit., p.14.

69 Ibidem, p.12.
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enredo passaram, por decreto oficial, a exaltar os temas nacionais e 0s
personagens histéricos caros ao Estado.

A preocupagdo assumida pelo governo estadonovista era criar uma “cultura nacional” para
dar uma Unica voz ao pais ditada pelo Estado. Para isso, seria necessario, no entendimento do
governo, elevar o nivel estético da cultura para que o Brasil alcangasse um novo patamar de
“civiliza¢do”, incorporar contetidos ideoldgicos e eliminar aspectos indesejaveis’*. Um desses

aspectos indesejaveis para o Estado, que precisaria ser eliminado, era o samba do malandro.

2.4 Samba do Malandro

“Se eu Ihe arranjo trabalho

ele vai de manha, de tarde pede a conta.
Eu ja estou cansada de dar

murro em faca de ponta.

Ele disse pra mim

gue esta esperando ser presidente.

Tira patente do sindicato

Dos inimigos do batente. ”

(Letra do samba Inimigo do Batente™)

Sem contratos de trabalho ou relagdes trabalhistas, a figura do “malandro” surgiu com a
abolicdo da escravatura e a falta de oportunidades para muitos negros que deixaram de ser
escravos, mas ndo foram absorvidos pelo mercado de trabalho. Uma forma de sobreviver meio
malandra, meio no “jeitinho brasileiro”, sem chegar a ilegalidade nem, tampouco, a adulacao de

poderosos ricos ou politicos.

Livres da senzala ndo obtém, no entanto, acesso as escolas e fabricas, mantendo-
se como méo-de-obra ndo qualificada, mal remunerada e de alta disponibilidade.
Essas populacbes, agora afastadas do meio rural, passardo a aglomerar-se na
periferia dos centros urbanos”.

Né&o aceitando trabalho nas mesmas condigOes de antes, muitos negros passaram a viver

0 MATOS, Claudia. Apud VICENTE, Eduardo. A musica popular sob o Estado Novo (1937-1945) ... Op
cit.,, p.9.

£ VICENTE, Eduardo. A musica popular sob o Estado Novo (1937-1945) ... Op cit., p. 8.

72 AUGUSTO, Germano; BATISTA, Wilson. Album Inimigo do batente. Musica Inimigo do batente.

Intérprete Dircinha Batista. Odeon, 1940. 78 rpm.
& VICENTE, Eduardo. A musica popular sob o Estado Novo (1937-1945) ... Op cit., p. 37.
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na ociosidade e foram se tornando simbolos da resisténcia e da transgressao, como mostrado no

Capitulo 1. O orgulho em “ser malandro” aparece no samba Lengo no Pescoco’, de Noel Rosa:

Meu chapéu do lado,
tamanco arrastado,
lenco no pescoco,
navalha no bolso.

Eu passo gingando.
Provoco e desafio.
Eu tenho orgulho
em ser tdo vadio.

Para o governo ficava o desafio de eliminar ndo apenas o orgulho em ser “malandro” ¢ a
visdo de heroismo dada pelas musicas, mas a propria figura do “malandro”. Trabalho esse que foi
feito pelo DIP com uma rigorosa censura aos temas e as girias e vicios de linguagem usados nas
cancdes. Ao mesmo tempo, Getulio trabalhava na exaltacdo ao trabalho e cangbes com essa
tematica foram incentivadas, como na musica Eu trabalhei’®, de 1941, de Roberto Riberti e Jorge
Faraj:

Eu hoje tenho

Tudo, tudo que um homem quer

Tenho dinheiro, automével e uma mulher
Mas pra chegar

Até o ponto em que cheguei

Eu trabalhei, trabalhei, trabalhei

Eu hoje sou feliz

E posso aconselhar

Quem faz o que eu ja fiz
S6 pode melhorar

E quem diz que o trabalho
N&o da camisa a ninguém
Né&o tem razéo

N&o tem, néo tem.

Outro exemplo, também de 1941, é a cancdo E negdcio casar’®, de Ataulfo Alves e

Felisberto Martins, com a imagem do "malandro regenerado™, agora dentro dos padrdes pregados

74

ROSA, Noel. Album Lengo no pescoco. Musica Lengo no pescogo. RCA, 1933. 78 rpm.

» FARAJ, Jorge; RIBERT]I, Roberto. Album Orlando Silva. Mdsica Eu trabalhei. Intérprete Orlando Silva.
Funarte, 1985. ) ]
% ALVES, Ataulfo; MARTINS, Felisberto. Album Talento ndo tem idade. Mdsica E negécio casar.

Revivendo Discos, 2003.
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pelo Estado Novo, que largou a "vadiagem”, tem familia (moralidade), trabalho e lar. O “ex-
malandro” agora é patrocinado pelo Estado. O titulo Negdcio se refere ao salario-familia que o
Estado Novo instituiu para quem tivesse mais de 4 filhos: "o presidente mandou premiar".

Veja s6

A minha vida como est4d mudada
N&o sou mais aquele

Que entrava em casa alta madrugada
Faca o que eu fiz

Porque a vida é do trabalhador
Tenho um doce lar

E sou feliz com 0 meu amor

O estado novo

Veio para nos orientar

No Brasil ndo falta nada

Mas precisa trabalhar

Tem café, petréleo e ouro
Ninguém pode duvidar

E quem for pai de quatro filhos
O presidente manda premiar

E negdcio casar.

Entre muitas cangdes com a tematica do trabalho e do malandro, pode-se citar também

para exemplificar, Bonde Piedade’” (1945), de Geraldo Pereira e Ari Monteiro:

De manha eu deixo o barracdo
\ou pro ponto de se¢éo

Cheio de alegria

Pego o bonde Piedade
Desembarco na cidade

Em busca do péo de cada dia

A principio meu ordenado

Era pouco e muito trabalho
Aguentei o galho e o tempo passou
Agora fui aumentado

Passei a encarregado

A minha situacdo melhorou.

O samba do malandro ia contra os ideais trabalhistas, enquanto o samba-exaltacdo

ajudava a propagar o nacionalismo e a deter um suposto avan¢o do comunismo. J& o carnaval

77 MONTEIRO, Ari; PEREIRA, Geraldo. Album Mais um milagre/Bonde piedade. Mdsica Bonde
piedade. Continental, 1945.
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precisava ser “educado” para que nao representasse um atentado ao pudor e aos bons costumes.
Para o Estado Novo, o samba precisava ser mais sofisticado para atrair as camadas mais cultas
gue ndo consumiam ou tinham vergonha de assumir o gosto pelo samba.

Patrocinado pelo Estado e sob o guarda-chuva do desenvolvimento industrial, o pais
aumentou a producdo cultural e abriu asas para o emergente mercado mundial. O carater
regionalista foi cedendo espaco aos arranjos internacionais. O samba saiu dos becos, desceu o
morro, conquistou as elites e decolou para outros palcos nunca antes imaginados. Integrou o norte
ao sul do pais e levou uma nova imagem do Brasil a outros paises. Mas, para isso, aos olhos do
Estado Novo foi preciso que o samba se tornasse uma musica “civilizada”. E essa aula de “boas

maneiras” desfilou pelo carnaval.

2.5 Carnaval

“O tocador do bumbo era um negréo espléndido (...),

sambando em frente dele uma pretinha nova,

que entusiasmou 0 negréao.

Era impossivel ndo sentir que o negréo (...)

mandava 0 seu gozo todo pro instrumento. (...)

Nunca senti maior sensa¢do artistica de sexualidade.(...)

Era sensualidade?

Deve ser isso que fez tantos viajantes e cronistas chamarem de ‘indecentes’
os sambas de negros...”

(Relato de Mario de Andrade sobre a noite de 14 de fevereiro de 193179)

Ritmo dancante, vocacao para a total diversdo, euforia, pouca roupa, mistura das classes
sociais e até mesmo dos papéis sexuais. O carnaval é naturalmente anarquico. E, por isso mesmo,
nenhuma festa popular no Brasil causou tanto medo ao Estado e uma preocupacao de controle e
vigilancia a toda essa festa popular.

Getulio Vargas, ainda na década de 30, foi aos poucos atrelando a festa, os carnavalescos
e as escolas de samba ao aparelho estatal e, assim, passou a controlar indiretamente a organizacéo
dos desfiles de carnaval do Rio de Janeiro.

Em 1932, os desfiles de carnaval séo transformados em uma competi¢éo entre as escolas e
0 carnaval passa a ser colocado como cartdo de visita para o turismo no Brasil. Dessa forma, ja

em 1935, as escolas e os carnavalescos comecam a ser procurados para que colaborem com a

. ANDRADE, Mario de. Aspectos da musica brasileira. Belo Horizonte: Villa Rica, 1991, p. 116.
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imagem do pais e com a consciéncia patridtica. Os enredos passam a falar do amor pelo Brasil,
pela natureza, pelos simbolos brasileiros, pela historia e glorias do pais.

As escolas também passam a ser controladas e para desfilar € exigido que estejam filiadas
a Unido Geral das Escolas de Samba (UGES). Comega entdo a se “organizar” os desfiles das
escolas de samba. Estava oficializado o carnaval. Para os sambistas a oportunidade era grande
porque eles passavam a ter apoio governamental e recursos para organizar a grande festa popular,
considerada hoje a maior do mundo. O samba dos negros que nao fizessem parte dessa
organizacdo passa a sofrer preconceitos da imprensa e do radio, sendo associado a sujeira e mau-
cheiro”.

No ano seguinte, em 1936, outra arbitrariedade. Por meio de decreto, as escolas passam a
ter a obrigacio de compor sambas-enredo com temas histdricos, patriotas e de carater didatico®.
Houve resisténcia por parte de alguns sambistas, mas a imposi¢do venceu. Herivelto Martins e
Darci de Oliveira, numa tentativa de resistir as interferéncias do Estado, fizeram o samba Se o

Morro ndo Descer 8 reivindicando liberdade para as escolas de samba:

Se a turma 14 do morro
Fizer greve e ndo descer
A cidade vai ficar triste
Carnaval vai morrer

O tamborim j& esta de prontiddo

Estdo de guarda a cuica e o violdo

Em toda a cidade é um grito de socorro
Se a escola ndo descer

Carnaval vai ser no morro

Todos 0s morros estdo querendo saber
Qual é a ordem que tem que prevalecer
Se as escolas ndo tiverem liberdade
Carnaval vai ser no morro

Ninguém desce pra cidade

& CABRAL, Sérgio. As escolas de samba do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Lumiar, 1996, p. 55.

8 Alguns tedricos discordam de que o nacionalismo nos sambas tenha sido uma imposi¢do do Estado, mas,
sim, um acordo feito entre os préprios sambistas que queriam tornar o samba o grande tema nacional, como defende
Nelson da Ndbrega Fernandes em: FERNANDES, Nelson da Nébrega. Escolas de samba, identidade nacional e o
direito a cidade. Trabalho apresentado no XI1I Coléquio Internacional de Geocritica, Bogota, maio de 2012.

81 MARTINS, Herivelto; OLIVEIRA, Darci de. Album Carnaval de rua. Mdsica Se 0 morro néo descer.
Mocambo/Intercd, 2000.
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No entanto, o samba vencedor de 1936 foi Natureza Bela do meu Brasil da Unidos da
Tijuca. Ja no proprio nome se demonstra como a tendéncia nacionalista dos sambas-enredo havia
se cristalizado, como queriam os ideais getulistas.

Um ano depois, em 1937, a UGES cria o prémio Cidaddao Samba para dar titulos
outorgados pelo Estado a sambistas e lideres das escolas de samba, uma forma de gerar, com
simpatia, uma relagdo de “amizade” ou de “favores” entre os lideres e o Estado. E, assim, é claro,
fortalecer a presenca do Estado nas escolas®?.

Em 1939, a escola Vizinha Faladeira inovou ao trazer para a avenida uma ala s6 de
criangas. Todas estavam fantasiadas de andes. Apds desfilar, no entanto, foi desclassificada por
ter um samba-enredo de cunho ndo nacional. O samba era Branca de Neve e os Sete Andes®.

E incalculavel a influéncia do Estado Novo sobre o carnaval. Ainda hoje, os desfiles sdo
associados ao calendario turistico nacional. Com o mito da descoberta do samba na década de 30
— como se nele estivesse contida toda a esséncia brasileira —, ndo sé o proprio samba, mas o
Brasil passa a ostentar uma natureza carnavalesca.

Ainda hoje, muitos sambas-enredo possuem um carater de exaltacdo da péatria. Apds a
ditadura, no entanto, uma nova caracteristica passa a ser observada nos desfiles. As escolas
comegam a consagrar, nesta historia nacional, lendas e personagens da memdria popular ndo
vistos na histéria oficial. Apesar do resgate da historia popular, o samba, durante o Estado Novo,
ja havia se modificado com o samba-exaltacdo e satisfeito aos objetivos da agenda oficial.

2.6 Samba-Exaltacdo

“A musica vem sendo a arte brasileira (...)

— dentre as belas-artes —

em que de preferéncia se tem manifestado

0 espirito pré-nacional e nacional da gente luso-americana:
da aristocrdtica e burguesa tanto quanto plebeia ou rustica.”
(Gilberto Freyre®)

Aguarela do Brasil, de Ary Barroso (1939), é a maior representante do movimento que
ficaria conhecido como samba-exaltagcdo, por ter nascido sob as aspiragdes nacionalistas e de

modernizagdo. E uma das mais populares cancdes brasileiras de todos os tempos. Antes de ser

82 VICENTE, Eduardo. A musica popular sob o Estado Novo (1937-1945)... Op cit, p. 25.
8 Ibidem, p.25.
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gravada, foi apresentada em um festival beneficente patrocinado pela entéo primeira-dama, Darcy
Vargas. Os famosos arranjos foram compostos pelo maestro Radamés Gnattali. A cancdo néo
obteve sucesso assim que foi langada. O éxito sé chegou trés anos depois, em 1942, quando
Aquarela do Brasil foi trilha-sonora do filme de animacdo Saludos Amigos, lancado pelos
estidios Disney. A partir dai, nunca mais voltou ao anonimato e se tornou a primeira musica
brasileira executada mais de um milhdo de vezes nas radios dos Estados Unidos. Pela
popularidade, recebeu letra em inglés do compositor Bob Russell especialmente para o cantor

norte-americano Frank Sinatra (1915-1998)%°.

Figura 1 - Capa do filme de animacéo da
JWalt Disney Saludos Amigos, que algou ao
estrelato a cangdo Aquarela do Brasil®

Fonte: Thornbooks (2014)

Aguarela do Brasil € considerada a cangdo que marca o inicio do movimento samba-
exaltacdo. Exalta as qualidades e grandiosidades brasileiras no quarteto: samba-morena-ginga-
natureza. As letras nacionalistas e, consideradas por muitos, ufanistas caracterizam o samba-

exaltacdo, assim como 0s arranjos orquestrais e a sofisticacdo harmonica. Outra marca desse

8 FREYRE, Gilberto. Ordem e progresso. 3. ed. Rio de Janeiro (RJ): José Olympio, 1974, p. 104.
8 ALBIN, Ricardo Cravo. Dicionario Cravo Albin da musica popular brasileira. Disponivel em <
http://www.dicionariompb.com.br/ary-barroso/dados-artisticos >. Acesso em 13 maio 14.

86 Foto licenciada pela Walt Disney, 1942. Disponivel em

<http://www.thornbooks.com/shop/thorn/50337.html>. Acesso em 26 mar 2014.
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movimento foi a colocacdo de termos pouco usuais nas letras das cancles, que dessem a

impressdo de intelectualidade e desenvolvimento cultural. Na cangdo de Barroso, essa

caracteristica pode ser encontrada nos termos "inzoneiro", "merencéria" e "trigueiro” 8’:

Brasil! Meu Brasil brasileiro

Meu mulato inzoneiro

\Vou cantar-te nos meus versos

O Brasil, samba que da

Bamboleio, que faz gingar

O Brasil, do meu amor

Terra de Nosso Senhor

Brasil! Pra mim! Pra mim, pra mim
(...)

Brasil!

Terra boa e gostosa

Da morena sestrosa

De olhar indiscreto

(...)

Ah! ouve estas fontes murmurantes
Aonde eu mato a minha sede

E onde a lua vem brincar

Ah! esse Brasil lindo e trigueiro

E 0 meu Brasil brasileiro

Terra de samba e pandeiro

Além de Sinatra e diversos outros cantores estrangeiros, no Brasil, a musica ja foi gravada
por artistas como Carmem Miranda, Caetano Veloso e Erasmo Carlos. A versdo talvez mais
instigante foi interpretada por Elis Regina, durante a ditadura militar, acompanhada por um
sombrio coral indigena. Durante a apresentacdo, “malandros” com cartolas e blusas listradas
faziam a coreografia. Disponibilizada na internet no dia 30/08/2008%, as imagens da
apresentacdo possuem mais de 136 mil acessos, mostrando que, ainda hoje, a can¢do provoca
interesse e curiosidade e é sinbnimo de sucesso.

O samba-exaltacdo e outras cangbes sindbnimo de sofisticacdo musical, depuracdo do
samba, requinte e, é claro, nacionalismo eram as musicas difundidas pela Radio Nacional e nelas
estdo presentes as influéncias do maestro Radameés Gnattali, 0 nome de maior destaque nessa
area. Radameés misturava ao jazz e a sons chamados de eruditos instrumentos do samba brasileiro,
como cavaquinho, pandeiro, viol&o e violdo de sete cordas. Em outras cangdes, substituia o uso

dos regionais no acompanhamento das mdusicas pela orquestragdo. Enquanto Radamés

87 BARROSO, Ary. Album Aquarela do Brasil. Musica Aquarela do Brasil. Odeon, 1939.
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apresentava essas cang¢des no programa Um Milhdo de Melodias da Radio Nacional, a Coca-Cola

patrocinava o programa.

Radamés Gnattali deu uma orquestra ao samba, a Orquestra Brasileira. Nunca o
samba chegara a sonhar com uma orquestra assim. E tratado pela cultura e bom
gosto de Radamés, o samba comecou a viajar pelo mundo afora, através das
ondas curtas da Radio Nacional®.

Por meio da Radio Nacional (inaugurada em 1936, foi estatizada com o decreto-lei n.
2073, de 08/03/1940), o governo criava contratos de trabalho com artistas, compositores e
cantores, fazendo com que se tornassem funcionérios do Estado e estivessem atrelados ao
governo. Aos poucos, no radio, foi deixando de haver espaco para o “malandro” e se inserindo o
“profissional” da musica. S6 no ano de 1943, por exemplo, o DIP emitiu 1.163 contratos de
trabalho e registrou 1.263 masicos, entre brasileiros e estrangeiros®. Um desses musicos que
trabalhou ao lado do governo federal foi Heitor Villa-Lobos. A Radio Nacional teve fundamental
importancia no projeto de integracao nacional e “é preciso que se diga que, desde a Revolugao de
30, (...) a Radio Nacional foi o canal exclusivo de informacdo e formacdo cultural do povo
brasileiro”®%.

E importante ressaltar que, no projeto de integracio nacional, a Radio Nacional atuou
também na divulgacdo da musica regional, transformando cantores pouco conhecidos em
revelacdes nacionais, transformando sons regionais em nacionais e o0 pais em uma Unica aldeia
global. Um dos compositores que se tornou conhecido nacionalmente pelos microfones da Radio
Nacional foi o pernambucano Luiz Gonzaga, como mostra o filme Gonzaga de pai pra filho%.

O sucesso dos programas e das diretrizes da Radio Nacional levou a uma modificacdo do
publico do réadio, que passou a contar, cada vez mais, com as classes de menor poder aquisitivo.

Durante toda a Era Vargas, Getulio exerceu certo fascinio entre os artistas. Muitos

sambistas o viam com enorme admiracéo e essa relagdo foi demonstrada ao longo do periodo em

8 Disponivel em <http://www.youtube.com/watch?v=nLlaJRSd2q4>. Acesso em 26 abr 2014.

89 SAROLDI; Moreira. Apud VICENTE, Eduardo. A musica popular sob o Estado Novo (1937-1945) ...
Op cit., p. 13.

%0 VICENTE, Eduardo. A musica popular sob o Estado Novo (1937-1945) ... Op cit., p. 14.

ol Idem, lbidem, p. 91.

92 GONZAGA DE PAI PRA FILHO. Diregéo Breno Silveira. Brasil, Producdo Conspiragéo Filmes.

Distribui¢do Downtown Filmes. 2008. 86 min: cor, dudio Dolby Digital.
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varias cangbes. Ja em 1930, Zico Dias e Ferrinho lancam Revolucdo de Getdlio Vargas®

exaltando o novo presidente:

Todo o povo do Brasil deve agora estar contente

O doutor Getulio Vargas é 0 nosso presidente

Tudo isso foi muito triste, deu vontade de chorar
Mas logo eu vi anunciado nas coluna do jorna

Que o senhor vinha no Rio, ai, pro Brasil embelezar
Aié, ele cumpriu seu destino e(......) pro hospita.

O Brasil tava na reme e a boiada (?) embelezar
Depois que o Getulio veio no Rio para governar
Teve baile, teve missa para 0 mundo se alegrar
Aié, ele deu sua palavra, nomeou 0 n0sSsoO genera.

O doutor Getulio Vargas € um homem de perfeicdo
Pois ele ganhou no voto, mas ficou na escuriddo

Para ter o prometido, foi preciso a Revolugédo

Aié, ele cumpriu o seu dever, ai com armas 14 na méo.

Quem fez essa modinha recorda a Revolugao

Pra contar pros brasileiro que sofreram judiagéo
A noticia que corria, eu ouvi o povo falar,

Miguel Costa na Argentina ndo podia mais voltar
Agora td em S&o Paulo, no Brasil, vem adorar
Aié, ele cumpriu seu dever, aid, soa bem natura.

No ano seguinte, Lamartine Babo escreve a marchinha Seu Getllio ou G&-Gé%,
interpretada por Almirante com o Bando de Tangaras. A letra salda a vitoria da Revolucdo e o

crescimento do radio:

S6 mesmo com revolugao
Gracas ao radio e ao parabélum,
Nos vamos ter transformacao
Neste Brasil verde-amarelo
Ge-e-Gé-/t-u-tu/l-i-o-lio/ Getulio

Certa menina do Encantado,
Cujo papai foi senador
Ao ver o povo de encarnado

% DIAS, Zico; FERRINHO. Album A revolucéo de Getulio Vargas/A morte de Jodo Pessoa. Musica
Revolucao de Getulio Vargas. Victor, 1930.
% BABO, Lamartine. Album Madureira/Ge-gé (Seu Getulio). Musica Seu Getulio ou G&-Gé. Intérprete:

Almirante com o Bando de Tangaras. Parlophon, 1931.



Sem se pintar mudou de cor
Ge-e-Gé-/t-u-tu/l-i-o-lio/ Getulio

Mesmo décadas depois, Getulio Vargas continuou sendo tema de letras e de sambas. O
Grémio Recreativo Escola de Samba Portela homenageou o ex-presidente no carnaval de 2000
com o samba-enredo Trabalhadores do Brasil: a época de Gettilio Vargas®, com letra de José

Felix:

O raiar de um novo dia

Desafia meu pensar

Voltando a época de ouro

Vejo a luz de um tesouro

A Portela despontar (lalalaid)
Aclamado pelo povo, o Estado Novo
Getulio Vargas anunciou

A despeito da censura

N&o existe mal sem cura

Viva o trabalhador 660
Nossa industria cresceu (e 14 vou eu...)
Jorrou petréleo a valer...

No carnaval de Orfeu

Cassinos e MPB

O Rei da Noite, o teatro, a fantasia

No radio as rainhas, a baiana de além-mar
Tantas vedetes, cadilacs, brilhantina
Em outro palco o movimento popular
E no Palécio das Aguias

Ecoou um grito a mais

Vai a luta meu Brasil

Pela soberana paz

Quem foi amado e odiado na memoria
Saiu da vida para entrar na histéria.

Meu Brasil-menino

Foi pintado em aquarela
Fez do meu destino

O destino da Portela

(O raiar...)

% De acordo com a Portela, “para o ano 2000, a Liga Independente das Escolas de Samba determinou, apos

acordo com a prefeitura da cidade do Rio de Janeiro, que o carnaval participaria das comemorag6es pelos 500 anos
do descobrimento do Brasil. Inspirado no sucesso do carnaval de 1965, ano em que todas as agremiagdes fizeram
referéncia ao 4° Centendrio de fundacéo do Rio de Janeiro, o carnaval de 2000 seria tematico, com todas as escolas
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O samba-exaltacdo foi um importante instrumento de divulgacdo da cultura e do turismo
brasileiros internacionalmente. Assim, se tornou comum que cantores viajassem com 0 entdo
presidente da Republica, Getllio Vargas, ao exterior “com a missdo de refor¢ar a simpatia do
sorriso do presidente”® e aumentar os olhares positivos sobre o Brasil.

O movimento contrario também ocorreu e, junto com a Politica de Boa Vizinhanca, 0s
arranjos do jazz norte-americano eram cada vez mais usados nas cangdes brasileiras. Introduzidos
nas composi¢des representaram inovagOes formais na linguagem do samba. Os arranjos das big-
bands, no Brasil, eram vistos como sindnimo de sofisticagdo musical e depuracdo do samba. Para
se fazer uma mausica de requinte ou se usava harmonias vindas da musica erudita ou arranjos
ouvidos no jazz. Era a chegada da avassaladora influéncia cultural norte-americana no pais

tupiniquim.

2.7 Influéncia Norte-Americana

“A cooperagdo e a amizade geram taticas mais eficientes do
que ameagas e intervencdo armada.”
(Robert Divine)®’

Foi nos primeiros anos do século que a industria mercadolégica comecou a se fazer
presente impondo caracteristicas a masica para que essa se tornasse mais vendavel e importando
produtos que iriam fazer aos poucos com que a musica incorporasse, cada vez mais, elementos

estrangeiros, como explica José Ramos:

No Rio, essa influéncia se revelaria inicialmente avassaladora em face do
conjunto de circunstancias representado pelo advento do gramofone, das
vitrolas, das orquestras de cinema mudo e do proprio cinema falado e,
finalmente, das gafieiras. Essas novidades todas chegavam ao Brasil durante a
segunda década do século, quando ap6s a Primeira Guerra, os Estados Unidos
iniciavam o grande rush industrial que estava destinado a desembocar na crise de
1929%,

abordando alguma parte da historia de nosso pais”. Disponivel em <http://www.gresportela.org.br/historia/>. Acesso
26 abr 2014.

% TINHORAO, José Ramos. Historia social da musica popular brasileira. S&o Paulo: 34, 1998, p. 300.
o7 DIVINE, Robert A. América — passado e presente. Rio de Janeiro: Ndrdica, 1992, p. 590.

%8 TINHORAO, José Ramos. Mdsica popular, um tema em debate... Op. Cit., p. 50 e 51.
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Para Tinhordo, essa gigantesca influéncia norte-americana do inicio do século esteve mais
forte que nunca na década de 1940. Nesse periodo, de mais ou menos quinze anos, deu-se no
Brasil a criacdo do samba-can¢ao, também chamado de samba de meio de ano “por atender ao
consumo de discos durante o periodo que se estendia da quaresma até o més de setembro, quando
voltava o interesse pelas musicas de carnaval”®. O género é uma adaptacdo do samba dito de
morro aos gostos da classe média que era quem consumia discos. O samba de meio de ano era na

realidade:

..uma forma mais nobre de composi¢do, ou seja, um tipo de samba que
permitisse maior riqueza orquestral e um togue de romantismo capaz de servir as
letras de fundo nostalgico e sentimental, caracteristicas da musica da classe
média brasileira, desde o tempo da modinha imperial®®,

Por volta de 1945, com a Politica da Boa Vizinhancga — estratégia do entdo presidente dos
EUA, Franklin Roosevelt, para aumentar as relagdes com os paises da América Latina —, a
influéncia aumenta novamente e passa a ser definitiva estendendo-se até os dias de hoje e
tornando a dependéncia econémica e tecnologica um fator de dependéncia cultural. No que diz
respeito a musica propriamente, Ramos Tinhor&o critica a bossa nova e a classe média brasileira.
Para ele, o género, incorporando influéncias do jazz, modificou a batida original do samba,
transformando-o “numa pasta sonora, mole e informe”'®* que agradasse a classe média
“alienada”. A importagdo de caracteristicas e tradigdes se incorporou a musica brasileira impondo

um padrdo musical:

... como o publico potencialmente comprador de discos era a classe média, foi o
gosto alienado que se impds ao gosto geral e, assim, todos 0s meios de
divulgacdo — o disco, o radio e depois a televisdo — foram postos a servigo da
musica norte-americana e, no campo da mdsica brasileira, da que mais parecesse
com essa musica dominante%?,

Mais a frente, José Ramos Tinhordo reafirma a critica e explica 0 que seria uma pasta

sonora, fazendo uma analise, desta vez, ndo sociol6gica, mas musical:

9 Ibidem, p. 56.
100 Ibidem, p. 55.
101 Ibidem, p. 53.

102 Ibidem, p. 61.
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... a denominada bossa nova viria pdr fim a confuséo, através de eliminagdo dos
ultimos toques de originalidade do samba tradicional, o que conseguiria através
do nivelamento da melodia, da harmonia, do ritmo e do contraponto, numa
espécie de pasta musical'®,

Criada pelo entdo presidente dos Estados Unidos, Franklin D. Roosevelt, cujo governo
estendeu-se pelo periodo de 1933 a 1945, a Politica de Boa Vizinhanga era uma estratégia de
relacionamento com a Ameérica Latina. O intervencionismo por meio de armas foi trocado por
negociacdes diplomaticas e colaboracdes econdmicas. Assim, os Estados Unidos barrava a
influéncia europeia na regido e incentivava o crescimento do consumo de seus produtos em todo

0 continente.

