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RESUMO

Nossa dissertacdo tem como objeto o discurso social da cancdo brasileira que foi produzida
nas décadas de 1960 e 1970. Por termos o objetivo de apreender, através da cancfo, as
iensdes presentes nas relagdes sociais do periodo em questio, optamos por trabalhar com as
canc¢des apresentadas nos Festivais de Musica Popular Brasileira. Isso porque estes eventos
tiveram um sucesso considerdvel e uma divuigacdo de longo alcance, na medida em que
eram vinculados pelas emissoras de televisdo. Buscar-se-a entender, pela analise das letras
das cancoes finalistas dos festivais, quem fala através da musica popular brasileira, de quais
formas esta obra de cultura constroi um determinado discurso e até que ponto este discurso
torna-se um possivel retrato de um tempo.

ABSTRACT

Cur work has as object the social speech of the brazilian song that was produced in the
decades of 1960 and 1970. To terms the objective to apprehend, through the song, the
tensions gifts in the social relations of the period in question, we opt to working with the
songs presented in the Festivals of Brazilian Popular Music. This because these events had
had a considerable success and a long-range spreading, in the measure where they were tied
by the television senders. One will search to understand, for the analysis of the letters of the
finalistas songs of the festivals, who speaks through Brazilian popular music, of which
forms this workmanship of culture constructs one definitive speech and until point this
speech becomes a possible picture of a time.
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INTRODUCAO

Nossa dissertacdo tem como objeto o discurso social da cangio brasileira que foi
produzida nas décadas de 1960 e 1970. Antes de explicarmos o caminho percorrido para
a realizacdo da pesquisa, enfatizamos que nosso trabalho ¢ de cunho socioldgico, ou
seja. nosso objetivo é perceber como a cangdio popular traduz alguns “denominadores
comuns” do chdo histérico em que foi criada. Conforme nos ensina Anténio Candido
(1981), esses denominadores devem ser entendidos como “caracteristicas internas
{lingua, temas, imagens)” e certos clementos sociais ¢ psiquicos que s3o partilhados por
uma determinada sociedade. A obra de cultura (nesse caso, a cancdo)} ¢ considerada,
assim. um sistema simbolico que faz a mediacio entre o individuo ¢ o social, “por meio
de qual as veleidades mais profundas do individuo se transformam em elementos de
contacto entre 0s homens, e de interpretagdo das diferentes esferas da realidade”
(CANDIDO, 1981, p.23).

Alnda neste sentido, sabemos que a cancio (letra + musica) tem seu sentido
“cifrado em modos muito sutis e quase sermpre inconscientes de apropriacio dos ritmos,
dos timbres, das intensidades, das tramas melddicas e harménicas dos sons” {WISNIK,
1987, p.114). Ao ouvir a cangdo, podemos captar se a letra estd sendo interpretada de
forma alegre, ou triste, ou irdnica, ou contemplativa e assim por diante. Dito de outra
forma. ndo desconsideramos a escuta das cang:(‘)esi. Mesmo que de torma limitada,
ouvindo as cangdes, preocupamo-nos em perceber: o género e a utilizacio de elementos
folcloricos, literarios, ete.; a melodia ou como algumas op¢des de intervalo entre uma
frase e outra dio efeito de destaque, ou 0 movimento das notas pode fortalecer uma

palavra ou idéia; a instrumentacio (simples, apenas reforgando o texto ou complexa,



dando maior énfase ao ndo-verbal) e o ritmo predominante; o tema e a letra, observando
o assunio tratado e os recursos estilisticos, discurso utilizado (direte, indireto,
semidireto). repeticdo de estrofes e ou palavras, ete.

Mas ¢ mpoertante alertar 2o leitor gue. nesse trabalho. ele nio encontrard nem
uma anahse musical, nem uma andlise de discurso no termo restrito aos estudiosos da
Lingliistica. Buscamos discutir sociologicamente, através da analise das letras cancdes
dos festivais realizados no periodo, de quals formas todas as tensdes (repressdo politica,
revolucdes comportamentais, censura, mercado} foram pensadas pela juventude e
traduzidas nestes produtos culturais. Quer dizer, sem desconsiderar a autonomia das
obras (expressdo de impressdes, paixdes, acontecimentos, etc. que formam a matéria-
prima do ato criador), daremos énfase a maneira pela qual estas transfiguram
sentmentos ¢ idéias (individuais e sociais) e traduzem certas visdes de mundo sobre a
nropria realidade que forneceu bases a essas criagbes,

Por termos o objetivo de apreender, através das letras das cancdes. as tensdes
presentes nas relagdes sociais e simbdlicas do periodo em questdo, optamos por
trabalhar com as cancdes apresentadas nos Festivais de Musica Popular Brasileira. Isso
porgue estes eventos tveram um sucesso consideravel ¢ uma divulgacdo de longo
alcance. na medida em que eram vinculados pelas emissoras de televisdo. Para tanto,
dividimos a dissertacdo da seguinte maneira:

No primeire capitulo. pontuamos questdes referentes & metodologia utilizada na
pesquisa e, ao mesmo tempo, discutimos as varias lutas simbolicas que ocorreram no
campo musical do periodo analisado. Assim, adquirtmos mais mecanismos para

apreender o discurso social das cancdes que foram disseminadas pelos Festivais.

. . N . _ N 5
" Infelizmente, ndo tivemos acesso a todas as cances das fases finais dos Festivais em quesido. Algumas
delas ndo obtiveram major sucesso no mercado, nde sendo gravadas e se perderam no tempo.



No segundo capitulo, debrucamo-nos sobre as cancdes finalistas dos Festivais
(Jue ocorreram entre 1965 e 1968. Isso significa que buscamos entender de quais formas
a nossa musica popular apreendeu e retratou as tensdes desse momento tdo marcado
pelo ideal “nacional-popular”. Um tempo em que a indistria fonografica ainda ndo
havia se desenvolvido plenamente e no qual o artista tinha uma maior “autonomia”
sobre sua producdo: tempo no qual a cultura estava intimamente ligada & esfera da
potitica propriamente dita. Quais os temas recorrentes? E como eles foram tratados pela
nossa cancdo urbana? O que pensavam de si e do outro {encarnado na idéia de povo)?
Essas foram algumas questdes levantadas.

Por fim, no terceiro capimulo, tratamos das cancdes finalistas dos Festivais que
ocorreram entre 1969 e 1975, Nesse novo momento, como fentaremos demonstrar,
nossa musica urbana sofreu alteracdes com as inovagdes téenicas surgidas. Ou seja, 0s
temas foram ampliados na mesma medida em que a indistria da cultura cresceu. A
inspiracdo em elementos da cultura popular, que predominava no cenario de criacio
artistica nos anos anteriores, tormou-se apenas um dentre 08 muitos modelos de criacio.
Nesse momento, novos géneros ganham os palcos festivalescos. Ao mesmo tempo em
que a chamada “sociedade de consumo™ se desenvolve, ¢ a industria da cultura assume
cada vez mais a logica do mercado, na indastria musical. a figura do “autor como

produtor” vai sendo substituida pelo “produtor de fonogramas™.
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CAPITULO |

1. OS FESTIVAIS DA CANCAO NO AMBITO DA CULTURA BRASILEIRA

Durante 0s anos 60 e 70, a musica popular encontrou na televisdo um amplo
espaco para sua divulgacdo. Além dos diversos programas televisivos musicais (Jovem
Guarda, O Fino da Bossa, Bossaudade. Esta noite se improvisa, Pra ver a banda passar,
entre outros), livemos os famosos festivaiss FNMPB. EMPRB, FIC. Abertura'.
“Catalisando o clima inflamade da época e servindo como arena de debate das
principais tendéncias culturais — amplificada pela crescente abrangéneia da TV — os
festivais tornaram-se o evento politico-musical dos anos 607 (PAIANO, 1994, p.163).

Politico porque eles foram um desdobramento de toda a agitacdo cultural que ja
vinha ocorrende no Brasil desde os primeiros anos da década de 19607, O proprio
idealizador e produtor da maioria dos festivais do periodo, Solano Ribeiro, era ator do
Teatro de Arena, o qual, j4 em finais dos anos 50, fazia montagens de pecas que traziam
pela primeira vez ao palce, temas da realidade brasileira; Eles ndo usam black tie foi
lancada em 1939 e 4 mais-valia vai acabar, seu Edear em 1961. Solano, em seu livro
de memorias. indica a filiagdo com o pré-64 ao relembrar dos tempos de teatro: “Ao

nosso elenco se juntara o ater Paulo José, cuja entrada no Arena significou sua saida do

' FNMPB: Festival Nacional de Misica Popular Brasileira. organizado pela TV Excelsior: FMPB:

Festival de Musica Popular Brasileira. organizado pela TV Record: FIC: Festival internacional da
Cangdo. organizade inicialmente pela Sccretaria de Turismo da Guanabara e, depois. pela Rede Globo:
Abertura: realizado pela TV Globo em 1975, em tnica versfo. Em nossa pesquisa. utiizaremos também,
circunstancialmente, festivais universitdrios ocorridos no periodo.

* Sahemos que o periodo que vai de 1960 a 1964, isto é. até o golpe militar de 17 de abril. {oi marcado por
propostas nacional-desenvolvimentistas. Em continuidade ao projeto populista dos anos 50 {luscelino
Kubitschek e Janio Quadros). o governo Joio Goulart parecia trazer para mais perto a possibilidade de
reformas. No chamado “pré-64”. em sintonia com os diversos movimentos sociajs de base popular (1ais
como as Ligas Camponesas no nordeste lutando pela reforma agraria; os sindicatos se organizando com
mais autonomia por methores condicdes de trabalho; setores progressistas da igreja catdlica empenhando-
se na alfabetizacdo da populagdo: etc.), uma parte consideravel do campo artistico apostou na chamada
“arte engajada’
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Rio Grande do Sul, ¢ também o compositor Carlos Lyra, que velo do Rio para ensaiar
com ¢ elenco as musicas de sua autoria que seriam cantadas na peca Revolugdo na
América do Sul, de Auguste Boal, na qual acabei fazendo vérios papéis [...17 (RIBEIRO,
2002, p.38). O depoimento de Solano aponta a caracteristica mais marcante na area
cultural desses primeiros anos 60 a interacao enire as diversas areas artisticas {cinema.
teatro, misica ¢ literatura). empenhadas na 1déia de uma arte “revolucionaria™.

Além disso. a maioria dos participantes (intérpretes e compositores) que se
consagraram nos Festivais, também esteve presente ativamente em tal agitacio cultural
- Chico Buarque, Geraldo Vandré, Nara Ledo e outros, ja tocavam nos shows realizados
pelos centros académicos das universidades e nos bares freqlientados por estudantes,
intelectuais e artistas .

Musical porque foi a partir desses eventos que muitos compositores € cantores
foram consagrados pela critica e pelo piblico: ““[...]os festivais atuaram na construcio
de um “campo’ para a musica popular, consagrando as posicdes de uma geracio contra
tudo {ou quase tudo) o que havia sido dito e feito até entio” (PAIANO, 1994, p.163).
Além de ajudar na “institucionalizacio™ da musica popular brasileira (cristalizada na
sigla. MPB) transformando-a em pardmetro para toda produciio musical posterior, os
Festivais aceleraram a consolidac¢do da industria fonografica entre nos na medida em
gue fizeram a “mediacdo” entre a arte politica, que caracterizou os anos 60, ¢ a ainda
inciptente industria cultural. “Ao menos nos primeiros anos, a MPB manteve um
vinculo com a televisdo, a qual exibiu os Festivais, fundamentais para constituir um
publico para essa muisica™ (VILARING, 1999, £.19). Conforme nos mostra o historiador
Napolitano (2001). os Festivais trouxeram um novo padrio de gosto e consumo para a

induistra fonografica:



em 1939, de cada dez titulos comprados, 7 eram estrangeiros; em 1969,
essa relacho se inverte, nas mesmas proporcdes [...] o mercado
brastieiro passou a consumir cancdes compostas, interpretadas e
produzidas (na forma de fonogramas) no proprio pais, (NAPOLITANO,
2001, p.83)

Napolitano apresenta ainda dados de pesquisas do Ibope demonstrando que, num
cert¢ momento, 08 programas “Jovem Guarda” e “Fino da Bossa” conseguiam
pontuacdo equivalente, e Elis Regina ¢ Chico Buarque vendiam tantos discos quanto
Roberto Carlos.

Sobre essa questdo, a pesquisa realizada por Machado (2002). mostra-nos
através dos dados colhidos de pesquisas realizadas pelo NOPEM e pelo IBOPE', o
seguinte quadro: em 1968, enquanto a Jovem Guarda colocava 10 discos nas paradas de
sucesse, a MPB colocava apenas 5 discos; quadre gque se mmverte apenas em 1971,
quando a Jovem Guarda, j4 desgastada, tem apenas 1 disco nas paradas e a MPB tem 9
discos. Utilizando-se também das pesquisas do IBOPE no perioede, Machado vé
confirmada essa tendéncia: em 1968, Jovem Guarda aparece com 246 discos nas
paradas de sucesso e MPB com apenas 120 discos. E, pelo IBOPE, tambeém vemos que,
em 1971, a Jovem Guarda ndo aparece, ¢ a MPB ¢é expressiva, ficando como segundo
género mais consumido. Constatamos assim que a nova miisica popular, cristalizada na
sigla MPB, teve um espaco privilegiade nos palcos dos festivais daquele periodo, o que
garantit um sucesso comercial consideravel aos compositores e cantores lancados na

ocasido — conforme demonstraremos no decorrer do trabalho.

¥ Zuza Homerm de Mello (2003), nos apresenta wm panorama interessante sobre como foi se formando em
Sdo Paulo (através das rddios ¢ dos bares ¢ casas noturnas) um ambiente propicio para a consolidagio da
MPB entre 1961 ¢ 1963, Conferir p.31-58,

! Segundo nos informa Machado, os dados do NEPOM sdo listados dos 30 discos mais vendidos por
pesquisa nos pontos de venda realizadas no eixo Rio-Sdo Paulo. Porém, nos apresenta um resultado mais
superficial de mercade por considerar os discos mais vendidos no ano {sem considerar os discos que
apresentam alta vendagem apenas por algumas semanas) e sem especificar os formatos. Ja os dados do
IBOPE fornecem uma amostragem mas ample pois a cada ane s3o 52 semanas de pesquisa e a cada
pesquisa. sdo apresentados [0 discos.
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Vemes, assim, que os Festivais ajudaram a ampliar o publico consumidor da
moderna musica popular brasileira, que até entdo se restringia ao circuio universitario.

Eles também levaram para os palcos e para as telas o debate acerca da cultura
nacional. realizado por intelectuais e artistas. Exemplar nesse caso ¢ a polémica MPB
versiis “1€-16-1€" da Jovem Guarda (leia-se mdsica nacional ¢ politizada versus musica
“alienada™), da qual a propaganda televisiva se utilizava e legitimava. Em 1967, em Séo
Paulo. houve uma passeata da “Frente Unica da MPB', liderada pela cantora Elis
Regina, contra as guitarras elétricas da Jovem Guarda que, por sua vez, em resposta,
escreveu o “Manifesto do ié-ié-ié contra onda de inveja’®. Essa discussio esteve
presente também em jornais e revistas, através de embates que artistas travavam entre si
nas entrevistas, conforme nos mostra Vilarino ao citar depoimentos de Elis Regina e
Jorge Ben .

Podemos dizer que naquele momento, o campo cultural se dividia em
movimentos que mais pareciam partidos politicos. Produzir ou consumir determinado
género musical ja classificava as posicdes politicas do sujeito em questio — a0 menos no
Julgamento daqueles ligados a esquerda.

O pessoal da MPB defendia o mesmo projeto de Brasil encabecado pela
esquerda ¢ pelos movimentos populares, resumido pela idéia de “revoluciio nacional e

democratica”™. Dai a necessidade de uma arte autenticamente nacional e a critica a

" Importante notar que essa passeata. imicialmente, tinha como intuito divulgar o novo programa que seria
comandado por Elis Regina, quando o programa “Fino da Bossa” comegou a perder progressivamente
espace para o programa Jovem Guarda até chegar ao seu im. Mas a imprensa supervalorizou a polémica
j& existenie entre o grupo da MMPB (moderna musica popular brasileira) e o grupe do ié-1é-ié.
" Em um dos trechos. responde da seguinte forma: [...] “fazer masica reclamando da vida do pobre e viver
distante dele nfio ¢ o nosso caso. Preferimos cantar para ajudé-lo sorrir e, na hora da necessidade,
oferecer-lhe uma ajuda mais substancial” [...] Para ler 12l manifesto, ver: PAIANO (1994), p.135-138.
Sobre ¢ Jovem Guarda. Elis afirmou: “esse tal de 18-i6-i¢ ¢ uma droga: deforma a mente da juventude.
Veja & misica que eles cantam: a maioria tem pouquissimas notas e isso as torna facil de cantar e de
guardar. As letras ndo comém qualguer mensagem™ [..]. Jorge Ben, por sua vez, responde: "Recebo gelo.
pladinhas. indiretas e criticas dos subversivos do samba. a turma do samba social [...] & musica minha e de
cantores da Jovem guarda [...] € simples, acessivel, [...] sem o peméstico do jazz importade ¢ de letras
sociais ela ¢ cantada por todo mundo™ {apud. VILARING. 1999, p.21).
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lovem Guarda, por considerar tal grupo, alienado. O “i8-16-i8” seria inauténtico e um
produto esteticamente ruim por ser copia periférica do rock estrangeiro. Essa
abservacdo € importante para ressaltarmos que o pessoal da MPB ndo tinha um mau
relacionamento com o mercado, com a industria da cultura. O problema estava, poIls. na
questdo nacional. Os jovens engajados rejeitavam a Jovem Guarda por esta ndo
compactuar com 0s conteudos considerados essencialmente nacionais (elementos da
cultura popular, do folclore, letras politizadas) e por substituir os instrumentos da
tradi¢do musical brasileira (violdo, percussde) pelos do rock juvenil {guitarra elétrica,
bateria). Isso confirma que o campo musical, ou ao menos aquela parcela que produzia a
chamada MPB e se legitimou nos festivais, havia herdado algumas idéias do projeto
nacionai-popular que fundamentava a “cultura de esquerda” defendida, sobretudo, pelo
CPC. Necessario, portanto, algumas consideracées sobre esse nacionalismo que esteve
10 presente na cena cultural daqueles anos.

O anteprojeto de Manifesto do CPC da UNE talvez seja a fonte da época que
mais tenha explicitado o que significava a proposta de uma arte popular ¢
revolucionaria. Vejamos o que nos diz o Manifesto sobre a funcdo da arte, mais
espectficamente, do artista:

[..] consideramos que a arte, bem como as demais manifestacdes
superiores da cultura, nido pode ser entendida como uma ilha
mcomunicavel e independente dos processos materiais que configuram
a existéncia da sociedade. {...] Ndo ignoramos as forcas propulsoras
que, partindo da base econdmica. determinam em larga medida nossas
1déias e nossa pratica, ndo podemos ser vitimas das ilusdes infundadas
que convergem as obras dos artistas brasileiros em ddceis instrumentos
da domminacdo, em lugar de serem, como deveriam ser, as armas
espinituais  da  libertacdo material e cultural do nosso povo.
(ESTEVAM, 1963, p.79/82)

Pedia-se claramente uma tomada de posigdo politica do artista. A arte produzida

por este devia estar a servico da sonhada “revolucio brasileira” e, por isso mesmo, ser
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“popular” na medida em que se defendia a seguinte idéia: “sé é nacional o que ¢
popular”. Assim, o pessoal da MPB, herdeiro do CPC, ndo poderia ver a Jovem Guarda
sendo como obra “alienada” e “alienante”.