A alta classe média brasileira também estava avida por novos costumes, novas musicas,
novas roupas que a fizesse se sentir menos rural e mais industrializada, pertencente a um novo
mundo, e os Estados Unidos incentivaram este novo modo de vida para conseguir beneficios
econdmicos e crescimento de suas industrias e empresas. O imperialismo das armas da lugar a
dominag&o pela hegemonia cultural, incorporando néo so as artes mas a mudanga de habitos, e ao

american way of life.

Brincamos de video-game e ouvimos rock de grupos chamados Kiss, Dire
Straits e Village People. Vamos ao McDonald’s de t-shirts e blue jeans e
comemos hot-dog, hamburger e chips, quase sempre com Coca-cola. Fomos
beatniks e hippies, e hoje somos punks ou new waves. A novidade patoldgica do
momento é a Aids... Tio Sam chegou ao Brasil no comego dos anos 40, com
forca total. Mascando chiclete ao som do boogie-woogie, vimos a larga avenida
de méo dupla conhecida por Politica de Boa Vizinhanca se transformar numa rua
estreita, one way...1%,

Junto ao crescimento industrial norte-americano, ha o surgimento e desenvolvimento da
classe média brasileira. Ansiosa por novidades e necessitando de uma identidade, imitava os

paises desenvolvidos. Tentava parecer-se com as ricas nacoes e negava, dessa forma, qualquer

108 Ibidem, p. 65.

104 MOURA, Gerson. Tio Sam chega ao Brasil: a penetracdo cultural americana. Sao Paulo: Brasiliense,
1981, contracapa.
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vinculo com os pobres para assemelhar-se com a alta classe dando a impressdo de uma, na

realidade falsa, ascensdo social. Assim:

Quando a grande maqguina da industria e da publicidade mudou, de repente, o
penteado e a altura das saias das mulheres, os conceitos de moral e o ritmo das
dangas (a maior contribuicdo dos negros nesse processo), as camadas médias da
populacdo do Rio de Janeiro — onde também se verificava um acelerado
processo de urbanizacdo — passaram a adotar as novidades norte-americanas
como modelo, através de um mimetismo que atingiria a musica popular'®,

Foi assim que os brasileiros comegaram a substituir os sucos naturais pela coca-cola, a
trocar os doces caseiros pelo sorvete kibon, a mascar os chiclets, ler revistas em quadrinho e a
ouvir jazz. A influéncia cultural foi se dando, ndo apenas na mudanga ou na insercdo de novos
costumes, mas também no gosto artistico. Foi entre as a¢des da Politica de Boa Vizinhanc¢a que o
estadio Disney criou o filme Saludos Amigos com Aquarela do Brasil como trilha sonora e que 0s
Estados Unidos inventaram, por exemplo, a personagem Zé Carioca, que passou a fazer parte da
turma de personagens da Walt Disney. Assim, o imperialismo estadunidense abrangia todas as

faixas etérias e influenciava também futuras geracdes.

Figura 2 — Zé Carioca, criado
para aumentar a identificag8o dos brasileiros
com as personagens da Walt Disney%

Fonte: Sinttel Rio (2014)

105 Ibidem, p. 49.
106 Anos de ouro do Zé Carioca. Rio de Janeiro: Abril, 1989. Foto licenciada pela Walt Disney. Disponivel
em <www.sinttelrio.org.br>. Acesso em 02 maio 14.
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Na mdsica, nota-se a grande influéncia da Politica de Boa Vizinhanga principalmente a
partir da década de 1940. Os Estados Unidos comecaram a oferecer bolsas e cursos para artistas
brasileiros, que passaram a estudar o jazz. Mais que isso0. Passaram a ver 0 jazz como uma musica
de classe, de requinte, de quem tem elegéncia e educacdo. O samba passou a ser visto, ainda
mais, como a musica de massa das classes menos favorecidas e estudadas, dos pobres sem

requinte.

O cinema norte-americano também teve grande peso sobre a musica brasileira. As trilhas
sonoras dos filmes hollywoodianos tornavam-se referéncia e influenciavam fortemente os

compositores brasileiros.

De acordo com o socidlogo Afranio Mendes Catani, citado por Silva e Lima, a penetracdo
“modificou os meios de se fazer arte em toda a América Latina, a0 mesmo tempo que reinventou

os valores sociais e simbolicos das populagdes nestes paises”’.

Enquanto a influéncia norte-americana definia o acesso aos produtos fonogréaficos, os
meios de producdo e distribuicdo musical eram controlados pelo Estado brasileiro por meio do
DIP, que trabalhava associado ao Office of the Coordinatior of Inter-American Affairs (OCIAA),
orgdo dos Estados Unidos responsavel em implementar o american way of life, 0 modo de vida

estadunidense na América Latina, por meio da imposicdo da cultura e da ideologia americanas'®.

Conseguiam espaco no mercado fonogréafico brasileiro musicas consideradas sofisticadas,
que eram, na verdade, aquelas com influéncias harmonicas do jazz, tom ufanista e sem carater
regionalista.

A influéncia da musical norte-americana no Brasil foi, na realidade, muito além da
questdo musical de copia de elementos técnicos e caracteristicas de harmonia e melodia. Ela ndo
apenas influenciou, mas modificou a musica brasileira. Desviou 0 samba do percurso que vinha
tracando, transformando-o em objeto de consumo. Muito maiores que as consequéncias sentidas
pelo jazz — com as transformacBes nos padrbes de consumo, relagdo com a inddstria de discos e

imposi¢des mercadologicas —, foram as mudancas no género brasileiro. O samba foi

107 Apud SILVA, Guilherme Augusto do Nascimento e; LIMA, Jonatas Pinto. A Politica de Boa Vizinhanga
e a influéncia cultural estadunidense na América Latina. Departamento de Artes e Humanidades, Universidade
Federal de Vigosa (UFV): Vicosa, 2008, p. 2.

108 Ibidem, p. 2.
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transfigurado e teve, ndo s6 uma alteragdo em seu ritmo, com o samba-cancdo, mas a geracao de

um novo estilo, a bossa nova.

2.8 A Calmaria da Bossa Nova

“Eu comi o hemisfério Norte,

Mas isso so alimentou o meu hemisfério Sul”

(Zé Celso, teatrologo antropofagista, sobre elementos
norte-americanos na cultura brasileira 1%°)

O DIP foi extinto em 1945. O Decreto-lei n. 7532 o substituiu pelo Departamento
Nacional de Informagdes (DNI), fechado, logo em seguida, em 1946, no governo de Eurico
Gaspar Dutra.

Com as politicas brasileira do Estado Novo e norte-americana de Boa Vizinhanga, ocorre
um processo de internacionalizacdo do samba, que, ndo apenas sai do morro para ser consumido
pelas elites brasileiras, mas também cruza fronteiras e chega a outros paises. A influéncia das
duas politicas foi enorme e continuou mesmo apos a queda do Estado Novo, em 1945, tendo
implicacdes na bossa nova (surgida na década de 1950) e na tropicalia (movimento do final da
década de 1960).

Toda a influéncia governista, seja nacional ou estrangeira, ndo significa que as musicas
brasileiras perderam suas caracteristicas culturais tidas por nacionais. O que ocorreu foi uma
fusdo entre os elementos nacionais e dos Estados Unidos, criando novas vertentes de expressao
cultural.

A bossa vem como uma filha, como um desdobramento da incorporacdo de elementos
musicais do jazz pela misica brasileira e é também uma recriacdo do samba. E a nova linguagem
trazida pelo jazz inserida na linguagem musical reconhecida como portadora de uma brasilidade.
Uma mdasica doce, de mocidade, de amores jovens, de barquinhos, sol e mar. De paixdes no
cenario carioca, de paisagens e natureza. De banquinhos, tranquilidade e violdo. De Quiet Nights
5110

of Quiet Stars, “muita calma pra pensar e ter tempo pra sonhar

A bossa foi, de um lado, intimista, lirica, de canto sussurrado. De outro, deu asas a

109 José Celdo Martinez Correa Apud PALAVRA Encantada. Direcdo de Helena Solberg. Rio de Janeiro.
Radiante Filmes. Sarapui Producdes Avrtisticas, 2009. 84 min: color, portugués. Letterbox 4x3, DVD.
110 JOBIM, Antonio Carlos. Album O Amor, o sorriso e a flor. Musica Corcovado. Odeon, 1960. O titulo

refere-se ao Morro do Corcovado na cidade do Rio de Janeiro (RJ).
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eloquéncia dos arranjos orquestrais. Antonio Carlos Jobim, o maestro da bossa nova, como €
chamado, foi amigo e parceiro do compositor Radamés Gnattali para quem pediu conselhos e
com quem trabalhou junto na gravadora Continental, a partir de 1952. Assim como Radamés
redefiniu o samba, Tom Jobim introduziu arranjos que renovaram as estruturas tradicionais da
mausica popular brasileira com a bossa nova. Levou a musica brasileira para varios paises. Em
1963, gravou com o saxofonista Stan Getz e, em 1967, com Frank Sinatra, entre outros. Teve suas
cancdes interpretadas por grandes nomes internacionais como Ella Fitzgerald e Frank Sinatra.
Garota de Ipanema esteve entre as dez cangdes mais executadas em todo o mundo. Néao se sabe
ao certo o numero de interpretacdes gravadas, mas estima-se que ultrapasse quinhentas e que haja
mais de mil e quinhentos produtos (entre LPs, CDs, DVDs ou filmes) com a musica!'!. A edicéo
25 da versdo brasileira da revista Rolling Stone elegeu, em 2008, Tom Jobim o maior musico
brasileiro de todos os tempos. A internacionalizacdo da musica brasileira passou,
necessariamente, por Tom Jobim.

Em muitas masicas, revelou seu amor pelo Rio de Janeiro, como em Corcovado (1960),
Samba do avido (1963) e Ligia (1973). E, em muitas outras, foi inspirado pela natureza, como em
Wave (1969), Aguas de marco (1972) e Passarim. Com o tempo, foi fazendo arranjos cada vez
mais complexos e com muitos efeitos orquestrais e voltou-se ainda mais para temas sobre a
beleza da natureza brasileira.

A bossa nova trouxe a sofisticacdo ao samba em letras, melodias e harmonias. Fato muito
criticado por aqueles contrarios a importacdo e mistura de influéncias norte-americanas nas
cancdes brasileiras, mas que agradou ao gosto dos intelectuais, das elites, da classe média e do
mundo internacional. O género representou o descanso de um dia de domingo, uma trégua entre
masica e politica. As letras ndo traziam temas de protestos, reivindicacdes, ndo falavam de
questdes sociais. A bossa nova foi um barquinho que passeou tranquilamente no mar aberto sob o
sol, enquanto apreciava a paisagem. A bossa foram os amores de uma juventude, sobretudo,
despreocupada com questdes financeiras, politicas ou econémicas, como na cangdo Estamos

Ait*2 de Durval Ferreira, Mauricio Einhorn e Regina Werneck:

S6 se for agora, a bossa vai prosseguir

111

UNIVERSAL, Gravadora Apud Jornal O Globo. Disponivel em <http://oglobo.globo.com/cultura/garota-
de-ipanema-a-segunda-cancao-mais-tocada-da-historia-4340449>. Acesso em 13 maio 2014.

112 FERREIRA, Durval; EINHORN, Mauricio; WERNECK, Regina. Album No fino da bossa volume 11.
Musica: Estamos Ai. Universal, 1998.
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Todo mundo vai cantar

Nosso samba é demais

Bossa nova vai mostrar que pode arrasar
Se falar de sol, de amor, de mar e luar

E de gente que, cantando, vai

Gente que s6 tem na alma paz e amor

Em O Barquinho!!®, de Roberto Menescal e Ronaldo Béscoli, toda paisagem, calma e

despreocupacéo:

Dia de luz festa de sol

E um barquinho a deslizar
No macio azul do mar
Tudo é verdao e o amor se faz
Num barquinho pelo mar
Que desliza sem parar...
Sem intencdo,nossa cangao
Vai saindo desse mar

E o sol

\ejo o barco e luz

Dias tdo azuis

\olta do mar

Desmaia o sol

E o barquinho a deslizar
E a vontade de cantar

Céu tdo azul

IThas do sul

E o barquinho coragéo
Divisando na cancao
Tudo isso é paz

Tudo isso traz

Uma calma de verao

E entdo

O barquinho vai

A tardinha cai

Em Tom Jobim, toda a paixdo de Ai quem me dera!*:

Ai quem me dera ser poeta

Pra cantar em seu louvor

Belas cangdes, lindos poemas,

Doces frases de amor

Infelizmente, como eu ndo aprendi o ABC
Eu fago sambas, de ouvido, pra vocé.

13 MENESCAL, Roberto; BQSCOLI, Ronaldo. Album Barquinho. Musica O barquinho. Sony, 1964.
114 JOBIM, Antonio Carlos. Album Edu & Tom. Mdasica Ai quem me dera. PolyGram, 1981.
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No contexto histérico e politico, econdémico e cultural, a bossa nova corresponde ao plano
da “modernizagdo”, que, no governo do presidente Juscelino Kubitschek (1956-1961), levantou o
lema “cinquenta anos em cinco”.

A bossa nova é enxuta. Recusou qualquer exagero. No corte de cabelo, nas roupas, na
postura, nas capas de disco ou nos shows, 0s bossa-novistas evitaram e criticaram qualquer “tom”
a mais. Adotaram uma estética clean. Rejeitaram shows muito performaticos, grandes orquestras,
figurino de gala (como os usados nos programas de auditorio da Radio Nacional) e o uso de
muitos instrumentos.

Musicalmente, a bossa equiparou o instrumental ao vocal, a voz ao violdo. A bossa nova é
o0 contrario da forma operistica de se colocar a voz. Jodo Gilberto foi obsessivo na busca pelo
novo ¢ pelo “moderno”, ndo apenas em relacdo a recriar sonoridades, mas ao colocar a voz de
forma discreta e quase falada e de usar o violdo, ndo como um acompanhamento da voz, mas
lado-a-lado com ela. O “moderno” da bossa nova esteve na “revolucdo” da interpretacéo.
Instrumentalmente, a bossa deixa de lado a forca da percusséo, abaixa o volume e cria uma

sonoridade intimista com o violao.

O instrumento deixa de servir como acompanhamento vocal e passa a ocupar um
plano tdo importante quanto o da voz, resultando dessa mudanga um embate
tenso e criativo entre voz e violdo. E assim como voz e violdo se equiparam,
letra e mulsica adquirem o mesmo estatuto. Ao contrario, por exemplo, de
algumas experiéncias jazzisticas, em que a voz é usada como instrumento, ou da
tradicdo operistica, em que a palavra se submete a sonoridade de tal modo que a
letra muitas vezes se torna incompreensivel para a plateia, na bossa nova letra e
musica se complementam & perfei¢do!*®.

No entanto, a bossa nova expde a sua contradi¢ao. Por trds do semblante “moderno”, sua
outra faceta é o antigo e tradicional nacionalismo na musica brasileira. A bossa perpetua, em suas
letras, o fortalecimento da identidade nacional. O nacionalismo e o ufanismo aparecem com
énfase em parte da obra de Tom Jobim, menos preocupado com os ideais modernistas de Jodo
Gilberto.

115 NAVES, Santuza Cambraia. Cancéo popular no Brasil. Rio de Janeiro (RJ): Civiliza¢do Brasileira,
2010, p. 28.
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Como o compositor Heitor Villa-Lobos na fase das Balchianas Brasileiras (décadas de 30
e 40), Tom também tinha a preocupacdo com os ideais de uma construcao da identidade nacional.
Da mesma forma que as Balchianas foram compostas com um espirito grandioso, parte da obra
de Tom Jobim também usa a grandiloquéncia e a grandiosidade instrumental para representar a
nacionalidade e a “grandiosidade” brasileira. Apesar do projeto de modernidade dos anos 50 e da
bossa nova, Tom reflete ainda caracteristicas dos regimes politicos autoritarios e do samba-

exaltacdo.

116

Um exemplo é a Sinfonia da Alvorada™®, composta por Tom e Vinicius de Moraes sob

encomenda de Juscelino Kubitschek para ser executada na inauguragéo da nova capital:

Terra de sol

Terra de luz

Terra gque guarda no céu

A brilhar o sinal de uma cruz

Terra de luz

Terra-esperanca, promessa

De um mundo de paz e de amor
Terra de irmé&os

O alma brasileira ...

... Alma brasileira ...

Terra-poesia de cangdes e de perdao
Terra que um dia encontrou seu coragao
Brasil! Brasil!

Brasilia!

A sinfonia ndo chegou a ser tocada na data, mas foi gravada em novembro de 1960
“marcada pela presenga de ritmos sincopados e onomatopeias musicais que desde o periodo
modernista eram utilizados para significar a brasilidade™'’. Com obras tdo vastas, seriam

Vinicius e Tom os pais da bossa?

116 JOBIM, Tom; MORAES, Vinicius de. Album Sinfonia da alvorada. Musica Sinfonia da alvorada.
Columbia, 1960. LP 12”.
17 NAVES, Santuza Cambraia. Cangéo popular no Brasil... Op Cit., p. 37.
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Figura 3 — Capa do LP Sinfonia da Alvorada, de Tom e Vinicius!®,
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Fonte: Jobim (2014)

2.8.1 O comeco da bossa

Logo no principio do estudo da bossa nova um fato intriga o pesquisador Ramos Tinhorao
e o faz repensar aqueles antigos conceitos sobre a brasilidade do género. De maneira direta,
Tinhordo comeca sua analise questionando: a musica norte-americana é inegavelmente sua mée,
mas quem € o pai da bossa?

Oito nomes apontam na lista do autor, que faz fortes criticas aos artistas brasileiros: o
pianista Johnny Alf, “mulato brasileiro de nome americano, disfar¢ando o nome verdadeiro: Jodao
Alfredo”; o maestro e compositor Antonio Jobim, “repetidamente acusado de apropriar-se de
musicas norte-americanas, esconde o nome Antonio sob o apelido americanizado de Tom” %% o
poeta Vinicius de Moraes; os violonistas Laurindo de Almeida, Carlos Lira, Jodo Gilberto,
“chegou a anunciar-se que ia requerer a cidadania norte-americana”?® e Baden Powell
“contratado para tocar nos Estados Unidos veio ao Brasil apenas para casar, regressando em
seguida’?'”, e o jornalista Ronaldo Boscoli.

Porém, para Tinhordo, levando em conta que Vinicius de Moraes e Ronaldo Bdscoli se
restringiam mais a compor letras e as influéncias de Baden Powell e Carlos Lira s6 seriam
sentidas na musica posteriormente, sobram quatro nomes na lista de pretendentes a pai da bossa,

como mostra Tinhorao:

118 Capa do LP Sinfonia da alvorada, 1960. Retirada da pagina oficial do cantor Tom Jobim na internet.
Disponivel em <http://www.jobim.com.br/dischist/sinfalv/sinfalv.html>. Acesso em 16 maio 2014.

19 TINHORAO, José Ramos. Musica popular, um tema em debate ... Op Cit., p. 26.

120 Ibidem, p. 26.

121 Ibidem, p. 26.
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O verdadeiro pai da bossa nova poderia ser encontrado entre esses trés musicos
— Johnny Alf, Tom Jobim e Jodo Gilberto — ndo fora a revelacdo do violonista
Laurindo de Almeida, nos Estados Unidos, segundo a qual as bases musicais da
BN j& estariam lancadas desde 1953, por ele e pelo contrabaixista Harry
Babasin. Como prova de sua afirmativa, Laurindo de Almeida citou os dois
albuns hoje reeditados sob o titulo “Brazilliance n° 1” e “Brazilliance n° 2”,
registrando as faixas gravadas por ele, por Babasin e pelo saxofonista Bud
Shank (que aqui esteve durante o carnaval de 1963) em um pequeno estudio do
Boulevard Santa Monica, em Hollywood, e que sairam primeiro num LP de 10
polegadas, e depois em outro mais amplo, de 12 polegadas. (...) O fato é que
Laurindo de Almeida, ainda para defender sua primazia, afirma ter trazido pouco
depois ao Brasil 25 exemplares daquelas gravacgdes, que ficaram circulando pelo
Rio e Sao Paulo por volta da mesma época em que explodia a novidade do ‘Hino
ao SO|122’123.

Mas o problema levantado por Tinhordo ndo é s6 o fato de a bossa possivelmente néo ter

sido criada no Brasil e sim nos Estados Unidos e ter vindo das mé&os de um brasileiro que estava

fora do pais ha 18 anos, desde o sucesso de Carmen Miranda no exterior. A bossa pode

simplesmente ndo ter sido inventada pelos brasileiros, segundo José Ramos:

A bossa nova poderia, ainda, ser filha ndo de qualquer dos brasileiros
americanizados que entraram na lista, mas de um norte-americano mesmo:
segundo o critico de Down Beat, Harry Babasin declarou-se pessoalmente estar
convencido de que a caracteristica distintiva da bossa nova fora ja por ele
delineada na linha ao mesmo tempo alterada e flexivel que desenvolvera em seu
contrabaixo, nos idos de 1947, durante os primeiros contatos com o brasileiro
Laurindo de Almeida, em Hollywood, nos intervalos das filmagens de ‘A Song is
Born ™,

Polémicas a parte, a bossa nova vai marcar a ruptura com o samba e sua origem popular.

Esse afastamento iniciado com o ja citado aboleramento do ritmo, em meados de 1940, atinge o

auge em 1958. Enquanto o entdo presidente Juscelino Kubitschek fazia discursos de afirmacao

nacional, com a fabricacdo de automdveis no Brasil e a industrializacdo do pais, um grupo de

mocos de Copacabana se reunia para cantar

(...) cansados da importacdo pura e simples da musica norte-americana,
resolveram montar o novo tipo de samba, a base de procedimentos da musica
classica e do jazz, de vocalizagbes colhidas na interpretacdo jazzistica (Ella

122

123
124

Tinhorao se refere a musica de Tom Jobim, Hino ao Sol, langada em 1954 no album Sinfonia do Rio de
Janeiro (Continental).

Ibidem, p. 29.
Ibidem, p. 29-30.
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Fitzgerald) e de uma mudanca da tematica para o campo intelectual mais
identificado com os componentes do grupo, ou seja, da poesia erudita (0 que
explica o sucesso do poeta Vinicius de Moraes como letrista)*2.

Esse grupo de jovens de Copacabana nada mais era que oito a dez rapazes de 17 a 22 anos
que se reuniam no apartamento da também adolescente, Nara Leé&o, no Posto 4. Entre os garotos,
Roberto Menescal, Ronaldo Béscoli, Luis Carlos Vinhas e Antonio Carlos Castro Neves, que
cursavam ainda o chamado colegial (atual ensino médio) ou preparavam-se para cursar uma
faculdade. Em torno do jazz, os adolescentes procuravam uma nova cara para o velho samba
qguando viram tocar Jodo Gilberto do Prado Pereira de Oliveira na boate Plaza, em Copacabana,
por volta de 1956, “onde chamava a aten¢ao com improvisos dentro da sua invencao de acordes
compactos, com passagens que deixavam perceber uma clara bitonalidade em relagdo ao fundo

orquestral”?,

2.8.2 Samba X bossa

O sambista Noel Rosa, assim como os jovens de Copacabana, comecou do amadorismo
com o conjunto Flor do Tempo para depois chegar as radios. Também era branco e ndo possuia
ligacdo com 0s negros e mesticos semi-analfabetos das camadas mais baixas. Porém, uma
caracteristica social distingue os dois estilos para além de suas diferengas musicais: “por que o
samba noelesco atingiria 0 povo, € 0 samba bossa nova ndo conseguiu ultrapassar o estreito

circulo da camada que o produz?”?’.

Noel Rosa e seu grupo viviam em um tempo em que as classes médias da
Cidade, embora ja suficientemente distanciadas, a ponto de ndo se confundirem,
coexistiam, por assim dizer, em uma mesma darea urbana, por efeito da
proliferacdo dos cortigos e das casas de comodos, que apareciam ao lado das
casas das ‘boas familias’. Essa promiscuidade vitalizadora — desaparecida
principalmente em Copacabana, depois de 1945, com a invasdo dos edificios de
apartamentos — permitia aos novos ‘filhos de familia’, desde as brincadeiras da
infancia, entrar em contato com os meninos filhos de pobres — os pretos e 0s
mesticos, que, afinal, detinham, por assim dizer, a chave folclorica das festas e
ritmos populares. (...) Quando os rapazes de Vila Isabel resolveram formar o seu
conjunto, esse impulso representava o desejo de criar na sua classe um

125 Ibidem, p. 38.
126 Ibidem, p. 40.
127 Ibidem, p. 45.
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divertimento equivalente (embora necessariamente estilizado) ao dos conjuntos
de batucada e de choro formado pelos componentes das camadas mais baixas'?,

Dai surge o principal diferencial entre o samba e a bossa. Enquanto o samba de Noel,
mesmo originado de uma classe média, sempre procurou suas raizes nos batugques dos negros, a
bossa, ao contrario, distanciou-se. Mas a diferenca ndo est4 apenas entre 0 samba e a bossa. Desta
analise social é possivel esclarecer também o elemento diferencial entre a bossa e o jazz, no qual
ela sempre se espelhou. Enquanto, na madsica norte-americana, a caracteristica priméria do estilo
foi a divisao racial, aqui no Brasil, o principio que faz o samba ir se modificando e se afastando
de suas origens é a divisao social, como aborda Ramos Tinhordo citando o artigo A Proposito de
Samba, de Juarez Balroso Ferreira, publicado no suplemento Letras e Artes do jornal Diario

Carioca de 7 de fevereiro de 1960:

Se o desenvolvimento do jazz esteve sempre ligado as suas fontes, dada a
segregacdo racial dos negros norte-americanos, de modo a poderem ser
considerados sem autenticidade, e mera imitacdo, as incursbes dos brancos
naquele campo, 0 mesmo ndo pode ser dito a respeito do samba. Também de
origem negra, tomou forma, entretanto, quando os negros brasileiros eram
negros por uma questdo econbmica, € ndo por questdo de cor. Assim, criou
personalidade ndo em ambiente reservado aos homens daquela raca (como
ocorreu nos Estados Unidos), mas em camadas da populacdo onde eles
predominavam em decorréncia de comporem pelo maior nimero uma classe
social, da qual agora (como até agora) ndo tinham conseguido livrar-se. O samba
é, portanto, produto do proletariado carioca com predominancia negra, dentro de
um quadro social em que a segregacéo era econdmica e ndo racial'?,

Mas a musica jamais € estatica. Sempre arruma formas de se reinventar, se reorganizar e
se recriar. “Como um desses fornos modernos que se limpam sozinhos, se encarrega de ir se
redefinindo a medida que vai se transformando”*®, brinca Luis Fernando Verissimo. Como uma
receita culinaria, mistura ingredientes, influéncias, épocas e cria novos sabores e sons. Essa

mistura foi exatamente o sabor oferecido no cardapio da tropicalia.

2.9 Tropicélia: Rompendo com a Tradigdo da Oralidade

128 Ibidem, p. 45-46.
129 TINHORAO, José Ramos. Mdusica popular, um tema em debate... Op. Cit., p. 48.
130 VERISSIMO, Luis Fernando. Prefacio a edicdo brasileira. In: HOBSBAWM, Eric J. Histdria social do

jazz. 2.ed. S@o Paulo (SP): Paz e Terra, 1996. P. 9-10.
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“Mas € isso que € a juventude que diz que quer tomar o poder?
Vocés ndo estdo entendendo nada, nada, nada, absolutamente nada!”
(Caetano Veloso, indignado com a plateia que o vaiou)*®

Enguanto a bossa nova trouxe elementos estrangeiros e, ao mesmo tempo,
internacionalizou a cancgdo brasileira, a tropicalia retornou ao nacional, agora misturado a tudo
em formas inusitadas. Ndo mais exacerbando o nacionalismo nas letras, como narra um dos

fundadores do movimento tropicalista, 0 musico Caetano Veloso:

Havia toda uma cultura de esquerda nacionalista e anti-imperialista. Mas eu
nunca fui muito tomado por isso, ndo. Eu sempre fui muito desconfiado desses
sentimentos de nacionalismo que tomam as pessoas em grande numero de forma
muito facil, nem mesmo das adesdes a determinadas ideologias que também me
pareciam acontecer com facilidade demasiado grande. Eu admirava muito o
cinema americano e, mais que isso, a can¢do americana. Entdo o anti-
americanismo me soava, ja desde sempre, um pougquinho algo raso**.