Marilena Chaui {1980). ac fazer um estudo sobre o referido Manifesto, acredita
que um cerio autoritarismo perpassaria todo o texto — tal como ocorreria nos Cadernos
do Povo Brasileiro. Autoritarismo que estaria expresso na construcdo da idéia de
“povo™” e na afirmacdo corrente que coloca o artista/intelectual como vanguarda desse
povo. Isso fica claro na concepeiio de “arte popular revolucionaria™ *:

Radical como €, nossa arte revoluciondria pretende ser popular quando
se identifica com a aspiracio fundamental do povo, quando se une ao
esforgo coletivo que visa dar cumprimento ao projeto de existéncia do
povo [..].

Eis porque afirmameos que, em nosso pals € em aossa época, fora da
arte politica n3o hi arte popular.

Por isso repudiamos a concepcdo roméantica propria a tantos grupos de
artistas brasileiros que se dedicam com singela abnegagio a aproximar
0 povo da arte € para os quais a arte popular deve ser entendida como
formalizacgo das manifestacdes espontineas do povo. [...] nos, ao
contrario, vemos nos komens do povo acima de tudo a sua qualidade

herdica de futuros combatentes do exército de libertagdo nacional e
popular. (ESTEVAM, 1963, p.G1 - 94)

Observamos que o conceito de povo enquanto homens com “qualidade herdica
de futuros combatentes do exéreito de libertagdo nacional™ se baseia naquele formulado
por Sodré no texto Quem é o pove no Brasil?, que fora publicado na colecdo Cadernos
do povo brasileiro em 1962, Segundo Sodré, o conceito de pove deve ser definido
levando-se em consideracdo as condigdes reais do tempo e do lugar; ou seja, € um

concelto historico. “Em diferentes fases historicas e em diferentes paises, portanto, o

¥ Para Estevam, a arte revoluciondria se diferencia (e supera) o que considera “arte do pove™ e “arte
popular”. A arte do pove seria um “produte das comunidades economicamente atrasadas™. Nela. o artista
néo se distinguiria dos consumidores. 14 a arte popular seria a realizada pela industria para vender ao
“povo’. Assim, a primeira seria desprovida de qualidade artistica por sua ingenuidade ¢ a segunda. apesar
de apresentar wum grau de elzhoracio téenica, ndo conseguiria atingir um “nivel de dignidade artistica”
porque teria como finalidade o passatempo. Quer dizer. enguanito a arte do povo € ingénua porgue
expressa a consciéncia atrasada deste. a arte popular seria manipuladora porgue ndo traria bildung ao
“pove” consumidor,

16



conceito de povo corresponde a diferentes agrupamentos de forcas sociais. Ha uma
composicao especifica para cada situagio concreta” (SODRE, 1978, p. 191).

Mas, ainda segundo Sodré, ha um trago geral que define esse conceito em
diferentes situacdes historicas: “[...] povo é o conjunto das classes, camadas e grapos
soctais empenhados na solucdo objetiva das tarefas do desenvolvimento progressista ¢
revoluciondric na area em que vive” (IDEM, p.191). A partir dessas consideracdes,
conclul que naquele momento o empenho progressista era lutar contra o latifindio e o
imperialismoe e, sendo assim, o “povo brasileiro” poderia ser definido pelas “forcas
progressistas” formadas por:

Parte da alta, média e pequena burguesia, a parte de cada uma desligada
de associacdo, compromisso ou subordinagio ao imperialismo: o
proletariado; o semiproletariado e o campesinato. com participacio
ativa na medida da consciéncia politica que apresentem os seus
componentes. Povo, no Brasil, hoje, assim. é o conjunto [...] que tém

seus interesses confundidos com o interesse nacional e lutam por este.

E uma forga majoritdria inequivoca. Organizada, ¢ invencivel. (I, P
208)

Concluindo sua exposicdo, Sodré nos lembra ainda que outra caracteristica do
conceito de povo (em diferentes momentos histéricos) ¢ a divisio entre vanguarda e
massa. Massa sendo a “parte do povo que tem pouca ou nenhwma consciéncia de seus
proprios interesses” e, por isso, ainda ndo estd organizada, e vanguarda do povo aquela
parcela que apresenta a consciéneia desses interesses e, por isso, tem a tarefa de educar
¢ dirigir a massa do povo. Aqui fica expressa a necessidade de uma vanguarda politica
gue guie o povo 1o processo revolucionario.

Grande parte das cangdes finalistas dos Festivais (que ocorreram entre 1965 e
1967} vai buscar nas imagens do “povo” o otimismo ¢ a esperanca numa possivel

mudanca historica. Tal como em Sodré e Estevam. o povo, na maioria dessas cancdes, é
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visto de forma ingénua, expressando ¢ Bem e representando os “futuros herdis da
revolucdio brasileira”™. (Ver Capitulo 1)

O que significa que apesar do golpe civil-militar de 1964 e das conseqiientes
“autocriticas” realizadas pela esquerda, essas idéias continuaram a povoar o0s
movimentos culturais. Conforme observa Heloisa Buarque (1981), apds 1964, a
impossibilidade de mobilizacdo e debate politico aberto acabou por transferir para as
manifestacdes culturals ¢ artisticas a possibilidade de “resisténcia”. Dai shows como
Opinido (1964), Liberdade Liberdade (1965), as cancdes de protesto nos Festivais de
Musica Popular Brasileira, as pecas como Arena Conta Zumbi (1965) ¢ Arena conta
Tiradentes (1966), etc. Dai também o surgimento do que Heloisa chama de “novos
herois que se apresentam quixotescamente como individuos que dizem aquilo que o
povo quer dizer mas se vé impedido” (HOLLANDA, 1981, p. 92). Ou seja, criou-se,
nessa “cultura da resisténcia”, uma linguagem cheia de metiforas e simbolos,
decodificados pela cumplicidade existente entre produtor/consumidor, que possibilitava
a dentincia e critica a0 novo governo e, ao mesmo tempo, dava continuidade ao tio
sonhado projeto de se realizar a revolucio nacional e democratica.

E a particularidade dessa cultura engajada, fundamentada numa "utopia
nacionalista™ que busca concretizar a identidade nacional, talvez esteja na relacio que
estabeleceu com os meios de comunicacdo de massa e, conseqlientemente, com ©
mercado capitalista. Ortiz (1988) informa gque nesse momento existia ainda um transito
entre as areas restritas (eruditas) ¢ ampliadas (de massa) no seio da industria cultural’.
As contradicbes entre uma cultura artistica e outra comercial nio se manifestavam de
forma antagénica porque muitos criadores da cultura de esquerda viam nos mass media

a possibilidade de atingir um piblico amplo. Isto &, intelectuais e artistas viam na
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televisdo a possibilidade de "educar o povo" que se encontrava no extenso territério

nacional. Para usar as palavras de Ortiz sobre a particularidade de nossa indisiria

cuitural:
{...] a questdo nacional encerra toda uma gama de ilusdes e de
esperancas, llusdes que habitam até mesmo os seus adversarios, como
esses tropicalistas que diziam que as engrenagens da indistria da
televisfio poderiam ser mudadas a partir de dentro. 1.7 Porém, tlusio
que possuia bases socials objetivas, € se enraizavam na utopia de um
destino politico imprevisivel. E impossivel entender a década de 30 e
parte da de 60 sem levarmos em consideracio este sentimento de
esperanca € a profunda convicgio de seus participanies de estarem

vivende um momento particular da historia brasileira. (ORTIZ, 1988,
p.109-110)

Essa utopia nacionalista ja estava presente nos anos 30, quando comecava a se
formar uma industria cultural entre nds, e ja perpassava a criacdo cultural. O estudo de
Martin-Barbero (s/d) sobre os meios de comunicacdo na América Latina ajuda a
compreender esse processo. Segundo Barbero, durante os anos 30, quando os paises
latino-americanos realizam o processo de modemnizacio'’ através do que se chama de
“capitalismo dependente” (ja que desde a formacio, os mercados nacionais ajustam-se
as necessidades e exigéneias do mercado internacional), os meios de comunicacio
tiveram o papel politico e ideoldgico de difundir o ideario nacional & populacio. E como
grande parte dos paises em questdo ndo tinha uma cultura homogénea, o Estado

aeslocou e projetou a 1déia de “originalidade™ sobre o conjunto da nacéo:

Alli donde la diferencia es tan “grande™ como para constituirse em
patriménio nacienal sera folklorizada, oferecida como curiosidad a los
extranjeros. Pero ni la absorcidn acional de la diferencia. ni su
folklorizacion fueron solamente estratagema funcionalizadora de la
politica centralista: durante un tiempo fueron también, como lo
atestigua por ejemplo la novela indigenistca, modos de manifestarse de

* Ainda porque. segundo esse autor, a ndc oposicio entre a culwra artistica ¢ a cultura de mercado &
estava posia na a cultura brasileira, come demonstra a ligacZo entre literatura e imprensa até. pelo menos.
o comego do seculo XX,

* Importante lembrar que. nos paises em gque ndo existia uma burguesia forte, ficou a cargo do Estado
produzir o desenvolvimento. Muitos sZo os estudos que tratam dessa guestdo. Conferir, entre outros,
Flovestan Fernandes, 4 revolucdo burguesa no Brasil {2004,
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“la conciencia del pais nuevo”, modos de afirmacidn de una identidad
nacional en fase todavia de formacidén, (MARTIN-BARBERO. s/d, p.
169

Vejamos a relagdo do governo Vargas com a cultura na década de 1930.
Conforme apontam varios estudos. o radio funcionou como ponto de contato entre o
governo ¢ as massas - sobretudo a partir da ditadura (Estade Novo) de 1937 a 1943, Foi
através do samba, amplamente divulgado pelo radio, que o governo Vargas buscou
difundir o mito do Brasil fagueiro, manhoso e moreno — tio bem traduzido nas cangdes
de Arn Barroso e Lamartine Babo. como observamos em Aguarela do Brasil e Hino do
carnaval brasileiro, respectivamente. Basta lembrarmos dos concursos de sambas
carnavalescos produzidos pelo governo e da campanha dos idedlogos do Estado pela
“civilizacde do samba”, sugerindo que os compositores trocassem © tema da
malandragem pela exaltagdo ao trabatho''. Porém, ao mesmo ftempo em que 0 governo
tentava controlar o samba, este se legitimava enquanto musica autenticamente brasileira
atraves do radio. O que significa que nos anos 30, um conflito esteve presente nos metos
de comunicacdo de massa: simultaneamente, o Estado os utilizava para construir seu
ideario ¢ o samba garantia seu espaco, veiculando também o seu discurso cheio de
malandragem e transgress&o social.

Conforme observa Tinhordo (1981), a partir de 1945, com a reorganizacdo
mundial causada pela 2° Grande Guerra, a nova tecnologia modificou nosso sistema de
comunicacdo. O radio ja estava totalmente popularizado, o que afetou sua programagio

que antes atendia apenas ao publico de classe média. Insatisfeito com a nova

FSobre essa campanha. Sérgio Cabral {1974) nos informa, por exemplo, gue o samba “0O bonde de Sdo
Janudrio” (Wilson Batista) por trazer na letra “O bonde de Sio Januario/ leva mais um sdcie otario/ sou
eu que vou trabalhar”. foi acusada pelo DIP de promaover a vadiagem. Por isso. teve sua letra trocada; <O
bonde de Sdo Janudrio/ leva mais um operdrio/ sou eu que vou trabathar”, Muitas outros casos poderiam
ser lembrados. Cf. Cabral (1974}, Homem de Melo v.1 (1998), Vianna {1995), Zan (1596),
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programacdo, o antigo publico passou a reclamar da “decadéneia do radie™; assim chega
a televisdo em 1950, surgindo como alternativa para a classe média.

A introducido da TV, em 1950, coincide com um novo momento da histéria da
Amgrica Latina (sem discutirmos aqui as especificidades de cada pais). Fot o momento
das politicas desenvolvimentistas. Nessa fase, realizou-s¢ uma maior integracdo da
industria cultural. Ainda segundo Barbero, nessa fase, o Estado instrumentaliza a cultura
popuiar e outros elementos simbélicos para o exercicio do poder e, também, da
continuidade & constru¢io do mito da unificaciio nacional.

No caso do Brasil, que aqui nos interessa, somente no final da década de 1960 é
gue percebemos claramente essa mudanga. Ou seja, se dos anos 30 acs 50 tinhamos
apenas um projeto de indastria cultural a ser desenvolvido, com o golpe de 64 esse
quadro comeca a mudar: em 1965 é criada a EMBRATEL e o Brasil se associa ao
ststema internacional de satélites (INTELSAT): em 1967 ¢ criado o Ministério das
Comunicacdes; em 1969, passa a se utilizar um sistema de transmissdo de dados por
microondas (transmissdo em rede) interligando quase todo territério nacional.

Nesse cenario, também ocorrem mudancas no campo da discussio. Isto é,
conforme observou Ortiz, até meados de 60, a discussio da cultura brasileira estava
ligada a problematica do nacional e do popular. Apés as mudancas realizadas durante o
governo militar, essa discussdo associa-se 4 tematica do “internacional-popular’.
Passada a fase de precariedade da industria da cultura, esta se consolida ajustada aos
padrdes internacionais. E a discussio sobre a cultura brasileira ulirapassa os limites do
nacional: “até entdo, a discussdc se confinava aos limites internos da nacio brasileira.
seja na sua versdo tradicional, seja na forma isebiana: hoje ela se transforma em
ideologia que justifica a acfo dos grupos empresariais no mercado mundijal” (ORTIZ.

op.cit, p. 206).



Os Festivais de 1968 sio significativos para observar como a MPB (e toda
producdo cultural de um modo geral), que até entdo tinha uma tematica tundamentada
no “nacional-popular”, e uma preferéncia nitida pelo viclaoe acustico, sofre mudancas. O
Tropicalismo que desde 1967 ja criticava, com suas letras e guitarras elétricas, esse
modelo naclonal-popular nos festivais de 1968, chocou com apresentacdes como
“Questio de Ordem” de Gil e “E proibido proibir” de Caetano Veloso. Em meio a
fortificacdo da industria cultural, o Tropicalismo nos mostrou uma outra realidade,
baseada agora nos termos “internacional-popular™. Por isso, estudiosos como Favaretto
(1979), Vasconcelos (1977), entre outros, ressaltam que esse movimento fol ¢ que
methor expressou a complexa relacde moderno/arcaico existente entre nds.

Além disso, a propria musica engajada, a partir de 68, procurou novas formas
peético-mustears. Com a radicalizacdo das formas de luta politica, tais como as
guerrithas no campo e nas cidades, intelectuais ¢ o movimento estudantil passaram a
criticar a MPB, vista como o principal veiculo ideologico e cultural de esquerda. Pedia-
se um posicionamento mais claro as cancdes, come observamos ne famoso artigo de
Walnice Noguerra Galvdo: “ndo hd na can¢dio popular brasileira sinais de uma
consciéncia avangada, nem proposta para qualquer acdo que nao seja cantar” (GALVAO,
1976, p.97). Para Walnice, musicas como “Pedro Pedreiro” de Chico Buarque e
“Disparada” de Geraldo Vandré (grandes sucessos na época) cantavam apenas “o dia
que vira™. ndo propondo acdio alguma. Podemos notar em musicas como “Pra ndo dizer
que ndo falei das flores” de Vandré e “Cancdo do amor armado” de Sérgio Ricardo o
quanto a MPB mais uma vez traduziu a tensfo existente nesse momento.

Apds 1968, houve também significativas mudangas na industria fonografica.
Desde 1965, os Festivais funcionavam como “laboratorios™ para tal inddstria na medida

em que sendavam o publico, criavam novas demandas e difundiam “modas” ao
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lancarem novas tendéncias, como a Tropicdlia. Autores como Vilarino {1999), Paiano
{1985). Campos (1986). Silva (1994) e Ricardo {1991) apontam que a partir de finais de
1967, os Festivais vdo se profissionalizando ¢ comecam a desagradar arti'stas e
intelectuais. Campos, por exemplo, observa que os Festivais haviam tormado “um
torneio entre os methores dentre os profissionais atuantes na musica brasileira”
(Canmpos, 1986, p.126).

Alem disso, a industria cultural ja se estrutura de maneira mais profissional e a
fonografica passa a apostar em outras formas de publicidade, como as trithas sonoras
das telenovelas, que a partir de 1969 comecam a ocupar um papel central na Rede
Globo.

Nessa perspectiva, os Festivais de 1969 ja apresentam indicios de um
esgotamento, explicado tanto pela repressdo acirrada do Al-3 quanto pela nova direcéo
da industria fonografica — agora autdnoma da TV. Os dois festivais gue ocorreram nesse
ano trouxeram novidades, nomes como Alcen Valenga, Gonzaguinha, Belchior. Ivan
Lins. etc. Mas a nova forma dos festivais ndc agradou come os anteriores. “O valor dos
festivais enquanto instdncia de consagragdo respeitada foi caindo ano a ano” (PAIANO,
op.cit, p.178). E os proprios participantes dos Festivais passaram a criticar a instituicao

- A
que se formou tal evento'”,

Chico Buarque. na mesma diregio de Campos (1980), reclama do que se lomou a “formula
festivalesca™ utilzada por compositores que pretendiam apenas ganhar os Festivais. Caetano Veloso.
Gilberto Gil e Sidney Miller apontam para déias parecidas. Reclamam que o gosto do piblico estava
definindo a maior parte da producie dos compositores preocupados com o prémio (que. segundo informa
Campos. tornara-se exageradamente alto para os primeiros colocados). O texto de Homem de Mello
{2003} nos informa. por exemplo. que em 19635, Edu Lobo recebeu 5 milhdes de cruzeiros (um fusca 0lm
custava na época 3.2 milhdesy pela vitéria de Arrastio no o Festival Nacional de Musica Popular
Brasileira da TV Excelslor: jd no ano de 1966, o prémic para o 1° colocado no 1l Festival de Musica
Popular Brasileira da TV Record era de 20 mithdes de cruzeiros, 10 milhdes para o 2°. 5 milhdes para o 3°
¢ uma viagem para ltdlia para a melhor letra. Os nimeros da venda de discos dos Festivais ou de
nterpretes e compositores das cangdes finalistas também demoenstram como o esquema dos Festivais
tornara-se uim Othmno negdeio.



Os Festivals que seguiram entre 1969 e 1975, ¢ as musicas apresentadas nesses
eventos expressam. de forma interessante, as mudancas ocorridas no periodo na medida
em (ue aponiam para uma nova geracio de cantores e cOmposIfores Um Cenario em que
o préprio termo MPB ¢ ampliado, passando a abarcar uma infinidade de “‘objetos nio
wdentificados’, hibrides, portadores de elementos estéticos de natureza diversa em sua
estrutura poética e musical” (NAPOLITANO, op.cit, p.342).

Apesar dessa ampliagdio, observamos que ainda existiu uma certa continuidade
aquete projeto dos anos 60 - de orientagdo coletivista e preocupado com um projeto de
na¢ao, Mas a continuidade (0 (ue ndo significa repeticio) ocorre a4 margem dos
Festivals, Os antigos protagonistas (Chico Buarque, Edu Lobe, Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Elis Regina, entre outros) deixam de participar de tais eventos. Como
sabemos, ¢ durante a década de 1970 que Chico Buarque lanca seus melhores discos,
com uma critica inteligente ¢ madura a ditadura. O mesmo ocorre com Elis Regina. E os
tropicalistas, j& sem a necessidade de produzir choques. também ddo continuidade as
suas carretras com grande nivel de qualidade. Temos ainda os novos nomes, como Jodo
Bosco e Aldir Blanc (gravados assiduamente por Elis nessa década), o deslanche de
Miiton Nascimento e o Clube da Esquina, Gonzaguinha, entre outros.