Sem sentimentos de patriotismo, mas recordando elementos tupiniquins ha muito
esquecidos, criando e recriando novos elementos artisticos, surge a tropicalia disposta a romper
barreiras, como ressalta 0 compositor Jorge Mautner: “o primeiro tumulto foi a bossa nova, mas
ainda era elitista. O tropicalismo, quando veio, acabou com as fronteiras. E como se fosse a Arte

Moderna de 22 agora para todo mundo. O tropicalismo é uma mutagio continua”'%,

O movimento tropicalista abracou os elementos de diversas origens presentes na musica
brasileira, sem se preocupar com a polémica questdo das raizes, sem ligar para fronteiras,
partindo da nogdo de que a musica brasileira possui elementos africanos, do samba, enquanto a
lingua e a tradicdo métrica sdo quase sempre europeias. “A estética da tropicalia comportava as

contradicdes. (...) A tropicalia é a busca de uma sintese entre ideias totalmente contraditorias” 34,

181 Caetano Veloso, acompanhado pelos Os Mutantes, cantou E Proibido Proibir no 3o Festival Internacional
da Cangdo, em 15 de setembro de 1968, mas foi vaiado pelo uso de guitarras, consideradas, na época, um simbolo do
imperialismo norte-americano. O pUblico virou-se de costas para o palco. Em reacdo, Os Mutantes, empunhando as
guitarras, viraram-se também de costas para a plateia enquanto Caetano discursava em reposta.

132 TROPICALIA. Diregdo de Marcelo Machado. S&o Paulo (SP), Bossa Nova Films. Imagem Filmes, 2012.
87 min: NTSC, colorido, DVD.

133 PALAVRA Encantada. Dire¢do de Helena Solberg... Op. Cit.

134 TROPICALIA. Direcio de Marcelo Machado... Op. cit.
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define o artista baiano participante da tropicalia Rogério Duarte.

Os tropicalistas pregavam que o artista precisa ser livre para usar as influéncias que quiser
e os instrumentos que lhe convir, inclusive a guitarrista elétrica — simbolo, na época, da
dominacdo cultural norte-americana no Brasil. Para o poeta e compositor brasileiro Antonio
Cicero, a bossa nova trouxe a utilizacdo de uma linguagem mais depurada, transformando o
proprio samba. Ja o tropicalismo “é uma negagdo dessa coisa. Ele incorpora todas essas coisas
que haviam sido rejeitadas pelo bom gostismo de classe média. Ele mostra que tudo isso faz parte

de uma coisa s6, que continua o processo de transformagio da muisica”%.

Antonio Cicero lembra que Caetano Veloso e o tropicalismo falavam contra a discussao
sobre o resguardo da musica brasileira, surgida depois da bossa nova, com ideias de que a masica
precisava se proteger de influéncias estrangeiras e também do lado cafona nacional, e que deveria
ser “totalmente oposta a todas as influéncias estranhas”*®. O tropicalismo representou a
transmutacdo da discussdo sobre autenticidade ou qualquer rétulo. O movimento viveu assim,
“caminhando contra o vento, sem lengo e sem documento”®’. Nas palavras de Gilberto Gil, a

mistura das “reliquias do Brasil” ou a Geleia Geral'®, como diz o titulo da cancéo:

Doce mulata malvada, um LP 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

Além de se libertar das discussdes sobre nacionalismo X estrangeirismo, o tropicalismo
também repaginou a poesia musicada. As musicas passam a ndo expressar mais 0 comego-meio-
fim de um fato, a ndo ter necessariamente continuidade entre os versos, como compara 0 musico
e linguista Luiz Tatit: “Vocé tem assuntos diferentes de verso para verso. Isso antes era
inconcebivel. Um contraste, por exemplo, com A Banda de Chico Buarque. Influéncia literéaria,

mas com liberdade de fazer letra”°,

135 PALAVRA Encantada. Direcdo de Helena Solberg... Op. cit.

136 Ibidem

187 VELOSO, Caetano. Album Caetano Veloso. Mdsica Alegria, alegria. Universal, 1967.

138 GIL, Gilberto; NETO, Torquato. Album Tropicalia ou panis et circensis. Musica Geleia geral.

Universal, 1968.
139 PALAVRA Encantada. Direcdo de Helena Solberg... Op cit.
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Em A Bandal#’, Chico Buarque conta uma estdria com comego, meio e fim. Narra como

estava a cidade antes, durante e depois de banda passar:

Estava a toa na vida

O meu amor me chamou

Pra ver a banda passar

Cantando coisas de amor

A minha gente sofrida

Despediu-se da dor

Pra ver a banda passar

Cantando coisas de amor

O homem sério que contava dinheiro parou
O faroleiro que contava vantagem parou
A namorada que contava as estrelas parou
Para ver, ouvir e dar passagem

(..)

Mas para meu desencanto

O que era doce acabou

Tudo tomou seu lugar

Depois que a banda passou

Ao contrério da estoria de Chico Buarque, Alegria, Alegria'*! de Caetano Veloso inova

com a descontinuidade dos versos:

O sol se reparte em crimes
Espaconaves, guerrilhas
Em cardinales bonitas

Eu vou

(...)

Em caras de presidentes
Em grandes beijos de amor
Em dentes, pernas, bandeiras
Bomba e Brigitte Bardot
(...)

Eu tomo uma coca-cola
Ela pensa em casamento

E uma cancdo me consola

As letras das cangfes sdo usadas também para marcar uma ruptura com a bossa nova. Em
Paisagem Util*2, Caetano Veloso inverte o sentido de Indtil Paisagem, de Tom Jobim e Aloisio

de Oliveira;

140 BUARQUE, Chico. Album Chico Buarque de Hollanda. Mdsica A banda. RGE, 1966.
141 VELOSO, Caetano. Alegria, alegria ... Op cit.
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Mas pra que

Pra que tanto céu

Pra que tanto mar

Pra que

De que serve esta onda que quebra
E o vento da tarde

De que serve a tarde

Inatil paisagem.

A tropicélia representava o pensamento e 0s anseios reprimidos. Era a juventude querendo
ousar, o fogo querendo arder. A televisdo, o Teatro de Arena, a moda, a modernidade. O sol de
quase dezembro, coca-cola, guerrilhas, grandes beijos de amor, pernas, bandeiras, bomba,
Brigitte Bardot. Para essa juventude, presa entre as novidades da modernidade e o medo das
guerras e que queria apenas seguir vivendo, a tropicalia trazia o consolo de uma cancdo. Ao
mesmo tempo, abrangia também atitudes estéticas, espirito renovador e, sobretudo, a provocacao.
Os elementos trazidos a musica pelos tropicalistas eram tdo novos que soavam, muitas vezes,
estranhos e até mesmo incompreensiveis para essa mesma juventude, como aconteceu no 30

Festival Internacional da Cancédo, em 15 de setembro de 1968.

A introducio de ‘E Proibido Proibir’**? ainda ndo tinha terminado, quando 0s
primeiros ovos, tomates e bolas de papel comegaram a cair sobre o palco. Para
provocar mais ainda, (...), Caetano entrou rebolando. A resposta dos desafetos
também veio quase em forma de coreografia: num movimento coordenado,
grande parte da plateia virou as costas para o palco. Os Mutantes ndo pensaram
duas vezes (...): sem parar de tocar, também deram as costas para a plateia. Foi
nesse momento que a indignagdo de Caetano acabou explodindo sob a forma de
um longo e ferino discurso'#,

O golpe militar de 1° de abril de 1964 — que durou até 1985 —, deu inicio a um periodo
marcado pela dura repressdo militar a democracia. A musica sofreu com a falta de liberdade de
expressao e com as constantes proibicdes de letras e cangdes. Varios cantores foram perseguidos,
exilados ou expulsos do pais. Em 13 de dezembro de 1968, o Ato Institucional n° 5 (Al-5) calou a
experiéncia da tropicalia e de toda a classe artistica. Gilberto Gil e Caetano Veloso foram presos

dias depois, em 27 de dezembro. Apds cinco meses de prisdo, deixaram o pais, sob autorizacéo

142 VELOSO, Caetano. Album Caetano Veloso. Musica Paisagem Gtil. Philips, 1967.
143 VELOSO, Caetano. Album Cinema Olympia 1967-1974 . MUsica E proibido proibir. RCA, 1974.
144

CALADO, Carlos. Tropicalia: a historia de uma revolugdo musical. 3. ed. Sdo Paulo: 34, 1997.
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dos militares.
Mesmo em pouco tempo de duracdo — de outubro de 1967 a dezembro de 1968 —, a
tropicalia trouxe atitude para um cenario musical ainda muito formalista, E, introduziu alguns

elementos — como 0 uso da guitarra elétrical®®

, a ousadia, o estrangeirismo junto ao brasileirismo
e a teatralizagcdo dos shows — que seriam muito usados pelo rock brasileiro nos anos 80. Aliés,
surgidos no contexto tropicalista, Os Mutantes foram “o primeiro conjunto de rock nacional
levado a sério por uma parte da critica, que via 0 género como entretenimento para adolescentes.
Como narra 0 compositor e maestro carioca Rogério Duprat, “Os Mutantes foi um pé na cara de
todos nés. Ninguém imaginava que podia ter gente tdo criativa assim, (..) fazendo uma coisa que
as vezes podia parecer melhor que os Beatles”. Ao contrario da Jovem Guarda, os Mutantes

usavam arranjos complexos” 6.

Os instrumentos musicais utilizados atuam também como alegorias: ndo é s6 a
sonoridade especifica do instrumento que é relevante, mas também o que ele
significa e representa no contexto em que é utilizado. Assim, ao adotar a guitarra
elétrica — proveniente do rock e do ié-ié-ié — num cenario musical marcado por
posi¢cdes nacionalistas exacerbadas, os tropicalistas assumem uma atitude de
incorporacgdo da cultura de massa e do elemento estrangeiro.4’

Vé-se que, em toda histéria da musica brasileira, que os elementos da Tradicdo de
Oralidade, explicada por Antonio Candido e exposta no Capitulo 1, estiveram presentes. No
entanto, a tropicalia representou uma quebra no ciclo de conformismo-nacionalismo-favores, que

retornard, logo em seguida, como analisa o proximo Capitulo.

145 Em 17 de julho de 1967, foi organizada, em S&o Paulo, uma passeata contra a guitarra elétrica com a
participacdo de musicos como Elis Regina, Jair Rodrigues, Zé Keti, Geraldo Vandré, Edu Lobo e Gilberto Gil. De
acordo com Brito, “em 1967, artistas identificados com a MPB (ou o que se entendia por essa sigla), sairam em
passeata em Sao Paulo, numa ‘frente Ginica pela MPB’”. Tratava-se de um evento que abria a estreia do programa
Frente Gnica: noite da Masica Popular Brasileira, que substituira O fino, comandado por Elis Regina. O novo
programa era “apresentado coletivamente por varios convidados, incluindo Elis Regina, Geraldo Vandré, Chico
Buarque e Gilberto Gil”. Baseando-se em Dunn, Brito dira que o evento ajuda a refletir sobre “como os termos da
resisténcia politica tinham sido transferidos para a luta cultural”. BRITO, Eleonora Zicari Costa de. A musica
popular brasileira nos conturbados anos de chumbo: entre o engajamento e o desbunde. Projeto Histéria (PUCSP),
2012, p. 157.

146 RIBEIRO, Julio Naves. Apud NAVES, Santuza Cambraia. Cangéo popular no Brasil ... Op cit., p. 115.
147 NAVES, Santuza Cambraia. Cancéo popular no Brasil ... Op cit., p. 97.
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3 COM A MPB, O RETORNO A TRADICAO

“E uma cang¢do me consola...”
(Caetano Veloso, letra de Alegria, Alegria)'*®

Todo o cenério politico encontrado pela MPB foi substancialmente diferente daqueles
experimentados pelos outros géneros musicais. Apos o Estado Novo do governo de Getulio
Vargas (1937-1945), o Brasil viveu um periodo de relativa democracia e de transformacdes
econdmicas, politicas, sociais e culturais, como o0 voto feminino que se tornou obrigatério em
1946, a nova Constituicdo no mesmo ano, o populismo dos presidentes, o nacionalismo, 0s
investimentos na industria e na modernizacdo e o crescimento econdmico. Todos esses fatores
contribuiram para que os brasileiros acreditassem no sonho de crescimento. Com o presidente
Juscelino Kubitscheck se disseminou a crenca do progresso e do Brasil como um pais do futuro.
As questdes de género, raca, juventude, as artes, tudo parecia caminhar para o tdo sonhado futuro.

Até que o Golpe de 64 — que encerra o governo de Jodo Goulart dando inicio a ditadura
militar — interrompe os sonhos. A euforia daria lugar as frustragdes com os governos militares e
com o resultado de um crescimento que se mostrou desproporcional e desigual. Mas a fantasia do

futuro perfeito e o entorpecimento, ainda assim, permaneceram.

Tanto esses que apenas assistiam quanto aqueles que, apaixonadamente,
tomavam posicdo frente aos impasses daqueles conturbados tempos,
encontravam-se imersos nos sonhos de uma modernidade por vir. Os projetos,
sim, esses podiam diferir, mas ndo a quase inabalavel certeza de que se
caminhava rumo a um futuro muito mais promissor do que os futuros projetados
até entdo'*°.

Tudo mudou ap6s o Golpe. De 1964 a 1985, o que o pais viu foi o autoritarismo, a
intimidacdo, a repressdo politica e a vigilancia. Fatos que chegaram ao extremo com o Quinto
Ato Institucional (Al-5), dando ao regime militar poderes absolutos, fechando o Congresso

Nacional, proibindo manifestacGes e decretando a liberdade vigiada. Conforme a surpresa com o

148 VELOSO, Caetano. Album Caetano Veloso. Musica Alegria, Alegria. Universal, 1967.

149 RIBEIRO, Rafael Sampaio Rosa. O que sera que serd essa tal MPB? A Configuracgédo dos muitos
sentidos da MPB e suas representacdes nas revistas Realidade e Veja (1964-1985). TCC. Departamento de
Historia. Instituto de Ciéncias Humanas. Universidade de Brasilia (UnB), Brasilia, 2008, p. 13.
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Golpe Militar foi dando espago a nova realidade, a oposicao foi, aos poucos, radicalizando e
enfrentando o regime.
Toda a efervescéncia que viveu o Brasil neste periodo faz com que a MPB tenha sido nédo

apenas transmissora do momento histérico. Indo além, ela interveio no seu “cenario”.

A musica, sobretudo a popular, pode ser compreendida como parte constitutiva
de uma trama repleta de contradiges e tensfes em que 0s sujeitos sociais, com
suas relacbes e préticas coletivas e individuais e por meio dos sons, vao (re)
construir partes da realidade social e cultural**°.

Ao estar inserida no periodo histérico do regime militar, a MPB se tornou simbolo, na
memoria popular, do enfrentamento e da resisténcia a ditadura e da oposicdo politica. Muitos
episddios contribuiram para essa associacdo: os festivais de musica, as apresentagdes no Teatro
de Arena, o exilio de muitos cantores e as proprias letras das cangdes. Todos esses elementos
historicos, politicos e sociais fazem da MPB mais que um mero género musical, elevando-a a um
complexo cultural que vai além das cancGes de protesto.

Em sua critica a Musica Popular Brasileira (MPB), a autora Walnice Nogueira Galvéo
expbe duas principais caracteristicas ao que ela chama de MMPB (Moderna Mdusica Popular
Brasileira), por haver cancGes mais antigas também classificadas como populares e que nao
entraram em sua analise. Apesar do género ter participado ativamente do periodo politico, a
autora considera a MMPB imobilista e consoladora®®?.

Essas duas caracteristicas principais vdo dar margem a varios outros aspectos das cancoes.
E, assim, como nos géneros estudados no capitulo anterior, na MPB varios elementos da Tradi¢do
de Oralidade sdo encontrados. Se a tropicalia representou um respiro, a MPB mantém as
caracteristicas da oralidade. Para entendé-las é necessario conhecé-las mais de perto. A comecgar,

mais uma vez, pelo nacionalismo...

3.1 O Nacionalismo

150 MORAES, José Geraldo Vinci de. Apud RIBEIRO, Rafael Sampaio Rosa. O que sera que sera essa tal
MPB? A Configuragdo dos muitos sentidos da MPB e suas representagdes nas revistas Realidade e Veja
(1964-1985) ... Op cit., p. 4.

151 GALVAO, Walnice Nogueira. MMPB: Uma Analise Ideoldgica. In: Saco de Gatos: ensaios criticos. S&o
Paulo (SP): Duas Cidades, 1976, p.93.
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“... determinado modo de empregar a linguagem identificou-se
com determinado modo de pensar a sociedade.”
(Umberto Eco)*®?

“Nagoes sao imaginadas. Mas nao ¢ facil imaginar. Nao se imagina no vazio € com base
em nada”’®. O cientista politico Benedict Anderson, criado nos Estados Unidos, afirma que o
conceito de “nagdo” ¢ uma construgdo inventada e imaginada a partir da producdo de simbolos,
“lagos” imaginarios que “ligam” as pessoas para que ndo sejam individuos isolados, mas que
tenham um “‘sentimento” em comum. Um desses simbolos ou lagos ¢ o nacionalismo, surgido no
final do século XVIII.

Uma caracteristica fundamental no uso ideol6gico do nacionalismo é o conceito de nacao
criado a partir da ideia de um “nds” coletivo em que “independentemente das hierarquias e
desigualdades efetivamente existentes, elas [as nacdes] sempre se concebem como estruturas de
camaradagem horizontal” **. Para o sucesso desse ideal, como mostra Anderson, trés instituicoes
se tornam fundamentais: os censos, 0s mapas e os museus'®®. E ai que a cultura entra como
modelo essencial para a criacdo, formacdo e propagacdo de um modelo nacionalista. No Brasil, as

cancdes fizeram parte desse ideal desde o inicio com os Hinos Nacionais:

O uso do ‘nds’, presente nos hinos nacionais, nos disticos e nas falas oficiais, faz
com que o sentimento de pertenca se sobreponha a ideia de individualidade e
apague o que existe de ‘eles’ e de diferenga em qualquer sociedade. S6 assim se
entende, por exemplo, o nosso famoso Hino da proclamacdo da Republica, o
qual, paradoxalmente, ndo é nosso Hino nacional. Escrito em 1889, um ano apds
a abolicdo da escravidao, ele conclamava os brasileiros a cantar coletivamente:
‘Nos nem cremos que escravos outrora tenha havido em tdo nobre pais...”. A
escravidao fora abolida havia apenas um ano, mas ja virava matéria do passado,
assim como a nacionalidade, recém-descoberta, era vista como um grande
coletivo devidamente naturalizado®®®.

Benedict Anderson critica duramente o nacionalismo. O define como “a patologia da

99157

histéria do desenvolvimento moderno e cita Ernest Gellner para ressaltar que “o nacionalismo

ndo é o despertar das nacdes para a autoconsciéncia: ele inventa [grifo do autor] nacdes onde elas

152 ECO, Umberto. A estrutura ausente. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971, p. 85.

153 SCHWARCZ, Lilia Moritz. Imaginar é dificil (porém necessario). In. ANDERSON, Benedict.
Comunidades imaginadas. S&o Paulo (SP): Companhia das Letras, 2008, p. 16.

154 Ibidem, p. 12.

155 Ibidem, p. 14.

156 Ibidem, p. 16.
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ndo existem”!®. Anderson menciona também Ernest Renan ao analisar que “a esséncia de uma
nacdo consiste em que todos os individuos tenham muitas coisas em comum, e também que
tenham esquecido muitas coisas”**°, como tentou fazer o hino brasileiro com a escraviddo dos
negros.

O sentimento de “pertencimento” faz com que muitos movimentos e produtos culturais
despertem apego tdo profundo no publico. Foi assim, principalmente, com a nossa MPB.

Em principio, ela tem como objetivo a denuncia, o protesto. Ela “compde um projeto de
‘dizer a verdade’ sobre a realidade imediata. (...) Impde um compromisso de interpretacdo do
mundo que nos cerca”®,

Esse “compromisso” com a denuncia faz com que haja uma mudanga na maneira de
encarar o nacionalismo. Se antes existia “a louvacao da beleza do morro e do sertdo, da vida
simples, mas plena do favelado e do sertanejo”!®, a louvacdo dos bairros mais pobres com o
samba, a louvacédo das paisagens naturais na bossa nova, agora a realidade do morro, das favelas,
¢ vista sob outro ponto, mais realista e critico. Para exemplificar, Walnice compara as cangoes
Ave Maria no Morro®?, de Herivelto Martins de 1943, e Feio, ndo é bonito'®3, de Carlos Lyra e

Gianfrancesco Guarnieri, composta ja em 1974:

... la ndo existe felicidade de arranha-céu
pois quem mora l4 no morro

ja vive pertinho do céu

tem alvorada, tem passarada...

Agora, a diferenca na maneira de representar o mesmo morro na letra de Carlos Lyra:

Feio, ndo é bonito,
0 MOorro existe
mas pede pra se acabar...

157 ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas. S&o Paulo (SP): Companhia das Letras, 2008, p. 31.
158 GELLNER, Ernest Apud ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas ... Op cit., p. 32.

159 RENAN, Ernest Apud ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas ... Op cit., p. 32.

160 GALVAO, Walnice Nogueira. MMPB: Uma Analise Ideoldgica ... Op Cit., p.93.

161 Ibidem, p.93.

162 MARTINS, Herivelto. Album Ave Maria no Morro. Musica Ave Maria no Morro. Odeon, 1943.

163 GUARNIERI, Gianfrancesco; LYRA, Carlos. Album Carlos Lyra. Musica Feio, ndo é bonito.
Continental, 1974.
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Percebe-se, portanto, com esse contraponto, que o nacionalismo exacerbado é trocado
pela dentincia. Ele ndo deixa de existir, mas recebe o teor de protesto. “O (...) morro, o estilo de
vida do homem que nele vive é mostrado na sua realidade feia”*%4. A partir dos anos 80, como se
v€ nos dias de hoje, a descricdo ganhou uma “perspectiva mais realista”, como cita Santuza

Naves ao analisar o RAP. De acordo com o pesquisadora, “os artistas dessa linha costumam

proceder a um tipo de descri¢do do inferno periférico das grandes cidades brasileiras” 1,

3.2 As Palavras de Ordem

“... acabou vendo, Joan Brossa,
que os verbos do cataldo
tinham coisas por detras

eram sé palavras, néo.

Agora os olhos, Joan Brossa,
(sua trocada instalacéo),
voltou as coisas espessas

gue a gravidez pesa ao ch&o
e escreveu um Dragé&ozinho
denso, de copa e fogao,

que combate as mercearias
com énfase de dragdo. ”

(Jodo Cabral de Melo Neto)*6®

O nacionalismo ndo € a Unica caracteristica herdada pela MPB da cultura instalada pela
Tradicdo da Oralidade. Apesar da mudanca na maneira de encenar e mostrar o Brasil menos com
um pais das maravilhas e abordando mais suas desigualdades sociais, “as cang¢des da MPB
aparentemente mobilizam o ouvinte mediante palavras-de-ordem™®’. O que nos traz a
continuidade da “pregacao” por parte do orador, nesse caso, do intérprete (ou compositor) que

resolvem tomar partido da situacdo politica.

Nesse contexto de mudangas e perdas de referenciais é que as manifestacOes
artisticas brasileiras se inserem. E mais do que dar a ver esse momento, elas
resolvem tomar parte no debate que se travava em torno da nacionalidade

164 GALVAO, Walnice Nogueira. MMPB: Uma Analise Ideoldgica ... Op. cit., p.95.

165 NAVES, Santuza Cambraia. Cancéo popular no Brasil. Rio de Janeiro (RJ): Civilizacdo Brasileira, 2010,
p. 137.

166 Poema Fabula de Joan Brossa, de 1956: NETO, Jodo Cabral de Melo. Paisagens com figuras. Rio de
Janeiro: Nova Aguilar, 1994.

167 GALVAO, Walnice Nogueira. MMPB: Uma Anélise ldeoldgica ... Op. cit., p.94.
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brasileira, dos modelos politicos que se enfrentavam e do processo de
modernizagdo conservadora entdo em voga'®®.

Assim como na Tradicdo de Oralidade, em que o publico encarava 0s escritores como
conhecedores a serem seguidos e o proprio autor se via como uma espécie de “pastor” com a
funcdo de mostrar os passos que a populacdo deveria seguir, na MPB 0s compositores se sentiam
também como pregadores com a tarefa de denunciar e alertar o publico sobre os problemas
sociais do Pais ditando o que fazer e substituindo o papel da formacéo de uma consciéncia critica

por meio de estudo, da leitura e dos livros.

Tudo que fosse referente a nacionalidade, a conjuntura politica que se vivia, aos
modelos econdmicos adotados, as transformagdes socio-culturais entdo
correntes, propagava-se obrigatoriamente nos dominios discursivos dessas artes.
Elas passaram a criar e a projetar imagens cada vez mais fortes e atuantes no
imaginario do povo brasileiro. Outorgaram-se, juntamente com outros locais
produtores de discursos, como a universidade e a grande midia, o direito de
regular a cultura nacional, ditando o que seria ou ndo auténtico, bem como o(s)
melhor(es) meio(s) de se chegar a ela’®®,

Santuza Naves destaca que 0s compositores passaram a comentar todos os aspectos da
vida, do politico ao cultural, tornando-se “formadores de opinido” e com isso assumiram a
identidade de “intelectual, num sentido mais amplo do termo” e ndo no sentido do homem que
acumula conhecimentos®’°,

A antropdloga narra o caso do compositor e pesquisador José Miguel Wisnhick que
desistiu da carreira de pianista, para a qual se preparava desde crianca, e foi estudar Filosofia na
Universidade de Sdo Paulo (USP) ao perceber que precisava participar dos acontecimentos
politicos, o que seria impossivel para ele se abragasse a carreira de musico de concerto. “Tornar-
se concertista a época significava se resguardar da vida puablica, fechando numa ‘cdmara
escura’”1", Outro conhecido caso foi o do musico Carlos Lyra com a criagdo do Centro Popular
de Cultura (CPC), que sera explicado mais abaixo. Os musicos brasileiros tomavam para si a

missdo de formacdo da populacdo brasileira e da constituicdo de uma identidade nacional,

168 RIBEIRO, Rafael Sampaio Rosa. O que serd que sera essa tal MPB? ... Op cit., p. 9.
169 Ibidem, p. 9.

170 NAVES, Santuza Cambraia. Cangé&o popular no Brasil. ... Op cit., p. 20.

e Ibidem, p. 21.
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principalmente, nos anos 60, quando passaram a compor mais sobre as questdes politicas e
sociais.

Até mesmo artistas da bossa nova mudaram de opinido, como foi o caso de Nara Ledo, e
tomaram para si a missdo de fazer musicas engajadas: em que o artista usa a arte para a denuncia
e 0 protesto social. A cantora, assim como o também bossa novista Carlos Lyra, passou a
comungar a ideia de utilizar a musica para conscientizar as pessoas sobre as dificuldades politicas
e sociais do pais. A musa da bossa e garota da Zona Sul carioca, em seu primeiro disco (Nara,
1964), em um movimento diferente, usa o repertério para falar do Brasil atuando como uma
espécie de agitadora cultural. A partir dai, Nara “troca a imagem de musa e mentora da bossa
nova para a de cantora engajada, fazendo declaracbes de autocritica a imprensa por ter
participado da bossa nova, uma estética ‘alienada’, que ignorava as massas populares e seus
dilemas™"2.

A MPB, que se constituiu fortemente de jovens universitarios e intelectuais influentes,
opta pelo que se convencionou chamar de “arte engajada”, tomando para si o papel de
conscientizar toda a populacdo brasileira sobre 0s novos rumos que o pais deveria tomar e a

chegada de um mundo melhor.

Era a hora e a vez da chamada arte engajada brasileira, movimento que
mobilizou artistas e receptores, rompeu fronteiras espaciais e fez da cultura, a
brecha possivel para conscientizar, denunciar e sonhar, como que
incansavelmente ali encontrando o referendado para nossas utopias de um
mundo melhor!”,

3.2.1 Ideologia e inocéncia

Os musicos da MPB sonhavam com um pais diferente, menos injusto socialmente e,
principalmente, mais democratico. Eles foram extremamente corajosos ao usar a musica para
tentar combater o regime autoritario. Mas também inocentes. Muito da retorica e dos recursos
usados nas letras das cancOes, na realidade, reproduziam um discurso institucional e em nada
ajudariam a levar o pais a uma revolugdo como sonhavam. Alguns propositadamente, outros sem

perceber, possuiam, nas letras das can¢des, um discurso ideoldgico e persuasivo.

12 Ibidem, p. 58.
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O linguista Adilson Citelli explica que o discurso persuasivo se dota de signos.

Sao signos que colocados como expressdes de ‘uma verdade’, querem fazer-se
passar por sindnimos de ‘toda a verdade’. Nessa medida, ndo ¢ dificil depreender
que o discurso persuasivo se dota de recursos retéricos'’* objetivando o fim
altimo de convencer ou alterar atitudes e comportamentos ja estabelecidos.*”

O linguista lembra que um discurso persuasivo “é sempre expressdo de um discurso
institucional”!’®. Persuadir ndo é sindnimo de enganar, ndo no caso da MPB, mas “o resultado de
certa organizacgdo do discurso que o constitui como verdadeiro para o receptor"*’” em que uma
das fungdes é “provocar reagdes emocionais no receptor”l’8, reacdo essa que sera tratada mais
abaixo. A observacdo de Marilena Chaui sobre o discurso burgués, autoritario e persuasivo pode

ser usada para pensar as letras das cancdes:

Dizia-se acerca do certo e do errado, do que era justo ou injusto, normal ou
anormal. Existia, portanto, o desejo de se guiar e ensinar. Certas instituicdes
como Pétria, Familia, Escola, serviam de referéncia bésica as pessoas. O
professor, 0 pai, 0 governante, eram figuras legitimadoras de situagdes. Os
textos (...) insistiam nas oracbes aos mogos, nos decalogos do bom
comportamento, na ritualizagdo da tradicéo e dos bons costumes*’®.

Citelli ressalta ainda que discursos persuasivos dotados de eufemismo, hipérbole e
metaforas permitem que “projetos de dominagdo de que muitas vezes ndo suspeitamos, possam
esconder-se por detras dos inocentes signos verbais”,

O filosofo francés La Boétie salienta que “para que os homens (...) se deixem sujeitar, ¢

preciso uma das duas coisas: que sejam forcados ou iludidos. lludidos, eles também perdem a

173 MELLO, Maria Thereza Negrdo de. Apud RIBEIRO, Rafael Sampaio Rosa. O que sera que sera essa tal
MPB? ... Op cit., p. 26.

14 Para o autor, tudo o que ¢ ideoldgico ¢ um signo. J4 como conceito de “retorica”, Citelli utiliza a defini¢ao
adotada por Umberto Eco: “técnica de raciocinio humano controlado pela davida e submetido a todos os
condicionamentos historicos, psicologicos, bioldgicos de qualquer ato humano”. CITELLI, Adilson. Linguagem e
Persuasdo. 11.ed. Sdo Paulo: Atica, 1997, p. 18.

175 CITELLI, Adilson. Linguagem e Persuaséo ... Op. Cit., p. 32.

176 Ibidem, p. 32.
1 Ibidem, p. 14.
178 Ibidem, p. 31.

179 CHAUI, Marilena. Apud CITELLI, Adilson. Linguagem e Persuaséo ... Op. Cit., p. 36.
180 CITELLI, Adilson. Linguagem e Persuaséo ... Op. Cit., p. 36.
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liberdade; mas, entdo, menos frequentemente pela seducdo de outrem do que por sua propria
cegueira™®l,

O discurso de letras de mdsicas possui ainda outra caracteristica que é a falta de retorno
do ouvinte ao cantor, ou seja, do receptor para o emissor. A linguista Eni Orlandi define o
discurso autoritario como sendo aquele em que “se instalam todas as condi¢des para o exercicio
de dominacgéo pela palavra. Aquilo que se convencionou chamar de processo de comunicagao
(eu-tu-ele) praticamente desaparece, visto que o tu se transforma em mero receptor, sem qualquer
possibilidade de interferir e modificar aquilo que esta sendo dito”'8. Além disso, ao se utilizar de
esteredtipos, impede qualquer questionamento acerca do que estd sendo enunciado, “visto ser
algo de dominio ptiblico, uma ‘verdade’ consagrada”83,

E importante lembrar que a persuasdo, em maior ou menor grau, é uma caracteristica da
maioria dos discursos. O que ndo significa necessariamente uma fala mal intencionada, apenas
traz como objetivo o convencimento do ouvinte. Em entrevista a Augusto de Campos, Umberto
Eco afirma que o discurso persuasivo, “em si mesmo, nao ¢ um mal; s6 o é quando se torna o
unico tramite da cultura, quando prevarica, quando se torna o unico discurso possivel, quando
ndo ¢ integrado por discursos abertos e criativos”®. Ocorre que, quando um enunciador
comunica algo tem em vista agir no mundo. Ao exercer seu suposto fazer informativo, o faz com

a finalidade de influir sobre os outros.

3.3 Militantes da Cancéo

“Talvez tenha sido ele o primeiro pensador brasileiro

que abandonou a posi¢ao ‘ilustrada’,

segundo a qual cabe a esclarecidos intelectuais,

politicos, governantes administrar os interesses e orientar a a¢éo do povo.

H& meio século, neste livro,

Sérgio deixou claro que s6 o préprio povo,

tomando a iniciativa,

poderia cuidar do seu destino”

(Antonio Candido sobre Sérgio Buarque de Holanda em Raizes do Brasil). 18

181 RABELO, Sebastido Augusto. Discurso sobre a servidao voluntaria: de étienne de La Boétie. Disponivel
em <http://pasunb.weebly.com/uploads/1/1/0/7/11074094/analise_discurso_sobre_a_servidao_voluntaria.pdf>.
Acesso em 20 maio 2014, p. 2.

182 ORLANDI, Eni. Apud CITELLI, Adilson. Linguagem e Persuasdo ... Op. Cit., p. 39.

183 CITELLI, Adilson. Linguagem e Persuaséo ... Op. Cit., p. 47.

184 ECO, Umberto. Apud CITELLI, Adilson. Linguagem e Persuaséo ... Op. Cit., p. 68.

185 CANDIDO, Antonio . Post-Scriptum. In: HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. 26. ed. Sdo
Paulo (SP): Companhia das Letras, 1995, p. 51.
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Cinguenta anos apds a publicacdo da primeira edicdo de Raizes do Brasil, Antonio
Candido escreveu, em 1956, um segundo preféacio (post-scriptum) da obra de Sérgio Buarque de
Holanda, no qual comenta essa autoimagem de porta-voz da nacdo que possuiam os intelectuais.

Se, no inicio do século XX, como observou Plinio Barreto, “os jovens procuravam se
afirmar através de um livro inaugural de versos”, com o tempo, passam a “fazé-lo por meio do
ensaio de cunho sociologico” 18, Essa necessidade juvenil de auto-afirmacéo e identificacdo faz
surgir, na relacdo puablico-autor, uma cumplicidade. O ouvinte concorda com 0 que O
autor/intérprete diz e se sente superior as demais pessoas que ndo gostam da musica. Como se ele

fosse mais consciente de uma realidade por concordar com as dendncias inscritas na cancéo,

0 ouvinte (...) se sente lisonjeado porque ndo é como 0s outros de que a cangdo
fala, outros que ndo concordam com o que a cancdo diz. Desse modo, é
assegurada a cumplicidade entre autor e publico. (...) O autor passa por valente e
COrajoso porque ousa cantar coisas que desagradam a muita gente®®’,

Na MPB, o artista se sente imbuido de uma importante missdo, como um padre ou um

pastor que esta entre Deus e os fi€is.

3.3.1 O mensageiro

Os intérpretes da MPB se colocavam em uma posicdo entre a revolucdo socialista e o
povo, em que eles eram a ponte com a missdo de conscientizacdo das massas. “O poeta, 0
compositor, o artista-povo, surge entdo como alegoria da vanguarda, do partido, de um principe
moderno, com uma missdo — ou se pensando dotado de uma missdo. Sdo os tempos de combate
cultural, de luta politica nas trincheiras da musica®”,

Um exemplo dessa “valentia e coragem” ostentada pelo autor e dessa obrigacdo do
ouvinte em concordar com o que esta sendo dito estd na musica Réquiem de Matragal®®, de

Geraldo Vandré:

186 Apud CANDIDO, Antonio. A revolugdo de 1930 e a cultura. In: Novos estudos v.2. Sdo Paulo: Cebrap,

1984,p.33.
187 GALVAO, Walnice Nogueira. MMPB: Uma andlise ideolégica ... Op. cit., p. 110.
188 SILVA, Francisco Carlos Teixeira da. Da bossa nova a tropicalia: as cangfes utopicas. In: DUARTE,

Paulo Sergio; NAVES, Santuza Cambraia. (Orgs.). Do samba-cang¢do a tropicalia. Rio de Janeiro: Relume
Dumara, 2003, p. 142. )
189 VANDRE, Geraldo. Album 5 Anos de cancdo. Mdsica Réquiem para Matraga. Som Maior, 1966.



76

Vim aqui sé pra dizer
ninguém ha de me calar
se alguém tem que morrer
gue seja pra melhorar.

vocé gue ndo me entendeu
nao perde por esperar.

Se o samba era feito em morros, favelas e becos, 0 mesmo ndo ocorreu com a bossa, a
tropicalia e a MPB, marcadas por certa distin¢do social, e mesmo geografica entre compositores e
publico. Se, por um lado, a musica alcangou todo o pais com o crescimento das radios, 0 mesmo
ndo ocorreu com a democratizacdo do acesso a educacdo e aos bens culturais. Assim, apesar de as
letras das cancdes trazerem denlncias sociais, ndo eram suficientes para causar uma revolucdo.
Antonio Candido chama a atencdo para o fato de que, na literatura, 0S mesmos autores que
comecavam a ganhar prestigio ¢ a moldar uma sociedade culturalmente “civilizada”, nao
conviviam diretamente com os problemas do analfabetismo, do trabalho escravo e das injusticas
sociais.

Assim como na literatura, na musica — com a diferenca de que a musica se tornou popular
com o radio e a literatura ndo se popularizou da mesma forma no Brasil de tradicdo oral —, o
distanciamento entre compositor e publico fez com que a mensagem nao traduzisse as classes
populares por elas cantadas e, muitas vezes, nem mesmo fosse entendida por elas. Assim como
escritores, 0s compositores ndo eram entendidos por aqueles que supostamente tentavam lhe dar

VOZ.

Nos paises subdesenvolvidos, o equipamento cultural se limita geralmente a
circulos muito pequenos e classes medias rudimentares. Com frequéncia consiste
em apenas alguns poucos difusores e consumidores, ligados pela educagdo aos
mecanismos culturais de nagdes mais desenvolvidas. Esses desventurados eleitos
formam o Unico publico disponivel para os produtos e servicos culturais.'®

Antonio Candido chama atencédo ainda para o fato de que, nos anos 30, o inconformismo e
0 anticonvencionalismo se tornaram um direito e ndo uma transgressao'®!. Ja a partir dos anos 30

e consolidando-se mais amplamente nos anos 60, a sociedade passa a ter maior consciéncia das

190 MILLS, Charles Wright. Apud CANDIDO, Antonio. A revolucédo de 1930 e a cultura... Op. Cit., p. 27.
191 CANDIDO, Antonio. A revolugdo de 1930 e a cultura... Op Cit., p. 30.
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contradigdes e problemas sociais e os artistas tornam-se mais idealistas. Porém, estdo presos a
realidade da educacéo restrita e ao distanciamento cultural, educacional e de discurso. A alta

classe assume a posicdo de delegado do bem e do mal.

Uma das consequéncias foi o “conceito de intelectual e artista como opositor, ou
seja, que o seu lugar é no lado oposto da ordem estabelecida, e que faz parte da
sua natureza adotar posicdo critica em face dos regimes autoritarios e da
mentalidade conservadora. No entanto, este processo foi cheio de paradoxos,
inclusive porgue o intelectual e o artista foram intensamente cooptados pelos
governos™%,

Além dos paradoxos criados pela relacdo com o governo citada por Candido e que sera
explicada mais abaixo, outro paradoxo se forma na relacdo da MPB com o publico. O cantor
pretendia ser responsavel pela conscientizacdo das massas. No entanto, a MPB era feita por

estudantes universitarios da classe média.

3.3.20CPC

Em 1962, a Unido Nacional dos Estudantes (UNE) criou o Centro de Cultura Popular

(CCP), que mais tarde se tornaria Centro Popular de Cultura (CPC). Por meio da producdo

13

cultural, o CPC tinha como objetivo deslocar “o sentido comum da musica popular, dos

problemas puramente individuais para um ambito geral: o compositor se faz o intérprete
esclarecido dos sentimentos populares, induzindo-o a perceber as causas de muitas das
dificuldades com que se debate”'%, diz o texto de apresentacdo do disco O Povo Canta, editado

pelo CPC com musicas de tematica politica. Ao analisar o texto, José Tinhordo afirma:

como se pode perceber pelo uso do verbo ‘induzir’, os jovens estudantes partiam
de uma posicdo de superioridade da sua cultura, e propunham-se (...) assumir
paternalisticamente a dire¢do ideoldgica das maiorias. (...) Acontece porém que,
como para o desempenho dessa bem-intencionada missdo o CPC da UNE so
contava com artistas e musicos formados exatamente na fase da maior influéncia
de valores culturais ndo-brasileiros, os estudantes chegaram a um momento de
contradicdo que os levava a tentar falar ao povo com uma linguagem musical
que este nio compreendia, e com a qual ndo se identificava. ***

192 Ibidem, p. 34.
193 Apud TINHORAQO, José Ramos. Historia social da musica popular brasileira ... Op. Cit., p. 314.
194 Ibidem, p. 314-315.
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Ao perceber a contradicdo, foi que o compositor Carlos Lyra trocou a sigla do Centro de

Cultura Popular para Centro Popular de Cultura.

Eu, Carlos Lyra, sou de classe média e ndo pretendo fazer arte do povo, pretendo
fazer aquilo que eu faco (...) faco bossa nova, faco teatro (...) a minha musica,
por mais que eu pretenda que ela seja politizada, nunca serd uma mdsica do
povo.1%

Rico em experiéncias de 1962 a 1964, o CPC era um movimento ideol6gico que
acreditava que os intelectuais tinham um papel fundamental na elaboragdo da cultura e na
conscientizacdo das massas que deveria desaguar na acdo politica. A primeira contradi¢cdo do
CPC estd no rompimento com o folclore por interpreta-lo como manifestagdo de “cunho
tradicional”'®® ja que, para os integrantes do CPC, cultura popular era sinénimo de
transformacdo. Deveria ser reformista e revolucionaria. Ferreira Gullar, um dos intelectuais de
esquerda que dirigiu o Centro, definia a cultura popular como uma “tomada de consciéncia da
realidade brasileira”!’. Os intelectuais do CPC “ndo se reportam as manifestagdes populares no
sentido tradicional, mas sim as atividades realizadas pelos centros de cultura. Pode-se desta forma
falar em ‘militantes da cultura popular’!%, Para tanto, “o intelectual deve ser ‘parte integrante do
povo’, isto &, deve tornar-se povo” 1%, Eles acreditavam que o intelectual se transformava em
massa ao Ser seu guia, como pregava a revista Movimento da UNE: “Falando ao povo (a respeito
dos problemas do povo) o intelectual passa a ser povo e entdo seu porta-voz, e entdo intelectual
da sociedade: ndo intelectual da antisociedade”?®®. O povo é o personagem principal da trama

artistica, mas na realidade se encontra ausente. Nas palavras atuais do proprio Ferreira Gullar:

O CPC tinha como objetivo a revolugdo social. A longo prazo, instaurar o
socialismo no Brasil. (...) Tinhamos consciéncia da necessidade de levar as

195 LYRA, Carlos. Apud RIBEIRO, Rafael Sampaio Rosa. O que seré que seré essa tal MPB? A
Configuracao dos muitos sentidos da MPB e suas representacgdes nas revistas Realidade e Veja ... Op cit., p. 27.
196 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira & identidade nacional. 5. ed. S&o Paulo (SP): Brasiliense, 2012, p.
71.

197 Apud Ibidem, p. 71.

198 Ibidem, p. 72.

199 Ibidem, p. 72.

200 Ibidem, p. 72.
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ideais do socialismo e anti-imperialista para um maior nimero possivel de

pessoas. (...).2%

Outro aspecto importante da ideologia do CPC € novamente o nacionalismo. Para Ferreira

Gullar, “a cultura popular tem carater eminentemente nacional e mesmo nacionalista”?%?, A

ideologia do CPC pode ser encontrada em musicas como Cangdo do Subdesenvolvido?®, lancada

no disco O Povo Canta da UNE, na qual Carlos Lyra faz uma critica ao Brasil e aos Estados

Unidos e oposicao a cultura estrangeira. Na musica percebe-se o desleixo com a forma, versos,

rimas e métrica. As vozes dos cantores sao caricatas e zombeteiras. O tom é de humor e chacota:

(.)

E passado o periodo colonial,

0 pais passou a ser um bom quintal.
E depois de dar as contas a Portugal,
instaurou-se o latifundio nacional, ai!
Subdesenvolvido, subdesenvolvido,
subdesenvolvido, subdesenvolvido.

Entdo o bravo povo brasileiro,

em perigos e guerras esforgado,

mas que prometia a forga humana,
plantou couve, colheu banana.

Bravo esfor¢o do povo brasileiro,
mas ndo vi o capital 1& do estrangeiro.
Subdesenvolvido, subdesenvolvido,
subdesenvolvido, subdesenvolvido.

As nacdes do mundo para ca mandaram
0S Sseus capitais tdo "desinteressados".
As nag0es, coitadas, queriam ajudar.

(.)

E nossos amigos americanos

com muita fé, com muita fé

nos deram dinheiro e nds plantamos
so café!

E uma terra em que plantando tudo da.
Pode se plantar tudo que quiser,

201

202
203

intérpretes. Musica: Cangdo do Subdesenvolvido. SESC-SP, 2000.

TEATRO POLITICO: UMA HISTORIA DE UTOPIA. Direcdo Tulio Viaro. Curitiba, 2010. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=mkXahxCukPE>. Acesso em 24 maio 2014.

ORTIZ, Renato. Cultura brasileira & identidade nacional ... Op cit., p. 75.

ASSIS, Chico de; LYRA, Carlos. Album: A musica brasileira deste século por seus autores e
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mas eles resolveram que nos iriamos plantar
so café. So café.

(.

O povo brasileiro embora pense, dance e cante
COmo americano,

ndo come como americano.

N&o bebe como americano.

Vive menos, sofre mais.

Isso é muito importante.

Muito mais do que importante

pois difere os brasileiros dos demais.

Figura 4 — Compact Disc O Povo Canta,
~ lancado pelo CPC da UNE em 1963.2%

centro popular de cultura
0 povo canta

0 povo canta
0 povo canta
O povo canta

Fonte: Discogréaficas de Brasil (2014)

Nas proprias palavras de Carlos Lyra, uma das formas de “dourar a pilula da cangao
engajada para nao cair no panfleto puro e simples é o humor. O humor muitas vezes contorna
aquela dureza da mensagem politica”?®. De acordo com Lyra, A canc¢do do subdesenvolvido
“comenta a exploragdo do Brasil desde os tempos do descobrimento até a época de hoje. E ela é
toda tracada com humor, com delicadeza e até um certo lirismo”2°.

Além do distanciamento social entre publico e compositor, assim como a linguagem que
ndo chega as classes populares e ndo traduz seus anseios, a MPB “engajada” apresenta algumas

outras contradi¢des ou “particularidades”, como prefere chamar o historiador Marcos Napolitano,

quando comparada a musica engajada latino-americana. Em sua andlise, o autor chama atencao

204 Compact Disc O Povo Canta, lancado pelo Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido Nacional dos
Estudantes (UNE) em 1963. Fotos disponiveis em <http://discograficasbrasil.blogspot.com.br/2011/11/1962-0-povo-
canta.html>. Acesso em 24 maio 14.

205 LYRA, Carlos. O CPC e a cancdo de protesto. In: DUARTE, Paulo Sergio; NAVES, Santuza Cambraia.
(Orgs.). Do samba-cancao a tropicalia. Rio de Janeiro: Relume Dumarg, 2003, p. 138.
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para caracteristicas dessa tultima que a distancia da experiéncia da MPB, “tendo em vista a ideia
classica da musica popular engajada, que é agitativa, trabalha com folclorismo, sobretudo de base
camponesa muito forte, e que tenta criar canais alternativos, ndo-comerciais, de divulgagio” ?%’.
Apesar de trazer a proposta de engajamento politico e cultural nacionalista, seis
“particularidades” diferenciam a MPB da musica engajada latino-americana, como elencou o

musicélogo chileno Eduardo Pirardi, citado por Napolitano:

Primeiro ponto: ‘A MPB surge dentro da musica popular comercial.” Segundo:
‘Ela ndo cria inteiramente sua forma de difusdo, mas vai se apropriando dos
canais existentes.” Terceiro: ‘Ndo se confunde com a musica comercial, mas
disputa seu publico em seu préprio terreno.” Quarto: ‘Assimila as influéncias
estrangeiras sem perder a identidade e os elos com o passado.” Quinto: ‘E
politizada sem apelar para as formas agitativas da cancdo, o que permite exercer
um papel nas lutas populares sem sectarismos.” Sexto: ‘Ela ndo surge de uma

base folclorista, mas da musica urbana anterior, bastante influenciada pela

musica moderna internacional, sobretudo o jazz’.2%®

Em relagdo ao terceiro ponto, especificamente, historiadores brasileiros possuem viséo
diferente sobre a “disputa de publico”, principalmente no momento do crescimento do i€ i€ i€. A
MPB passa, hdo somente, a disputar ouvintes, como também espectadores e espaco na TV, radio,
jornais e outras midias. O proprio Napolitano afirma que a MPB “exerceu um papel fundamental
na reorganizacdo do mercado. Isso é um aspecto muito dificil, paradoxal, porque nos leva a
refletir como é que uma mausica engajada pode ao mesmo tempo ser 0 eixo de uma reorganizacao
do mercado de cangdes”?%°. Mais do que ter sido parte dele, o historiador ressalta que a MPB foi
“0 centro desse sistema renovado de produgdo e consumo de musica no Brasil”?!%. E explica que
o “dilema” se tornou “mais dramatico” apos 1965, quando a MPB “encontra o seu outro na
Jovem Guarda” 2!,

Interessante para se entender o pensamento engajado e juvenil daquele momento é o

Manifesto do ié ié ié contra a onda de inveja elaborado pela turma da Jovem Guarda em reposta a

206 Ibidem, p. 138.

207 NAPOLITANO, Marcos. A cangdo engajada nos anos 60. In: DUARTE, Paulo Sergio; NAVES, Santuza
Cambraia. (Orgs.). Do samba-cancao a tropicalia. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2003, p. 128.

208 Apud NAPOLITANO, Marcos. A cancgdo engajada nos anos 60... Op cit., p. 128.

209 Ibidem, p. 128.

210 Ibidem, p. 132.

211 Ibidem, p. 128.
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passeata contra a guitarra elétrica organizada pelo pessoal da MPB em 1967. Na época ser

nacionalista e ser engajado eram sinénimos:

Olha, essa gente engajada, esses nacionalistas, na verdade, sdo demagogos. Nés
é que fazemos realmente pensando no povo. Esses burgueses acham que estdo
defendendo o povo, mas, na verdade, estdo defendendo suas carreiras
profissionais. Eles estdo ocupando o espaco da midia e usando a fome do
Nordeste para ocupar esse espaco. E somos nés, da Jovem Guarda, acusados de

alienados, que fazemos caridade, fazemos shows beneficentes”.?2

A musica brasileira, ao contrério da musica engajada do restante da América Latina, ndo é

“agitativa”, como define Napolitano e Pirardi. Essa ¢ uma de suas “particularidades” mais fortes

e que se consolida com a criagdo do mito d’O DIA.

3.4 A Cancéo Imobilista

“Hey! Mr. Tambourine Man, play a song for me. (...)

Let me forget about today until tomorrow”

“Hei! Senhor do Tamborim, toque uma cangéo para mim. (...)
Deixe-me esquecer do hoje até amanhd”.

(Bob Dylan na can¢do Mr. Tambourine Man, de 196

5213)

Uma das principais questdes da MPB estd em como a problematica social brasileira é

abordada nas letras de suas canc@es. Ora, se a MPB se propde a denunciar problemas sociais, ha

de ter uma proposta para “consertar o que esta errado” 24, E entdo que entra uma das fortes

caracteristicas desse estilo. A Musica Popular Brasileira ¢ imobilista. “Imobilista porque prega os

bragos cruzados™?%®, ou seja, apesar da dendincia, a MPB n#o fala de qualquer agio para consertar

aquilo que considera errado, como ocorre na cangéo Ventania?'®, de Geraldo Vandré e Hilton

Acioly:
... Irm@os no mesmo esperar
gue um dia se mude a vida
212 Manifesto do ié ié ié contra a onda de inveja. Apud lbidem, p. 128.
213 (Hei! Senhor do Tamborim, toque uma cang¢édo para mim. (...) Deixe-me esquecer do hoje até amanha”).

DYLAN, Bob. Album Bringing It All Back Home. Mdusica Mr. Tambourine Man. Columbbia Records, 1965.
214 RIBEIRO, Rafael Sampaio Rosa. O que sera que sera essa tal MPB? ... Op cit., p.95.

215 Ibidem, p.96.

216 ACIOLY, Hilton; VANDRE, Geraldo. Album Canto Geral. Musica Ventania. Odeon, 1968.
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em tudo e em todo lugar

3.4.1 O Mito d’O Dia

O autor considera que algo esté errado e acredita que um dia isso vai melhorar. Porém, ele
ndo fala em formas concretas de melhoras e acaba incluindo em seu discurso o conformismo e a
inacdo ao conclamar os “irmaos” (ele se pde no mesmo plano) a ter esperanga que, um DIA, a
vida vai mudar. Existe aqui uma mensagem implicita de generalizacdo. O compositor, além de se
colocar em um plano discursivo simétrico ao de seus interlocutores, garantido pelo uso do termo
“irmaos”, faz alusdo a mudangas “na vida”, “ em tudo” e “ em todo lugar”.

A generalizacdo, na perspectiva da andlise de discurso, € um mecanismo de
“esvaziamento” de sentido, de “siléncio” ou de “omissdo”, uma constru¢ao discursiva que
consiste em “falar para ndo dizer”, ou seja, mais do que revelar oculta significados pois situa o
sentido em um plano distante do receptor ¢ de seu cotidiano concreto. Essa “distancia” se
expressa nos termos “que se mude a vida”, “em tudo” e “em todo lugar”. Mas todo o sentido ¢
reduzido a um plano demasiadamente genérico, longe da existéncia concreta do ouvinte da
cancdo, de seu cotidiano, de sua situacao especifica, de seu lugar concreto, situado, determinado.

A cultura do imobilismo ndo é um traco isolado da MPB, mas uma forte caracteristica da
populacdo brasileira, construida juntamente a historia do pais. O mito de sermos um pais de gente

pacifica (quando ndo o somos) é confundido com o fato de sermos uma nacao imobilista:

Estd enraizado na tradicdo brasileira o orgulho de ser um povo pacifico.
Entretanto, a violéncia atinge indices alarmantes, principalmente entre os jovens.
Desta forma, a aptiddo para a paz nao pode ser confundida com a mansiddo. Sob
pena de nossa sociedade incorporar a subserviéncia, ser facilmente iludida e
enfeiticada.?!’

No caso da MPB, os artistas, de fato, acreditavam, mesmo que de forma juvenil, que
podiam levar o pais a revolugdo socialista e que, por meio da cangdo, poderiam unir 0 povo para
esse esperado momento. Acreditavam no socialismo, na revolugdo, em si mesmos como porta-

vozes € no povo como agente de mudanca. “Hé4 uma fé ingénua e segura na capacidade do povo

217 RABELO, Sebastido Augusto. Discurso sobre a servidao voluntaria: de étienne de La Boétie ... Op.
Cit.,, p. 4.
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em construir formas igualitarias, pluralistas e justas de convivéncia social” 28, No entanto, o
unico elo que a MPB consegue estabelecer é o da esperanga. “O tinico trago comum ¢é o antincio
das terras de benvira” 2°,

A criagao d’O DIA, consciente ou ndo, nao significava que o artista fosse complacente
com o estado das coisas naquele momento. As cangdes sdo criticas e de protesto. Ele rompe com
0 passado e com o proprio presente, porém em nome de uma redencdo a ser realizada somente no
futuro. Ele projeta as solucOes para o futuro e, na tentativa de apaziguar as dores de um presente
de sofrimento, cria valores magicos.

Mas, se no lugar dessas solugdes é colocada a inagdo, alguém, que ndo é o cantor ou o
ouvinte, ha de fazer o papel de sujeito modificador da historia. E é assim que a MPB engajada
cria uma mitologia na medida em que cria seres imaginarios para exercerem esse papel.

Como ndo € o compositor quem vai agir em direcdo a uma mudanca, pois seu papel é
cantar, e como também ndo é o ouvinte quem vai fazer essa acdo, entdo quem a fard? Assim
surge O DIA, o personagem mitolégico da MPB para justificar a inacdo. Pois O DIA que virad
nascera sem nenhum dos problemas sociais existentes. A MPB seguiu “sonhando e criando
alegorias (...), anunciando que, apesar de tudo, haveria um ‘outro dia’>?%

Apesar de se posicionar contra a ditadura militar e se propor a produzir letras de protesto,
a MPB acabou por se tornar tdo evasiva quanto a bossa-nova. No fundo foi tdo “escapista ¢
consoladora quanto aquela que fala em moga-flor-sol-barquinho-amor-dor”??t, Para Walnice,
“Geraldo Vandré ¢ um especialista” pelo nimero de citagdes ao escapista “O DIA” presente na

223

obra do compositor/cantor, como nas canc¢des Arueira®??, Porta-estandarte??® ou Jodo e Maria?%*:

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

(.)

218 SILVA, Francisco Carlos Teixeira da. Da bossa nova & tropicélia: as cangdes utdpicas. In: DUARTE,
Paulo Sergio; NAVES, Santuza Cambraia. (Orgs.). Do samba-can¢éo a tropicalia ... Op. Cit., p. 141.

219 Ibidem, p. 141.

220 RIBEIRO, Rafael Sampaio Rosa. O que sera que sera essa tal MPB? ... Op cit., p. 10.

221 GALVAO, Walnice Nogueira. MMPB: Uma anélise ideoldgica ... Op. cit., p. 95.

222 VANDRE, Geraldo. Album Canto Geral. Musica Arueira. Odeon, 1968.

223 LONA, Fernando; VANDRE, Geraldo. Album 5 Anos de cangdo. Mdusica Porta-estandarte. Som Maior,
1966.

224 ACIOLY, Hilton; VANDRE, Geraldo. Album Canto Geral. Musica Jodo e Maria. Odeon, 1968.
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e a gente fazendo conta
pro dia que vai chegar...
(Geraldo Vandré, Arueira)

... eu levando a minha vida enfim

cantando, que canto sim

e ndo cantava se ndo fosse assim

levando pra quem me ouvir

certezas e 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...