O que se altera, portanto, ¢ o papel dos Festivais. Até 1968 eles funcionaram
como espaco de divulgacio, por exceléncia, dessa MPB politizada; a partir de 1969, por
diversos fatores (censura, reestruturacio da indistria cultural e fonografica). os Festivais
ganharam outra forma e assumiram, de vez, a légica da industria do “entretenimento”.
Homem de Mello (2003) nos lembra, por exemplo, que depois dos incéndios na Record
em 1969, a emissora resolveu apostar em programas polémicos para alcancar audiéncia
¢ patrocinadores. O sucesso obtido em Quem fem medo dua verdade?, programa no qual

algum astro era acusado. questionado, defendido e julgado, fez com que os diretores



resolvessem usar a mesma férmula no préximo V Festival, que ndo estava mais sob a
producdo de Solano Ribeiro. “No desfigurado V Festival, as cancies seriam avaliadas
por um juri oficial mas, logo depois de apresentadas, deveriam ser submetidas a um
tribunal formado por dois grupos de debatedores adversarios que, esperava-se, deveriam
s¢ comportar entre 0 engracadinho e o historiérico. A ordem era polemizar™ (MELLO,
2003, p.354). Mas o fato ¢ que ndo foi nada polémico, até porque. o piblico mal
compareceu.

No mesmo ano, o IV FIC, mesmo apresentando uma estrutura ao modo do
inicial “padrdo globo de qualidade™, com um cendrio altamente planejado e transmitido
em cores (pela primeira vez na historia dos Festivais), também nio emplacou. Com as
cangoes roménticas e dangantes, este FIC nos mostra o novo cenario retratado pelos
palcos dos Festivais. Esta nova paisagem ficou expressa quando Simonal fez um show
para 20 mil pessoas, as quais cantaram com ele, “delirando sob sen completo dominio™:
“Meu hmdo/ meu limoeiro, meu pé, meu pé de jacaranda/ uma vez o-tindé 16-18/ 0-16-16/
outra vez o-tindé la-1a” (IDEM, p.346). Uma cena impensavel nos Festivais politizados
e, até mesmo. raivosos, de 1967 e 1968, quando a platéia se dividia em torcidas
organizadas e partidarias ¢ defendiam com veeméncia, ovacionando ou vaiando, as
cancoes que representassem (ou ndo) suas crencas e desejos.

Os Festivais da Record e os FICs da Globo posteriores nunca mais obtiveram o
sucessoe alcancado entre 1965 ¢ 1968. As cancdes vencedoras ainda tornavam-se sucesso
comercial, mas ndo ficaram para a histéria na mesma proporcio Que Disparada, A
Banda, Caminhando, Alegria Alegria.

Para apreender melhor as tensdes expressas nos palcos festivalescos,

. . . . 13 .
pontuaremos algumas questdes que dizem respeito ao campo musical ” do periode em

" Termo de Bourdieu. Para este autor, os individuos estic inseridos espacialmente em determinados
Campos Sociais, onde compartilham com seus pares certos capiiais (cultural, social. econdmico. politico.
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questdo propriamente dito. Isto €, dos anos 60 a meados dos 70, o campo musical
passou por diversas inovacdes: Bossa Nova, Musica de Protesto e a Tropicalia, Clube da
Esquina. Black in Rio, foram alguns movimentos que marcaram essas déc’ada_s ¢
estiveram presentes nos Festivais. N&o seria possivel compreender as cangdes que
formam nosso obieto sem antes discutir esses movimentos musicals, e as lutas
simbolicas que realizaram (entre si, com a industria fonografica e com o mercado) na

busca de legitimidade.

2. Revolugdo no Mercado

Sabemos que muito antes dos anos 60 o Brasil ja possuia uma imprensa escrita
estruturada, uma producdo cinematogratica ¢ um sistema de radio (implantado em 1930)
avancado. Mas foi somente a partir da década de 40, quando a sociedade brasileira de
forte base agro-exportadora intensificou o processo de desenvolvimento de sua indastria
(FERNANDES, 1975), que come¢a a progredir, mesmo que a passos lentos, o que 0s
sociologos chamam de "sociedade de massa" (urbano-industrial), isto €, o pressuposto
basico para a criacio dos meios de comunicacdo de massa — nos termos de Adorno.
Como ja dissemos, com a lenta e gradual modernizacio da sociedade brasileira, apos &
Segunda Guerra Mundial, os antigos meios de comunicacio (imprensa, radio e cinema)
foram redefinidos e surgiram novas técnicas, a televisio e o marketing.

Apesar da industrializacdo ter sido intensificada apos a Segunda Guerra
Mundial, a industria cultural e a cultura popular de massa continuavam a se caracterizar

mais por sua incipiéncia gue por sua amplitude. Segundo dados apresentados por Ortiz

ariistico. etc.). Neste sentido, para gue um individuo faga parte de determinado Campe, deve conhecer as
regras e estar disposto a Jogar a partir delas. para ser legitimado dentro do campo de atuagio. Apesar de
ndo wabalharmos particularmente com Bourdieu, usaremos tal conceito para esclarecer nosse argumento
sobre o desenvolvimento da musica popular enquanto uma instituicdo partithada pelos compositores.
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(1988), o mercado de livros até os anos 30 era msignificante. O cinema brasileiro,
embora lotasse as salas com os filmes de Mazaropi, ndo se impunha a tal ponto que o
estidio de cinema Vera Cruz pediu faléncia em 1957. Mesmo a televisio era muito
restrita até¢ meados dos anos 60. E o mercado musical era comandado por empresas
estrangeiras, ja que faltava 4 industria fonografica brasileira infra-estrutura necessaria
para produzir ¢ divulgar musica.

Assim, por falta de técnicas avancadas (que somente podeﬁam ser importadas e
a custos altos) e de profissionais realmente especializados na area de comunicacio, os
meios de comunicacio tinham de contar com o improviso ¢ o experimentalismo dos
poucos profissionais  existentes. Mas essa situacdo. com a aceleracio da
industrializag@o promovida pela “modemizacio conservadora” dos militares, COMECOU a
se tornar coisa do passado.

Durante a década de 1960, esteve em processo a transicio de uma industria
cultural de cunho incipiente, marcada ainda por esse amadorismo, para um aparetho
mididtico amadurecido, adaptado aos padrdes tecnolégicos ¢ burocraticos internacionais
- consolidado na década de 1970. E conforme observou Ortiz, esse processo ocorreu de
forma silenciosa, sem muita discussdo por parte da “inteligéncia” brasileira (pelo menos
ate meados dos anos 70). Tal siléncio pode ser explicado por alguns fatores, dentre os
quais se destaca o desejo de modernizacio que teria criado, entre nés, uma viso acritica
do mundo moderno: "espremida entre o pensamento conservador e a questdo nacional,
tal como ela havia sido posta, a modemizacio foi assumida como valor em si, sem ser
questionada"(ORTIZ, op.ciz, 37).

Nem precisamos enfatizar que esse processo engloba o desenvolvimento da
indistria fonografica. Lembrando que o governo militar foi quem possibiliton, no

referido projeto modernizante, a consolidagio da inddstria da cultura, Dias observa que:



E nesse contexto que o setor fonografico se expande. Com nlimeros
qué apontam grande expansdo no periodo, vemos que o setor ndo se
amplia desvinculado do desenvolvimento de outros, tendo sido,
igualmente favorecido pela conjuntura econdmica em transtormacio.
Rita Morelli (1991) e Enor Paiano (1994) apresentam dados similares
quando falam no crescimente médio de 400% nas vendas de disco
entre 1965 e 1972, (DiAS, 2000, p.54)

Lembrando outre rabatho de Morelli (2000), no qual discute as organizacdes
dos musicos brasileiros, encontramos dados interessantes sobre as mudancas ocorridas
na industria fonografica a partir do projeto modernizador dos anos 60. Segundo a
autora, avangos na infraestrutura da inddstria fonografica afetaram também as relacdes
que os musicos ¢ compositores mantinham com as gravadoras e outros parceiros do
empreendimento musical, como o Estado, o radio e a televisio.

Primeiramente, a antiga atitude protecionista do governo (desde os tempos de
Vargas) em relacfio as organizacdes dos musicos, ndo teve continuidade. Morelli
miforma que ainda em 1964, Castelo Branco assinou a Lei 4.480, que tornou os direitos
autorais tributaveis pelo Imposto de Renda. Dai em diante, a intervengdo estatal sempre
tendeu para a protecdc dos interesses do mercado fonogréfico, da grande industria.
Além disso, a antiga relac@o clientelista entre os radialistas e as entidades protetoras dos
direitos autorias (dirigentes pioneiros, para usar as palavras de Moreili) nas décadas de
1930 e 1940, perde-se na medida em que o amadorismo nas radios vai sendo substituido
pelo profisstonalismo especializado. E com as novas tecnologias de gravaciio e imagem,
ocorreu também uma inversdo nos papéis dos compositores e intérpretes: “[...] o lugar
central que o autor havia ocupado nos negocios da musica nos tempos em que
predominavam as exccucdes 2o vivo e a reproducio grafica das obras era agora ocupado
pelo mtérprete {...]” (MORELLL 2000, p.131).

Mas, a grande novidade ocorreu na forma de relacio estabelecida entre os

musicos ¢ o mercado. Contrariando a postura dos dirigentes pioneiros que defendiam
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um discurso de “oposicio militante ao mercado moderno e 4 efemeridade a que podia

c s asld
submeter a musica™'

(IDEM. p.117). os novos nomes da musica popular no Brasil, que
surgiram a partir dos anos 60, criaram outro tipo de relaciio com o mercado. Os novatos.
ndo carregavam a “concepgdo de um campo artistico idealmente auténomo em relacio a
quaisquer interesses comerciais [...]" (IDEM, p.155). Embora a maioria desses novos
nomes estivesse produzindoe cangdes de cunho social, engajadas, niio se colocava contra
o mercado: ao contrario, via neste espaco tanto a possibilidade de se profissionalizar
quanto a de fazer ouvir e, assim, congregar mais adeptos a causa nacional.

E a industria, por sua vez, viu nesta modema musica popular, um produto
promissor na medida em que ja trazia consigo um publico consumidor estavel — formado
pelas camadas mais escolarizadas da sociedade, "numeroso a ponto de formar um bom
mercado que produz para consumo préprio” (SCHWARZ, 1978, p.62). O que significa
e a “industria ndo prescindiu da grande fertilidade da producio musical dos anos 60,
sobretudo a da segunda metade da.década, assim como a do inicio dos anos 70, e
constituiu casis estaveis, com nomes hoje classicos da MPB, tais como Chico Buarque,
Caetano Veloso, Gal Costa, Maria Bethania, e tantos outros” (DIAS, 2000, p.55).

No mapa feito por Homem de Mello ¢ Severino (1999), com as cangdes que os
brasileiros consagraram, em ambito nacional, a cada ano, fica perceptivel o sucesso
alcangado pela moderna masica popular urbana: até 1963, o intimismo inicial da Bossa
Nova {(grande ponto de referéncia para a MPB posterior) dividiu a cena musical com
bolero e samba cancdo (caracteristicos da era do radio de 1940 ¢ 1950); em 1964, os
sambas comprometidos (como os de Z¢é Kétl) utilizados no Show Opinido obtiveram

grande €xito comercial; entre 1965 e 1972, cancdes consideradas como representativas

Nesse primeiro momento, sendo a indisiria fonografica ainda incipiente. e conseguindo o
protecionismo do Estado populista, as entidades que cuidavam dos direitos autorais (e os proprios
autores) gozavam de amplo poder no que se refere 4 arrecadacio e distribuicio dos direitos de execucio,



da sigla MPB estiveram fortemente presentes nas paradas de sucesso — embora cada ano
tenha dividido esse espago com outros géneros. como a Jovem Guarda (entre 1965 e
1968), a cancdo roméntica e o soul (sobretudo a partir de 1969). Importante dizer que a
sigla. MPB abarcava, naquele momento, as cancdes de protesto e também as
tropicalistas.

Por fim, ainda dentro desse quadro apresentado pelos autores e também por
outras fontes, como o IBOPE. obscrvamos que entre 1966 ¢ 1968, a maior parte das
cangdes que se tornaram Aifs comerciais for lancada nos Festivais que pesquisamos.
Tempo. alias, marcado pelo reinado da cancéio de protesto e, pouco depois, pela revisio

critica dos tropicalistas.

2.1. A Cancio de Protesto

Embora a canglo engajada tenha surgido nos primeiros anos da década de 1960,
traduzindo as tensdes existentes nas inquietacdes dos grupos de esquerda em torno de
possivels mudancas na sociedade brasileira, foi durante os anos iniciais da ditadura
miuitar (1964 — 1968) que ela se tornou um dos modelos mais difundidos em nossa
musica popular, funcionando ora como catarse’® que externava a derrota de 1964, ora
como instrumento de resisténcia ¢ luta. Sobretudo nos Festivais, a cancéio engajada se
legitimou enquanto modelo musical nao alienado e, ao mesmo tempo, mostrou-se um
artigo de consumo promissor.

Caso exemplar foi o Show Opinido. Conforme analise de Ina C.Costa, essa peca

representa uma continuidade do projeto anterior (nacional-popular dos primeiros anos

Amparadas por lei, fixavam os precos das obras a partir de tabelas incompativeis com os pregos do
mercado. Para saber mais, consultar Morell (2000).

 Catarse em seu sentido aristotélico que, resumidamente, é descrito no dicionario Houaiss (2001) como
uma “descarga de desordens emocionais ou afetos desmedidos a partir da experiéncia estética oferecida
pelo teatro. musica e poesia™.
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60} na medida em que trata o golpe como um acidente de percurso, nao incorporando a
derrota — como fez grande parte da esquerda que rompeu com o Partido Comunista. Ou
seja, Opinido, realizadé pelo grupo de nome homdnimo (legitimo sucessor do CPC),
“corresponde a palavra de ordem “recuo organizado” dada pela direcio do PCB aos
seus militantes do front cultural [...]” (COSTA: 1996, p.110).

O Show Opinido, ao discutir os caminhos da miisica popular brasileira para
apontar a necessidade de resisténcia aos obstaculos colocados pelas gravadoras, radios e
invasdo cultural americana, discutia metaforicamente a propria situagio do pais.
Colocando lado a lado uma representante da classe média (Nara Ledio), um nordestino
{Joao do Vale) e um sambista do morro (Z¢é Kéti), o Show Opinido, em sintonia com o
PCB, defendia a unido dos mais diversos grupos para se resistir ao golpe'®.

Uma canciio popular como Sina de Caboclo, de Jodo do Vale, gravada por Nara
Ledo, pode ser um dos exemplos dbs discursos encontrados no Show Opinido — ¢
m{aerido de diversas formas nas cancgdes festivalescas, como tentarei pontuar em outro

momento, Inicla em ritmo de lamento:

Mais plantd pra dividi/ num fago mais isso ndo../ eu sou um pobre
caboclo/ ganho a vida na enxada/ o que eu colho ¢ dividide/ com quem
num planté nada/ se assim continud/ vé deixar o meu sertio/ mesmo os
olhos cheio d’agua/ e com dor no coragio/ vou pro Rio carregd massa/
pros pedreiro em construcio/ deus até td ajudando/ 14 chuvendo no
sertdo/ mais plantd pra dividi/ num fago mais isso ndo (VALE: 1964, In:

LEAO: 1964 PHILIPS 632.732)

Como podemos observar, a questdo do campo. dos trabalhadores rurais,

continuava em alta mesmo apds o desmantelamento das Ligas Camponesas tealizado

¥ para aprofundar no assunto, o texto de ind Camargo Costa {1996) faz uma dtima analise do Show
Opinida, embora seu objeto seja o teatro épico realizado nos anos 60. Foi lancado também em Cd
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pelo governo militar. Contada a historia do caboclo ¢ sua “tomada de consciéncia”
(mais planta pra dividi. num faco mais 1sso nfo), o ritmo se altera, tornando-se mais
rapido e incisivo: “qué vé eu baté/ enxada no chiio/ com forga e coragem/ com
satisfacio/ € sé me da terra/ pra ver como é/ eu planto feijao/ arroz e café/ vai ser bom
pra mim/ e bom pro doutd/ eu mando feijdo/ ele manda tratd/ vocés vao ver/ o que €
produciio/ modéstia parte/ eu bato no peito/ sou bom lavradd” (IDEM: 1964).

Além do tema da reforma agrana, t3o cara 3s esquerdas no pré-64, cangdes de
Z¢ Kéti traziam os problemas da pobreza urbana, como observamos em cancdes como
Acender as Velus e Opinido.entre outras. Ou seja, a cangdo de protesto predominava
durante a peca inteira.

Varios sfo os estudos que observam ainda que o Show Opinido marcou ¢ Inicio
de um dos momentos mais frutiferos para a musica popular brasileira, na medida em
que seu sucesso chamou a atencio da industria fonografica. Foi nesse momento que
surgiu a sigia MPB. consolidada nos Festivats da Cancio a partir de 1965. Nas palavras
de Ina:

Dadas as caracteristicas de época do mercado musical brasileiro, o
Show Opinido marca o inicio de uma revolugo, segmentando-o e
criando um novo género. mais tarde nomeado MPB. [...] A revoiugio
fol mercadoldgica, portanto. E a vendagem do disco Opinido de Nara
revelou aos atentos executivos a existéneia de um grande pablico (para
os padrdes vigentes), cujo perfil foi esquematizado a partir da idéia de
“universitario padrio”, disposto a consumir o samba “de raizes”, até
entdo desprezado, e a MPB, o novo produto. Foi assim que a historia da
musica brasileira veio a conhecer tanio Clementina de Jesus como Edu
L.obo. O capitulo seguinte dessa “revolucao™. apos a crise de 1966, ¢ o

dos festivais. quando as préprias gravadoras e as emissoras de televisio
assumiram a iniciativa, tentando resobvé-la. (COSTA, 1996, p.111)

Enfim, enquanto produto bem aceito pelo publico estudantil e de esquerda, a

cangdo de protesto continuou corn grande forca; temas retirados do sertdo nordestino, da

(Compact disc) ¢ referido show na caixa 1 da obra de Nara Ledo., no qual tem-se a possibilidade de ouvir
em gravacio ao vivo canedes ¢ ambém trechos da pega.

[
[



vida dos sertanejos, dos camponeses, dos pescadores, dos morros, efc., fomaram-se
ainda mais interessantes na medida em que a preocupacio em denunciar a situacio
nacional {(miséria, espoliacdo capitalista e expioracio imperialista, etc) e encontrar na
auténtica cultura e no povo ainda ndo contaminado pelo capitalismo, os possiveis
combalentes para a ainda sonhada “revolucdo brasileira”, coincidiam com o discurso
desse ptblico.

Importante abrir parénteses para enfatizar que o plblico se ampliou quando essa
nova musica popular passou a ser veiculada pela TV. Entre 1965 e 1967, a TV Record
contratou quase todos os compositores e intérpretes que se tomaram os “astros” da
MPB. Come o mercado ainda ndo era segmentado, as radios tocavam uma programacio
diversificada, divulgando, ao mesmo tempo, sucessos das hig bands, tangos, boleros,
samba, jovem guarda, misica caipira, bossa nova e a modemna musica popular. Além
disso. Homem de Mello chega a chamar a ateng@o para o que considera os disc jockeys
da musica popular: “Esses radialistas estavam atentos ao que era lancado pelas
gravadoras, e também ao que corria nos bares e bocas, em decorréncia do incontestavel
avanco que a bossa nova produziu no conceito de forma musical no Brasil™ (MELLO,
2003, p.33). Mas foram os Festivais 0s maiores responsaveis pelo sucesso comercial
dessa nova geragdo da musica popular, demonstrando a capacidade que tem o sistema
capitalista de absorver a propria contestacio que recebe.