(Geraldo Vandré e Geraldo Lona, Porta-Estandarte)

... guem sabe, o canto da gente
seguindo na frente

prepare o dia da alegria.
(Geraldo Vandré, Jodo e Maria)

Esses sdo alguns exemplos de como o quase personagem “O DIA” aparece na obra de

Vandré, tirando dele e do ouvinte a obrigacédo de agir:

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?®,

Mas Vandré ndo é o unico a criar um ser imaginario ou a tirar de si e do ouvinte qualquer
obrigacdo de mudar uma realidade. Esse eterno esperar, somente esperar, que um DIA tudo fique
bem aparece também na obra de Chico Buarque. Marcha para um Dia de Sol??® e vérias outras

canc¢des mostram como o personagem mitoldgico O DIA permeou a obra de Chico:

Eu quero ver um dia
nascer sorrindo
e toda gente

sorrir um dia
(-..)
225 GALVAO, Walnice Nogueira. MMPB: Uma Analise Ideoldgica ... Op cit., p. 97.
226 Apesar de ser a primeira musica de Chico Buarque gravada, Marcha para um Dia de Sol ndo faz parte da

discografia do compositor. Foi composta por Chico e gravada pela cantora Maricenne Costa em um compacto
simples de 1964. Foi relangada em album da cantora de 2005: COSTA, Maricenne. Album Movimento Circular.
Mdsica Marcha para um Dia de Sol. Tratore, 2005.



Eu quero um dia
numa sé cancao

0 pobre e o rico
andando méo em mao
gue nada falte

gue nada sobre

0 péo do rico

e 0 péo do pobre

(.

Eu quero um dia

O pobre ver sem frio

E o rico sem coracdo.

(Chico Buarque, Marcha para um Dia de Sol)

Vaérias outras cancdes de Chico Buarque poderiam ser citadas:

... N&o chore ainda néo

gue eu tenho um viol&o

e n6s vamos cantar

Felicidade aqui pode passar e ouvir
e se ela for de samba

ha de querer ficar.

(Chico Buarque, Olé Ol&%")

A minha gente sofrida
despediu-se da dor

pra ver a banda passar
tocando coisas de amor.
(Chico Buarque, A Banda??)

A gente toma iniciativa

viola na rua a cantar

mas eis que chega a roda viva
e carrega a viola pra la.

(Chico Buarque, Roda Viva??®)

Ai, quem me dera ter um choro de alto porte
pra cantar com a voz bem forte

a anunciar a luz do dia.

Mas guem sou eu

pra cantar alto assim na praca

Se vem dia, dia passa

e a praca fica mais vazia.

221 BUARQUE, Chico. Album Chico Buarque de Hollanda. Musica Olé Ola. RGE, 1966.
228 BUARQUE, Chico. Album Chico Buarque de Hollanda. Msica A Banda. RGE, 1966.
229 BUARQUE, Chico. Album Chico Buarque de Hollanda v. 3. Musica Roda Viva. RGE, 1968.
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(Chico Buarque, Meu Refréao?®)

Chico Buarque, como os demais compositores, substitui uma a¢do imediata por um futuro
libertador. A palavra “samba” aparece muitas vezes em sua obra como uma metafora para uma
libertagao politica, um futuro promissor, transformado e justo. “Metaforas recorrentes de um dia
futuro em que todo mundo vai sambar, analogo, por sua vez, ao raiar do dia ou outras imagens de
uma era solar de libertagdo, opostas a visio do momento politico como soturno e noturno” %%,

Seria injusto e empobrecedor, no entanto, reduzir Chico Buarque unicamente a um
compositor engajado ideologicamente. Apesar de ndo renegar as canc¢des, Chico hoje as

caracteriza como “cangdes de circunstancia” contaminadas por um periodo politico de ditadura

militar, como explica Walnice Nogueira ao citar Marcha para um dia de sol:

Né&o tdo justo é lembrar essa cancdo, ja que ela parece ter sido renegada pelo
autor. Chico Buarque ndo a incluiu em seus LPs e nunca mais a cantou em
publico. Mas ¢ nela que o mito d’O DIA aparece com toda a ingenuidade dos
bons sentimentos juvenis?32,

Mesmo posteriormente renegada, Marcha para um Dia de Sol mostra como a criacdo da
mitologia foi incluida no cenario da MPB. Assim como Chico Buarque, na obra de Gilberto Gil é
possivel encontrar mitos como o eterno esperar € 0 canto como prémio méaximo desse DIA, como

na cancio Louvagdo®®, de Gil com Torquato Neto:

... Louvo quem canta e ndo canta
porque ndo sabe cantar

mas que cantara na certa

guando enfim se apresentar

o dia certo e preciso

de toda gente cantar.

Para Walnice Galvdo, mesmo tendo que criar metaforas para burlar a censura, esses mitos
ndo foram criados propositadamente. Os artistas ndo tinham isso claro no seu projeto de protesto
a ditadura. Conscientes ou sem se dar conta, muitas outras can¢des ou artistas poderiam
exemplificar como o mito d’O DIA que vird e o “cantar para esperar este DIA” foi usado pelos
artistas como um simulacro da agéo:

230 BUARQUE, Chico. Album Chico Buarque de Hollanda. Musica Meu Refrdo. RGE, 1966.
281 NAVES, Santuza Cambraia. Cancéo popular no Brasil ... Op cit., p. 49 e 50.

232 GALVAO, Walnice Nogueira. MMPB: Uma anélise ideoldgica ... Op. cit., p. 98.

23 GIL, Gilberto; NETO, Torquato. Album Louvag&o. Musica Louvagdo. Universal, 1967.
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... Desapeie dessa tristeza

que eu Ihe dou de garantia

a certeza mais segura

gue mais dia, menos dia

no peito de todo mundo

vai bater a alegria.

(Gilberto Gil, Vento de Maio?**)

“... Certo dia que sei por inteiro
eu espero ndo va demorar

este dia estou certo que vem.”
(Edu Lobo e Capinam, Ponteio®)

“... 0 que resta ¢ cantar e alegrar a cidade.”
(Carlos Lyra, Marcha da quarta-feira de cinzas?)

O sonho foi uma grande personagem da MPB. Apesar de a MPB conclamar o povo a

mudanga, ao criar a mitologia d’O DIA substitui a agdo pela espera, o agir pelo sonho.

Foi também e, sobretudo, uma época de abalo das sensibilidades, das formas de
sentir e pensar o mundo, época de alvorogo nas consciéncias e de ampliagdo das
perspectivas. Trata-se de um contexto em que homens e mulheres viram-se com
a sublime capacidade de projetar futuros, de ansiar pelos préximos tempos que
se anunciavam promissores ou por se fazer. Tempos esses que se fariam com a
participacdo ativa de todos eles, ao tomarem parte no processo de mudancgas. Em
suma, um tempo em que sonhar estava na ordem do dia’.

O sonho que, ndo apenas da esperanca, mas que acalma e que consola...

3.4.2 A cancdo consoladora

Ora, se frente a todas as dificuldades que o pais enfrentava ouvia-se uma musica que

abordava esses problemas mas que retirava do ouvinte qualquer obrigacdo em muda-los ou

234 GIL, Gilberto; NETO, Torquato. Album Vento de Maio. Musica Vento de Maio. Intérprete Nara Ledo.
Philips, 1967.

235 P CAPINAM; LOBO, Edu. Album Sergio Mendes Presents Lobo. Musica Ponteio. A&M Records, 1970.
236 LYRA, Carlos; MORAES, Vinicius de. Album Depois do carnaval — O sambalanco de Carlos
Lyra. Musica Marcha da quarta-feira de cinzas. Philips, 1963.

287 RIBEIRO, Rafael Sampaio Rosa. O que sera que serd essa tal MPB? A Configuragdo dos muitos
sentidos da MPB e suas representacdes nas revistas Realidade e Veja ... Op cit., p. 10.
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melhora-los, a MPB revelava, assim, sua segunda caracteristica, a de possuir uma dimensdo
consoladora.

Os discursos denunciam a injustica mas, ao mesmo tempo, colocam os menos favorecidos
como ‘“coitadinhos” e ndo funcionam como incentivadores de uma mobilizagdo social ou
qualquer atitude de mudanca ou de luta. A filésofa Marilena Chaui fala do assunto ao comentar
que a contestacdo politica dos movimentos populares brasileiros “exprime o sentimento dos
oprimidos de que eles sdo mais fracos que 0s opressores e que s6 poderdo alterar a ordem vigente
pela unido de todos, formando uma comunidade dos justos” 2%,

As letras das cancbes levam a deducdo de que, jA& que a utopia se cumprira
espontaneamente, 0 ouvinte ndo é responsavel, ndo tem tarefas a executar e esta dispensado de
agir. Entdo, as opcdes possiveis sdo:

1- cantar para me consolar enquanto O DIA nédo vem;
2- cantar para anunciar a toda gente que O DIA vira sim;
3- cantar para fazer O DIA vir.

Sobre essas questdes, Walnice Galvédo conclui que:

Em suma, ndo hd opgdo a ndo ser 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 é a consolagédo?®,

Mais uma vez, varias sdo as cangbes que podem ser usadas como exemplo. A canc¢édo
Porta-estandarte?®, de Geraldo Vandré e Geraldo Lona mostra o canto como consolagio
enquanto O DIA ndo vem. A visdo do compositor de que a sua Unica obrigacdo é cantar esta

também exposta:

... Eu vou levando a minha vida enfim
cantando, que canto sim

e ndo cantava se ndo fosse assim
levando pra quem me ouvir

238 CHAUI, Marilena. Conformismo e Resisténcia: aspectos da cultura popular no Brasil. 6. ed. S&o Paulo
(SP): Brasiliense, 1996, p. 76.

239 GALVAO, Walnice Nogueira. MMPB: Uma analise ideoldgica. In: Saco de Gatos: ensaios criticos ...
Op. cit., p. 104.

240 LONA, Fernando; VANDRE, Geraldo ... Op. cit..
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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...

A musica Ponteio?! de Edu Lobo e Capinam, é um exemplo do canto como veiculo de

anuncio d’O DIA que vira. O canto como Unica a¢ao do cantor/compositor também ¢ visivel:

Encerrar meu cantar ja convém
prometendo um novo ponteio
certo dia que eu sei por inteiro
eu espero ndo va demorar

este dia estou certo que vem
digo logo que vim pra buscar
correndo no meio do mundo
ndo deixo a viola de lado

vou ver 0 tempo mudado

e um novo lugar pra cantar.

Ja Caetano Veloso, na qual o canto sera o elemento que vai fazer O DIA nascer, mostra

em Avarandado®¥ o “poder magico da cangdo” 2*;

...Qualquer cangdo, quase nada
vai fazer o sol levantar
vai fazer o dia nascer...

Na cancdo, Caetano acredita nO DIA que certamente vird. E ndo é preciso se preocupar,
pois “quase nada vai fazer o sol levantar”. Deve-se apenas cantar porque ‘“qualquer cang¢ao (...)
vai fazer o dia nascer”. Em varias outras cangdes de Caetano, apesar de ser um tropicalista, o

mito dO DIA pode ser encontrado, como em Samba em Paz:

O samba vai crescer
guando o povo perceber
que é o dono da jogada

(.)

O samba ndo vai chorar mais

241 LOBO, Edu; CAPINAM, José Carlos. Album Sergio Mendes presents Lobo. Musica Ponteio. Califérnia
(EUA): 1970.

242 VELOSO, Caetano. Album Domingo. Mdsica Avarandado. Universal, 1967.

243 GALVAO, Walnice Nogueira. MMPB: Uma anélise ideoldgica ... Op. cit., p. 107.
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toda a gente vai cantar.

O mundo vai mudar

e 0 povo vai cantar

um grande samba em paz*,

Apesar de a MPB néo ter conseguido, em seu objetivo de protesto, propor uma real agéo
de combate ao regime ditatorial, ndo se pode ignorar que foi usada e invocada como “arma”

contra os militares em um grito de protesto.

As cancGes eram, naguele momento, ouvidas, aprendidas, para serem repetidas.
Eram repetidas na mesa do bar, eram repetidas nos corredores das escolas, nos
corredores das universidades, em pequenas reunides, eram repetidas a cada
momento. E ainda me lembro bem de uma ocasido quando, fugindo da PM com
a Eli Lima, nos ocultamos num barzinho na Cinelandia e a PM invadiu o bar,
embora as portas estivessem ja cerradas. E a forma de resisténcia que se da,
numa explosdo unanime, em todo o bar naquele momento, foi cantar uma
cancdo. Eram tempos em que a cancdo também era uma arma.?*®

De vanguarda, a MPB traz o grito de denlncia e de preocupacdo social. No entanto, ao
fazer uso de um discurso juvenil e sonhador aproxima-se da bossa nova, que tanto criticou. Outra
inovacdo da MPB em relacdo aos géneros anteriores foi o apelo emocional que caracteriza a

relacdo do publico com o cantor.

3.5 Relacédo Publico-Autor

3.5.1 O fervor

Na MPB, a relacdo com o publico foi marcada pelo fervor. Os Festivais de Mdsica, por
meio da emocgdo, ajudavam a transformar cangdes em hinos. “Os festivais eram dominados pela
juventude esquerdista que ali, por meio da musica, vivia momentos de catarse coletiva, entoando

cangdes que se tornavam hinos e demarcavam posturas ideoldgicas e culturais”?4,

244 VELOSO, Caetano. Album Cinema Olympia — Inéditas 1967-1974. Musica Samba em Paz. RCA, 1974.
245 SILVA, Francisco Carlos Teixeira da. Da bossa nova a tropicélia: as cangdes utopicas. In: DUARTE,
Paulo Sergio; NAVES, Santuza Cambraia. (Orgs.). Do samba-cang¢do a tropicalia ... Op. Cit., p. 140.

246 RIBEIRO, Rafael Sampaio Rosa. O que sera que serd essa tal MPB? A Configuragdo dos muitos
sentidos da MPB e suas representacdes nas revistas Realidade e Veja ... Op cit., p. 33.
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A tendéncia ao “fervor” leva a uma comogdo pela “esséncia”, “sentido”, “vocacao”,
“mensagem”, “transcendéncia” e “drama”, como se fossem seres superiores aqueles que possuem
a consciéncia “social”. Plinio Barreto analisou que, se os jovens dos anos 20 procuravam se
afirmar atraves de um novo livro de poesias, na geracdo posterior, “tendiam a fazé-lo por meio do
ensaio de cunho sociolégico”?*'.

O fervor cria, assim como o0 nacionalismo, o sentimento de pertencimento, de
coletividade, de um so coro, uma so voz. Retornando a Benedict Anderson e sua reflexdo sobre
nacionalismo, esse seria 0 mesmo sentimento criado também pelas religides. “O nacionalismo
nasce exatamente num momento em que o lluminismo e a Revolugdo estavam destruindo a
legitimidade dos reinos dindsticos e de ordem divina”?*®. As nagdes sdo “imaginadas” no sentido
de que fazem “sentido para a alma”?4°,

Mario de Andrade também observa a questdo Deus-nacionalidade nas can¢des. Para ele,
“a musica brasileira teve um desenvolvimento logico, que chega a ser primdrio de tdo ostensivo e
facil de perceber. Primeiro Deus, em seguida o amor, e finalmente a nacionalidade”?°.

O “fervor” de uma igreja reunida em orac¢do seria 0 mesmo de uma nacdo unida pelo
nacionalismo. Levando a questdo a musica, pode-se pensar no mesmo conceito criado por
Anderson para refletir sobre como um show musical ¢ capaz de unir multidoes em “fervor” ou
como uma musica pode levar a um sentimento de comunhao. “Cada participante dessa cerimonia
tem clara consciéncia de que ela esta sendo repetida simultaneamente por milhares (ou milhdes)
de pessoas cuja existéncia lhe ¢ indubitavel, mas cuja identidade lhe ¢ totalmente desconhecida”
251.

O “nacionalismo” e o “fervor” sdo formas habituais para a dominacdo de massas nas
sociedades autoritarias. Na ex-Unido Soviética, a arte era utilizada para traduzir ou forjar os
anseios do povo sob a 6tica do Partido Comunista. Ja o Estado Nazista Alemdo usava a arte para
dominar culturalmente e disciplinar. Como mostra o documentario Arquitetura da Destruicdo, “o

embelezamento do mundo é um dos principios do nazismo” %2 e a cultura teve um papel

247 CANDIDO, Antonio. O escritor e o pablico ... Op. cit., p. 33.

248 SCHWARCZ, Lilia Moritz. Imaginar é dificil (porém necessario). In: ANDERSON, Benedict.
Comunidades imaginadas ... Op cit., p. 12.

249 Ibidem, p. 10.

250 ANDRADE, Mario de. Aspectos da musica brasileira. Belo Horizonte: Villa Rica, 1991, p. 12.

251 ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas ... Op cit., p. 68.

22 ARQUITETURA DA DESTRUICAO. Direcdo Peter Cohen. Suécia, POJ Filmprodktion. 1992. 121 min:
P&B e colorido, dudio 2.0.
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primordial na propagacao da ideologia de Hitler, que selecionava os artistas que iriam expor suas
obras, banindo aqueles que ndo passavam por sua selecdo. Ao inaugurar A Casa da Arte Alema,
em 18 de julho de 1937, Hitler anuncia “o fim da loucura na arte (...). NOs amargaremos uma
guerra purificadora contra a desintegracdo de nossa cultura” 2. O acervo do museu foi escolhido
pessoalmente por ele entre quinze mil quadros e esculturas. Hitler teria ainda roubado obras

valiosas de varios museus de outros paises, como mostra o filme Cacadores de obras-primas®*.

Ja a proibicéo de livros e autores ¢ muito bem ilustrada no filme A Menina que roubava livros?®.

E sabido também que o musico Richard Wagner foi o grande idolo de Hitler, de quem o

lider nazista alemdo absorveu as nog¢des de “anti-semitismo, culto ao legado nérdico e o mito do

sangue puro. (...) Também de Wagner vieram as nogdes de arte para uma nova civilizagio” 2.

Hitler sempre foi um artista frustrado. Ao se retirar apos o inicio da guerra, afirmou: “como eu
gostaria de trabalhar com arte” 2°'. As temdticas das musicas estimulavam alguns

comportamentos € censuravam outros”.

3.6 Preocupacao Estética

Ha ainda um outro paralelo que pode ser tracado entre o panorama da literatura brasileira
e 0 da musica. Na literatura, segundo Candido, a preocupacgdo com as questdes sociais levou 0s
autores a um desleixo em relacdo a forma e a estética do texto. Houve uma passagem do
“processo estético” para o “processo ideoldgico™:

A preocupacgdo absorvente com os ‘problemas’ (da mente, da alma, da
sociedade) levou muitas vezes a certo desdém pela elaboracdo formal, o que foi
negativo. Posto em absoluto primeiro plano, o ‘problema’ podia relegar para
segundo a sua organizacdo estética, e € o que sentimos lendo muitos escritores e
criticos da época. Chega-se a pensar que para eles ndo era necessario, e talvez
até fosse prejudicial, fundir de maneira valida a ‘matéria’ com os requisitos da
‘fatura’, pois esta poderia atrapalhar eventualmente o impacto humano da outra
(quando na verdade ¢ a sua condigdo).?®

258 Ibidem

254 CACADORES DE OBRAS-PRIMAS. Direcdo George Clooney. Estados Unidos, Columbia Pictures.
2013. 119 min: colorido.

25 A MENINA QUE ROUBAVA LIVROS. Direcdo Brian Percival. Estados Unidos, Fox Film. 2014. 131
min: colorido.

256 ARQUITETURA DA DESTRUICAO. Direcao Peter Cohen ... Op. cit.

7 Ibidem

258 CANDIDO, Antonio. O escritor e o pablico ... Op. cit., p. 35.
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Na musica, a questdo foi intercalada. Houve momentos em que a preocupacao ideoldgica
foi maior que a preocupacgdo com a forma. Em outros, a precisdo harmonica esteve a frente. Ao
contrario da analise de Candido sobre a literatura, na musica ndo se pode chamar de “negativas”
as transformacdes estéticas.

Nos primeiros anos da década de 60, os artistas se preocupavam em ter uma musica
engajada, mas que ndo se tornasse uma musica panfletaria ou pobre. Por isso, continuaram se
preocupando com as formas refinadas e harmonizacdo trazidas pela bossa-nova. O projeto de
conscientizagao ideologica se juntava ao de “elevacao” do gosto médio do brasileiro.

O auge do “desdém”, para usar as palavras de Candido, com a estética, forma e beleza na
musical esteve na MPB com a cangio assumidamente engajada. E claro, que no foram todos os
artistas que se preocuparam menos com o formato em virtude do discurso, mas muitos, de fato,
abriram méo de qualquer proposta estética. Entre eles, os artistas do CPC. Devido a énfase no

discurso, para o0 CPC, o elemento estético era secundario, sendo praticamente banido.

A arte era vista como um instrumento para chegarmos a essa nova sociedade
para fazer a justica social através do esclarecimento do povo. A questdo estética
ficava em um plano secundario. A coisa prioritaria ndo era fazer uma bela peca
ou um belo poema, era fazer um poema que tivesse eficécia politica.?>®

Na visdo de Carlos Lyra, a musica engajada ndo perdia em estética, 0 que é questionado
por varios pesquisadores, como se abordard mais abaixo. Para ele, “vocé ndo pode prescindir da
forma, sendo vocé ndo tem mais cangdo engajada; ela se torna panfletaria e ordinaria, sem
nenhum valor” ?¢°,

Enquanto na MPB os artistas se fixaram na mensagem engajada, mesmo que isso pudesse
significar alguma perda harmdnica, na bossa-nova e na tropicéalia, a preocupacao estética maior
era com experimentar, trazer o novo, causar estranhamento no publico. “Nao se trata de fazer

concessdes ao grande publico, promovendo um nivelamento estético ‘por baixo’, mas, pelo

contrério de alargar a percepgdo deste publico através de préaticas inusitadas, que nele provoquem

29 Depoimento de Ferreira Gullar. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=mkXahxCukPE>.
Acesso em 24 maio 2014.

260 LYRA, Carlos. O CPC e a cancdo de protesto. In: DUARTE, Paulo Sergio; NAVES, Santuza Cambraia.
(Orgs.). Do samba-cancao a tropicalia. Rio de Janeiro: Relume Dumarg, 2003, p. 137.
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continuamente sensagdes de estranhamento” 2%1, Era preciso romper com as tradigdes, criar novas
linguagens e ousar radicalmente criando a “revolu¢do da forma” 22,

“Se a cang¢do bossa-novista realiza a critica, a cancdo tropicalista € critica por
exceléncia”?®, Na tropicalia, houve, de fato, um menor rebuscamento da composi¢io harménica,
mas 0 conceito de estética estava mais presente do que nunca. Extrapolando a mdsica, essa
preocupacdo estética esteve nas roupas, na teatralizacdo dos shows, no comportamento e,
justamente, no desconstruir estético dos géneros musicais anteriores.

Por outro lado, em toda mausica brasileira aqui analisada, ao contrario da literatura, a
andlise foi substituida pela simples denuncia. Mas se, em estética ou profundidade, musica e
literatura se diferenciaram, nas relacfes de favor, o comportamento foi 0 mesmo. E a MPB

também néo foi diferente dos géneros analisados no capitulo anterior.

3.7 Relagéao de Favor

A relaco autor-publico junta-se a relacdo de favor do artista com o Estado e o desejo de
poder e reconhecimento de seu trabalho, como foi dito no Capitulo 1. Na literatura, a ordem
vigente dava apoio a obras nacionais uma vez que essas incorporassem 0O civismo da

Independéncia, como aponta o ja citado trecho de Antonio Candido:

A funcéo consistiu, de um lado, em acolher a atividade literaria como fungéo
digna; de outro, a podar as suas demasias, pela padronizacdo imposta ao
comportamento do escritor, na medida em que era funcionario, pensionado,
agraciado, apoiado de qualquer modo. Houve, nesse sentido, um mecenato por
meio da prebenda e do favor imperial, que vinculavam as letras e os literatos a
administracdo e a politica, e que se legitima na medida em que o Estado
reconhecia desta forma (confirmando-o junto ao publico), o papel civico e
construtivo que o escritor atribuia a si préprio como justificativa da sua
atividade?,

261 NAVES, Santuza Cambraia. A cangéo critica. In: DUARTE, Paulo Sergio; . (Orgs.). Do samba-
cancao a tropicdalia. Rio de Janeiro: Relume Dumarg, 2003, p. 255.

262 Ibidem, p. 256.

263 Ibidem, p. 257.

264 CANDIDO, Antonio. O escritor e o publico ... Op. cit., p. 95-96.
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Na musica, essas mesmas formas de favor aparecem para “podar as suas demasias”.

Marilena Chaui leva a pensar que todo comprometimento com a dendncia e com 0 protesto

sempre estiveram a servico da ordem vigente, sem oferecer-lhe riscos, pelo contrario:

Situagdo que marca profundamente a vida intelectual e artistica, os intelectuais —
na maioria, oriundos das classes médias urbanas — oscilando entre a posicao de
Ilustrados (definindo para si proprios o ‘direito ao uso publico da razio’, isto ¢, a
opinido publica) e de Vanguarda Revolucionéria (definindo para si proprios o
papel de educadores da classe trabalhadora), mas sempre fascinados pelo poder
— identificado ao Estado — e pela tutela estatal, reduzindo-se a ‘funcionarios do
universal’, para usarmos a expressdo de Hegel (isto €, a burocracia, como lembra
Marx), embora desejassem a posi¢io de funcionarios da ‘Razio da Historia’?%®.

Dessa forma, varios cantores (ou compositores) da MPB, que funcionam como

“funcionarios do Estado”, abrem mao da proposta de denuncia e protesto em razéo do dinheiro,

poder e reconhecimento que o apadrinhamento estatal oferece. A aparente preocupagdo com as

letras das cangdes e com 0 engajamento politico e social desaparece. Assim como as palavras-de-

ordem, a acdo dos pregadores parece ja ndo fazer mais sentido. Como analisa Marilena Chaui, a

razao historica fica apenas no desejo.

O servico publico, no entanto, ndo significa necessariamente simpatia com as ideologias.

Muitas vezes a submissdo do intelectual se faz necessaria para a obtencdo de vantagens pessoais.

E o que defende o soci6logo Sérgio Miceli que, para Antonio Candido, tenta mostrar

como os intelectuais correspondem as expectativas ditadas pelos interesses do
poder e das classes dirigentes. Em geral filhos dos grupos dominantes nos varios
niveis, ou da classe média pobre e abastada, eles recebem na maioria uma
vantagem de bergco que lhes facilita singularmente a vida e que eles procuram
manter, ampliar ou recuperar. Por outro lado, como sdo objeto de uma certa
sacralizagdo, reivindicam para si critérios especiais de avaliacdo, que sdo aceitos
tacitamente como uma espécie de pacto ideolégico. Segundo este pacto, sdo
tratados como representantes do ‘espirito’ e por isso até certo ponto imunes de
julgamentos que comprometam a ‘nobreza’ da sua acdo. Eles proprios nédo
querem ser apenas desfrutadores, porque quase sempre acreditam com
sinceridade no seu estatuto peculiar; e assim se plasmam personalidades e
categorias extremamente curiosas. O intelectual parece servir sem servir, fugir
mas ficando, obedecer negando, ser fiel traindo. Um panorama deveras
complicado?®.

265

CHAUI, Marilena. Conformismo e Resisténcia: aspectos da cultura popular ... Op. cit., p. 55.
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A obra de Sérgio Miceli analisa como as relagdes de favores entre “intelectuais” e Estado
favoreciam ambas as partes patrocinando, protegendo, colocando o artista um patamar acima do
restante da populacdo, em posicao privilegiada, acima da lei. Apesar de se referir ao “intelectual”,
a analise se encaixa perfeitamente ao cantor famoso com a diferenca de que, ao contrario do
intelectual, o intérprete/compositor nem sempre nasceu em berco de ouro. Mas, por meio da
fama, conquistou a posicdo e se entrega as relacdes de favores para ndo perdé-la. Importante
ressaltar ainda que Sérgio também aborda a questdo da relacdo se dar muitas vezes de maneira
um pouco ingénua por parte do artista, quando diz que ‘acreditam com sinceridade no seu
estatuto peculiar’.

O francés Etienne de La Boétie, nascido em 1530, é mais rigido ao analisar as relagdes de
favor em sua teoria intitulada Servid&o voluntaria, segundo a qual “aqueles que se submetem nao
SO acatam a serviddo como sdo ainda aqueles que fornecem ao dominador 0s meios necessarios a
seu fortalecimento, a sua manutencdo. Conclusdo: desejam servir, voluntariamente” 2%’. E La

Boétie se questiona o porqué disso.

Se nascemos livres e servos de ninguém, sendo incompreensivel que possamos
trocar esse bem que € a liberdade por esse mal que € a escraviddo. Mais do que
isso, que sintamos ‘nao ter perdido a liberdade, mas ganhado a serviddo’, ndo
uma desgraca, mas uma conquista.?®®

Em uma obra inteira dedicada ao fil6sofo francés e a Servidao voluntaria, Marilena Chaui

tenta desvendar o enigma.

A pergunta de La Boétie ndo se dirige ao problema da obediéncia aos fortes e
ricos, nem aos governantes, pois estes, uma vez instalados, tornam a obediéncia
irrecusavel. O que o interessa ¢ compreender por que ‘tantos homens, tantas
cidades, tantas nagdes e tantos povos’ servem a um s6 quando nada os obriga a
isto [grifo da autora], quando poderiam se libertar do jugo simplesmente
deixando de servir, sem atacar ou derrubar o senhor por um ato positivo de
forca, mas apenas pela recusa de aceita-lo como senhor.?®

266 CANDIDO, Antonio. Prefacio. In: MICELI, Sérgio. Intelectuais e Classe Dirigente no Brasil (1920-
1945). S&o Paulo (SP) e Rio de Janeiro (RJ): Difel, 1979, p. 9-10.

267 SANTIAGO, Homero. Apresentagdo. In: CHAUI, Marilena. Contra a servidao burocratica: escritos de
Marilena Chaui volume I. Belo Horizonte (MG): Auténtica; Sao Paulo (SP): Fundagéo Perseu Abramo, 2013, p. 7.
268 CHAUI, Marilena. O poder politico da amizade. In: . Contra a servidao burocratica: escritos de

Marilena Chaui volume I. Belo Horizonte (MG): Auténtica; Sao Paulo (SP): Fundagéo Perseu Abramo, 2013, p. 13.
269 Ibidem, p. 13.
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A concluséo de Boétie, nas palavras de Chaui, é que

consentimos em servir porque esperamos ser servidos. Servimos ao tirano
porque somos tiranetes: cada um serve ao poder separado porque deseja ser
servido pelos demais que Ihe estdo abaixo; cada um da os bens e a vida pelo
poder separado porque deseja apossar-se dos bens e das vidas dos que lhe estéo
abaixo. A servidao é voluntéria porque ha desejo de servir, ha desejo de servir
porque ha desejo de poder e ha desejo de poder porque a tirania habita cada um
de nods e institui uma sociedade tiranica. (...) Da-se tudo ao soberano na
esperanca de converter-se em soberano também: vontade de servir € 0 nome da
vontade de dominar. A oposi¢do ‘um’ e ‘muitos’ se desfaz porque cada um, no
lugar onde se encontra, exerce a seu modo uma parcela de tirania e, num
processo fantastico, a vontade de servir engendra uma sociedade tiranica de
ponta a ponta. Eis por que, escreve La Boétie, é ilusdo supor que sdo as armas e
alabardas, as fortalezas e os exeércitos os protetores do tirano. Sua protecédo é a
sociedade inteira que o deseja porque deseja tiranizar também.?”

Ao servirem voluntariamente, os homens ndo percebem estar alienando suas vidas, mas
acreditam estar conferindo poder a si proprios. Assim, muitos artistas de fato trabalharam para o
Estado por dinheiro, fama, protecdo e status. Mas € importante ressaltar que nem todos tiveram,
naquele momento, nocdo do que acontecia. Além de muitos cantores da MPB serem ainda
estudantes e muito novos de idade, somente o tempo traz o distanciamento necessario para ver as
varias facetas de uma situacdo. Por isso, um compositor que fez versos nacionalistas ndo quer
dizer que tenha trabalhado conscientemente pela divulgacdo de discursos institucionais. Além do
que, quando é autorizado pela instituicdo (governo, radios, gravadoras ou mercado internacional),
o discurso ganha notoriedade e importancia. E, seu autor, reconhecimento, dinheiro e fama.
Muitos artistas fizeram parte de projetos de dominacdo sem suspeitar, acreditando estar
compondo inocentes signos verbais.

La Boétie, no entanto, faz duras criticas aqueles que voluntariamente participam da
tirania. O fil6sofo aponta “quem sdo os interesseiros que se deixam seduzir pelo esplendor dos

tesouros publicos sob a guarda do tirano, os que, em conluio, garantem e asseguram seu poder’:

S&o sempre quatro ou cinco homens que o apoiam e que para ele sujeitam o pais
inteiro. Sempre foi assim: cinco ou seis obtiveram o ouvido do tirano e por si
mesmos dele se aproximaram ou entdo, foram chamados para serem 0s
cumplices de suas crueldades, 0s companheiros de seus prazeres, 0S
complacentes para com suas volUpias sujas e os socios de suas rapinas. (...). Dai
procedia o aumento do poder do senado sob Julio César, o estabelecimento de

210 Ibidem, p. 14.
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novas fungdes, a escolha para os cargos - ndo para reorganizar a justica, mas sim
para dar novos sustentaculos a tirania. Em suma, pelos ganhos e parcelas de
ganhos que se obtém com os tiranos chega-se ao ponto em que, afinal, aqueles a
quem a tirania é proveitosa sao em nimero quase tdo grande quanto aqueles para
guem a liberdade seria util. Que condicdo é mais miseravel que a de viver assim,
nada tendo de seu e recebendo de um outro sua satisfacdo, sua liberdade, seu
corpo e sua vida! Mas eles querem servir para amealhar bens. O que torna um
amigo seguro do outro € o conhecimento de sua integridade. Entre os maus,
guando se juntam, hd uma conspiracdo, ndo uma sociedade; Eles ndo se entre-
ap6iam mas se entre-temem. Sdo cimplices.?

Cumplices no privilégio, nacionalistas, ide6logos, sonhadores, denunciantes, mas
consoladores e imobilistas (portanto inconscientemente conformistas), que se auto-definiam
porta-vozes. Ao analisar os bravos e engajados artistas da MPB, todos os elementos da Tradicao
de Oralidade vistos nos Capitulos I e 1l ressurgem ainda mais fortes.

Em um paréagrafo, o linguista José Luiz Fiorin resume todo o pensamento de Walnice
Nogueira Galvdo, com a inacdo, o publico privilegiado, mitologia e, para finalizar o circuito, um

“afago ao privilegio™:

Uma denlncia de uma realidade feia, (...) no final da década de 60 e inicio da de
70, ndo corresponde a nenhuma proposta de agdo, a ndo ser cantar. Destinam-se
essas musicas a um publico privilegiado que, diante da realidade que conhece
bem, busca ansioso uma mitologia, proposta pelos versos, que ndo o leve a agir.
Por isso, essas cangdes chamadas ‘participantes’ sdo escapistas e consoladoras,
pois encobrem um ‘afago ao privilégio’.?"

Pode-se dizer que o Unico género que trouxe uma quebra, ainda que momentanea na
relacdo da arte com o poder vigente foi a tropicalia, como ja demonstrado. Mas é preciso
salientar, antes, a diversidade que se pode encontrar na chamada MPB e que nem todos
partilharam desse discurso pedagdgico de cunho autoritario. Houve artistas — que ndo sdo aqui
objeto de analise —, que ndo permitiram que a arte de suas cangdes e performance desaparecessem

frente a um pacto com qualquer tradi¢cdo conservadora.

3.8 Tropicalia, um Convite a Acao

2n BOETIE Apud RABELO, Sebastido Augusto. Discurso sobre a serviddo voluntaria: de étienne de La
Boétie ... Op. Cit., p. 4. )
a2 FIORIN, José Luiz. Linguagem e ideologia. 5. ed. Sdo Paulo (SP): Atica, 1997, p. 65.
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Entre as novidades trazidas pela tropicélia, esteve a mudanga na relagdo musico-ouvinte.
Os musicos trazem um convite a participacdo do publico que passa a ter um papel ndo apenas de
ouvinte, mas é deslocado a participar do movimento, a ter uma forma ativa na composi¢cdo do

todo.

As musicas propunham ao ouvinte a experiéncia da participa¢do, pois ndo
poderiam ser entendidas e apreciadas sem decodificacdo. Propunham uma
experiéncia de prazer e éxtase, dados no espetaculo, internamente, na forma de
composicdo e, externamente, nos comportamentos. Exigia, portanto, do
comportamento do ouvinte, o que evidentemente provocava muita reacdo. Era
pura loucura, dizia-se, e, no entanto, tudo aquilo hoje parece muito simples.?”

A tropicélia ndo se propunha a fazer musica engajada com letras de protesto, mas o
protesto era feito juntamente com o pablico, chamando-o a ser parte do grande espetaculo teatral.

A tropicélia substitui a emocao pelo humor e leva o publico-receptor a produtividade.

O protesto [da MPB] era feito de forma totalizante através de uma temética
muito emotiva que centrava todo o efeito na producéo de uma significacdo que
devia atingir diretamente o publico, conquistando-o de uma forma emotiva. Os
tropicalistas, pelo humor, pelo satira, pelo progresso, pela carnavalizacdo das
referéncias, deslocaram o ouvinte receptor daqueles lugares de fala até entdo
eleitos ideologicamente, politicamente, culturalmente, e langaram o receptor em
estado de produtividade. Ele é obrigado a produzir, se ele ndo produz, a musica
ndo existe.?’*

Nas can¢des dos anos 60, ha a tentativa de produzir uma resisténcia ao momento politico,
de protesto, de desejo de cantar “a uma s6 voz” por meio da emocionalizagdo, de palavras de
ordem e de refrdos que produzissem uma homogeneidade de coral. J& na tropicélia as palavras de
ordem e o emocionalismo sdo trocados pelo interesse em provocar o publico “sublinhando
disparidades, descompassos, trabalhando com uma multiplicidade descontinua de dic¢des,
materiais, com imagens que se desdobram, que se contrariam mutuamente e potencializam
tensdes"2".

Um fato interessante é que Caetano Veloso e Gilberto Gil foram presos em 1968 como

infratores da moral e dos bons costumes e ndo propriamente por motivos de subversao politica. O

2 FAVARETTO, Celso. Tropicalia: politica e cultura. In: DUARTE, Paulo Sergio; NAVES, Santuza
Cambraia. (Orgs.). Do samba-cancao a tropicalia. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2003, p. 246.
214 Ibidem, p. 245.
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fato ilustra como a transgress@o dos tropicalistas estava no plano cultural e ndo exatamente na
ordem politica. Os tropicalistas preferiram uma visdo mais ampla de cultura, que ndo se limita a
interpretagdo de um pensamento como sendo de “esquerda” ou de “direita”, ndo se restringe ao
sistema politico-partidario, mas adota uma perspectiva de “universo contracultural”?’e:
antissocial, de espirito libertario, a contracultura nasceu nos Estados com a chamada Geragéao
Beat e teve seu auge no Festival Woodstock, em 1969. Diversos estilos e movimentos séo
considerados contraculturais, como o hippie e o rock.

Seguidora da contracultura, a tropicalia traz o discurso aberto que “quer nos apresentar de
um modo novo o problema da dor”?’’, sem fazer chorar ou estimular as lagrimas e o

emocionalismo, tipicos do discurso persuasivo.

O discurso aberto, que é tipico da arte, e da arte de vanguarda em particular, tem
duas caracteristicas. Acima de tudo é ambiguo: ndo tende a nos definir a
realidade de modo univoco, definitivo, j& confeccionado. As coisas de que nos
fala nos aparecem sob uma luz estranha, como se as vissemos agora pela
primeira vez; precisamos fazer um esfor¢o para compreendé-las, para torna-las
familiares, precisamos intervir com atos de escolha, construir-nos a realidade
sob o impulso da mensagem estética, sem que esta nos obrigue a vé-la de um
modo predeterminado. Assim, na minha compreenséo difere da sua, e o discurso
aberto se torna a possibilidade de discursos diversos, e para cada um de nés é
uma continua descoberta do mundo.?®

A tropicdlia substituiu a homogeneidade trazida em grande parte das letras da MPB, pelo
conceito de classe social, pela representacdo da diferenca. Essa mudancga pode ser sentida na
cancgdo Parque Industrial®’®, de Tom Zé, com critica contracultural a sociedade industrializada, a

padronizacdo e a imprensa:

Tem garota-propaganda
aeromocga e ternura no cartaz.
Basta olhar na parede,

minha alegria

num instante se refaz

215 SUSSEKIND, Flora. Apud NAVES, Santuza Cambraia. Canc&o popular no Brasil. ... Op cit., p. 111
216 NAVES, Santuza Cambraia. Cancéo popular no Brasil. ... Op cit., p. 112.

2n ECO, Umberto. Apud CITELLI, Adilson. Linguagem e Persuaséo ... Op. Cit., p. 69.

218 Ibidem, p. 69.

219 ZE, Tom. Album Tropicalia ou panis et circencis. Musica Parque industrial. Philips, 1968.
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Pois temos o sorriso engarrafaddo.

Ja vem pronto e tabelado.

E somente requentar

e usar.

E somente requentar

e usar

porque é made, made, made, made in Brazil.
porque é made, made, made, made in Brazil.

Retocai o céu de anil
Bandeirolas no cordéo.
Grande festa em toda a nacéo.
Despertai com oragoes.

O avanco industrial

vem trazer nossa redencao.

A revista moralista

traz uma lista dos pecados da vedete.
E tem jornal popular que

nunca se espreme

porque pode derramar.

Outras cangdes representativas do discurso contracultural sdo Eles?®, de Caetano, Ele
falava nisso todo dia?®!, de Gil, e Panis et circencis®®?, de Caetano e Gil, interpreta pelos Os
Mutantes, com sua critica ao modelo familiar burgués, careta e repressivo ao redor da “mesa de
jantar”, automatos que reproduzem costumes e sdo “ocupados” apenas com o “seguro familiar”

ou, em outras palavras, em “nascer e morrer’.

Em volta da mesa
longe da maca
durante o Natal

eles guardam dinheiro
0 bem e 0 mal.

(Eles)

Ele falava nisso todo dia.

Ele falava nisso todo dia.

A heranca, a seguranca, a garantia

pra mulher, para a filhinha, pra familia.
Falava nisso todo dia.

Ele falava nisso todo dia.

Ele falava nisso todo dia.

280 VELOSO, Caetano. Album Caetano Veloso. Musica Eles. Philips, 1967.

281 GIL, Gilberto. Album Gilberto Gil. Mdsica Ele falava nisso todo dia. Universal, 1968.

282 GIL, Gilberto; VELOSO, Caetano. Album Tropicalia ou panis et circencis. Musica Panis et circencis.
Philips, 1968.



O seguro da familia, o futuro da familia
O seguro, o futuro
Falava nisso todo dia

(.)

O seguro de vida, o peculio

Era preciso toda a garantia.

Se a mulher chora o corpo do marido
O seguro de vida, o peculio

Daréo a certeza do dever cumprido.

Ele falava nisso todo dia.

Ele falava nisso todo dia.

Se morresse ainda forte, um bom seguro era uma sorte
pra familia.

A loteria

Falava nisso todo dia.

Era um rapaz de vinte e cinco anos.

Era um rapaz de vinte e cinco anos.

Hoje ele morreu atropelado em frente a companhia
de seguro.

Oh! que futuro!

Oh! Rapaz de vinte e cinco anos.

(Ele falava nisso todo dia)

Eu quis cantar

Minha cang¢&o iluminada de sol

Soltei os panos sobre 0s mastros no ar
Soltei os tigres e o0s ledes nos quintais
Mas as pessoas na sala de jantar

Sao ocupadas em nascer e morrer
(Panis et circencis)

103

Apesar de o discurso ndo ser de denuncia, nas palavras do proprio Gilberto Gil, Ele falava

nisso todo dia é, sim, uma cancdo de militancia mostrando que a tropicalia possuia também

questdes ideologicas:

uma musica de militancia, uma investida contra a busca de toda a seguranca
burguesa, de todos os anteparos, armaduras e a¢des contra as intempéries da
vida. Estavamos todos investindo contra essas coisas. O que a can¢do condena é
0 desprezo pela vida nesse cultivo excessivo das formas de protecéo, as cercas,
do mundo burgués. (...) Por outro lado, ¢ tdo louvavel que o homem seja capaz
de levar o sentimento basico de protecdo a prole, de provisdo do futuro dos
filhos, aquele paroxismo. Essa mdsica € ingénua por isso (ela ataca mas ao
mesmo tempo justifica tanto ter um seguro de vida...): ela tem a ingenuidade do
maniqueismo ideoldgico tipico da época. A leitura dialética, distanciada, a sua
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retorica ndo resiste. Hoje, numa situacdo mais cuidadosa, eu teria elaborado
outros versos; ja vejo daqui, de la... no embate ideoldgico daquele tempo a
parcialidade era radical.?

Muitas vezes, sem uma consciéncia dos matizes ideoldgicos, o pensamento ideoldgico,
desabrochado nos anos 30, era tdo forte na cultura intelectual e artistica que o artista, mesmo sem
perceber, sofria essa penetracdo das preocupacdes sociais, eram impregnados da atmosfera
“social” do tempo. Desde os ano 30, quando comecgou a despertar nos artistas um engajamento
politico e social, “mesmo os que ndo se definiam explicitamente, ¢ até os que ndo tinham
consciéncia clara do fato, manifestaram na sua obra esse tipo de insercdo ideoldgica que da
contorno especial” 284,

Se ndo revolucionaria, de uma coisa ndo ha davida, a MPB se fincou na histdria da musica
brasileira. O contexto politico, social, ditatorial, de diferencas de classes marcou e fomentou a
arte, tornou-se um grande estimulo para a cria¢do artistica, como afirma Roberto Schwarz ao

narrar o conflito de geracdes:

N&o serd exagero dizer que de la para ca boa parte da melhor produgdo em
cinema, teatro, musica popular e ensaismo social deveu o impulso a quebra meio
pratica e meio imaginéria das barreiras de classe, esbogada naqueles anos, a qual
demonstrou um incrivel potencial de estimulo. Para o professor cinquentdo de
hoje ndo é facil explicar aos alunos a beleza e o sopro de renovagdo e justica que
na época se haviam associado a palavra democracia (e socialismo).2%

Foi um periodo de grande producdo e criatividade musical. Grande em qualidade e no
talento de compositores e cantores, como Chico Buarque ou Elis Regina. Para muitos, foi a
melhor época da mdsica brasileira. O certo é que, reverenciada ainda hoje, as novas geragdes
continuaram ouvindo a MPB, apesar de ndo poderem mais vivé-la em sua esséncia. O que
demonstra que, ndo apenas as letras engaladas (ja que as novas geracdes podem ndo compreendé-
las totalmente), mas a cangdo em si, por sua forma e estética, ganhou o coracao do publico.

Ainda que, na década de 80, a democracia tenha sido reinstalada, a sonhada revolugédo dos

artistas da MPB nunca aconteceu. Musicalmente, o que ocorreu, na pratica, foi o oposto: a

283 Gil, Gilberto. Comentarios sobre a cangdo Ele falava nisso todo dia. Disponivel em
<http://www.gilbertogil.com.br/sec_disco_info.php?id=20&Iletra>. Acesso em 29 abr 2014.

284 CANDIDO, Antonio. A revolugdo de 1930 e a cultura... Op. Cit., p. 28.

285 SCHWARZ. Roberto. Sequéncias Brasileiras. Sdo Paulo (SP): Companhia das Letras, 1999, p. 69.
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massificacdo da cultura. O que caracterizou o mercado cultural p6s-64 foi o seu volume e a sua
dimensdo, enquanto nos anos 30 as producdes ainda eram restritas e atingiam um ndmero
reduzido de pessoas®®. A MPB foi co-autora na massificagdo cultural, um paradoxo hoje

percebido por Geraldo Vandre.

O pais que o Brasil era quando fiz musica para o Brasil ndo era este pais de hoje.
N&o existia este processo de massificacdo. Dentro da minha propria carreira —
profissionalmente falando — houve uma mudanca ali no Maracanazinho. Ali,
houve a passagem do que eu fazia para um publico de um teatro de setecentas ou
no maximo mil e duzentas pessoas para um ginasio com trinta mil pessoas. E a
televisdo direto no ar. Ja foi a massificagéo.?®’

O crescimento da industria fonogréafica e cultural elevou ao patamar de nacional algumas
elegidas culturas e mdsicas em detrimento de um todo. A cultura como meio de integracéo
estimulou ainda mais o controle do aparelho estatal. O desenvolvimento do mercado de bens
culturais acentuou o modelo capitalista brasileiro, ao contrario do que pretendiam os modernos

musicos brasileiros.

286 ORTIZ, Renato. Cultura brasileira & identidade nacional ... Op cit., p. 82.

287 Entrevista concedida por Geraldo Vandré ao canal de TV Globo News em 12 de setembro de 2010, dia em
que completou 65 anos. A entrevista foi realizada no Clube da Aerondautica do Rio de Janeiro, ap6s 37 anos sem
falar com a imprensa. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=9q9x-pzQQLg&feature=kp>. Acesso em
27 maio 2014. Ao citar o Maracanazinho, Vandré se refere ao Festival Internacional da Cangéo de 1967, no qual o
estadio lotado entoou os versos de Caminhando (“vem, vamos embora que esperar ndo ¢ saber. Quem sabe faz a hora
ndo espera acontecer”). Vandré, neste instante, entrava para a histéria. Caminhando virou o hino de protesto contra o
regime militar. No entanto, sob uma vaia que fez tremer as estruturas do estadio, o juri deu o prémio a Sabia, de
Chico Buargque e Tom Jobim.
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4 ROCK NACIONAL E RAP, OS FILHOS DA CONTRACULTURA

“O sonho acabou.
O que mais eu posso dizer?”
(Jonh Lennon, na masica God)?®8

O rock nacional e 0 RAP séo estilos que nasceram, respectivamente, com as propostas da
dendncia e da mudanca, da mesma maneira que a MPB. S&o dois dos filhos da contracultura —
movimento contestador de carater social e cultural nascido nos Estados Unidos na década de
1960 e que ganhou forca entre os jovens seguindo até os dias atuais. Importando dos EUA alguns
elementos centrais do movimento, a contracultura no Brasil ganhou uma nova roupagem e caiu

como uma luva para os valores de inacdo brasileiros: € uma teoria utépica.

No caso do Brasil, a contracultura (...) veio a exibir algumas caracteristicas
andlogas as do original californiano: as posturas em relacdo a politica,
sexualidade e drogas, as roupas e cabelos, 0 misticismo oriental, e também a
importancia do rock como linguagem musical. Porém alguns dos melhores
cancionistas que utilizaram a linguagem do rock nesses primeiros anos, varios
deles egressos da tropicélia ou herdeiros direto dos tropicalistas, exprimiram em
suas criagBes uma visdo da realidade muito diversa da ideologia contracultural
norte-americana, a qual continha, como ja vimos, uma proposta utépica. No caso
brasileiro, 0 som das guitarras serviu de pano de fundo para letras que falavam
de desespero, fracasso, soliddo e loucura?®.

A contracultura comecou — entre outros fatores —, como uma reacao ao servico militar
obrigatério durante a guerra do Vietnd. Foi um movimento de oposi¢do, mas com uma Visdo
positiva da sociedade. Na pratica, no entanto, os seguidores mais radicais acabaram por “aderir a
uma comuna budista, vegetariana e pacifista, tomar drogas ou entrar para um grupo que utilizava
taticas de guerrilha urbana”?®. Essas foram as maneiras alternativas encontradas para “rejeitar um
sistema que enviava jovens para lutar uma guerra inexplicavel”**.

Toda essa aparente contestacdo acaba contribuindo para deixar as coisas como estdo, para

manter a ordem social vigente. A musica, na realidade, torna-se mero produto de consumo que,

288 LENNON, John. Album Plastic Ono Band. Musica God. Apple/EMI, 1970: “the dream is over / What can

I say?”

289 BRITTO, Paulo Henriques. A tematica noturna no rock pos-tropicalista. In: DUARTE, Paulo Sergio;
NAVES, Santuza Cambraia. (Orgs.). Do samba-cancao a tropicalia. Rio de Janeiro: Relume Dumarg, 2003, p.192.
290 Ibidem, p. 192.

201 Ibidem, p. 192.
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com sua forca de oralidade “cai na boca do povo” com muita rapidez, mas ndo gera maior
conhecimento para a formagdo de uma consciéncia politica das massas, nem contribui para
mudangas estruturais ou conjunturais, como os artistas de esquerda das décadas de 60 e 70
acreditavam.

Com a contracultura, a ina¢do continua presente na musica brasileira. “Ha autores que
entendem ndo passar de uma forma de escapismo, uma vez que é uma liberdade que aponta
apenas para a propria subjetividade. ‘Haveria entdo, como defende Luciano Martins, uma espécie
de negacdo da condigdo de sujeito historico por parte dos envolvidos’2%2. Essa negacéo se daria
porque o ideal de liberdade na contracultura “aponta sim para uma ruptura no universo social,
mas por um caminho diferente, a partir da subjetividade”®®. A contracultura defende o

rompimento a partir de dentro.

A rede cultural se fecha sobre o sujeito, a sua subjetividade, pois é ela que
conserva, como um no, a rede como um todo. ‘Se ha o rompimento de um ponto,
a rede tende a se esgarcar, sendo essa entdo a propria ruptura na esfera social.
Trata-se, pois, de um ideal de liberdade que reclama, em primeiro lugar, a
libertac&o do sujeito para que dela surja a libertag&o social como um todo. Dai o
apelo exercido pelas drogas’?%,

E é assim que a musica brasileira, que vem com uma proposta de denlncia e protesto,
“nega que o homem seja o sujeito da historia e que ele possa transformar o mundo”?**. O rock
nacional e a geracdo anos 80 ja, nem de longe, tinham ideais de mudanga, apenas de rebeldia. “A
gente somos inatil”?, definiria o Ultraje a Rigor, em seu album de estreia com a musica que
virou hino de uma geracdo. Ndo se propdem a pregar a acdo, como a MPB. Os rebeldes se
satisfazem nos gritos, no visual e nos lugares undergrounds, onde se realizam shows e

apresentagdes nacionais que, para os jovens da época, significava ter “atitude”.

4.1 Dias sem luta, Noites de Diversdo: o Rock Nacional e a Geragédo Anos 80

292 JUNIOR, Gongalo. Liberdade cabeluda: o inusitado carater politico da contracultura brasileira. Revista

Pesquisa Fapesp, S&o Paulo, ed. 155, jan. 2009, s/ pagina.

293 MARTINS, Luciano. Apud JUNIOR, Gongalo. Liberdade cabeluda: o inusitado carater politico da
contracultura brasileira. Revista Pesquisa Fapesp ... Op. Cit., s/ pagina.

294 Idem.

295 GALVAO, Walnice Nogueira. MMPB: uma anélise ideoldgica. In: Saco de Gatos: ensaios criticos. S&o
Paulo (SP): Duas Cidades, 1976, p. 118.
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Os tempos mudaram. Pode parecer besteira dizer isso, mas os anos 80 ndo séo os 60.
Ninguem fez o que a geracdo dos anos 60 fez. Mas a juventude envelheceu. E a MPB seria
sucedida por outras musicas e ondas que comporiam um mar sem a agitagdo das ondas violentas.
Apenas a praia em um dia sol.

A juventude dos anos 80 quer refletir menos sobre questbes politico-partidarias ou que
ndo pode mudar e mais sobre o seu proprio mundo trazendo temas como familia, sexo, drogas,
paixdes, diversdo e também tristeza, angustia, desespero, depressdo. Os unicos estilos, dentro do
rock — porque existem varios rocks —, que defenderam um combate direto contra o Estado foram
0 hardcore e 0 punk rock (pregavam a extin¢do do capitalismo, o anarquismo e ganharam fama de
violentos).

Em todo o mundo, os anos 80 sdo marcados, pela irreveréncia. No Brasil, pelo rock
nacional. “Uns mais comportados, outros mais audaciosos, quase todos utilizam-se da
irreveréncia como parte do espetaculo”®’. O rock nacional herda caracteristicas da tropicalia e da

MPB. Ainda no inicio dos anos 70, alguns artistas iniciaram a linguagem de um rock brasileiro.

A geracdo 70 da continuidade a maneira tropicalista de desconstruir a cancao.
Além das experimentagdes formais empreendidas por seus compositores, alguns
deles, como Luiz Melodia, se notabilizaram pelas performances no palco, o que
mostra a proximidade tanto com a tradicdo do rock quanto com a Tropicalia®,

Ja nos anos 80, o entdo consolidado rock nacional deixa de vez para trds os arranjos
sofisticados de Os Mutantes ou do rock progressivo dos anos 70 fazendo-se 0 uso de apenas trés
acordes, tradicdo do punk rock. A harmonia deixa de estar no centro das preocupacdes, como na
tropicalia. A voz também perde a importancia para os roqueiros brasileiros, que também deixam
pra tras qualquer discussdo sobre musica ‘“autenticamente” brasileira. A preocupa¢do com as
letras era muito forte no rock nacional. No entanto, nessas letras — com uma linguagem sempre
coloquial, informal, simples e direta —, a primazia pela poética é substituida pelo teor da

mensagem, como em parte da MPB. “Qualquer um poderia constituir uma banda de rock™ 2%, que

29 ULTRAJE A RIGOR. Album Nés vamos invadir sua praia. Musica Inatil. WEA, 1985.

297 CALDAS, Waldenyr. Iniciagdo a musica popular brasileira. 2. ed. Sdo Paulo (SP): Atica, 1989, p. 72.
298 NAVES, Santuza Cambraia. Cancéo popular no Brasil. Rio de Janeiro (RJ): Civilizacdo Brasileira, 2010,
p. 120.