Do inicio dos anos 60 até finais de 67, durante a tal “hegemonia cultural de
esquerda”, a cancdo de protesto foi reconmhecida como sendo a musica popular
autenticamente brasileira (pois haveria ultrapassado o lirismo inocente da primeira fase
da Bossa Nova e ndo haveria se curvado ao pop “imperialista”. como pareciam fazer os

musicos da Jovem Guarda).

33



Apesar desse reconhecimento, o pessoal que estava envoivido na criacio musical
do periodo sempre mostrou preccupagdo em discutir as estruturas de nossa musica
popular ¢ o desenvolvimento de seu campo. Com as novas possibilidades técnicas e
mercadologicas que apareciam a cada momento, com os avangos na estruturacio de
nossa indistria cultural, enfim, com a aceleracio do processo de modernizacio da
sociedade, compositores, cantores, mstrumentistas e demais interessados na discussio
sobre a funcdo social da arte, resolveram pensar sobre os caminhos que nossa miisica
popular deveria seguir.

E o que constatamos ao ler as afirmacGes de Caetano Veloso, Capinam, Nara
ledo ¢ outros que participaram do debate realizado pela Revista Civilizacdo Brasileira
amda em 1966. Segundo a explicacdo colocada na publicaciio desse debate, que ocorreu
em virtude da “crise atual da masica popular brasileira”. Conforme podemos observar, a
Crise se expressaria pelo enorme sucesso da musica “alienada™ da Jovem Guarda. bem
como pela necessidade que a MPB comecava a sentir de se relacionar com o mercado,
at¢ mesmo para poder concorrer com essa musica jovem. Ainda nesse sentido, a crise
eslaria se expressando na propria criacdo musical, que deveria ser revista, atualizada,
para dar conta das novas exigéncias do piblico em geral e do proprio mercado.

O critico Flavio Macedo Soares denunciava o queé ele considerava o abandono
da idéia de cultura como manifestacio integrada (cmema, teatro, musica, literatura
trabalhando conjuntamente). Segundo ele, via-se uma tendéncia de musicos e demais
artistas optarem por um trabalho cada vez mais isolado. Curiosamente, esse isolamento
ndo sigeificaria novas formas de linguagem ou contetdo. De acordo com sua leitura, a
MPB deveria se unir ¢ ser mais agressiva:

Temos possibilidade de autopromocédo, de acdo. possibilidades de
trazer gente nova para o primeire plane de aparecimento ao publico —
0 que ndo tem sido feito e & de maior gravidade. Enquanto os
elementos mais alienados da mdsica popular usam de todos os meios
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possiveis para se promover e agir, nés lemos realmente faltado ao
setor. (SOARES. 1966, p.376)

E facil notar que o critico refere-se & Jovem Guarda ao falar dos “elementos mais
alienados da musica popular”. Mas, opinides como de Nara Ledo, demonstram que essa
idéia nfio era consenso no meio musical. Para a cantora, a Jovem Guarda nio
representaria concorréncia 4 bossa nova: “Os discos de musica brasileira continuam a
vender - tenho certeza disso. Um disco depois de lancado se esgota mais ou menos em
seis meses. Os meus, por exemplo, continuam vendendo a mesma coisa que vendiam
antes do ié-1é-1&” (LEAQ, 1966, p.383). O problema estaria, e ai a informacio conflui
com a impressdo de Soares, na recusa que grande parte dos produtores da MPB tinham
com relagdo aos meios de comunicagdo de massa. E o que demonstra Nara ao dizer:
“enquanto Roberto Carlos vai a todos os programas, todos os dias, 0 pessoal da musica
brasileira. talvez por comodismo, ndo vai. Existe até certo preconceito — quando eu vou
ao programa do Chacrinha os bossanévistas me picham, eles acham que ¢ “decadéncia”
ir a este programa” (IDEM, p.383). Essa fala de Nara ¢ sintomatica: ao mesmo tempo
em que demonstra abertura para um dialogo possivel e necessario com o mercado,
diferencia a figura de Roberto Carlos do que considera “pessoal da musica brasileira™.
Roberto Carlos e a Jovem Guarda ndo faziam musica brasileira, nestes termos.
Confirmamos assim que as diferencas dos artistas engajados com os da musica jovem
estavam centradas na defesa do nacionalismo e nfo na insercfio mercadolégica.

Os envolvidos na producfio dessa musica popular comecavam a considerar as
possiveis maneiras de insergio no mercado, da mesma forma que se preocupavam em
manter a qualidade artistica das cancdes. Discutindo os dois pélos que predominavam
na criacdo musical (bossa nova nacionalista ¢ 1é-16-18), os criadores ¢ divulgadores da
moderna misica popular buscavam pensar a relagdo entre campo musical e mercado.

Analisando 0 espaco conseguido pela Jovem Guarda, viam a necessidade de se discutir,



dentro da producdo cultural de esquerda, a questdo de sua inser¢@o no mercado, para
que assim conseguissem concorrer com os produtos considerades alienados (como o 18-

16-1€). Vale a pena ler wechos da fala do compositor Capinam:

E desde gue se discute os caminhos para nossa musica popular, nio
vejo possibilidade de se fazer um programa, criar valores e uma saida
para ela sem se considerar um dado fundamental: o mercado.

Como todos nos discutimos povo e QUErEos que nossa arte sgja por ele
aceita e consumida, jamais poderemos esquecer a urgéneia que ele tem-
diante das coisas que obtém e consome. E o mercado nie para
esperande que estejamos aptos para satisfazé-lo. Ele produz e vende. E
cria distoredes. Existe a propaganda. € uwm fator de vendas. [..] e
quando Roberto Carlos, Altemar Dutra, Orlando Silva e qualquer outro
paralelo da submusica assume melhor posigdo nas paradas de disco e,
ndo sd 1880 € muite mais grave, concorre na influéneia da formacéo de
novos masicos, ¢ porque eles foram mais rapidos e conseqiientes na
utilizaclio dessas maquinas. E s podemos suster estas deformacses se
possuimos, se montamos maquinas semelhantes de informacho,
promocao e venda. Nio basta fazer masica boa e esperar a recompensa
e aceitacdo popular. A musica popular brasileira deve surgir agora
recorhecendo a necessidade de organizar sua infra-estrutura e
revitalizar sua linguagem em intensa pesquisa de raizes e recursos
contemporineos da nisica. (CAPINAM, 1966, p.379 - 381)

Como podemos ver ao longo do trecho acima, além da preocupacéo da insercio
no mercado, ja se discutia a necessidade de “revitalizar a linguagem™ da MPB, tanto
pela pesquisa da tradicko musical (“raizes™} quanto pelos “recursos técnicos
contemporineos”. Porém, demorarda mais de um ano para que idéias como as de
Capinam sejam efetivadas pelo movimento tropicalista.

Na mesma linha de Capinam, embora com mais propriedade, o entdo jovem
compositor Caetano Veloso, que chegara havia pouco da Bahia, coloca pela primeira
vez para o publico suas criticas com relacdo ao nacionalismo defendido pela legitimada
cancdo de protesto: “Ora, a misica brasileira se¢ modemiza e continua brasileira, 4
medida que toda informac#io € aproveitada (e entendida) da vivéncia ¢ da compreensio
da realidade cultural brasileira”™ (VELOSO, 1966, p.378). Concordando com Soares,

afirma que o necessaric seria a “criagio de uma organicidade de cultura brasileira, inter-
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ralactonando as artes e os ramos intelectuais”™. E conclui com um relato que entrou para

a historia de nossa musica popular:
S0 a retomada da /inha evolutiva pode nos dar a organicidade para
selecionar e ter um julgamento de criacio. Dizer que samba s6 se faz
com frigideira. tamborim e um violio sem sétimas e nonas nio
resolve o problema. Paulinho da Viola me falou hé alouns dias da sua
necessidade de incluir contrabaixo e bateria em seus discos. Tenho
certeza de gque, se puder levar essa necessidade ao fato, ele terad
contrabaixo ¢ terd samba, assim come Jodo Giiberto tem contrabaixo,
violino, trompa, sétimas, nonas e tem samba. Alias Jodo Gilberto € o
momento em que isto aconteceu: a informacio da modernidade
musical utilizada na recriagio, na renovacio. no dar wum passo
Jrente da musica popular brasileira. Creio mesmo que a retomada da
tradi¢dio da musica brasifeira devera ser feita na medida em que Jodo
Gilberto fez. (VELOSO. 1966, p.378)

Notamos que ja em 1966, algumas opinides comecavam a questionar a
tegitimidade da cangfio de protesto como Unica saida realmente valida (autenticamente
nacional) para a musica popular. Um ano depois, o préprio Caetano, apresentara no 111
Festival da Record, a cancdo Alegria, Alegria, concretizando a abertura desse novo
caminho de experimentacio que reivindica ne discurso acima. Importante ressalta ainda
que, como nos lembra Heloisa, a partir de 1967, quando os tropicalistas se recusam a
fazer referéneias claras ao regime militar ou mesmo a serem porta-vozes do “povo”, 830
tidos como “desbundados”, “alienados” ou “traidores” da sonhada revolucdo. Ou seja,
todas as discussdes, debates e tentativas de se atualizar a MPB, nunca aconteceram de
forma pacifica. e sim com muitas lutas internas ¢ externas ao campo musical.

Mas o fato ¢ que o debate realizado pela Revista Civilizacio Brasileira, bem a
polémica em torno do tropicalismo (¢ mesmo as polémicas anteriores, em torno da
bossa nova e, depois, do ié-ié-i8), demonstram que nossos compositores e cantores
SEmMpre s¢ preocuparam com a construcdo de campo musical sério; ou seja, mesmo

quando optavam por abarcar os projetos nacionais em seus comtetidos, estiveram

preocupados com a pesquisa musical formal. como ficou claro no tempo em que




negaram o lirismo da Bossa Nova carloca do final dos anos 50 sem abdicarem as
inovacOes formais realizadas por esse grupo,

Pensando nos termos de Benjamin (1985), pedemos dizer que a tomada de
posicdo de grande parte dos produtores da musica popular urbana nos anos 60 com
relacdo aos caminhos da musica popular, demonstra que pensavam sobre as suas
posicdes no processo de producio. A tomada de posicdo da canclio popular brasileira,
desde o micio dos anos 60, ao lado do “povo brasileiro™. ndo foi realizada apenas como
o de um grupo protetor ou mecenas ideoldgico — como ocorreu na area literaria. quando
se produziram textos didaticos, comprometidos apenas com o contetido educativo-
revolucienario, por exemplo. Esses simpatizantes ou mesmo militantes de esquerda,
pelo menos os da area musical, tentavam discutir a arte ¢ a cultura enquanto técnica’ ~
o que pode ser observado ao analisar as cancdes da fase da bossa nova nacionalista de
nomes como Carlos Lyra, Edu Lobo, Chico Buarque, entre outros. E se essa disposicdo
para criar uma musica de qualidade atualizada com o mundo contemporineo e, ao
mesmo tempo, para pensar o trabalho produtivo da inteligéneia brasileira, que ja

marcava a MPB, com o Tropicalisme chegou a sua radicalidade.

2.2. O Tropicalismo

Muitos sdo 0s textos que procuram discutir ¢ movimento Tropicalista. Em torno

deles. héa alguns consensos. Primeiramente, ¢ fato que o movimento tropicalista ndo

QO conceito de téenica. para Benjamin. supera a relacdo entre forma ¢ conteddo (tdo discutida na
esietica). lsso porque ela situa a obra denmro das relacdes de produco, buscando discutiv a fungio
exercida por essa obra no interior do campo artistico ao qual pertence. A politizacdo nas artes é realizada,
para Benjamin, menos por conteddos claramente revoluciondrios, e mais pela discussdo, atualizaglo e
criagio de novas formas ¢ novos discursos. Ou seja, o artista deve refletir sobre sua posigdo no processo
produtivo e buscar madificar a funcio da cultura artistica burguesa a partir de criacdes que superem as
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deve ser entendido como um movimento organizado, conforme enfatizou Gilberto Gil
em entrevista dada a Augusto de Campos em 1974,

Na verdade, o térmo surgiu pela imprensa em fevereiro de 1968, quando Nelson
Motta. num artigo intitulado “A Cruzada Tropicalista™ celebrou o momento artistico
iniciado por Caetano Veloso e Gilberto Gil. meses antes no I Festival da Record, com
a descricdo de uma futura festa imaginaria. Segundo o jornalista, um grupo de artistas.
intelectuais e jornalistas teriam fundado um movimento brasileiro baseado no sucesso
do fitme Bonmie and Clyde e no universo pop. O Tropicalismo viria com o intiuto de
“assumir completamente tudo o que a vida dos tropicos pode dar, sem preconceitos de
ordem estética, sem cogitar de cafonice ou mal gosto, apenas vivendo a tropicalidade «
o novo universo que ela encerra ainda desconhecido” (MOTTA, Ultima Hora,
5/02/1968). Por 1sso mesmo, a festa programada seria coberta de elementos tropicais
(abacaxis como abajur, vitérias-régias na piscina), tocaria samba-canciio dos anos 50 e
Sex‘”véria batida de ove com sanduiche de mortadela com queijo. E depois de descrever
longamente essa festa imaginaria recheada de elementos kitsch, enfatizando o pior do
arcaico ¢ o pior do moderno existente entre nds, o jornalista termina colocando o que
seria a filosofia tropicalista: * “diga-me com quem andas que te direis quem és”. {...] * o
cachorrinho tem telefone?” {...] essas e muitas outras frases do género, além de todos os
provérbios da lingua portugués, formario a linha mestra da filosofia tropicalista.[...] So
Jorge € 0 nosso santo e carnaval é a nossa festa. Por um mundo tropical! Pelo sol! Pela
ginga do brasileiro” (IDEM, 5/02/1968).

Como observou o proprio escritor em seu livro de memorias 30 anos depois, a
festa nunca aconteceu, mas teve grande repercussdo e foi levada a sério, levantando

discussées a favor ou contra em todos os meios de comunicacio. A partir dai,

vethas formas e os velhos contetidos. Exemplo de uma arte realimente revoluciondria estaria na forma da
criacdo do teatro épico de Brecht. Para malores indicacdes. conferir Benjamin. 1994,
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comecaram a se referir as atitudes de Caetano e Gil como fazendo parte do movimento
tropicalista. Isso porque, se em 1966, Caetano ja se mostrava critico com relacdo ao
nacionalismo defendido pelos militantes de esquerda, considerando-o populista ¢
retrogrado & proporcdo que se fechava contra as informagdes dos movimentos culturais
e politicos da juventude dos EUA e Europa, a partir de 1967, sobretudo apos a
apresentacdo de Alegria, Alegria, no I Festival da Record, assume de vez sua busca -
pela “retomada da linha evolutiva™, iniciada por Jo&o Gilberto. Pouco depois de sua

apresentacdo no referido Festival, em entrevista 4 revista Machete, Caetano declarou:

Ha algum tempo, venho-me interessando mais pela poesia 1£-i1é-1€, pela
vitalidade natural da muasica wvulgar e comercial, do que pelo
intelectualismo em que haviam caido todos os que se acreditavam
continuadores de Caymmi. Noel e outros [...] sentia-me perdido: jamais
pensara em musica come produto, e ndo considerava o Fino da Bossa
como a salvacdo de nossas tradi¢bes. [...}] Nego-me a folclorizar meu
subdesenvolvimento para compensar as dificuldades técnicas. Ora, sou
baiano, mas Bahia ndo € 50 folclore. E Salvador é uma cidade grande.
& ndo tem acarajés apenas, mas também lanchonetes e fof dogs, como
em todas as cidades grandes. [...] estou-me esforcando para respeitar
meu publice, que é jovem como eu, e estd também interessando em que
sejamos gente do nosso mundo de agora. (VELOSO, 1976 [1967],
p-22/23)

FEssas afirmacdes de Caetano apenas iniciam uvma grande polémica. Augusto de
Campos, em artigo que comemora o aparecimento dos baianos como a possibilidade de
retomada das vanguardas brasileiras (que, segundo ele, teria aparecido em 1922 com

modernismo ¢ depois em 1956 com o concretismo) desabafa:

Era o momento da Banda ¢ Disparada. Saudades do interior. Saudades
do sertfio. Crise de nostalgia dos bons tempos dantanho. Pode ter
servido para tonificar, momentaneamente, a abalada populariedade da
nossa misica. Mas eu ja adivinhava que a soluciio ndo poderia ser
voltar para trés. A Bande e Disparada passariam e deixariam tudo no
seu lugar, como estava. [...] Impossivel fazer o novo com o velho. Pois
o novo ainda era Tom e Jodo. E for justamente por nio temer as
influéneias e por ter tido coragem de atualizar a nossa musica com a
assimilagio das conquistas do jazz, até entde a mais modemna musica
popular do Ocidente, que @ Bossa Nova deu a virada sensacional na
misica brasileira, fazendo com que ela passasse, logo mais. de
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influenciada a influenciadora do juzz [...] Pois Alegria. Alegria e
Domingo no pargue sio. precisamente, a tomada de consciéncia. sem
mascara e sern medo, da realidade da jover guarda como manifestacio
de massa de dmbito internacional. a0 mesmo tempo que retomam a
“linha evolutiva”™ da musica popular brasileira, no sentido da abertura
experimental em busca de novos sons e novas letras. (CAMPOS, 1974,
p.27)

Portanio, as primeiras apari¢des de Caetano e Gil no Festival, e a polémica posta
por Augusto de Campos (incentivada pela imprensa de forma até caricatural), além de
outros acontecimentos esparsos. fizeram com que o grupo baiano fosse ganhando
consisténela, entrasse no ano de 1968 como grande moda e, a0 mesmo tempo, recebesse
muitas criticas da linha mais tradicional da juventude de esquerda — adepta da cancdo de
nitido cunho social. Nas palavras de Favaretto. “o Tropicalismo surgiu, assim. como
moda: dando forma a certa sensibilidade moderna, debochada, critica e aparertemente
ndo empenhada. De um lado. associava-se a moda ao psicodelismo. mistura de
comportamento hippie ¢ musica pop, indicada pela sintese de cor e som:de outro, a uma
revivescéncia de arcaismos brasileiros, que se chamou ‘cafonismo™ (FAVARETTO,
1996, p.08). Independente de como surgiu o rétulo sobre 0 movimento, o fato ¢ que os
balancs o aceitaram, segundo depeimento de Gil;

Na verdade, eu ndo tinha nada na cabega a respeito do Tropicalismo.
Entdo af a imprensa inaugurou tudo aquilo com o nomel...]. e a gente
teve que aceitar, porque tava 14, de certa forma era aguilo tudo mesmo,
era coisa que a gente ndo podia negar. Afinal, ndo era nada que viesse
desmentir ou negar a nossa condicdo de artista, nossa posicfo, noOsso

pensamento, ndo era. Mas a gente é posta em cerias engrenagens € tem
que responder por elas. (GiL, 1971, p.10)

Nesse sentido, o que Gil assumia que estava 14?7 Basta ouvirmos algumas das
cancdes cantadas pelos integrantes do movimento no ano de 1968 (Caetano Gil,
Torquato Neto, Tom Z¢, Gal Costa, Os Mutantes, Maria Bethania, Nara Ledo) para,
rapidamente. encontrarmos as respostas. Partidarios tanto do “som universal”

(sobretudo via Beatles. Bob Dylan ¢ Janis Joplin) quanto de todas as tradicdes
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acumuladas na histdria da misica brasileira, traziam a publico uma mistura do velho
com 0 novo de forma irreverente.