299 Ibidem, p. 122.
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se caracteriza pelo total desprezo por um apuro técnico. Na musica, 0s roqueiros sdo como bossa
novistas evitando os excessos. No palco, sdo a tropicélia na performance e no exagero cénico.

O rock ouviu o que os novos jovens achavam do mundo. “Nao foi o Rock in Rio que
criou a cultura jovem brasileira. Foi a cultura jovem que criou o Rock in Rio™%®, adverte o
publicitario Washington Olivetto. O advento de uma nova tecnologia, o fim dos festivais e a
separacdo dos Beatles criavam a necessidade de uma reordenacdo musical. Assim, a juventude
brasileira dos anos 80 se desinteressou, distanciou-se das causas dos anos 60 e 70 e criou suas
proprias causas quase apoliticas e descontraidas “afastados dos extremos conservadores e

revolucionarios™®*, Longe das discussdes politicas, permaneceu a critica social.

4.1.1 Palavras-de-ordem? N&o mais

O rock possuia a visdo de que “divulgar” era o tnico grande papel politico da musica.
Nessa perspectiva, a funcdo de um cantor era simplesmente a de cantar. John Lennon era dessa
opinido. Cantou muitos dos problemas do mundo, mas se limitou ao que considerava ser o seu
melhor papel. Conta-se que, quando questionado sobre a possibilidade de fazer um grande
concerto que arrecadasse verbas para a populacdo da América Latina e do Cambodja, Lennon
teria respondido enfaticamente: “de onde as pessoas tiraram essa ideia? (...) N&o havera um
concerto. Teriamos de dedicar o resto da vida a uma excursdo mundial, e eu ndo estou preparado
para isso”%, Apesar de idealista, Lennon e o rock de forma geral (ha obviamente excecdes) se
colocam em uma posicao bem diferente das palavras-de-ordem da MPB brasileira e do que seria
o0 papel do cantor.

Enquanto, no Brasil, os musicos dos anos 60 pregavam a revolucdo, John Lennon ja
cantava sob a influéncia da era hippie: “mas quando vocé fala de destrui¢do / sera que vocé nao
Vé que eu estou fora?®, O que os jovens dos paises desenvolvidos pensavam nos anos 60 foi o
que a juventude brasileira so viveria na década de 80 com a diminui¢do gradual da ditadura do

regime militar.

300 Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80. S&o Paulo (SP): DBA, 2002, p.
212.

301 CHACON, Paulo. O que é rock. 5. ed. S&o Paulo (SP): Brasiliense, 1995, p. 72.

302 CHACON, Paulo. O que € rock ... Op. Cit,, p. 52.

303 THE BEATLES. Album single Hey Jude/Revolution. Musica Revolution. Apple Records, 1968: “but
when you talk about destruction / don't you know that you can count me out?”.
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Os anos 80 estdo entrando para nossa histéria como algo muito préximo daquilo
que 0s paises democraticos viveram na década de 60: um tempo em que era
bacana ser jovem, tudo parecia ser novidade, a cada momento surgia algo
desafiador, pensava-se que o mundo nunca mais seria 0 mesmo depois do
simples gesto de adentrar uma danceteria®®,

A geracdo brasileira de 80 (assim como a inglesa ou a norte-americana, entre outras, dos
anos 60) viu morrer os ideais das geracGes anteriores e a ela sobrou a lagrima e a diverséo
momentanea. Em outros paises, esse sentimento de desesperanca ja havia contagiado o0s roqueiros
ha muito mais tempo. The Beatles, em 1965, ja havia cantado “ele ¢ realmente um Z¢ Ninguém /
sentado na sua terra de lugar nenhum / fazendo todos os seus planos de lugar nenhum para
ninguém” 3%, Essa personagem sem referéncia e sem rumo seria o alienado perfeito que existe em
cada ser humano: “nao tem um ponto de vista / ndo sabe para onde vai / sera que ele ndo tem um
pouco de vocé ou de mim?”* %%,

“O rock descobriria assim o seu grande grito. Mais do que os sistemas, o capitalismo, 0
socialismo, a policia ou a riqueza, o jovem descobria dentro de si o seu principal inimigo%. Os
jovens “estavam em uma busca desesperada pela libertagdo do eu”%. Dessa forma, os Rolling
Stones cantaram “mas o que pode um pobre rapaz fazer / exceto cantar num conjunto de rock and
roll”3%,

Apo6s ver morrer muitos sonhos das geragdes de 60 e 70, “perdido dentro de si e de suas
ideias, restou ao jovem o individualismo amordacado e doente de quem se feriu na acéo coletiva
e ndo viu nenhum retorno. A verdade € que o leviatd capitalista era muito mais poderoso do que
as massas do Quartier Latin, de Berkeley, de Liverpool, da Maia Anténia ou do Maracandzinho
poderiam imaginar. A essa constatacdo correspondia uma imensa dor, que sO o interior de cada

um poderia suportar” *°. E assim que John Lennon canta “o sonho acabou. O que mais eu posso

304 ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 6.

305 THE BEATLES. Album Rubber soul. Musica Nowhere man. Apple Records, 1965: “He's a real nowhere
man / sitting in his nowhereland / making all his nowhere plans for nobody”.

306 THE BEATLES, The. Album Rubber soul. Misica Nowhere man. Apple Records, 1965: “doesn't have a
point of view / knows no where he's going to / isn't he a bit like you and me?”.

307 CHACON, Paulo. O que é rock ... Op. Cit., p. 59.

308 CHACON, Paulo. O que é rock ... Op. Cit., p. 59.

809 ROLLING STONES. Album Beggars Banquet. Misica Street fighting man. London Records, 1968: “but
what can a poor boy do / except to sing for a rock and roll band”.

310 CHACON, Paulo. O que € rock ... Op. Cit., p. 70.
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dizer?” na musica God®?, de seu primeiro disco solo. John diz que ndo acredita em mais nada.

Cita nominalmente cada um de seus ex-idolos. Afirma que ndo é mais sonhador, mas apenas

"John". E decreta: "o sonho acabou":

desisténcia, como relatou Cazuza na letra de Ideologias*:

(...)

O sonho acabou.

O que posso dizer?

O sonho acabou.

Ontem,

eu era o tecedor de sonhos,
mas agora renasci.

Eu era a morsa,

mas agora sou John.
Entdo queridos amigos,
VOCés precisam continuar.
O sonho acabou.

O desejo de revolucao é trocado pela postura e comportamento contracultural e pela

Meu partido
E um coracdo partido

E as ilusdes estdo todas perdidas
Os meus sonhos foram todos vendidos
Tao barato que eu nem acredito

Eu nem acredito

Que aquele garoto que ia mudar o mundo

(Mudar o mundo)

Frequenta agora as festas do "Grand Monde™

Meus herdis morreram de overdose
Meus inimigos estdo no poder

Ideologia
Eu quero uma pra viver
Ideologia
Eu quero uma pra viver

O meu prazer
Agora € risco de vida

Meu sex and drugs ndo tem nenhum rock 'n' roll
Eu vou pagar a conta do analista
Pra nunca mais ter que saber quem eu sou

311

I say?”
312

CAZUZA. Album ldeologia. Musica Ideologia. Polygram, p. 1988.

LENNON, John. Album Plastic Ono Band. Mdusica God. Apple/EMI, 1970: “the dream is over / What can
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Pois aquele garoto que ia mudar o mundo
(Mudar o mundo)
Agora assiste a tudo em cima do muro

Ou como definiu a Legido Urbana:

Até bem pouco tempo atras,
poderiamos mudar o mundo.
Quem roubou nossa coragem?
Tudo é dor.

E toda dor vem do desejo

de néo sentirmos dor. 313

4.1.2 Nos camarins da irreveréncia, angustia e soliddo

Constatacdo de que o sonho acabou, desisténcia, dor. A angustia e a depressdo de uma
geracdo que viu os herdis morrerem de overdose®, como cantou Cazuza. A geracdo anos 80 ndo
tinha mais os ideais revolucionarios dos anos 70 (sexuais ou femininos, por exemplo) e nédo
conseguiu enxergar melhores rumos, nem novos “herdis”. Perdida, se autodenominou Geragao
Coca-Coca®*®. Angustiada, clamava por novos ideais: “ideologia, eu quero uma pra viver” 36, O
rock nacional ergueu, em uma mao, a alegria juvenil. E, na outra, o clima noturno e depressivo
pos-tropicalista enterrou o clima solar da bossa nova, do barquinho e violdo. Os ideais de
Woodstock3'” ainda eram recentes, mas sobraram nos jovens a asfixia e o desespero. E agora?
Quais as préximas lutas? N&o vieram. Sem novos ideais, o rock faz um retorno ao samba-cancao
trazendo temas como soliddo, fim de noite, fim de caso, desesperanca. As palavras-de-ordem séo
substituidas pela critica a si proprio. O sentimento ¢ de impoténcia. “A gente ndo sabemos

escolher presidente / A gente ndo sabemos tomar conta da gente / A gente ndo sabemos nem

313 LEGIAO URBANA. Album As quatro estagdes. Musica Quando o sol bater na janela do teu quarto.
EMI, 1989.

314 CAZUZA. Album Ideologia. Musica Ideologia ... Op. Cit.

315 LEGIAO URBANA. Album Legido Urbana. Musica Geragdo Coca-Cola. EMI, 1984. O termo “Geragdo
Coca-Cola” é uma critica ao comportamento da juventude brasileira dos anos 80 e a dominagdo norte-americana. A
Coca-Cola é usada como um simbolo do capitalismo norte-americano. A musica se tornou um dos hinos dessa
geracdo. “Quando nascemos fomos programados a receber o que vocés nos empurraram com os enlatados dos
U.S.A,, de nove as seis”, diz o primeiro trecho da cangéo.

316 CAZUZA. Album ldeologia. Musica Ideologia ... Op. Cit.

317 O Festival Woodstock foi realizado nos dias 15, 16 e 17 de agosto de 1969, em Nova York (EUA) e se
tornou o maior simbolo musical da era hippie da contracultura.
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escovar os dente / Tem gringo pensando que nois é indigente / (...) A gente somos inutil”3,
Cresce o0 sentimento descrito por Tinhordo e — aqui colocado como uma das causas da
perpetuacdo da Tradicdo de Oralidade, como explicado acima — de falta de perspectivas da classe
média para a melhora do seu padrao socioeconémico. Herbert Vianna assim definiu os Paralamas
do Sucesso: “nosso projeto estético ¢ uma mistura de faléncia de sonhos e antincios vagabundos
de paraisos tropicais” 3°.

Com a Turma da Colina®?, a postura das bandas brasilienses se inicia a partir da nio-
identificacdo desses jovens com a sociedade em que estdo inseridos. Essa ndo identificacdo, esse
sentimento de ndo pertencimento da geracdo de 80 é o gerador de uma postura de afastamento e
distanciamento (pelo comportamento agressivo ou pelas drogas) e de uma tentativa desesperada
de encontro com si mesmo. Sem se referir a masica, mas a um contexto geral, Antonio Candido

diria em 1993:

Nos estamos agora vivendo esta coisa durissima do fim das utopias que gera
uma coisa muito estranha porque a utopia cria 0 homem superior. A utopia faz
vocé subir acima de vocé mesmo. E agora nés estamos numa era de homens
inferiores. N&o existem grandes homens. Costumo sempre dizer que, na nossa
geracéo, havia uma quantidade de grandes homens para o bem e para o mal.?

O RPM cantaria a necessidade do jovem de ter o seu espacgo, que acabou encontrando,

longe de tudo, no underground:

(.)

No underground, repousa o repudio.

(.)

... um espago nosso nessa decadéncia.®??

A Legido Urbana foi a banda que mais forte traduziu o sentir-se um peixe fora d’agua, a

necessidade de encontrar a si mesmo e a angustia de sua geragdo em muitas cancgoes:

318 ULTRAJE A RIGOR. Album Nés vamos invadir sua praia. Musica Indtil ... Op. Cit.

319 Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 365.

320 “Turma da Colina” foi como ficaram conhecidos 0s jovens que se reuniam na Colina —o conjunto de
prédios habitacionais da Universidade de Brasilia (UnB) —, e que seriam, nada menos, que o futuro do rock
brasileiro. Nessa turma estavam Renato Russo, Fé Lemos, Flavio Lemos e Philippe Seabra, entre outros. Desses
encontros surgiram as bandas Plebe Rude e Aborto Elétrico, que se desmembrou gerando a Legido Urbana e a
Capital Inicial.

321 3 ANTONIOS E 1 JOBIM. Direcdo Rodolfo Brand&o. Elipse Televisdo e Cinema, 1993. 56 min. Color,
portugués. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=06Zz3CFQ_SI>. Acesso em 24-04-2014.



Quero me encontrar,
mas nao sei onde estou.
\Vem comigo procurar
algum lugar mais calmo.
Longe dessa confusao

e dessa gente que ndo

se respeita.

Tenho quase certeza
que eu nao sou daqui.®?®

Disseste que, se tua voz
tivesse forca igual

a imensa dor que sentes,
teu grito acordaria,

ndo so a tua casa,

mas a vizinhanga inteira.3

E nossa estdria ndo estara
pelo avesso assim sem final feliz.

Teremos coisas bonitas para contar.

E até 14, vamos viver.

Temos muito ainda por fazer.
N&o olhe para tras.

Apenas comegamos.

O mundo comeca agora.
Apenas comegamos.®?

Ja estou cheio de me sentir vazio.

Meu corpo é quente e estou sentindo frio.
Todo mundo sabe e ninguém quer mais saber.
Afinal, amar ao préximo é tdo demodé.?

4.1.3 Alegria, irreveréncia, piada com o nacionalismo

114

H4, é claro, bandas que fugiram da tematica da angustia assumindo um tom bem alegre,

como Ultraje a Rigor ou Paralamas do Sucesso, que trocou a terra vermelha de Brasilia pela praia

do Rio de Janeiro. Com a mudanca de endereco, os Paralamas ja demonstravam seu trabalho

oposto ao gosto punk, gotico e poés-moderno da Turma da Colina. “O rock ¢ um dos grandes

paradoxos da historia da humanidade. (...) ¢ a forma musical mais instantanea, efémera e moleca

322
323
324
325

RPM. Album Revolugdes por minuto. Musica Radio pirata. Epic, 1985.

LEGIAO URBANA. Album As quatro estacdes. Musica Meninos e meninas. EMI, 1989.
LEGIAO URBANA. Album As quatro estacdes. Musica Ha tempos. EMI, 1989.
LEGIAO URBANA. Album V. Mdasica Metal contra as nuvens. EMI, 1991.
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que existe” ¥, Ou como disse o jornalista norte-americano Mark Shipper, “rock'n’roll ¢ a piada
mais engracada ¢ duradoura do Universo™?. Essa geracdo recém-saida do colégio, sem saber
cantar nem tocar direito, com seu figurino esquisitdo talvez tenha criado “a mais acessivel e
simples de todas as formas de musica popular”®®, Alegria, irreveréncia e exageros. Ney
Matogrosso, que dirigiu a turné de Ideologia de Cazuza, conta que o roqueiro “entrava com o pau
de fora, enfiava dez cotonetes no nariz, umas coisas desnecessarias”*®, Qutro que adorava
desfilar nu por pura brincadeira era o lider do Ultraje, Roger Moreira. Mudando as midias, ainda
hoje ha vérias fotos do musico sem roupa na internet. Tudo era festa.

E foi justamente nesse clima de descontracdo que aconteciam as criticas sociais, como
uma grande piada. O nacionalismo virou, literalmente, piada. Assim como ignoraram o discurso
de “autenticidade” da musica nacional, inverteram o discurso de nacionalismo trocando pelo tom
da zombaria e da critica social sob o guarda-chuva da irreveréncia. Aquarela do Brasil de Ary

Barroso é invertida por Cazuza em Brasil*3!:

N&o me convidaram

Pra esta festa pobre

Que 0s homens armaram
Pra me convencer

A pagar sem ver

Toda essa droga

Que ja vem malhada
Antes de eu nascer

Nao me ofereceram
Nem um cigarro

Fiquei na porta
Estacionando os carros
N&o me elegeram
Chefe de nada

O meu cartdo de crédito
E uma navalha

Brasil!

Mostra tua cara
Quero ver quem paga
Pra gente ficar assim

326 LEGIAO URBANA. Album Legifo Urbana. Mdsica Baader-Meinhof blues. EMI, 1984.

321 JUNIOR. Ayrton Mugnaini. Breve Historia do rock. Sao Paulo (SP): Claridade, 2007, p. 10.
328 Apud JUNIOR. Ayrton Mugnaini. Breve Histéria do rock ... Op. Cit., p. 10.

329 JUNIOR. Ayrton Mugnaini. Breve Historia do rock ... Op. Cit., p. 13.

330 Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 327.
331 CAZUZA. Album ldeologia. Musica Brasil. Polygram, 1988.
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Brasil!

Qual é o teu negécio?
O nome do teu socio?
Confiaem mim

(.)

Grande pétria
Desimportante

Em nenhum instante
Eu vou te trair

N&o, ndo vou te trair

“Roqueiros brasileiros nem sempre com cara de bandidos”3*?. Os Titds foram, nas

palavras do apresentador Serginho Groisman, “a equacdo do rock elevada a tltima poténcia”3%,

A mistura de irreveréncia, piada e critica social foi a maior marca dos Titds e de seu grande
letrista Arnaldo Antunes. A banda ndo poupou ninguém. “Sempre foram muitos para uma
formagdo classica de banda, mas sempre procuraram o universo”>**. Em Cabeca Dinossauro,
criticou a igreja®*® (“eu nao gosto de padre. Eu ndo gosto de madre. Eu ndo gosto de frei. Eu néo

336 (

gosto da igreja. Eu ndo entro na igreja. Eu ndo digo amém”), a policia®® (“Dizem que ela existe

pra ajudar. Dizem que ela existe pra proteger. Eu sei que ela pode te parar. Eu sei que ela pode te
prender. Policia para quem precisa. Policia para quem precisa de policia”), as leis ¢ a violéncia do
Estado®* (“Estado violéncia. Estado hipocrisia. A lei que ndo ¢ minha. A lei que eu ndo queria”),
a hierarquia governamental®® (“Medalhinhas para o presidente. Condecoragdes aos veteranos.

Bonificacdes para os bancéarios. Congratulacdes para os banqueiros. Porrada nos caras que nao

339 ( 0

fazem nada”), a familia®*® (“Vive junto todo dia. Nunca perde essa mania™), os baixos salarios®*

(“meu salario desvalorizou. Dividas, juros, dividendos. Credores, credores, credores. Agora é

s 341 (

assim) e o capitalismo “selvagem “Desde os primordios até hoje em dia, o homem ainda faz

332 GROISMAN, Serginho. Prefacio. In: ALZER, Luiz André; MARMO, Hérica. A vida até parece uma
festa: Toda a historia dos Titds. Rio de Janeiro: Record, 2002, p. 9.

333 GROISMAN, Serginho. Prefacio. In: ALZER, Luiz André; MARMO, Hérica. A vida até parece uma
festa: Toda a histdria dos Titas ... Op. Cit., p. 9.

334 GROISMAN, Serginho. Prefacio. In: ALZER, Luiz André; MARMO, Hérica. A vida até parece uma
festa: Toda a histdria dos Titas ... Op. Cit., p. 9.

335 TITAS. Album Cabeca Dinossauro. Musica Igreja. WEA, 1986.

336 TITAS. Album Cabeca Dinossauro. Musica Policia. WEA, 1986.

337 TITAS. Album Cabeca Dinossauro. Musica Estado violéncia. WEA, 1986.

338 TITAS. Album Cabeca Dinossauro. Musica Porrada. WEA, 1986.

339 TITAS. Album Cabeca Dinossauro. Misica Familia. WEA, 1986.

340 TITAS. Album Cabeca Dinossauro. Musica Dividas. WEA, 1986.

341 TITAS. Album Cabeca Dinossauro. Misica Homem primata. WEA, 1986.
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0 que 0 macaco fazia. Eu ndo trabalhava, eu ndo sabia que 0 homem criava e também destruia.
Homem primata. Capitalismo selvagem”).

Mas nada mais deliciosamente sarcastico que Bichos Escrotos®*? (“Bichos, saiam dos
lixos. Baratas, me deixem ver suas patas. Ratos, entrem nos sapatos do cidaddo civilizado.
Pulgas, que habitam minhas rugas. Oncinha pintada, zebrinha listrada, coelhinho peludo...”). Em
2009, a banda escolheu como nome do seu documentario Titds: a vida até parece uma festa®*?,
ap6s o livro homdnimo de 2002. Nada melhor para definir esses “malucos geniais” **4, como os

chama o musico Liminha.

Figura 5 — Capa do album Cabeca Dinossauro dos Titas feita por Sérgio Britto. Os desenhos sdo originais
de Leonardo da Vinci e encontram-se no Museu do Louvre. Na capa, Expressdo de um homem urrando.
Na contracapa Cabeca grotesca®®.
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Fonte: Wordpress (2014)

Com tom mais agressivo, mas ndo menos original, a Plebe Rude foi uma das bandas que

mais fez criticas sociais e nem o noticiario A Voz do Brasil escapou:

342 TITAS. Album Cabeca Dinossauro. Msica Bichos escrotos. WEA, 1986.

343 TITAS: A VIDA ATE PARECE UMA FESTA. Dire¢éo de Branco Mello e Oscar Rodrigues Alves. Brasil,
Moviemobz. 2009. 100 min: cor, documentério.

344 LIMINHA. Texto Introdutério. In: ALZER, Luiz André; MARMO, Hérica. A vida até parece uma festa:
Toda a histdria dos Titas ... Op. Cit., sem pagina.

345 Capa do album Cabeca Dinossauro (WEA, 1986) dos Titas feita por Sérgio Britto. Os desenhos sdo
originais de Leonardo da Vinci e encontram-se no Museu do Louvre. Na capa, Expressdo de um homem urrando. Na
contracapa, Cabeca grotesca. Disponivel em <http://n0220.wordpress.com/2012/06/15/26-anos-do-cabeca-
dinossauro/>. Acesso em 16 jun 2014.
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Todo dia as sete eu ligo meu radio para ouvir
hipnotismo nacional.

Todo dia as sete eu ligo meu radio para ouvir
lavagem cerebral.

Na Voz do Brasil,

a voz fala.

Fala e ninguém escuta.

Pensam que sou biruta

tentando, tentando em vao

achar uma estacdo que ndo tenha

Voz do Brasil.3*

O tom de piada era, no entanto, trocado completamente pela agressividade nas bandas de
hardcore, como na can¢do Corrupcao®’ dos Ratos de Poréo:

A corrupcdo estd acabando com a Nagéo

E todo mundo esta fingindo ser irméo

A sociedade pensa que nés somos vagabundos
E que s0 eles vao conquistar o mundo

N&o, ndo, ndo vai dar ndo.

4.1.4 Relacédo publico-cantor

O rock nacional da continuidade a duas caracteristicas ja iniciadas com os tropicalistas,
mas também com uma tradicdo um pouco anterior, localizada na experiéncia da Jovem Guarda3*.
O artista comunica-se com o publico por meio do “comportamento” e do “visual”. Os dois novos
integrantes viriam para ficar. Tornam-se primordiais, na industria cultural, para a alta vendagem
de discos.

Santuza Naves afirma que o rock nacional se inspirou no “culto antiestrelismo, de
aboli¢do da distincia entre artista e pblico”*. No entanto, o que ocorreu foi o contréario. A

rebeldia defendida por meio do “comportamento” e do “visual” aumenta ainda mais as atitudes

346 PLEBE RUDE. Album Enquanto a trégua ndo vem. Musica Voz do Brasil. Sony, 2000. Apesar de o disco
ser de 2000, é uma antiga cancdo da banda.

347 RATOS DE PORAO. Album Crucificados pelo sistema. Musica Corrupcdo. Punk Rock Discos, 1984.
Disco de estreia do Ratos de Pordo, foi o primeiro album individual de uma banda de hardcore punk da América
Latina. Na época do lancamento foi distribuido na Europa e Estados Unidos. Relangado pelo selo Devil Discos em
1989.

348 Sobre a Jovem Guarda ver: BRITO, Eleonora Zicari Costa de. Rebeldes, alienados ou o qué? A Jovem
Guarda nas narrativas midiaticas dos anos 60. In: BRITO, Eleonora Zicari Costa de; PACHECO, Mateus de
Andrade; ROSA, Rafael. (Orgs.). Sinfonia em prosa - Dialogos da histéria com a misica. 1. ed. S&o Paulo:
Intermeios, 2013.
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de estrelismo dos artistas. O culto ao estrelismo nunca esteve tdo presente. Os masicos se tornam
“estrelas do rock”, verdadeiros pop-stars. Ninguém foi mais pop star que os roqueiros. Eles
adoravam ser estrelas, brilhar, chamar a atencéo.

Ao contrario do defendido por Santuza Naves, também ndo ha proximidade com o
ouvinte. A relagdo publico-artista se d& unicamente pela identificacdo com 0 “comportamento” e
com o “visual”. Enfim, com a atitude roqueira. Por um lado, a imagem punk e a crenca anarquica
(que na realidade é a perda da crenca em tudo, ou seja, a descrenga), por outro, todo o
comportamento de filhos da alta classe. Os jovens da Colina, filhos de militares e diplomatas,
foram alguns dos primeiros brasileiros a terem contato com o rock que vinha sendo feito nos
Estados Unidos e na Inglaterra, justamente pelo alto poder aquisitivo e pela profissdo dos pais
que lhes proporcionava viagens ao exterior. Muitos deles moraram em outros paises. “Somos 0s
filhos da revolugdo. Somos burgueses sem religido™*, cantou a Legido Urbana. Assim como 0s
emepebistas que se julgavam porta-vozes das classes menos favorecidas, os roqueiros falavam de
problemas sociais e se preocupavam com a desigualdade, mas n&o vieram de uma classe pobre e
ndo se juntaram fisicamente a ela. Existiu o distanciamento e a “redoma de vidro” em que ¢
guardada qualquer estrela da musica. Quando, em um show em Brasilia, parte do publico subiu
ao palco, em uma grande confusdo com violéncia policial, o lider da Legido Urbana jurou ao
microfone que nunca mais faria um show na cidade. E nunca mais o fez. Cinquenta mil pessoas
haviam ido ao estadio Mané Garrincha na noite historica de 18 de junho de 1988%.

A relacdo artista-publico se da pela identificacdo com as letras e com os sentimentos (que
geram o ‘“comportamento” pseudo-agressivo e o ‘“visual”). A identificagdo ¢ facilitada pela
linguagem simples, coloquial e direta das letras. Como bem lembra Naves, no rock, a “pobreza
formal ¢ um valor positivo e ndo uma deficiéncia™®2. A linguagem coloquial utilizada é a
linguagem dos jovens da classe média. Essa relacdo se torna mais forte na medida em que o
publico, assim como os artistas, também néo se identifica com o restante da sociedade, da qual se

sente um “peixe fora d’agua”. No rock, esses jovens encontram outros jovens que falam a mesma

349 NAVES, Santuza Cambraia. Canc&o popular no Brasil ... Op. Cit., p. 122.

350 Trecho da cangio Geragdo Coca-Cola da Legido Urbana. Ver citagdo 19.

351 LIMA, Irlam Rocha. Show da Legido Urbana em Brasilia, ha 25 anos, foi marcado por tumulto. Jornal
Correio Braziliense, Brasilia (DF), 07-06-2013. Disponivel em
<http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2013/06/07/interna_diversao_arte,370035/show-
da-legiao-urbana-em-brasilia-ha-25-anos-foi-marcado-por-tumulto.shtml>. Acesso em 09jun 2014.

352 NAVES, Santuza Cambraia. Cancéo popular no Brasil ... Op. Cit., p. 123.
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lingua. Na busca pela felicidade, tornam-se hedonistas, como a geragdo anterior, e perdem-se em

seu lema de “sexo, drogas e rock’n’roll”.

4.1.5 Mainstream, dinheiro e drogas anunciam o fim

Até os anos 80, a cultura jovem era uma mina de ouro absolutamente inexplorada pelos
grandes grupos de midia. O Rock in Rio “deu tamanho para a coisa. Materializou, botou na
grande midia, com grandes patrocinadores. Mostrou que poderia existir um negocio rentavel”*%,

Como explica o publicitario Olivetto:

Foi nos anos 80 que ocorreu uma emancipacdo e um prolongamento da
juventude. Até entdo uma menina de treze anos era menina. Depois, passou a ser
mulher. Uma mulher de quarenta anos, que era uma senhora, passou a ser
gatinha essa nogdo mudou violentamente a relacdo de consumo. Foi isso que
construiu os ténis, as academias de ginastica e os iogurtes light. Todos os
produtos estdo muito atrelados a esse alargamento da juventude. A Nike surgiu
naquela época, vinda com uma estética das ruas, langando os primeiros outdoors
tridimensionais, com uma conotagdo muito pop. Os computadores Macintosh
também surgiram na época, e fazendo referéncia ao livro 1984, de George
Orwel 3%,

Grandes foram as invengdes dos anos 80 que mudariam o caminho da humanidade
musical: compact-disc (1980), telefone celular portatil (1983), microcomputador individual
(1983), engenharia genética (1985), a emissora MTV (1981) e o Dia Internacional do Rock, em
13 de julho (1985)%%.