No album coletivo Tropicdlia ou Panis et Circensis de 1968, como um trabalho
de mosaico, aproveitaram todas as possibilidades existentes na tradi¢io musical
brasileira, trazendo uma espécie de inventario da complexidade contraditoria que se
acreditava ser o Brasil (em seus elementos arcaicos e modermnos justapostos). O disco-
manifesto do movimento vai da estética brega e dramatica Coragdo Materno, de
Vicente Celestino, a influéncia dos Beatles e do rock em Panis et Circensis, cantada por
Os Mutantes, passando pelo refinamente da bossa nova presente nos arranjos de
Rogéric Duprat, nos vocais de Caetano e na presenca de Nara Ledo. Nesse sentido, um
dos objetivos tropicalistas era afirmar a “impossibilidade da cancfic ser um veiculo
idenldgico coerente e organico, sobretudo se estiver submetida aos ditames da indastria
cultural” (NAPOLITANQ., 1997, site altafidelidade).

Cutra caracteristica, ainda nesse sentido, expressa em tal album e demais
trabathos dos envolvides, € a dimensdo de recusa aos padrdes de bom comportamento.
Seus cabelos longos. as roupas coloridas e as atitudes inesperadas faziam com que
muitos considerassem o movimento dos balanos como mais uma expressio da onda
hippie. Por certo, se encontravam com algumas atitudes tomadas por essa ultima onda
na medida em que defendiam uma postura contrria 4 rigidez do discurso da esquerda,
enfatizando a impossibilidade de “proposta, promessa, proveta ou procela”™. E ¢ que fica
claro com a participacao polémica de Gil ¢ Caetano no Festival Internacional da
Cancio. em setembro de 1968. Caetano, através de sua musica e sua interpretacdo, fazia
referéncia direta a um dos slogans mais proferidos pela juventude contestatoria,
responsavel pela agitacio de maio em Paris, E proibido proibir. Gil, trazendo uma

sonoridade nada convencional em Questdo de ordem, logo fol desclassificado. Em



defesa da canco de Gil. e contra as vaias € agressdes recebidas (tomates, madeiras),
Caetano fez um discurso que causou tantos comentarios que mereceu a gravacdo num
compacto simples, no ;qual traz também uma versdo mnaudivel de sua cancdo. Vale a
pena reproduzir alguns trechos de seu longo discurso, pois nos parece que ele expressa

as questdes que tentava colocar através de suas cancdes e atitudes:

Mas € isso a juventude que diz que quer tomar o poder? Vocds tem
coragem de aplaudir. esse ano, uma musica, um tipo de musica que
voces ndo teriam coragem de aplaudir o ano passado! S3c a mesma
Juventude que vao sempre, sempre, matar o vethote nimigo que morreu
ontem! Voeés ndo estdo entendendo nada [...] Eu hoje vim dizer aqui
que guem teve coragem de assumir a estrutura de festival [...] ¢ fazé-la
explodir foi Gilberto Gil e eu.

Que juvenmde ¢ essa? Vocés jamais conterdo ninguém. Vocés sio
iguais sabe a quem? [..] dqueles que foram na Roda Viva e espancaram
os atores! [...]

O problema ¢ o seguintervocés estdo querendo policiar a misica
brastfeira. |...]

Gitberte Gil estd comigo. para nds acabarmos com o festival e com
toda a imbecialidade que reina no Brasil. [...] Nés, eu e ele. tivemos
coragem de entrar em todas as estruturas e sair de todas. F vocés? Se
vocds forem... se vocés, em politica, forem como sio em estética.
estamos feitos! (VELOSO, PHILIPS 365.257. 1968)

Mais uma vez, apds o Festival, as opinides sao dispares’®. Augusto de Campos
escreve em defesa de Caetano, reafirmando que os baianos, ao realizar uma assimilacio
critica da experiéncia estrangeira e reelabora-la em termos nacionais, revolucionavam —
ao contrario do que aconteceria na musica dos “stalinistas e nacionaldides da TFM
(Tradicional Familia Musical) ¢ CCC (Comando de Caga a Caetano)”. Lembrando a
celebre frase de Maiakovski, “ndo pode haver arte revolucionaria sem forma
revolucionaria”, Campos defende que a obra dos baianos estd entre as vanguardistas na

medida em que ndo se preocupa com os cddigos estabelecidos e rompe com a prépria

" Curioso notar que. teoricamente, os defensores do Tropicalismo se apdiam em W, Benjamin e a defesa
que este faz da alegoria como elemento central para dar conta de revelar as contradigdes da sociedade e
da propria obra de arte. na modernidade; j4 os criticos, baseiam-se na teoria estética de Lukécs, o qual. ao
defender o “realismo critico”. exige uma perspectiva finalista para 2 obra de arte.
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estrutura do festival. Além de Campos, Nelson Motta, Décio Pignatari, entre muitos
outros escreveram sobre as inovagdes trazidas pelo foguete tropicalista.

Ja nomes como Augusto Boal, Paulo Francis, Fausto Wolff ¢ outros, teceram
duras criticas a0 movimento em Vvarios artigos de jornais. Mas, a mais comentada foi a
de Roberto Schwarz. Este, em 1969, escreveu um artigo cheio de criticas as premissas
de Tropicalismo. Segundo o autor. ao afirmar constantemente a fragmentacio (pelo uso -
da alegoria), o tropicalismo cairia na armadilha de realizar uma critica vazia, na medida

em que apenas descreveria o pais como uma realidade absurda, estatica e sem saida:

A direglo tropicahista [...] registra, do ponto de vista da vanguarda e
da moda internacionals, com SeUs PressupOstos econdmicos, Como
colsa aberrante, o atraso do pais. [...] nés, os atualizados, os
articulados com o circuito do capital, falhada a tentativa de
modernizacio social teita por cima, reconhecemos que o absurdo ¢ a
aima do pais e a nossa. (SCHWARZ. 1978, p.77)

Afirmagdes como a publicada na Folha de Sdo Paulo em 1968, guando um dos
articuladores do movimento diz que “parece que a podridio da nossa alma brasileira, a
podriddo pode revelar pontos essenciais™ (CAETANO, 1976, p.32) podem confirmar as
desconfiancas de Schwarz. Ou seja, em frases como esta, fica claro que os tropicalistas
acreditavam que deveriamos assumir a “geléia geral” que formaria o pais e os
brasileiros. assumir o absurdo nacional. Porém, conforme ja colocamos em outros
momentos, muitas foram as inovagdes trazidas por esse movimento irreverente que
balancou a cena musical brasileira nos Gltimos anos da década de 1960 ¢ influenciou
todas as geragdes posteriores.

Podemos dizer até que as polémicas surgidas com o Tropicalismo mexeram com
o pessoal da MPB mais tradicional. A introduciio de instrumentos elétricos e utilizacio

dos mais diversos elementos em suas construgdes musicais tornaram-se procedimentos,

a0s poucos. mais aceitaveis. O préprio Chico Buarque de Hollanda, pouco antes o maior
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alvo daqueles que defendiam a tropicalia, demonstrou-se aberto a tais influéneias em
seu 4" disco, logo que volta da Itdlia em 1970. Em “Agora falando sério™, o cornpositor
radicaliza ao dizer: “eu queria nfio cantar/ a cantiga bonita/ que se acredita/ que o mal
espanta/ dou um chute no lirismo/ um pega no cachorro/ & um tiro no sabia/ dou um fora
no vielino/ faco a mala e corro/ pra ndo ver a banda passar” (HOLLANDA, UNIVERSAL
04228120912, [1970] 2001). Na can¢do “Essa moca td diferente”, o compositor brinca
com os caminhos tomados pela MPB (e, dialeticamente, peloe publico) apés a onda

tropicalista:

Essa moca ta diferente/ j4 ndc me conhece mais/ estd pra 14 de pra
frente/ estd me deixando pra wds/ essa moca estd decidida/ a se
supermodemizar/ ela sé samba escondida/ que ¢ pra ninguém reparar/
eu cultivo rosas e rimas/achando que é muite bom/ ela me olha de
cima/e vai desinventar o som/ faco-lhe um concerto de flauta/ e nio
lhe desperto emogdo/ ela quer ver o astronauta/ descer na televisio/
[-..] essa moca € a tal da janela/ que eu cansei de cantar/ e agora esta
s6 na dela/ botando s6 pra quebrar. (HOLLANDA. UNIVERSAL
04228120912, [19707 2001)

A moca, aqui, € a representacio do gosto do puiblico que até entdio consumia os
sambas engajados. Expressdes como “pra la de pra _ frente”, “supermodernizar”.
“desinventar 0 som”, nos traz a idéia de modernidade — tio cara aos tropicalistas.

Como bem observa Meneses (1982), o narrador se coloca como superado tanto
na forma (rimas, flautas) quanto no conteido (rosas — elemento central do lirismo
amoroso}. Ou seja, com a modernidade das guitarras elétricas, televisdo e astronomia, a
musica ¢ substituida pelo som.

Por fim, Chico apresenta essa moga como Caroling. a menina da janela que com

olhar melancélico apenas observa, se recusando 4 vida, que ele “tanto cansou de




cantar”™"”. Ou seja, o préprio compositor coloca sua poética como algo que nao diz
Muito a0 novo cendrio e novo gosto do publico.

Por tudo isso, Heloisa Buarque tem razdo quando nota que o Tropicalismo deve
ser entendido como a expressdo de uma crise na medida em que revelou as tensdes
vividas pelos jovens que nesse momento transitério entre o periodo nacional-
desenvolvimentista e o perfodo da consolidagiio de nossa modemizacio, trazendo como
realidade um mundo marcado pela fragmentacido dos sujeitos. Por um lado, o
movimento recusava o discurso populista e nacionalista, desconfiando de todos os
projetos de tomada de poder e, por outro, valorizava a ocupacio dos canais de massa
(acreditando que os subverteria por dentro) ¢ a critica de comportamento, enfatizando a
necessidade da revolugio individual, sensorial, existencial e estética — esta seria a forma
de realmente contestar e subverter a ordem vigente.

O que nos parece ¢ que, independente das polémicas entre os cantores de
protesto € os tropicalistas com relagiio 4 forma estética, esses dois grupos fizeram parte
da mesma historia. Como demonstra o debate realizado pela Civilizacio Brasileira,
Caetano Veloso comegou a refletir sobre os caminhos da musica brasileira juntamente
com cantores e compositores da “linha dura” da MPB. Além disso, ambos (cancio de
protesto e tropicalismo) fizeram uma “insercdo consciente” no mercado, conforme
tentel enfatizar nesse tépico. E ambos se preocuparam em pensar o Brasil: embora cada
movimento tenha optado por formas diferentes de analise, discutem o mesmo tema, isto
€. o Brasil e nossas tantas ambigitidade, como procuraremos demonstrar nas analises

realizadas nos proximos capitulos.

" Conforme sabemos, essa cangde sofreu grande implicdncia por parte dos tropicalistas: Gil e Torquato a
ronizaram em Geldla Geral (e outra moca também Carolina/ da Jjanela examina a folia/ {Salve o lindo
pendio dos seus othos/ e a saide que o olhar irradia™) ¢ Caetano faz uma interpretacio bem emacicnal,
para descarregar sua irritacio contra essa canciio cheia de “lirismo nostalgico™ que vinha fazendo muito
sucesso (O, Meneses, 1982, p.61-62).
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3. Outros Tons no (do) Mercado

Como ja colocamos, o processo de expansio e desenvolvimento dos meios de
comunicacao de massa, desencadeado pelo processo modernizador dos anos 60.
acelerou-se na década seguinte. Conforme dados sobre a evolugdo da porcentagem de
domicilios com TV e radio no Brasil. entre 1970 e 1980, houve uma enorme
popularizacao desses aparelhos (Cf DIAS, 2000, p-32). Juntamente com esse processo,
houve um hoom no setor publicitario entre 1970 ¢ 1974 (Cf., ARRUDA. 1978). Com
relagdo ao mercado fonografico, “entre 1967 e 1980 a venda de toca-discos cresce 813
%" (ORTIZ, 1988, p.118). Para usar as palavras de Dias, “numa relacio de
complementaridade e interdependéncia, os varios setores se relacionam e um

impulsiona o desenvolvimento do outro” (DIAS, 2000, p.53).

Nesse processo de interacio dos meios de comunicago {(estabelecendo um
media de padrio internacional), a industria fonografica congquista novas tecnologias. No
wnicio dos anos 70, a populariza¢do do LP trouxe mudancas econdmicas e de estratégias
para esse sefor, diminuindo gastos e otimizando investimentos - cada disco neste
formato tinha um custo igual 4 producio de seis discos no formato de compactos

simples (Cf. PAIANO. 1994, p. 197). Além disso, nessa reorganizacao da producdo,

outra mudanca diz respeito ao papel do artista. Paiano acredita que o LP faz com gque o
artista se tome mais tmportante que o disco. Dias, na mesma linha, nos lembra que o
LP ¢ o [ormato apropriado para uma postura estratégica diferenciada, adotada pela
inddstria fonografica mundial” (DIAS, 2000. p.57). E a mser¢do, cada vez maior, do

intérprete no mundo do show business.

47




Ainda neste sentido, Krausche (s/d) tem uma interpretacio interessante. Para
esse autor, com a sofisticago da indastria fonografica, ha a substituicdo do que ele
chama de “produtor tradicional” pela figura do “produtor de fonogramas™. Lste se
caracteriza pela nao-individualidade, se definindo “enquanto trabalho coletivo
identificado com a prépria gravadora, com a empresa capaz de impor ac musico a
condicdo de mero produtor, entre muitos, musicos ou ndo” (KRAUSCHE, s/d, p.82). O
“produtor de fonogramas” foi se desenvolvendo, segundo o autor, juntamente com as
novas tecnologias do processo de producdo (gravagdo). Quando os discos passam a ser
gravados eletricamente (1925), surgia a possibilidade de se manipular os sons e o

2 . . bk ?‘12? r i
A partir disso, a “aura”™’ do musico

musice deixou de ser o unico criador possive
vai se diluindo.

Assim, em outros termos, Krausche também observa a inserco do intérprete no
show businesy. Para esse autor, os meios de comunicacdo de massa se unem para
“reproduzir o mito da individualidade artistica perdida™. Isto é, quando a producédo
musical (cristalizada na cancéio) torna-se resultado da participacéo e, conseqiientemente,
ndo ha mais individualidade artistica, aposta-se na criacdo de “estrelas™ e “astros™
“gestos, tiques, coxas e dancas, tracos mitico-biograficos e indumentarias marcando a
presenca ‘individual® do artista. Nfo é por acaso que o hir musical esteja sempre

vinculado com a figura dos vocalistas. S&o eles o lado mais tatil e visual do grande

espetaculo” (KRAUSCHE. ¢/d, p.82). Vemos que Miller aponta essas tendéncias ao

- Importante ndo perder a idéia de processo. isto €. 0 “produtor de fonogramas™ comegou a despontar
com as tecnologias dos anos 20 e foi se desenvolvendo aos pouces, ndo suprimindo por completo o
“produtor tradicional”. No Brasil, esse processo comecou com a Era do Rédio. quando as cantoras
toraram-se também estrelas reverenciadas e continuou desenvolvendo-se gradativamente nas décadas
posteriores.

! Aura. nos termos de Benjamin, refere-se a0 “aqui e agora” de uma obra de arte, 4 sua unicidade, que a
diferencia de todas as outras obras. A “aura” fez parte de um tempo em que a arte estava vinculada ao
“valor de culto” e. conseqlientemente, foi se perdendo na medida em que a arte teve sua fungio alterada ¢
passa a ser vinculada ao “valor de exposicdo™ {(Cf BENJAMIN, 1996, A obra de arte na era da
reprodutibilidade  téenica). Aplicando esse conceito ao produtor musical. sua aura seriz sua
rarticularidade enquanto compositor individual daquela cangio.
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reclamar do que vinha acontecendo com os Festivais: “Nfio se consome mais {para
empregar o termo correto, embora consumir pareca pesado demais) uma cancio pelo
que ela contenha em si, mas porque o compositor é “fulano™. ou porque o intérprete é
idolo, ou. ainda, porque foi classificada em “tal” festival. Essa ¢ a dura realidade”
(MILLER, 1968, p.210).

Tudo isso para lembrar gue, embora esse processo tenha se iniciado com os (as)
cantores (as) do Radio. e tenha acelerado seu desenvolvimento nos Festivais da Cancio
dos anos 60, € na década de 1970 que realmente se efetiva, Isso porque, conforme j4
colocamos em  varios momentos, foi nesta década que aconteceram as grandes
mnovagdes tecnoldgicas na indistria da medic. Até porque, conforme observa Dias, é
somenie nesta década que a produgo de discos organizada em uma linha de montagem
realmente se efetiva:

Reservada & transnacional ou 4s empresas nacionais de grande porte.
essa linha de produgio continha as seguintes etapas: concepgio e
planejamento do produto; preparacio do artista, do repertorio e da
gravagio; gravacdo em estidio; mixagem; preparacio da fita master;
contecgio da matriz, prensagem/fabricacio; controle de qualidade;
capa‘embalagemy distribui¢do; marketin/divulgagio e difusio. A
consecucao dessas etapas envolvia profissionais das mais variadas
areas: musicos, compositores, mtérpretes, técnicos ¢ engenheiros de
som, artistas graficos, advogados, publicitarios, divulgadores,

contabilistas, funciondrios administrativos, diretores, gerentes,
operarios, vendedores. (DIAS, 2000, p.63)

Confirmando a sugestdo de Krausche {e grande preocupaciio de Adorno), Dias
observa que nesse processo de sofisticagio e, sobretudo no trabalho de estudio, a
quaiidade das novas tecnologias de producdo musical e a vasta gama de possibilidades
estéticas geram um produto final no qual as dimensdes técnicas e artisticas se
aproximam e confundem: “o processo de gravacido tomou-se cada vez mais racional e

artificial {...] as tecnologias de producdo musical vieram, definitivamente, distanciar a
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atmosfera de artesanalidade do processo de producdo na industria fonografica” (IDEM,
p.67).
E nesse momeﬁto, portanto. que se observa a industria fonografica realmente
consolidada. E os Festivais, que antes funcionam como “iaboratorios”™ para a producio
de uma industria de discos em expansic (mas ainda nio 3o complexa), perdem
importancia. Primeiro porque os grandes nomes lancados nesses eventos, mesmo
censurados ¢ exilados, 34 haviam se tormado castzs estaveis das gravadoras‘zg; segundo
porgue o mercado em expansio {empresas multinacionais) abrin mais espaco para a
musica estrangeira, que passoun a ocupar uma significativa fatia no mercado; terceiro
porgue o sucesso comercial das telenovelas da rede Globo trouxe uma nova (e lucrativa)
opcio de divulgacio das cangles.

Para demarcar as diferencas com o primeiro momento (Festivais de 1963 a
1968), basta lembrarmos que até meados dos anos 60, a sociedade, de base agro-
e%portadera. transitava para ¢ modelo urbano-industrial a passos lentos. Grande parte da
populagdo ainda n3o tinha poder de consumo para possuir um aparelho de televisdo ou
um toca-discos em casa, o que restringia o consumidor da industria fonografica. Neste
sentido, ainda tinhamos uma indastria cultural doméstica (nacional), sem muito
aperfeicoamento técnico. Desde a modernizaciio desencadeada pela Bossa Nova, o
produtor da cangdo popular urbana ¢ o consumidor formavam, usando as palavras de
Bahiana (1980), um circulo que se fechava de maneira perfeita: a muisica saia da classe
média. era orientada para ela e por ela consumida. E o que Bahiana chama de “musica
dos universitarios”. Ou seja, o mercado musical ainda ndo era segmentado.

Com relagiic & transicfio para essa inddstria fonografica mais racional,

segmentada, o artigo escrito por Sidney Miller, nos finais de 1968, é sintomatico. O
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compositor tenta discutir os altimos “problemas™ enfrentados pela MPB: avanco dos
sistemas de comunicagdio que parecia eliminar as fronteiras nacionais, a acusacio de
estagnacdo presente na MPB, o avango da “musica jovem™ e emergéneia de novos
consumidores (demanda insatisfeita com o mercado).

Para Miller, tal como para seus companheiros que participaram daquele célebre
debate sobre 0s caminhos da MPB anos antes, o problema nfo esta em “assumir a
estrutura comercial”, ja que isso ndo implica na perda de autonomia que o artista tem ao
montar seu repertério. A estagnacio da MPB, portanto, nada terta a ver com sua
msercdc no mercado. O problema estaria no “desenvolvimento crescente de um
mecanismo empresarial que [...] reflete uma iniciativa internacional no sentido da
universalizacdo do gosto popular. [...] A idéia de estagnacio vem. antes de tudo, da
necessidade de estagnacfo, enquanto motivo para 0 aparecimento de novas formulas”
(MILLER, 1968, p.211).

Filiado ao projeto “nacional-popular”, Miller defende a necessidade de se
“estabelecer um ponto limite entre o processo de transmissdo cultural e a eliminacio de
fronteiras nacionais” (IDEM, p.216). Herdeiro das teorias predominantes no pré-64,
como as do ISEB, por exemplo. reafirma que “apenas a consciéncia de nossa formagio
histérica, € ndo o rompimento absoluto com o passado, fornecer-nos-a elementos para
Julgarmos e transformarmos a nossa realidade™ (IDEM, p.214). O que demonstra um
nacionalismo ingénuo ¢ uma no¢do de cultura estatica, trazendo a idéia segundo a qual o
avango tecnoldgico (e as conseqitentes inovagdes na producgdio cultural) apagaria as
tradigOes.

Esse artigo, escrito em finais de 1968, revela a tensdio vivida, por parte dos

arlistas engajados, nesse momento transitério, ou seja, quando a “cultura de esquerda™,

" Como lembra Paiano. a cancio engajada {na lwa contra a ditadura) foi altamente rentédvel para a
inddstria. Apesar da censura interferir em sua producio e execucdo, havia um mercado garantido para o
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quase hegeménica, segundo Schwarz, torna-se apenas mais um segmento do mercado.
Tal como os artistas engajados no pré-64, Miller defende uma cultura autenticamente
nacional e, por isso, teme que a penetracdo de elementos estrangeiros no Brasil afete
nossa hrasilidade — mesmo que enfatize, citando Mario de Andrade, que a reacdo contra
o estrangeiro ndo deve ser feita pela repulsa, mas pela adaptacio ou deformacio.

Porém. a “cultura de esquerda™ ndo pode mudar essa historia. E os Festivais da
segunda fase, 1969 a 1975, apresentam-nos num cenario bem diferente. Numa
sociedade em que a populacio urbana ja havia ultrapassade a rural ¢ a industria ja se
consolidava, o mercado cultural ganhou porte transnacional e a “musica dos
universitarios” passou a ser apenas um segmento do mercado, dentre outros tantos ja
constituidos (samba, sertangjo) ¢ oulros emergentes {musica romantica, black, etc.). Os
Festivais, conectados s mudancas (e tentando se manter no mercado), abrem espaco
para essa diversidade gerada pela consolidagio da segmentacdo do mercado
fonografico.

Por fim, ao contréric do que ocorreu na primeira fase. marcada por movimentos
musicais que polemizavam entre si a procura de legitimidade no campo, a partir de
entio, a estratégia é de convivéncia pacifica (¢ aglutinadora) na pluralidade. E o
momento da contracultura, do Alack music, da canciio engajada sem as grandes
pretensdes de antes, da musica roméantica, etc. O discurso coletivo torma-se cada vez
mais suprimido pela liberdade individual de se produzir a obra que desejar, da maneira
gue preferir. (O mesmo ocorre entre os consumidores, que perdem a marca de
“partiddrios” de um determinado movimento para tornarem-se fivres consumidores

indistintos™,

consumao da producdo dos artistas censurados.

= Lembramos que ndo estamos trabathando com a idéia de que a cangdo de protesto tenha se diluido 2
partir dos anos 70. Chico Buarque, jodo Bosco. Gonzaguinha, entre outros, continuaram produzindo
cangdes engajadas, Porém. estas j& ndo se vinculavam aos festivais.
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CAPITULO II

1. O DISCURSO COLETIVISTA NA MPB (1965 — 1968)

Trataremos, neste capitulo, das cangdes apresentadas nos Festivais que ocorreram
entre 1965 e 1968, Isso significa que discutiremos o momento em que a musica popular
brasileira foi assunto privilegiado em todo territorio nacional, conforme demonstra Homem
de Mello (2003) ao falar das polémicas em torno da disputa das finalistas, como no caso de
A Banda e Disparada em 1966.

Fol também um periodo conturbado no campo da musica urbana brasileira. Reinou
aguele modelo “nacional/popular” tio difundido no pré-64. A cancio de protesto tornou-se
quase sindnimo de cancdo de festival. Mas foi dentro deste mesmo espaco que os
tropicalistas produziram uma 4cida critica, trazendo uma proposta que extrapolava a rigidez
nacionalista da cancio engajada.

Durante todo o periodo em que ocorreram os Festivais, viveu-se sob a ditadura
militar que foi instaurada a partir de 1° de abril de 1964. Isso significou que, apesar de toda
agucla inquietacdo dos grupos de esquerda no inicio da década, houve um golpe militar sem
muitas resisténcias. Talvez porque esses movimentos aparentassem uma forca que, na
realidade, ndo era tio grande. Lembremos que em 19 de marco, pouco antes do golpe. a
UFC (Unido Civica Feminina) organizou a “Marcha da Familia com Deus pela Liberdade”
que, sob o argumento de defender o pais contra o comunismo internacional, pedia a queda
do governo Jango.

Como bem observou Florestan Fernandes, as lutas democraticas pelas reformas de

base foram consideradas fonte de desordem e serviram como boa desculpa para que
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militares conservadores (representando a elite conservadora) retomassem o poder politico
que parecia ameacado. Florestan pontua o surgimento de um novo padrio de dependéncia
(bem mais claborado e mais eficaz que o colonial). que ¢ interiorizado através de um
processo de modernizacdo controlado por fora'. O processo de militarizacdo dos estados na
América Latina durante os anos 60 e 70 expressaria, pois, uma “composicio de interesses
-privados e publicos. internos e externos, com vistas a certas condicdes de estabi]idade
econdmica, social e politica, impostas em nome de uma ‘transicio segura’ para uma nova
forma de desenvolvimento capitalista dependente” (FERNANDES, 1976, p. 110).

De forma simplificada, a ditadura deve ser entendida como um mecanismo de
autodefesa politica, criado pelo assim chamado capitalismo dependente, num momento de
reorganizacdo da América Latina. O militarismo foi um recurso necessario para se manter a
ordem social que havia sido estabelecida, a partir do antigo acordo entre as elites nacionais
¢ o capital estrangeiro.

Neste momento. quando os movimentos sociais mostravam-se fortes, apontando
pela primeira vez o exercicio da cidadania de forma expressiva, somente os “homens de
tarda™ poderiam assegurar a continuidade do “capitalismo dependente” (tdo importante para
o mercado mundial). Com um discurso pautado na idéia de “desenvolvimento com
seguranca”, os militares conseguiram imporem-se como solucio para manutencio da ordem
social ¢ moral que parecia estar sendo ameacada pelos que lutavam pelas reformas

democréticas no pré-64.

' De um modo geral, para Florestan. este novo padrio seria explicado pela predominincia do novo modelo de
desenvolvimento econdmico norte-americano. Apés a Segunda Guerra, o modelo de desenvolvimento
difundido pelo imperialismo europeu no século XIX teria entrado em colapse. Ao contrario do europeu (o
qual daria as burguesias nacionais certas fungdes autdbnomas no processo de integracio nacional), o modelo
dos EUA exigia rapidas mudancas na inddstria, economia. educacio. tecnologia, consumo. comunicacio, etc..
criando a ilusio de que a industrializagdo era conquistada através de decisdes internas.



Contorme ja apontamos no capitulo anterior, o golpe civil-militar de 1964 encerrou
muitos projetos daquele amplo movimento politico-cultural de esquerda que se formou
pOUCOS anos antes. Ao mesmo tempo em que surgiram muitas “autocriticas”™ e cisdes no
PCRB. grupos se reorganizaram clandestinamente para travar uma luta armada contra a
ditadura. Até o comego da década de 1970, muitos se empenharam em guerrilhas urbanas e
rurais.

Foi neste cendrio que ocorreram os festivais de musica popular brasileira. Herdeiros
legitimos dos movimentos culturais do pré-64, ao menos os festivais organizados por
Solano Ribeiro e aqueles organizados pelos Centros Académicos universitirios apareciam
como um espaco ainda possivel de se fazer ouvir.

Os compositores, os cantores ¢ o publico, em sua maioria, universitarios, sofreram
represdlia e perseguicdo em menor escala no primeiro momento do governo militar, isto &,
ai¢ a mstituicdo do Al-5. Apesar do incéndio provocado no prédio da UNE, no Rio de
Janeiro, logo apds o golpe, os militares permitiram certa liberdade a intelectuais, artistas e
estudantes. Neste inicio. desmontaram as bases sindicais, movimentos trabalhistas, e
reprimiram os movimentos no campo (sobretudo, as Ligas Camponesas). Apenas com o
Al-5. em dezembro de 1968, iniciaram uma perseguicio clara a qualquer sujeito.

Por um lado, entre 1964 ¢ 1968, com a possibilidade de acdio ¢ a simpatia pelas
causas da esquerda, os protagonistas dos festivais (musicos e publico) utilizaram-se desse
€Spaco para expressarem suas angustias, crencas e também para darem continuidade aos

projetos culturais dos anos anteriores. Por outro, como veremos mais adiante, o governo

* Entre 1965 e 1968. as bases universitarias romperam com ¢ Partido. constituindo as dissidéncias estudantis.
tais como MR-8. DISP, CORRENTE, etc. Entre as cisdes. destacaram-se a ALN (de Marizuella) € o PCBR
{de Mario Alves). Para saber mais. consultar RIDENTI (1993). GORENDER (1989).
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militar prometia realizar a sonhada modernizacio brasileira, mesmo que de maneira
conservadora. Os proprios festivais e sua relagio com a indtstria fonografica possibilitaram
0s musicos lancarem-se no mercado e se profissionalizarem. O mais curioso, as cangoes de
cunho social. mostravam-se rentaveis a ponto de, em 1973, a gravadora Phofogram realizar
um festival com musicas de protesto. Essa era a tensio vivida por aqueles jovens que
sonhavam desde o inicio da década de 1960 com a “revolucio brasileira.

Trataremos de identificar os discursos recotrentes nas cancdes finalistas: Quais as
iaGlas que transparecem nas letras? O que os jovens protagonistas da cena politico-cultural
pensam de si ¢ do “outro”™? Quais seus projetos de futuro? Dentro desse quadro, ficaremos
atentos para as  ambigiiidades (politica/mercado, revoluc@o/reforma, etc.) expressas na

producdo cultural desse momento.

2. “0 nove é o povo!”: o povo de novo!
P

No primeiro capitulo, mostramos que os anos iniciais da década de 1960 foram
marcados pela discussdo em torno do “povo brasileiro”. Analisando os temas das cancdes
finalistas dos Festivais de Musica ocorridos entre 1965 e 1968, percebemos uma
versisiénela da celebragdo em torno do chamado “povo brasileiro”. Vejamos as formas
pelas quals se pensou esse “povo”, seja como “nos”, seja como “o outro™.

No I FNMPB, realizado pela TV Excelsior em 1965, a cancio vencedora, Arrastdo,
confirma tal predominéncia e aponta a tendéncia que serd seguida pela musica popular

brasileira nos proximos 3 anos, pelo menos.
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Eh, tem jangada no mar/ Eh, eh, eh, hoje tem arrastio/ Eh, todo mundo
pescar/ Chega de sombra Jodo/ Jouviu, olha o arrastio entrando no mar
sem fiy E meu irmdo me traz Yemanja pra mint' Minha Santa Barbara/
Me abencoal/ Quero me casar com Janaina/ Eh, puxa bem devagar/ Eh, el.
eh, ja vem vindo o arrastdo/ Eh. ¢ a Rainha do Mar/ Vem, vem na rede
Jodo/ Pra mim/ Valha-me Deus Nosso Senhor do Ronfim/ Nurnca, jamais se
viu tanto peixe assim. (LOBO ¢ MORAES, 1999 [1965]. Universal Music
546090-2)

A cancdo utiliza-se da cena de um arrastio (pesca com rede e a propria acio de
recolher a rede do mar) para fazer referéncia a forca de um movimento coletivo. Em se
tratando do “pove” (pescadores), ha referéncia também ao sincretismo religioso de uma
forma positiva. Importante ressaltar que uma influéncia mistica estava fortemente presente
nas letras criadas por Vinicius de Moraes naquele momento, como comprovam os “afro-
sambag” compostos com Baden Powell’. A melodia criada por Edu Lobo casa-se
perfeitamente com a letra de Vinicius, trazendo a sensagdo do movimento feito pelos

pescadores ao recotherem a rede.

Alem disso. a interpretacio dada a essa cancdo por Elis Regina, que nessa altura, i
terta aprendido, com o dangarinoe americano Lennie Dale, a impressionar no palco pela
coreografia (valorizando o movimento dos bracos) ¢ pela técnica vocal conhecida como
“desdobrada” (refor¢ando uma carga dramatica e emotiva i cancdo), auxiliou na construcio
desse novo pardmetro de criacdo para a musica popular que se tornou Arrastdo.

Nesse sentido, embora a musica de Edu ndo representasse uma ruptura com a

estrutura harménica da Bossa Nova, como comprova a gravacdo realizada pelo proprio

* Ox afro-sambas. lancados originalmente em Lp em 1966 (CBD/Forma FE 1.016), foram relangados em CD
que nos traz todas as informagdes originais existentes, nas capas, contracapas, encartes, labels e seios.
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compositor, “Arrastdo passou a ser um divisor de aguas, provocando o surgimento de uma
musica popular moderna {...]" (MELLO, 2003, p. 67). Para Mello, a grande novidade esteve
na interpretagdio explosiva de Elis. Pensando um pouco mais além, acreditamos que o
grande sucesso se deu pela identificacio do publico com um discurso marcado pela crenca
no poder de transformacio que teria a unifio popular — sem tirar, ¢ claro, o mérito da
- estruturacdo musical.

Descrevendo uma pesca coletiva triunfante (nunca se viu tanto peixe assim), 0s
compositores apresentam a mesma orientagdo dos grupos teatrais Opinido e Arena, que
continuavam celebrando a suposta alianca do povo (naquela acepcio de Sodré) e o
conseqiente €xito da sonhada revolucio nacional e democratica®. Ndo por menos, Edu
Lobo faz muitas cances para espetaculos como Arena Conta Zumbi.

Este compositor dava continuidade aquele caminho, ja tragado por Lyra e pelo CPC,
que misturava protesto social com regionalismo. Além disso, influenciado pelo
“nactonalismo musical” pregado por Mério de Andrade (1972), tinha como proposta fazer
uma apropriagdo erudita (ja que na forma utilizava a estrutura harménica da Bossa) de
elementos da cultura popular. Ao participar do debate sobre a musica popular brasileira.
realizado pela Revista Civilizagdo Brasileira, chega a citar Mério em referéncia que faz a
influéneia do jazz na Bossa Nova: “A reacdo contra o que ¢ estrangeiro deve ser feita

espertalhonamente pela deformacio e adaptacio dele, niio pela repulsa. O artista ndo deve

Vendido na caixa que traz parte da obra de Baden Powel. ou separadamente, em algumas lojas. Universal
Music 73145381972, 2003,

¢ Conforme estudo de Costa (1996}, o show Opinido e a peca Arena conta Zumbi mais se parecem com obras
do periodo pré-64. pois ndo consideram a derrota da esquerda. vendo o Golpe apenas como um acidente de
percursoe. O discurse tendia as analises de conjuntura do PCB da época.
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ser exclusivista, nem unilateral. O compositor brasileiro tem que se basear quer na
documentacio. quer como inspiracio no folclore” (ANDRADE apud. LOBO, 1965, p. 309)°.

Aplicando os termos de Mario de Andrade. podemos dizer que o0 nactonalismo na
cancio de protesto caracteriza-se pela preferéncia dada & musica popular. seja como
“inspiracdio” ou como “documentacio™. Nas cancbes que comentaremos abaixo. temos
-exemplos de “inspiracdo”, ou seja, compositores da classe média criando, a paﬁir. da
utilizacdo de temas, constdncias melddicas e harmonicas que sdo peculiares as camadas
populares’.

Sobre inspiracdo foleldrica, outra canciio de Edu Lobo, Zambi, teita para a peca do
teatro de Arena. drena conta Zumbi, é representativa. De forte influéneia africana, volta-se
para o dominio do batuque dos tambores: “[...] E Zambi no acoite/ Chega de sofrer/ Zambj
gritou/ Sangue a correr/ ¢ a mesma cor/ é o mesmo deus/ e a mesma dor/ é Zambi se
armando/ [...] € Zambi lutando/ [...] Chega de viver na escraviddo/ é o mesmo céu/ I
Gamga Zumba eh eh eh vai fugir/ vai lutar [...] Ganga Zumba, liberdade” (LOBO,

MORAES In: REGINA, E., 1994 [1965], Philips M ~ 830.060-2). Esta cancio. embora ndo

* Lembremos ainda que Edu Lobo reforga sua identificacio com o “nacionalismo musical” ao criar um novo
Fonteio (vencedora do 3° FMPB em 1967). homenageando a misica homénima de Camargo Guarnieri.

* O que diferencia os recursos “inspiragdo™ de “documentagdo™ ¢ a forma de utilizacdo dos elementos
retirados da cultura ¢ do cotidiano do homem simples: no primeiro caso. como a propria palavra revela. tais
clementos estimulam uma nova criagdo; ja na documentacio, tais elementos sdo aproveitados (por parafrase.
reprodugio. ete.) na criagao.

" Fsses recursos foram muito utilizados na cultura nacional-popular do pré-64. A cangido Corisco, de Sérgio
Ricardo e Glauber Rocha. uma colagem folcldrica realizada a partir de vérios trechos de cantigas de estilo
nardestine para o filme Dews ¢ o didho na terra do sol, & um exemplo de “inspiragio” e “documentacio ao
mesmo tempo: e entrega Corisco/ Eu ndo me entrege ndo/ Eu ndo sou passarinho/ pra viver 13 na prisdo/
ndo me enirego a tenente/ nem a capitio/ sé me entrege na morte de parabele na mio/ te entrega Corisco/ Ta
contada a minka historia/ verdade imaginacao/ espero que o senhor tenha tirado uma lico/ que assim mal
dividido esse mundo anda errado/ que a terra é do homem/ niio é de deus nem do diabo/[...]/ o sertdo vai virar
mar/ ¢ o mar vai virar sertdo” (RICARDO, S.; ROCHA. G. In: LEAO, N., 2002 [1965]. UNIVERSAL
73145463372). Observamos ainda que nas cancdes dos Festivais, praticamente ndo identificamos o recurse de
“documentagdo™ j& o de “inspiracio” ¢ recorrente, parecendo até ser uma regra para se COmMpor nuisica para
Festival.
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tenha concorrido a nenhum festival. faz parte daquele amplo conjunto de obras musicais
que tinha uma tematica baseada em figuras que expressassem o Brasil popular, auténtico.