Assim como na MPB, os shows geravam comoc¢do. Em 80, as garotas tentavam invadir 0s
hotéis dos musicos, 0 RPM lotava 0 Maracanazinho com os shows do disco Rédio Pirata ao Vivo
(1986) — que vendeu 2,2 milhdes de exemplares, o disco mais bem-sucedido da histdria
fonogréfica nacional®®. As bandas de rock perderam o controle do seu proprio tamanho. “Estava
ficando um negocio monstruoso™®’, conta o vocalista Paulo Ricardo. A banda ganhava tanto

dinheiro que cada integrante do grupo ganhou com a turné “um valor superior ao prémio da Loto

358 OLIVETTO, Washington. Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ...
Op. Cit,, p. 212.

354 Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 212-213.

355 JUNIOR. Ayrton Mugnaini. Breve Historia do rock ... Op. Cit., p. 69.

3%6 ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 252.

357 Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 251.
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na época, sem contar direitos autorais’*®, Paulo Ricardo se tornou um simbolo sexual sem
precedentes no rock brasileiro e todos da banda ganharam “status de semideuses greco-
roqueiros™, “Nos ofereciam tudo. 'Ah, vocés vdo se casar? Entdo pega ali um duplex de
cobertura mobiliado com home theater e sauna seca™ *P°, lembra Paulo Ricardo. O programa
Globo Reporter, da TV Globo, dedicou um programa inteirinho sobre o fenémeno. “O lance era
que, depois de anos, o rock brasileiro nao tinha mais a cara de bandido” *!, recorda o lider do

RPM.

Figura 6 - Paulo Ricardo e a modelo Luiza Brunet
posam nus para a extinta Revista Manchete®%?
ar )

Fonte: Bol (2014)

Diversdo, alegria, guerra de comida nos restaurantes, batalhas com extintor de incéndio
nos hotéis. Nos camarins e bastidores, drogas. A turné do RPM, como de muitas bandas
brasileiras, passou a ser regada a drogas diversas. A cocaina invadira o rock. “Eu lia as

entrevistas, com pessoas falando que banda de rock era aquele negdécio, cheio de mulheres e

358 ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 253.

359 Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 253.

360 Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 228.

361 Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 230.

362 Capa da Revista Manchete. 1793. ed. Rio de Janeiro (RJ): Bloch Editores, ago/1986. Disponivel em <
http://noticias.bol.uol.com.br/fotos/entretenimento/2012/09/11/luiza-brunet-trajetoria-da-modelo-e-
empresaria.htm?fotoNav=113#fotoNav=46>. Acesso em 14 jun 2014.
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drogas; e, na hora que a gente chega 14, vé que ¢ isso mesmo”*®, relata Paulo Ricardo. “Eu estava
sempre bébado” %, conta o baterista do RPM, PA.
Samuel Rosa, vocalista da banda Skank, ja nos anos 2000 define:

O rock dos anos 80 nasceu da tentativa (e necessidade) de uma geragéo de criar
sua prdpria identidade e ainda sobrepor modelos ja distantes e ineficazes. Pela
primeira vez no pais, o pop-rock deixaria de ser algo alternativo, para se tornar
mainstream. As novas bandas, formadas pela molecada, saiam das ruas,
animadas pelas novidades do p6s-punk e da new wave inglesa — mais adiante,
entrariam na receita resquicios da propria jovem-guarda e um discurso
inteligente, afinado com os ares da ja iminente democracia. Pronto: combinagdo
fatal e certeira. Invadiram as FMs, lotaram estadios, venderam milhdes e cairam
no previsivel (mas, ainda assim, impiedoso) caminho da superexposicao. Vieram
entdo os desgastes, as brigas e dissolu¢bes, ndo sem antes nos deixar um legado
inestimavel®®®,

Nos anos 90, “o rock brasileiro ganharia em profissionalismo, mas perderia esse
romantismo, esse espirito amador em termos industriais. Até bandas com formato de rock
violento passaram a trabalhar em termos industriais”*®, acredita o lider dos Engenheiros do
Hawaii, Humberto Gessinger. As relacfes de favor estavam agora regidas pelas leis de mercado:

lucro e venda.

4.2 O RAP e as Novas Concepcdes de Nacionalismo

O nacionalismo vai ser invertido também pelos rappers, que ganharam forca e
popularidade a partir dos anos 90. Em Traficando informac&0®’, MV Bill diz: “Seja bem-vindo
ao meu mundo sinistro”. Em Periferia é periferia®®, do disco Sobrevivendo no inferno, os
Racionais MC’s definem a favela onde nasceram como “pesadelo periférico”. Em Filme de

369

terror>®”, a rapper carioca Nega Gizza critica 0s simbolos do nacionalismo baseado no imaginario

de que o Brasil é o pais do futebol e do carnaval para destapar outra realidade do pais, das

363 Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 253.

364 Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 253.

365 ROSA, Samuel. Texto introdutério. In: ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos
80. Séo Paulo (SP): DBA, 2002.

366 Apud ALEXANDRE, Ricardo. Dias de luta: o rock e o Brasil dos anos 80 ... Op. Cit., p. 367.

367 BILL, MV. Album Traficando Informag&o. Musica Traficando Informagido. BMG, 2000.

368 RACIONAIS MCs. Album Sobrevivendo no Inferno. Mdsica Periferia é periferia. Cosa Nostra, 1997.
369 GIZZA, Nega. Album Na humildade. Mdasica Filme de terror. Dum Dum Records, 2002.
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desigualdades sociais e raciais. Diante dessa realidade, a rapper inverte o significado do Hino da
Independéncia:

Pais da democracia racial

da mulata exportagéo

da beleza natural

Brasil nacdo feliz

um pais tropical

Pais da pedofilia, futebol e carnaval.

(-.)

N&o vou morrer pelo Brasil.
N&o vou morrer pelo Brasil.
N&o vou morrer pelo Brasil.

Além de trocar os simbolos nacionais pela critica social, como o rock, o rap muda o
conceito de nacionalismo a partir da miscigenagéo — criado por Gilberto Freyre a partir do livro
Casa Grande & Senzala e exposto no Capitulo 1l —. Os rappers e seus seguidores ndo querem um
pais miscigenado. Querem ser respeitados como negros com raizes africanas. Ndo querem ser
misturados aos brancos. Querem o direito de ser negros. “E som de preto, meu nego, ¢ som de
preto”, diz Nega Gizza em Larga o bicho®”®. O rap fortalece o ser negro e denuncia a situagéo

econdmica e periférica do negro no Brasil.

Uma proposta cultural que fortalecia o elemento negro e, em muitos casos,
negava o postulado da miscigenacdo. E foi também a partir dai que os termos
‘auténtico’ e ‘nacional’ passaram a ser ressignificados. Na medida em que as
chamadas minorias negras passaram estrategicamente a investir num conceito de
nacdo que ndo se confunde com o Estado-nacdo, mas com populacdes negras e
periféricas que habitam territdrios localizados no Brasil e em outras regies do
planeta, ser ‘auténtico’ passou a significar a identidade negra®"*.

O conceito de “favela” ¢ substituido pelo de “comunidade” e os rappers criam “praticas de
certo modo autbnomas em relacdo ao sistema politico-partidario”®’? em um primeiro momento.
Na gestdo do entdo presidente Luiz Inécio Lula da Silva, essas praticas vao sendo realizadas por
meio de organizacGes ndo-governamentais (ongs) mantidas, muitas delas, pelo governo. Muitos

rappers passam a fazer discursos governistas e a participar de atos e cerimdnias governamentais,

370 GIZZA, Nega. Album Na humildade. Musica Larga o bicho. Dum Dum Records, 2002.
31 NAVES, Santuza Cambraia. Cancéo popular no Brasil ... Op. Cit., p. 130.
sr2 Ibidem, p. 130.
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de programas federais e a ganhar prémios do prdprio governo, além das verbas. S&o as velhas
relagdes de favor chegando aos dias atuais. O discurso de “cidadania” e “democracia” do rap era
exatamente a cara que 0s marqueteiros queriam dar ao governo, que utilizou durante seus oito

anos, os dois conceitos como slogan. No rap,

As redefinicBes emergentes de conceitos como democracia e cidadania apontam
para diregBes que confrontam a cultura autoritaria por meio da atribuicdo de
novo significado as nogdes de direitos, espagos publicos e privados, formas de
sociabilidade, ética, igualdade e diferenca e assim por diante®’,

O rap da continuidade a autovisdo do artista como alguém incumbido de orientar as
massas. A diferenca observada € que, ao contrario do que ocorreu antes, os artistas conclamam os
ouvintes a agdo. O RAP aparece como um canal de articulacdo da arte com a vida. A rapper Nega
Gizza define o RAP como “a revolugdo dos costumes” e da “cultura”, faz apologia a acdo e
argumenta que o rap precisa ser “a voz de todos que acreditam na forca da transformacio”3’,
Santuza Naves ressalta que “em alguns casos, esse procedimento ¢ t3o radicalizado que suprime a
categoria do ‘artista’. MV Bill, por exemplo, tem declarado em vérias entrevistas e em situagdes
em que fala ao publico, que ndo se define como artista, mas como ‘militante’”*’>, Ambos os
rappers, MV Bill e Nega Gizza, estdo entre os fundadores da Central Unica das Favelas (Cufa),
organizacdo nao-governamental (ong) que tem no hip-hop sua forma de expressdo predominante
e 0 objetivo de promover a producgdo cultural das favelas brasileiras. Pela Cufa, jovens de
comunidades produzem videoclipes, documentarios, shows e participam de oficinas na area de

cidadania.

4.3 A Cultura Oral Hoje

O terreno da musica popular hoje possui uma pluralidade de géneros jamais vista,
divulgados por novos meios de comunicacdo de massa, como as redes sociais digitais. Nessa
enorme diversidade, héd “varias tendéncias que sdo tributarias da tropicalia, procurando exercitar,

através da cancdo, a metalinguagem e o comentario critico. Outros estilos musicais, ao contrario,

313 Ibidem, p. 131.
374 NAVES, Santuza Cambraia. Cangéo popular no Brasil. Rio de Janeiro (RJ): Civilizacdo Brasileira, 2010,
p. 138.

375 Ibidem, p. 138.
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retornam a tradi¢cdo h&a muito instaurada na cangdo popular de se referir diretamente a realidade
social”3’®. A critica, 0 engajamento, o discurso ideoldgico estdo disseminados em diversas
categorias e novas identidades culturais voltadas para atender ao gosto popular ou ao sucesso
popular, ndo havendo uma Unica linha ou um género mais em voga.

Em uma sociedade cada vez mais frenética e veloz, a cultura oral se fixa juntamente com
a visual em detrimento da literatura. Cada vez, “aprende-se” mais pelo que se v€ e pelo que se
ouve, do que pelo que se Ié. A Tradicdo de Oralidade, com novos contornos e caracteristicas, se

torna cada vez maior e mais forte.

No caso da poesia escrita, ela ndo sé6 demanda tempo tanto de quem a faz quanto
do leitor, e uma coisa tem a ver com a outra, pois o tempo aplicado a criacdo de
um poema reverte em densidade, tornando a leitura mais dificil. Outro aspecto
levantado por Cicero [autora se refere ao poeta e letrista Antonio Cicero] é que,
enquanto a leitura da poesia escrita exige cada vez mais paciéncia de quem a
cultiva no esforco de entendé-la, as pessoas escutam mdsica de modo
desconcentrado e descontraido, como que sem pensar. E que ndo so as letras, em
sua maior parte, ndo requerem muita reflexao, mas mesmo as que sao capazes de
sustentar uma escuta mais reflexiva admitem também, gracas & musica, uma
audicdo despreocupada®’’.

Muitos autores falam no fim da cancdo. Outros preferem falar em um processo de
transformacdo no qual a cancdo ndo estaria morrendo, mas renascendo. O exemplo dado por
Santuza Naves, citando o ensaista e DJ Ricardo Domeneck, é o da musica eletrdnica. Com seu
crescimento, muitos acharam que seria a morte da cancdo. Mas Domeneck lembra que, nesse
momento, surgiu o trip-hop na Inglaterra, com a banda experimental Portishead e seu trabalho
com letras e poesia. Assim como a Portishead, varias outras bandas, na avaliacdo do DJ, estariam
fazendo musica eletronica e trabalhando, simultaneamente, as letras®’®,

O argumento de renascimento ao invés de morte se daria em uma releitura dos ritmos e
rituais primitivos ao som dos tambores e do movimento dos corpos nas danc¢as. Ndo haveria, no
entanto, uma substituicdo da cancdo tradicional pelos sons regidos pela batida ritmica, mas uma
alternancia entre os varios géneros. O DJ defende que as pessoas ndo deixaram de ouvir e de
procurar as cancfes, mas que alternam o estilo que ouvem conforme o momento. Procuram

musicas abstratas dancantes, como também buscam as cang¢des nas horas marcadas “pela dor de

376 Ibidem, p. 149-150.
sm Ibidem, p. 149-150.
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cotovelo e pelo sentimento de paixdo (...). Enquanto a linguagem existir e as pessoas levarem pé
na bunda, as pessoas tiverem dor de cotovelo, as pessoas tiverem medo de morrer, as pessoas vao
continuar tentando entender isso através da linguagem” 3°. Assim, independente das

transformacdes vividas ou do retorno a outros ritmos, a cangao jamais morrera.

378 DOMENECK, Ricardo. Apud NAVES, Santuza Cambraia. Cancéo popular no Brasil ... Op. Cit., p. 153.
379 Ibidem, p. 154.
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CONCLUSAO

Ao longo destes quatro Capitulos, tentei apresentar varias questdes que ajudam a entender
melhor a relagdo da Tradicdo de Oralidade com a musica, principalmente a chamada “musica
popular”. Procurei igualmente narrar a relagdo da criagdo musical com o contexto historico.
Investiguei como essa criagdo ndo paira solta no ar das ideias, mas remete a questdes histdricas,
sociologicas e linguisticas. Durante todo o periodo estudado, a musica aqui analisada criou uma
imagem do mundo, mas foi também criacdo desse mundo, como produto social e histérico. A
masica brasileira do periodo foi a perfeita fusdo dos varios valores do pais: culturais, estéticos e

ideoldgicos que formam o grande mosaico chamado cultura brasileira.

Ponto de encontro de etnias, religides, ideologias, classes sociais, experiéncias
diversas, ora complementares, ora conflitantes, a masica no Brasil foi mais que
um veiculo neutro de ideias. Ela forneceu os meios, as linguagens, 0s circuitos
pelos quais 0s varios brasis se comunicaram. Nem sempre esta comunicacao foi
simétrica e igual entre os diversos agentes sociais e histéricos envolvidos, na
medida em que a musica também incorporou os dramas e conflitos da nossa
formacdo histérica mais profunda e do nosso acelerado processo de
modernizacéo capitalista®°.

O tiro, sarcasticamente, saiu pela culatra. O regime militar, ao invés de calar a musica, a
fomentou. E a mdsica, ao invés de conclamar uma revolugdo, a calou. Contraditoriamente, a
musica popular estudada foi, sim, uma mdsica revolucionéria. Mas, ao mesmo tempo, é pop, pois
¢ de mercado, de engajamento e é populista. A musica popular brasileira é tradicdo e
modernidade ao mesmo tempo.

Dizer que a musica é produto de uma convencdo arbitraria seria reducionismo. Entender
as varias facetas desse processo que ndo possui uma Unica resposta certeira e percorrer o caminho
para a abertura de novas percepgdes e concepcOes da realidade foi o objetivo desta monografia.
As posicdes ideoldgicas e visdes de mundo que foram passadas aos brasileiros no decorrer da
historia por meio das cancbes e/ou dos governos — e que a analise da obra de Antonio Candido
nos ajuda a perceber — ndo morreram, mas permanecem em continua transformagéo. Somos fruto

hoje de todo esse processo.

380 NAPOLITANO, Marcos. Histéria & musica. 3. ed. Belo Horizonte (MG): Auténtica, 2005, p. 110.
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Ja no Capitulo 1, a primeira surpresa. A Tradi¢do, que deveria estar sendo aos poucos
vencida, continuava se expandindo. E, nos dias atuais, nada parece enfraquecé-la. Pelo contrério,
a oralidade esta cada dia mais forte e a comunicacdo cada vez mais veloz, mais visual e oral. A
Tradigdo se perpetua no costume de apenas ouvir palavras de ordem e os “revolucionarios”
brasileiros se julgam revolucionarios apenas por fazer parte de um grupo, um gueto ou um
movimento que grita contra a ordem vigente.

Foi também com surpresa que se verificou como os elementos da Tradi¢do aparecem nas
cancdes de maneira tdo expressiva. O nacionalismo, o favor, o conformismo, as palavras-de-
ordem, a inagdo estdo presentes na musica nacional de forma tdo enraizada que, quando se canta
uma cancao como as de Geraldo Vandré, se canta ainda hoje com fervor, como quem acredita no
“poder” da can¢do. E como se realmente se espantassem 0s males.

Apds a constatacdo dos elementos da Tradicdo de Oralidade na mdsica, fica uma
pergunta: por que os artistas que se propde a discursos de criticas sociais, como no samba; de
revolucdo, como na MPB; de contracultura com a tropicalia e géneros posteriores, se submeteram
e deram continuidade as condicGes de favor-nacionalismo-conformismo?

O processo de conformismo brasileiro, nacionalismo exacerbado e favores prestados pela
ordem vigente a artistas para poder ter controle sobre a produ¢do musical teria como uma das
causas a falta de perspectivas de crescimento, ndo no sentido quantitativo, mas na melhora do

padrdo socio-econémico da classe média brasileira.

A falta de perspectiva para as camadas medias das populaces urbanas,
amarradas a um processo de desenvolvimento capitalista sem plano, e
dependente das oscilacbes da riqueza agraria, valorizava a ideia da morte sem
revolta, como se a Unica solugdo para as frustracdes pessoais fosse a
transformacdo do fim sem gléria numa espécie de gléria®?,

A musica era uma forma de expor o sofrer, sempre reclamando do que ndo se tem, daquilo
que ndo se consegue alcangar. Ela ndo foi utilizada como forma de mudar uma realidade, como
instrumento de melhoria ou de uma proposta de politizacdo do publico. Essa falta de perspectiva
explica, ndo apenas a inacdo, mas a relacdo de favor e o nacionalismo também.

Por meio dos favores, a classe média “conquista” a identidade tdo procurada. Nao

necessariamente progride financeiramente, mas passa a ter acesso a alguns privilégios dos ricos e,

381 TINHORAO, José Ramos. Musica popular, um tema em debate. 4. ed. S&o Paulo (SP): 34, 2012, p. 75.



129

assim, mantém, uma falsa imagem de status. Ora, se 0 Estado apoia 0 musico e se é da ordem
vigente que vem o reconhecimento como artista e, muitas vezes, o dinheiro, como ndo estar preso
a essa ordem?

A falta de perspectivas gera ainda a terceira caracteristica que é o nacionalismo. Esse fator
passou a ser elemento fundamental na mdsica por ser usado no Brasil como sinénimo de
patriotismo e pela necessidade de formagdo de uma identidade nacional, sempre forjada. O
nacionalismo assume assim um papel ainda mais importante na arte, passa a ser a base da musica
para consumo da classe média “ansiosa de autoconfirmagao”,

E dessa forma — menos por fatores artisticos e mais por fatores sociais — que os elementos
da Tradicdo de Auditério, inicialmente uma tradicdo literéria, passam ao campo da mdusica e se
tornam uma caracteristica ndo mais da literatura do pais, mas da cultura brasileira como um todo,
vencendo as décadas e chegando aos dias atuais.

Além da falta de perspectivas da classe média, a inconsciéncia do autor é o segundo fator
da perpetuacdo da Tradicdo de Oralidade. A intencdo deste trabalho ndo foi olhar para as misicas
e compositores isoladamente na busca por seu sentido individual. Mas entender como se coloca
no todo social, cultural, politico e histérico. O compositor é descentralizado pois é afetado pelo
contexto do qual faz parte e que ajuda a constituir. Nesse aspecto, a verificagdo principal desse
trabalho é que 0 musico ndo tem controle absoluto sobre 0 modo como o externo o afeta. Ou seja,
o compositor “funciona pelo inconsciente e pela ideologia. (...) As palavras simples do nosso
cotidiano ja chegam até nods carregadas de sentidos que ndo sabemos como se constituiram e que,
no entanto, significam em nds e para nés”3%,

Quando se relaciona histéria e lingua ao sujeito, surge um complexo processo de
constituicdo desses sujeitos e construcdo da realidade a partir desses individuos e ndo meramente
transmissdo de informacdo. Nao existe um discurso que seja totalmente fechado em si porgue ndo
ha discurso sem condicionantes linguisticas ou isento de determinantes historicas. Os objetos
simbolicos produzem sentidos. As condi¢fes de producdo de qualquer obra compreendem
fundamentalmente a situagdo e a memoria. A memoria € um saber anterior a criacdo da obra

artistica. E ela que torna possivel todo dizer, “sustentando cada tomada de palavra”34, Assim,

382 Ibidem, p. 80.
383 ORLANDI, Eni Pulcinelli. Analise de Discurso: principios e procedimentos. Campinas (SP): Pontes,
1999, p. 20.

384 Ibidem, p. 31
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“experiéncias passadas, de ditaduras, de governos autoritirios sio presentificadas™®, estdo
presentes nas memorias. A historicidade esta incrustada no autor, na obra do autor e também no

publico.

“Um cddigo através do qual as pessoas de um dado grupo pensam, classificam,
estudam e modificam o mundo e a si mesmas. (...) A cultura ndo é um codigo
que se escolhe simplesmente. E algo que esta dentro e fora de cada um de nés,
como as regras de um jogo de futebol, que permitem o entendimento do jogo e,
também, a acdo de cada jogador, juiz, bandeirinha e torcida™3®,

N&o existe um unico sentido, fechado e acabado, para a mensagem fechado e acabado,
que é entregue ao receptor. E constante o processo de modificacdo desse sentido no qual o
ouvinte ou publico também faz parte. A mensagem ndo sai pronta do sujeito para ser entregue e
consumida pelo ouvinte. O publico faz parte da cadeia que da sentido — e, principalmente,
diferentes sentidos -, a mensagem proposta pelo criador. “As obras ndo tém sentido estavel,
universal, imoével. S&o investidas de significagdes plurais e mdveis. (...) Sempre, também, a
recepgdo inventa, desloca, distorce”®®’. A interpretacio do ouvinte da ainda mais asas a
mensagem, que fica solta pelo ar ndo tendo um ciclo ou um ponto final.

A musica ndo é s6 um som, mas um complexo sociocultural. E, entre as manifestacdes
artisticas brasileiras, é a protagonista. Com essa concep¢do, quis fugir as antigas determinacées
da cultura como mero reflexo do social. Seria um erro posicionar a masica como se apenas
tivesse refletido e dado vazdo aos sentimentos vividos na época. Ao contrario, até mesmo durante
o regime militar e, principalmente, nele, um dos respeitos adquiridos pela musica foi justamente o
fato de ter-se colocado como protagonista e ndo ter se calado pelos medo e anseio. A musica
assumiu papel principal na construcdo de discursos contrarios a ordem vigente. Ainda que néao
vitoriosa em seu projeto de revolugdo, ndo podemos reduzir seu papel, muito menos “trata-la
como mera transmissora daquele momento historico, como se o seu texto fosse todo decorado e
escrito pelo ‘social’, como se ndo lhe tivesse restado espago para o improviso e para a

intervencdo direta no enredo”>,

385 Ibidem, p. 31

386 MATTA, Roberto da. Vocé tem Cultura? Jornal da Embratel. Rio de Janeiro, 1981, p. 2.

387 CHARTIER, Roger. A Beira da Falésia: a Historia entre Certezas e Inquietude. Porto Alegre (RS):
Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2002, p. 93.
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Por ora, pode-se afirmar que, em nenhum momento da historia brasileira, a cangéo se fez
tdo presente, influenciada por ela e influenciando-a, como um filho que ensina novas ligdes de
vida aos pais. A masica ndo mudou os rumos da historia, mas foi atuante. Nos fez refletir.
Tutelados ou ndo, mas nunca sob um completo controle, os musicos “se fizeram presentes,
durante o periodo, nas ruas e no jogo politico”*®. Afinal, independentemente dos motivos, ¢ ela,
a musica, 0 nosso maior cartdo postal e a nossa maior expressao artistico-cultural e foi também o
nosso maior simbolo de oposicao politica.

N&o ha herois, nem bandidos. Assim como 0s compositores acreditavam estar criando
uma nova sociedade, assim como o calor do momento ndo permite a anélise da situagdo, também
hoje ao tentar dar conclusGes fechadas e verdades indiscutiveis, estariamos incidindo no mesmo
erro. Pois a nossa visdo, nesse instante, também é contaminada pelo contexto presente. Ao
tentarmos decifrar a realidade do passado por meio das suas representacfes, caimos,
necessariamente, nas representacfes do presente. Somente o passar dos anos e um maior
afastamento do fendmeno da cancéo brasileira dos anos 30 aos anos 60 e suas reverberacdes nas
geracOes posteriores, nos dara respostas mais precisas e, ainda assim, inconclusas. Assim, esse
trabalho se torna apenas um registro da experiéncia de muitos, que o tempo se encarrega de

dissolver no todo. Nas palavras de Antonio Candido:

A certa altura da vida, vai ficando possivel dar balanco no passado sem cair em
auto complacéncia, pois 0 nosso testemunho se torna registro da experiéncia de
muitos, de todos que, pertencendo ao que se denomina uma geragéo, julgam-se a
principio diferentes uns dos outros, e vdo, aos poucos, ficando tdo iguais, que
acabam desaparecendo como individuos para se dissolverem nas caracteristicas
gerais de sua época’®.

Trilhando esse caminho conjunto, esse trabalho é um a mais na multiddo a propor novos
olhares, novas perspectivas, a tomar parte em um debate necessario em torno dos significados e

projetos assumidos pela masica popular brasileira.

388 RIBEIRO, Rafael Sampaio Rosa. O que sera que seré essa tal MPB? A configuragdo dos muitos
sentidos da MPB e suas representacdes nas revistas Realidade e Veja (1964-1985). TCC. Departamento de
Historia. Instituto de Ciéncias Humanas. Universidade de Brasilia (UnB), Brasilia, 2008, p. 4.

389 VICENTE, Eduardo. A musica popular sob o Estado Novo (1937-1945). Relatdrio Final de Pesquisa de
Iniciacao Cientifica PIBIC/CNPq - Universidade de Campinas (Unicamp): Sao Paulo (SP), 2006, p. 41.

390 CANDIDO, Antonio. O significado de Raizes do Brasil. In: HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do
Brasil. 26. ed. S&o Paulo (SP): Companhia das Letras, 1995, p. 9.
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Como exposto na Introdugdo, a minha intencdo ndo era apontar saidas, nem propor
solucBes. Pelo contrério, optei por levantar uma série de questdes que correspondem muito mais a
duvidas do que a certezas. Em vez de tentar resolver dilemas (como nacionalismo, favores,
inacdo), prefiro discuti-los.

A analise aqui apresentada em nada se faz pelo meu gosto pessoal. Houve um carinhoso
cuidado de n&o escrever sobre preferéncias musicais, nem de me deixar levar por elas. Preciso
confessar, no entanto, que falar da juventude dos anos 80 e dos roqueiros brasileiros foi como
falar de mim mesma e dos meus proprios sentimentos, rebeldias e angustia. E a minha geracéo
apesar de que eu ainda era uma pequenina e ingénua crianca quando Cabeca Dinossauro ja

explodia nas FMs. Ao invés de cantar “pan¢a de mamute”>%!

, eu esbravejava “pana de aiute”. SO
muitos anos depois vim entender a letra quando finalmente a li na capa de um disco. E porque
nessa época discos eram caros, quase artigos de luxo. Ouviamos em fitas cassetes e, as vezes, sO
anos depois pegavamos, pela primeira vez, no disco original. Gravar fitinhas k7 ja era uma,
digamos, pirataria permitida. E um hobbie delicioso que me consumiu centenas de horas e dias
fazendo selecBes de musicas. E quem nunca chegou do colégio e ficou a tarde inteira com o
ouvido no radio esperando passar sua musica predileta para “despausar” o rec jamais vai saber a
emocdo que era quando a masica finalmente tocava depois da longa espera. Coisas da geracéo de
80. Coisas minhas também. Talvez, como dizem 0s roqueiros, o rock j& estava no sangue. Se
nasce rogqueiro.

Acredito no significativo alcance de uma cancdo. Quem ndo sente a mausica, ndo
compreendeu a historia. Ndo compreendeu a libertacdo dos escravos, a miscigenacdo, a
necessidade de ascensdo econdmica, a inocéncia estudantil, a UNE, o desejo de liberdade, a crise
da familia, os movimentos pela paz, o sofrimento da angustia, as drogas, o racismo. N&o
compreendeu o Brasil.

E que fiquem as palavras de Vandré: vem, vamos embora, que esperar nio é saber®®,
Certo mesmo é que estamos vivendo nova e importante fase na histéria da masica. Mas ai, a

trilha sonora ja é outra...

391 TITAS. Album Cabeca Dinossauro. Misica Cabeca dinossauro. WEA, 1986.

892 VANDRE, Geraldo. Album Geraldo Vandré no Chile. Msica Caminhando. Banco Benvira, 1969. Esse
disco, com apenas duas musicas, foi gravado pelo cantor no Chile, onde se exilou no periodo militar. Caminhando é
a versdo em espanhol de Pra ndo dizer que néo falei das flores, apresentada no Festival da Cangéo de 1968.
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