Podemos dizer que, com relagdo 4 matéria-prima. este conjunto de cancdes se
assemelha. em certa medida. aquela vertente modernista dos anos 20 que se utilizava de
expressoes tipicas da macumba ¢ do candomblé, de musicalidade da lingua popular, de
palavras provenientes da cultura africana e indigena. Vejamos. por exemplo, os versos de
Jorge de Lima em Obambd ¢ batizado (1929):

o

Pela té de Zambi te digo:

Obamba é batizado, confirmado, cruzado e coroado.
Da licenca, meu pai?

Licenga venha

Para os alufas de babalac.

Licenca tem

O baba de Oluba.

Licenca tem.

(LIMA, 1929, p.27)

Comparando este poema & cangfio Zambi de Edu Lobo. vemos que ambas as
construcdes trabalham com o mesmo tema. Mas, enquanto a poesia modernista apresenta
uma séric de reprodugdes fotograficas de aspectos da vida popular, apenas descrevendo. a
cancio de protesto se volta para temas populares no intuito buscar as bases para construir 0

k]

“homem novo” a partir do povo genuinamente brasileiro, ainda nfio cooptado pelo
capitalismo — o que nio significa que atinja o “realismo™ da narracio nos termos de Lukécs.
mesmo porque, € cangfio, € ndo apenas poema. No caso de Zambi, a escolha por tratar da
historia de Zumbi, expressa buscar exemplos de lutas em que o homem do povo foi heroi.
Quer dizer. a cancio de protesto voltava-se para o popular na tentativa de apropriar-se dele

de maneira critica, para que a descoberta da nagdo genuina contribuisse com a “revolucido

brastieira”.
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E importante abrir um parénteses para pontuarmos que a busca por um pais
autentico esteve na ordem do dia dos artistas e intelectuais brasileiros desde os tempos da
independéncia - e, de certa forma, talvez ainda esteja. As muitas tentativas de explicacio
ou solucdo da particularidade brasileira (seja nas artes, seja na produgdo académica).
marcada pela dualidade arcaico/ modemno, sempre trouxe em seu bojo o desejo de romper
com o “sentimento aflitivo da civilizacio imitada”. para usar as palavras de Schwarz
{(1989).

Acreditamos que no caso da cancio de protesto criada nos anos 60, a reincidente
busca pelo nacional genuino potencializa os acontecimentos ocorridos durante o governo
Goulart, quande os movimentos em torno das reformas de base e a propria ideologia
populista defendiam que o os entraves para um desenvolvimento justo vinham de fora®. Ou
scja. cxaltar elementos da cultura popular significava argumentar a favor da construciio de
uma nacio livre e, consequentemente, mais justa.

Importante destacar que néo estamos sugerindo que exista uma relacdo direta entre o
posicionamento politico dos compositores e suas criacdes, mas apenas tentando perceber as
de quais formas a musica popular compactou as tensdes do chio histérico em que foi
criada. E, como sabemos, os anos 60 foram marcados tanto pela convicglo no poder da

uniao popular quanto pela frustracdo da derrota sofrida pelos grupos progressistas.

¥ Foi nesse periodo que as teorias nacionalistas defendidas pela inrelligentsia do ISEB. nos anos 50. se
popularizaram. Segundo tedricos como Corbisier (1966), a “alienagdo cultural™ era condicionada pela
dependéncia econdmica ~ o que antes se chamava de “complexo colonial”, agora era definido pelo termo
subdesenvolvimento. Acreditava-se que s um projeto de desenvolvimento que atrelasse a independéncia
ccondémica a construgdo de um pensamento genuinamente nacional. poderia alterar essa siwagdo. Ou seja,
destacava-se a necessidade de um cultura avténtica que disseminasse o conhecimento da realidade brasileira e
conscientizasse o “pove” do “problema nacional brasileiro™ (a dependéncia scondmica. responsavel pelas
mazelas sociais) para, assim, criar meios de soluciond-lo com reformas e revulugdo. Conferir: ViCorbisieu (-
-} Mota (1994} Ortiz (1994).



Dito de outra forma, parte dos compositores ¢ do publico consumidor compartithava
as idéias e nogdes defendidas pelo nacional-desenvolvimentismo que haviam se
popuiarizado, o que garantia um bom espaco no mercado para a produclio cultural
engajada. Daif a prolifera¢io do protesto nos festivais. A cancdo Vela Branca, de Adilson
Goddi, finalista no IFMPB da TV Record em 1966, & exemplo do que. pouco depois.
comegou-se a chamar “musica para ganhar festival”. Muitos compositores, vendo o sucesso
comerctal das musicas vencedoras, e interessados nos valores em prémios, que a cada ano
s¢ tornavam maiores, comecaram a fazer musica apenas para concorrer nos ftestivais. L.
conforme temos apontado, discursos confiantes na forca popular tinham grandes chances de
conseguir espago nos palcos desses eventos — j& que publico e compositores compactuavarn
dos mesmos ideais que vinham fazendo sucesso desde os tempos do Show Opinido.

Retomando a cena da pesca, em uma longa narrativa sobre a vida dificil dos
pescadores. Vela Branca fala da esperanga na vitéria (mas ndo com a mesma propriedade
que fizera Vinicius de Moraes): “Vai pesqueiro vai pro mar/ vai pesqueiro/ cantando vai/
mar levando vai/ Mar levando/ Gente voltar/ Mas vela tempo se muda/ barco cantando ha
de voltar™(GODOI, ; um refrio simples ¢ cantado por um coral: “Vai onda vai/ onda vem/
onda vai/ onda vemn”. J4 no inicio, vemos que descreve o trabalho do pescador como uma
acao exigente. mas que ¢ enfrentada com coragem ¢ esperanca. Como em muitas outras
letras. 0 homem brasileiro (povo) € descrito como o sujeito simples, que ganha a vida se
esforcando em tarefas manuais e se caracteriza pela alegria e determinacio (pescador vai
cantando para realizar sua tarefa). Quer dizer, o brasileiro esta tio longe dos intelectuais
que produzem essa cultura de esquerda quanto o esta da raca triste de que nos fala Paulo

Prado (1997) ou do homem cordial localizado por Sérgio Buarque de Holanda (1978).



Noutras palavras, discursos como este demonstram que embora se buscasse no
popular a legitimidade do nacional, tal como ja fizeram tantos pensadores e artistas no
decorrer de nossa historia, ndo se preocupava com a definicdo do povo brasileiro. Ja havia
se chegado a um certo consenso sobre a nacionalidade, isto ¢, acreditava-se que ela estava
bem representada pelo homem simples que, vivendo no interior do pais, parecia ainda ndo
ter absorvido a cultura estrangeira. O que estava na ordem do dia era, pois, a necessidade de
criar mecanismos para que esses homens (povo) conseguissem se firmar enquanto donos de
sua propria historia, invertendo, assim, a posicdo subdesenvolvida que O pals teria em
relacdo aos paises centrais.

Vela Banca nos apresenta oufra caracteristica comum das obras engajadas. Ao
narrar a tuta diaria de que vive em condicbes desprivilegiadas, como quem vive da pesca.
enfatiza que a vitoria é obtida quando se tem a comunhio de interesses populares e,
consequenternente, solidariedade: “minha gente ta esperando/ fitho meu ta comigo/ deixa
ele viver/ canto canto que tanto/ mar e céu me ouviu/ senhor/ o vento cansou/ quebra onda
na pedra/ vento ficou fraco” (GODOL Vela Branca, 1966). Como muitas outras letras,
tambeém faz referéncia a religiosidade popular como elemento integrador e ao cantar como
instrumento de esperanca.

Reiterando, o recurso de “inspiraco” parece ter se tornado uma formula de
composicao naquele momento, Mais precisamente. nas cancdes de Festival, encontramos
“inspiragdo” em dois niveis:

) nos géneros musicais populares: producdo de modas de viola, frevos. sambas de morro.

ete.;



2} nos temas: retirados do cotidiano do homem simples (historias de pescadores, de
trabalhadores rurais. operédrios, cte) ou do folclore. O que gera uma grande repeticio
tematica.

Mas. mesmo com o uso generalizado desses recursos. nio é o caso de aplicar, aqui,
a frase de Wright Mills, a formula substitui a forma. Apesar da repeticiio temética, a
qualidade musical fazia a diferenga. Lembrando Favaretto (2003), a cancdo “tem a
particularidade de ser uma linguagem motivada. O som chama a palavra e vice-versa”
(Cult. 0°49, p. 8). Por isso mesmo, nem todas as cangdes finalistas ficaram para a histéria.

Adarrum (finalista no 1II FMPB, Record), de Roberto Nascimento, é um bom
exemplo de cancdes que se utilizam duplamente da “inspiracio” (na instrumentacio e na
tematica). No vocabulario do candombié, Adarrum se refere as batidas de atabaque que
auxiliam no processo de transe, ou seja, ¢ a musica que acompanha o encontro do hurnano
com o sagrado.

Ao narrar uma festa tipica de uma religiosidade popular que ¢ marcada por uma
forte dimensdo comunal, esta cangdo enfatiza a importancia de préticas cotidianas dos
valores comunitarios. A partir da integracfio. os interesses comuns serdo alcancados:
“Batugueiro que bate/ Adarrumy/ bate o dia inteiro/ pedindo pra Exu/ [...] E o adarrum vai
acorda/ todo o povo de Oxum/ Hora grande chegou”. Quer dizer, depois de trés anos de
ditadura militar, os projetos do pré-64, que valorizavam o poder revoluciondrio do povo,
prosseguiam. mesmo que apenas como metafora consurmnida no mercado cultural.

Podemos dizer que Adarrum ¢ um exemplo das tantas outras cancles que se
inspiravam no sucesso alcancado pelos afro-sambas de Baden Powell e Vinicius de Moraes.
Estes, embora lancados em disco apenas em 1966, era resultado de um trabalho de quatro

anos ¢ ja vinha sendo tocado em shows. Inspirados nos terreiros da Bahia. sio bons
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exemplos de como os compositores da classe média utilizaram-se do folclore e de temas
populares, além de constincias melédicas, harménicas e ritmicas (““essencialidade™) em
suas criaghes. Em Berimbau. os agudos do violdo imitam o som do berimbau enquanto um
coro em unissono, com harmonia tradicional, nos diz: “Capoeira me mandou/ dizer que ja
chegou/ chegou para lutar/ Berimbau me confirmow vai ter briga de amor/ tristeza
acabara™.

Como vemos. ndo ha muitas diferencas entre o discurso de Berimbau e de Adarrum
ou Fela Branca. De modo geral, todas falam metaforicamente da disposicdo e coragem que
tem o povo para enfrentar a vida em sua dinamica. O que realmente as distingue ¢ a
gualidade artistica. As composi¢des de Baden e Vinicius incorporam o candombié afro-
brasileiro ao samba moderno (Bossa Nova), criande um “novo sincretismo’ que acabava
também por valorizar o contetido que se pretendia “‘revoluciondrio”. Essa jungdo perfeita
entre forma e conteudo nem sempre ¢ observada nas cancbes festivalescas. Parte destas,
davam mais aten¢do ao contetdo (marcado pelo engajamento politico) e, por isso, nic
consegulam um resultado artistico de alto nivel.

Ainda sobre os contetdos, observamos mais um traco comum entre as tantas
cangoes engajadas. Este traco refere-se a forma como sio trabalhadas as religiosidades
populares. Todas tratam as crengas do povo como elementos que integram os homens
(representando a autenticidade nacional). Os compositores nio compactuavam com a visio
disseminada por outras areas com as quais se mantinha contato e trocas, como o Cinema
Novo de Glauber Rocha. Filmes como Barravento (1962) ¢ Deus e o diabo na terra do sol
(1964} sugerem que a religiio ¢ responsavel pela alienacdo do povo {apesar das belas

magens mosirarem o as reunies religiosas como espacos de alianca popular). Assim, a




cangdo de protesto niio parece ser marcada pelo autoritarismo que, segundo autores como
Marilena Chaui (1983), define a cultura de esquerda dos anos 60.

Acreditamos que a explicagdo se encontre no posicionamento, de boa parte dos
compositores. no processo produtivo. Apesar da cangfo de protesto ter se tormado um artigo
de consumo e. conseqlientemente, sofrer com a chamada producio padronizada (nos termos

~de Adorno. 1985), ressaltamos que muitos ndo abriram mao da liberdade criadora. mesmo
que dialogando com as regras do mercado. Em sua maioria. herdeiros da sofisticacdo dos
bossa-novistas. ndo abandonavam a experimentacic e pesquisa formal. mesmo guando
procuravam um trabathar um conteudo engajado. No 4° Festival da Balanca’, Berimbau
recebeu uma interpretacio jarzistica de Pedrinho Mattar Trio, o que demonstra, mais uma
vez, que a modermna musica popular, apesar de ir buscar no tradicional, no popular e no
folcldrico. temas e constdncias. ndo deixou de utilizar as inovacdes trazidas pela Bossa
Nova e por géneros estrangeiros. As experimentacdes sonoras com musica popular.
realizadas por grupos como Sérgio Mendes ¢ Brasil'66, Quaricto Novo. Tamba Trio e
Zimbo Trio comprovam a riqueza da pesquisa musical da ocasifo.

Isto posto. retomando a questdo dos contetidos, outra imagem muito usada pelas
cancOes festivalescas para fazer referéncia ao povo ¢ a do carnaval. Como exemplo
podemos citar: Sonko de wm carnaval, de Chico Buarque (6° lugar no 1 FNMPB da TV
Excelsior. em 1965); Ensaio geral, de Gilberto Gil (5° lugar no Il FMPB da TV Record em

19606); La vem o bloco, de Gianfrancesco Guarniere e Carlos Lyra (finalista do 11 FMPRB).

7 Organizado pelo D.A. de direito da Universidade Mackenzie em outubro de 1965. Observando as cangdes
apresentadas neste Festival {0 Jongo Trio apresentou um belo pot-powrri, também com estilo juzzistico, das
musicas de Caymmi: Maria Bethania apresentou os sucessos do show Opinido: Carcard e Missa Agraric:. o
coral da Mackenzie apresentou Pau-de-arara, sucesso de Lyra e Vinicius de Moares na peca Pobre Menina
Rica. com mais dramaticidade, diferenciando da forma cémica que fizera sucesso na voz do humorista Ary
‘teledor o Trio 3-D tocou Nega Dina de Z¢ Kéti) percebemos que as cangdes de protesto do pre-64 ainda
tnham muito espaco no meio universitario.
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Mearia, carnaval ¢ cinzas, de Luis Carlos Parand (5° lugar no I1I FMPB da TV Record em

1

o)

I67Y.

Maria, carnaval ¢ cinzas'’ narra, em terceira pessoa, a historia da rapida vida de
Maria. Esta nasceu numa noite de carnaval (“quando a folia/ perdia a noite/ ganhava o dia™)
e foi batizada “Maria somente/ Maria semente/ de samba e amor”. Porém, Maria s6 viveu
esse carnaval, morrendo “quando a folia na quarta-feira/ também morria™ (PARANA In: O
GRUPO. 2004 [1967]. Music From EMI 598252).

Seu ritmo de sambinha, que tem wm intervalo mais fon go em dois momentos. para
destacar o nascimento € a morte, mistura-se de forma coerente com a letra, Esta, por sua
vez, obedece a0 mesmo movimento, se dividindo em dois tempos: o do carnaval, ligado &

1déia de vida, ¢ o da quarta-feira de cinzas, ligado 4 morte, Fis a polarizacio:

Vida
Nasceu Maria
quando a folia
perdia a noite
ganhava o dia

Morte
Morreu Maria
quando a folia
na quarta-feira
também morria

Versus

Fo1 fantasia seu enxoval
[ 1
o]

sO madrugada, so fantasia

sO morro ¢ samba

Viva Maria!

Quem sabe a sorte lhe sorriria

[

de certo estaria

em plena folia

nos clhos e sonhos
de mil folides

E fol de cinzas seu enxoval

[..]

somente restos de fantasia
somente cinzas

Pobre Maria!

Jamais a vida lhe sorrira

[.]

e ndo estaria

em plena folia

nos olhos e sonhos
de seus folides

1)

©interessante observar que essa cangfio obteve o maior indice de vendas do Festival. Interpretada por
Roberto Carlos. entdo astro da Jovem Guarda. revela um momento em que “o fildo principal da industria
fonografica (ndo necessariamente aquele que vendia mais, mas aquele que movimentava a maior parte das
forcas produtivas desta industria) estava se voltando para a MPB” (NAPOLITANO, 2000, p.211).

67



O carnaval. visto como um momento de festa. de alegria, traz a vida. mesmo que
sgja através da fantasia — pois o carnaval é, por exceléncia, 0 momento da “inversdo”,
quando o pobre vira rei e todos comungam da alegria, conforme nos diz Roberto da Matta
{1979).

O carnaval (e a cangdo, a danga, a festa) como “inversio” é amplamente explorado
nas cancoes dos anos 60. Talvez Chico Buarque seja o compositor que mais fez uso dessa
idéia. Lembremos de Sonho de um carnaval: “Carmaval, desengano/ deixel a tristeza [4 em
casa me esperando/ ¢ brinquei e gritei e fui vestido de rei/ quarta feira sempre desce ©
pano™: aqui. como depois aparece em A Banda. o estado de al egria € provisorio: durante o
carnaval, ou durante a passagem da bandinha. Depois desse estado de transfiguracdo da
realidade (tempo mitico, para usar as palavras de Adélia Meneses), a rotina se restabelece,
como fica expresso no final de 4 Banda: “[...] mas para o seu desencanto/ o que era doce
acabou/ tudo tomou seu lugar/ depois que a banda passou”. Esse processo pode ser visto em
varias can¢des do autor, como Ela desatinou, Tem mais samba, Olé, Ol

Mas ainda sobre a cancdo de Parana, é importante lembrar que o nome Maria
também foi constantemente utilizado nas cancdes analisadas. Segundo Napolitano (2000),
toram 12 musicas sobre Maria s6 nas finalistas dos Festivais da Record e dos FIC, entre
1966 ¢ 1968. Na maioria dos casos, Maria parece ser a representagio do Povo. E o que
acreditamos ser o caso dessa can¢do: o povo sé tem alegria e vida no breve estado de
inversdo que ¢ o carnaval. Pode também ser entendida como metafora da situacio vivida
pelos movimentos populares, que foram protagonistas apenas no rapide espago de tempo
om que se viveu sob o populismo do infcio da década de 1960.

A musica de Guarnieri e Lyra, Ld vem o bloco, ndo fala especificamente do

carnaval, mas usa a imagem de um bloco que vem passando (como “a banda™) e chamando
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para a alegria: “Moca abre a janela/ 14 vem o bloco/ vem cantando alegre/ vem ser feliz”.

Novamente, o camaval, o ato de cantar funciona como a possibilidade de se viver um
momento de alegria que nido se encontra no cotidiano: “Ia vem o bioco/ quanta gente a
querer/ se esquecer/ de que o dia nada lhe traz/ se nio um dia de tristeza/ e nada mais™,

Essas cancdes, ao sugerirem que a liberdade e a alegria so acontecer de forma
ctémera, durante o instante do carnaval, da danca ou do canto. exprimem um pessimismo
com relacdo ao tempo presente. Quer dizer, se distanciam daquela interpretagio que
desconsiderava o Golpe, ou o tratava como um acidente de percurse que poderia ser
tacilmente contornado. Ao contrario disto. em suas narrativas deixam transparecer certa
descrenca com relacdo a possiveis mudancas, limitando-se a descrever a dicotomia que
marcaria a vida: rotina (cotidiano) = tristeza versus estado de excercdo (carnaval) = alegria,
liberdade.

Ja em Ensaio Geral, Gil usa a imagem da multidio que se forma em torno do
carnavai para chamar pela necessidade de unifo coletiva: “O Rancho do Novo Dia/ O
cordao da Liberdade/ e¢ o bloco da mocidade/ vio sair no camaval/ é preciso ir a rua/
esperar pela passagem/ € preciso ter coragem/ e aplaudir o pessoal”. Vemos que o
composttor liga a 1déia de mocidade as de liberdade e nove dia.

Como cangio engajada que é. também coloca o samba (e o0 ato de cantar) como
momento de afirmagiio popular: “minha gente, vamos 14/ nossa turma vai sait/ nossa escola
vai sambar/ vai cantar pra gente ouvir”. Mas. ao contrario das cancdes acima analisadas,
2qui o carnaval ndo tem fim, ¢ apenas a mola propulsora para a unifo popular na luta por

uma vida melhor: “td na hora, vamos 14/ carnaval é pra valer/ nossa turma ¢ da verdade/ e a

verdade vai vencer”,
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Temas corriqueiros também foram objetos na construcio musical do momento. A
cancdo de Demetrius, Minha gente (finalista no 1l FMPB da Record em 1967), faz uma

descricdo cotidiana da vida dificil vivida pelo povo:

Gente correndo na rua/ atras do dinheiro que nio deu/ gente com fita no
dedo/ querendo lembrar do que esquecew/ gente que perde os filhos seus/
¢ mesmo assim ndo perde a f& em deus/ gente pegando a enxada/
ganhando dinheiro pro patrio/ gente pagando promessa/ seguindo fiel a
procissdo/ [...] gente que tomba na rua/ sem ter um alguém pra dar a mio/
gente que morre depressa/ porque the parou o coracio/ [..] (DEMETRIUS

In: VON. R., 1967, Polidor AL-01, 1967)

O povo ¢ definido como toda a “gente” que vive em condicdes de maior
vulnerabilidade e, a0 mesmo tempo, luta cotidianamente e nio se deixa abater pelos
obstaculos didrios (financeiros, de saude. etc.). Mais uma vez, o povo se restringe as
camadas menos favorecidas. caracterizadas pela exploracio do patrio e fé na justica divina.
Apesar de descrever essa “gente” como sujeito da acdo, como guerreira, o narrador a
observa de fora, como um objeto digno de admiraciio e compaixfo. O refrio (“gente que
perde os filhos seus/ mas ndo perde a fé em deus™ ganha um reforco esperancoso nas
outras duas vezes que aparece no decorrer da cangdo: “pra que tanta agonia?/ se jé vem o
dia de cantar/ {...] ndo ha mais alegrias/ mas hdo de voltar” (sic). Como muitas outras
cancGes, Minha gente busca a esperanca no dia que vird. O ato de cantar expressa essa
alegria que serd restaurada. Essa temadtica aprofundaremos mais adiante.

Uma certa piedade também perpassa Maria Vintém (finalista no 11 FMPB), de Luiz
Chaves e Assis Camari: “Maria vintém/ Maria ninguém/ Maria nfio tem/ um amor para

amar/ Maria/ ndo entende/ nio entende por que/ nasceu sem vintém/ nasceu sem ninguém/
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hasceu sem amor/ [...] Maria pensava/ que o dono da vida ¢ do amor/ que fez a Maria/
talvez se enganou/ talvez foi engano/ engano de amor/ que Deus fez Maria/ assim sem
ningudm/ Maria vintém”. Apresentando Maria pelo vintém (antiga moeda brasileira, sem
valor} e, a0 mesmo tempo. pelo pronome indefinido (ningu¢m), a letra insinua que Maria
sem dinheiro ndo chegar a ser uma pessoa e, consequentemente, vive solitaria.
Alegoricamente. a letra denuncia o sofrimento do povo desprovido de posses, sugerindo
que num mundo dominado pelas relacdes econdmicas, quem ndo tem dinheiro é descartado
¢o convivio social. O narrador, mais uma vez, se coloca como aquele que assiste de fora.
mesmo que solidariamente, o infortinio do “outro™.

A partir das duas dltimas cancdes comentadas observamos que, apesar da dentincia
realizada pelos narradores sobre o sofrimento do povo, nio ha nelas. como também nio ha
em grande parte das demais musicas analisadas, qualquer indicio de conflito social; o povo
apresenta-se conformado com a situacio vivida, limitando-se a dialogar (reclamar, refletir)
com o plano divino (deus). O narrador € aquele gue. embora nio seja povo {conforme
notamos nas letras, aparece como observador que fala em terceira pessoa). se identifica
com ele e se une as suas causas.

Ja Gilberto Gil ¢ Nana Caymmi fizeram uma cancio (Bom dia) que fala do
cotidiano do povo através da voz da esposa que acorda o marido para um dia de trabalho:
“Madrugouw/ madrugou/ a mancha branca do so)/ acordow o dia/ e o dia ja levantou/ acorda/
meu amor/ a usina ja tocou/ acorda/ é hora/ de trabalhar, meu amor” (G, CAYMMI,
1966).

A instrumentacdo, baseada em violdo e flauta, faz parecer um acalanto. sugerindo a
idéia de preguica, cansago. Porém, a letra descreve a obrigaciio que tem o trabathador. isto

¢ levantar tdo logo toque o som gue vem da usina. Vemos a cangiio popular traduzindo, de

71




forma poctica e através do concreto, idéias marxistas: “Acorda/ é hora/ o dia veio roubar/
‘eu sono!d cansado/ € hora de trabalhar/ o dia/ te exige/ o suor e o braco/ pra usina/ do dono/
do teu cansaco”™. Aqui, vemos que, de forma inteligente. ha a critica a exploracio sofrida
pelo trabathador: o dono da usina € o dono do cansaco de quem trabalha para ele.

Em Bom dia. a melodia condizente com a letra reforca o recado: no mundo do
capital. o trabalhador ndo ¢ mais dono de seu dia. de seu sono. Cangdes como esta
apresentam. assim, um narrador participante. o que acaba nos colocando no nacleo do
discurso. Este. ndo apresenta o povo enquanto o “outro” 34 que qualquer trabalhador,
independente de seu ramo. tem experiéncias parecidas.

Outra maneira que os compositores encontraram para cantar a vida do homem
simples foi através da utilizacdo do estilo narrativo tdo caro aos contos de fada. Boa parte
das cancdes de protesto classificadas nos festivais narra uma historia ¢ traz uma licdo
moral. Sdo alguns exemplos: Disparada (Vandré e Barros: 1° lugar no I FMPB, 1966),
Casa de pauw. pé e pa (Catulo de Paula: finalista no 1T FMPB, 1966), Ponteio {(Lobo ¢
Capmam: 1° fugar no [Il FMPB, 1967), . 4 estrada e o violeiro (Sidney Miller: melhor letra
no 1l FMPB, 1967}, 4 Cantigca de Jesuino (Capiba, A. Suassuna: concorrente no III
FMPRB, 1967). Ventania (Vandré: concorrente no I1] FMPB, 1967).

Catulo de Paula, conhecido por suas cancdes satiricas, trouxe para o palco do Ii
FMPB a historia sofrida do migrante nordestino: “Eu venho de muito longe/ muita terra.
muito andar/ mas venho s6 procurando/ um cantinho pra ficar/ andei por muitos/ caminhos/
parel muito pra pensar/ {...] demorei mais na tristeza/ todo o tempo pra chorar/ ndo parei em
ser feliz/ ndo parei para cantar/ vou andando, vou cantando/ ninguém morre por cantar”

(PAULA, C.. 1967, ODEON MOFB 3650). Vemos gue, como na maioria das cangdes de



protesio. o cantar aqui esta ligado a alegria, a felicidade. Aligs, o verbo cantar, no gertindio.
€ 0 que di movimento ao sujeito (vou andando. vou cantando).

Observando o desfecho da histéria do narrador. encontramos um discurso que nos
lembra o pensamento teleologico cristdo. sugerindo que no plano divino tem-se a igualdade
que falta ao homens na terra: “Néo parei na esperanca/ pra pobre ndo tem lugar/ mas quem

- corre sempre cansa/ eu parel pra descansar/ ai veio a lembranca/ que pra todos ha lﬁgar/
fugar onde preto e branco/ pobre ¢ rico vio morar/ pobre ndo temn mais pobreza/ rico nio
tem mais riqueza/ porque ndo pode levar/ a verdadeira igualdade/ sé existe mesmo 14/ é
peso igual na balanca/ casa de pau, pé e pa™''. Mais uma vez. a dentncia se esvai em idéias
do senso comum na medida em que o narrador se mostra conformado com seu destino
sotredor na terra.

Outra cangdo que traz a historia de um viajante a procura de um mundo methor é 4
estrada ¢ o violeiro (finalista do 111 FMPB). do entdo estudante de sociplogia Sidney
Miller. Este compositor nos traz um didlogo entre os dois personagens, interpretado por ele

(Violeiro) e Nara Ledo (Estrada). O Violeiro reclama de sua vida solitaria e triste & Estrada:

Estrada de sul a norte/ eu que passo, penso e pego/ noticias de toda sorte/
de dias que eu ndo alcanco/ de noites que desconheco/de amor, de vida e
de morte/ [...] cantando agora insisto/ neste aviso que ora faco/ ndo existe
um s6 compasso/ pra cantar o que eu assisto/ trago comigo uma viola so/
pra dizer uma palavra so/ pra cantar o meu caminho s¢/ porgue sozinho

vou de pé e po”. (MILLER, In: LEAO, 1976, Phonogram 6641.552)

" Curiosamente. o trecho cristio {que pra todos hé lugar/ lugar onde branco e preto/ pobre e rico viio morar’
pobre ndc tem mais pobreza/ rico ndo tem mais riqueza...}. nos lembra a primeira composicido de Chico
Buarque. Marcha para um dia de sol (1964): “Eu quero ver um dia/ numa so can¢do/ o rico € o pobre/
andando mao a mio/ que nada falte/ que nada sobre/ o pio do rico’ e o pac do pobre”. Cancio que foi
chamada. na época. de Marcha de Jodo XXII e que nunca foi para o repertorio de gravacdes do compositor.



Apesar do didlogo um pouco vago, contrariando o didatismo de muitas das cancdes
de protesto. encontramos alguns simbolos semelhantes: a figura do cantador como alguém
sensivel e em busca do sentido da vida. o ato de cantar como forma de resisténcia ou de
conforto. a referéncia ao povo, a estruturacio musical influenciada pelo regionalismo da
moda de viola.

Voltando a letra, a Estrada conta ao caminhante solitirio que “sua vista pouco
alcanca’ mas a fterra continua”. e por isso sugere que cle siga em frente, dando-lhe a
garantia de que “[...] alguém passou primeiro/ na procura de alegria/ pois quem anda de
noite e dia/ sempre encontra um companheiro”. Respondendo & pergunta do Violeiro
{"quem val 1a na minha frente?”), diz a Estrada: “[...]Jfora a dor que a dor nio conta/ fora a
morte quando encontra/ vai na frente um povo inteiro”. O Violeiro, ao ouvir isso, resolve
mudar os rumos de sua vida. isto &, toma consciéncia de seu papel de sujeito que pode
transformar a histéria: “Se esse rumo assim foi feito/ saio fora desse leito/ desafio o
desatino/ mudo a sorte do meu canto/ mudo o norte dessa estrada™.

O Violeiro, sendo alguém que toca um instrumento tipico do mundo rural (viola), se
vineula ao “povo brasileiro™ mais que isso. analisando suas falas, vemos que ele se
apresenta como um homem que ja perdeu a esperanca em um mundo melhor; a Estrada, por
sua vez, representa longos caminhos e, consequentemente, vivéncias, conhecimentos.
Parece-nos. portanto, que a cancdo aposta na possibilidade de despertar o povo para o seu
papel historico, fazendo-o crer que ¢ parte de uma multidio que estd em busca dos mesmos
mieresses.

A opeao pela utilizagdo do discurso direto, acompanhada por ritmo do baifo, reforca
o posicionamento dos narradores (Violeiro e a Estrada), ndo dando margem a nenhuma

ambigliidade. Porém, sem recorrer a um protesto enfatico e vibrante (possui 70 versos), nio
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agradou o publico. que jd se apresentava. em sua maioria, como lorcida organizada a favor
do engajamento claro e didatico. Quer dizer, o publico, &vido de um protesto instantaneo e
emotivo, ndo tinha paciéncia para degustar certas melodias ou letras que se diferenciavam
do modelo de protesto mais popularizado. Uma tendéncia que chegou ao seu apice quando
o publico ndo compreendeu a sensibilidade do protesto da cancio Sabid, de Chico Buarque
e Tom Jobim. vencedora do FIC em 1968,

14 os pernambucanos Capiba ¢ Ariano Suassuna trouxeram uma cancio baseada nas
cantorias nordestinas. Cantiga para Jesuino, através da voz de um cantador, traz os feitos
de um cangaceiro visto como heréi pelo povo. Inicia como repente, com uma letra cheia de
rimas. ¢ uma melodia simples: “Meus senhores que aqui estdo/ vou contar meu desatino/ a
cancdo de um cangaceiro/ que se chamou Jesuino”. Segundo o narrador. Jesuino tinha
como sonho ver “a nobre terra do sertdo/ pertencendo ao todo mundo/ pelo sol da particio™
por 1ss0. o cangaceiro foi considerado rei para o povo sertanejo.

Os compositores colocaram o cangaceiro como figura revolucionaria, como
representacdo da resisténcia popular, tal como fazia o teatro de Arena de S3o Paulo com a
figura de Tiradentes e de Zumbi. Sendo heroi popular, Jesuino passou a ser perseguido:
“Mas 0s ricos se juntaram’/ com o governo da nacio/ The botaram uma emboscada/ ¢ ele
morreu a traicdo”. Vemos que a cancdo ¢ um tanto maniqueista, colocando o pobre e o
cangaco (marginal) como o Bem; ¢ o rico e o govermno (institucional) como o Mal.

Como parte das cangdes engajadas, termina enfatizando a insisténcia (resisténeia)
do cangaceiro. que retorna do além para continuar fazendo Justica: “e se diz que ainda hoje/
em qualquer ocasido/ se alguém sofre uma injustica’ nos caminhos do sertio/ soam tirou do
seu rifle ai, ai humm, humny e o tropéu do Zé Lancdo/ ¢ Jesuino brithante/ volta feito

apariclo/ queima o dono da injustica/ de bacamarte na mio/ sua voz entdo se afasta/
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cantando a velha cangdo {...]”. Da mesma forma que ocorre na canc¢io de Catulo de Paula, a
justica ndo acontece no mundo dos homens. E no plano divino que ela se realiza, na medida
em gue. somente depois de morto, Jesuino consegue “olhar” pelo povo e ajuda-lo.

A tendéncia encontrada na canciio dos pernambucanos, isto € a idéia do “povo”
como uma abstracdo do Bem, ¢ observada em muitas outras cancdes finalistas dos
restivals.

O que significa que. apesar da qualidade musical de grande parte das cancoes do
periodo. esses grupos de esquerda tinham um discurso um tanto ingénuo com relacio a si e
a0 outro. Nossos artistas e intelectuais que interpretavam o Brasil naquele momento néo
conseguiam desconstruir os “mitos” criados sobre o pais. Ao contrario, apesar de um
discurso pretensamente revoluciondrio, continuavam cultuando a figura de um heréi que
ndo foge ao senso comum.

Para explicar methor, podemos pensar, a partir do estudo de Da Matta (1979) sobre
os valores embutidos na estrutura social brasileira, nos trés ritos (Carnaval, Paradas
militares e Procissdes) e, respectivamente, nos trés personagens que 0s representam:
Malandro, Caxias e Renunciador. Conforme observa esse autor, o herdi brasileiro ¢ sempre
pensado nos termos destes personagens — sobretudo, de suas mediacdes. Fxemplos ndo
{altam. seja na literatura (Macunaima — Malandro), seja na historia (Anténio Conselheiro —
Renunciador). Observando os herdis das citadas cangdes, ndo vemos muitas alteracdes.
Renunctadores, Defensores da patria, ou Malandros de coracio bondoso, todos.
representando a alma herdica do Povo, o Bem supremo. e se opondo ao Mal, que é expresso
sempre atraves da figura do Explorador do povo pobre.

Por fim, a idealiza¢o do povo e a referéncia teldrica encontradas em Terra Virgem

{117 colocada no juri oficial e 10° no jurt popular do IV FMPB da Record em 1968), de
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Saulo Nunes e Adilson Godoy. demonstram que as idéias da esquerda cepecista {ou

isebiana) ainda “rendiam” sucesso mesmo depois da tropicdlia;

A terra virgem me entrego/ de corag@o mais que aberto/ pra nunca ter que
chorar/ e nesta terra me encerro/ sem langa, espada. nem ferro/ sem
resposta. sem mais pranto/ sem caminho a percorrer/ sem um canio a
mais/ se for ferido nos olhos/ nao vou parar o meu caminho/ o povo se
faz meu guia/ sao tantas maos s¢ juntando/ ¢ tanta gente cantando/ que
meus olhos vio se abrir/ que meu rosto vai sorrir/ sem um choro a mais/
terra virgem val se abrir/ do fundo vai surgir’ o que resta da alegria/ ¢
quem cantar comigo/ € quem vier comigo/ vera que ¢ certo/ terra virgem
val se abrir/ do fundo vai surgir/ o que resta da alegria/ ¢ quem vier
comigo/ e quem cantar comigo/ tdo livre ha de viver. (NUNES, S/
GODOY. A., CBD/PHILIPS. R 765.067)

Talvez esta seja uma das can¢des que mais claramente expressou os ideais dos
jevens. herdeiros do projeto nacional-popular do pré-64 e militantes na luta contra a
ditadura. O verso inicial. & terra virgem me entrego. remete-nos a um Brasil telarico,
auténtico, ainda ndo contaminado pelo capitalismo. Podemos também encontrar referéncia
a0 fracasso sofrido com o golpe de 1964, quando canta tristemente que “nesta terra me
encerro/[...] sem resposta [...] sem caminho & percorrer”. E, por fim, sob uma melodia que
traz. comogdo. ha a defesa da necessidade de unifio popular para se lutar contra a ditadura e
restabelecer a “alegria™ e liberdade de outrora: “se for ferido nos othos/ 0 povo se faz meu
guia/ s3o tantas méos se juntando/[...}J/e quem vier comigo/ vera que é certo/ [...] do fundo
vai surgir/ o que resta da alegria/ [...]/ e quem cantar comigo/ tio livre ha de viver™.

Tal como o ideario partilhado por esses grupos, também hi a identificacdo do canto,

Ge ate de cantar, como uma expressdo de alegria e resisténcia, luta: no momento de derrota

¢ tristeza ndo ha canto (“sem um canto a mais™); no momento de comunhio dos interesses

? URICAMP
BIBLIOTECA CENTRA
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G0 povo. o ato de cantar se faz presente (“é tanta gente cantando™): viverda o momento da

vitoria e hiberdade “quem cantar comigo™.

3. “Dia certo p’va chegar”

A esperanca em um novo dia também foi um assunto muito difundido pela moderna
musica popular nos primeiros festivais.

Como jd4 pontuamos, o interesse pela tematica popular direcionava-se ao
engajamento politico que, naquele momento, significava lutar contra a ditadura militar e, ao
mesmo tempo, revolucionar a sociedade: “havia uma disposicio muito forte, entre esses
novos compositores, egressos da vida universitaria, em colocar a musica a servico da luta
politica do momento™ (MELLO, 2003, p.128). Incentivar a unifio popular para lutar pela
volta da democracia era primeira necessidade. Dai a grande exploracio do tema Esperanca.
Isso, vinculado a crenga na vitdria popular, parecia ser a soluciio para a reconquista das
iiberdades retiradas pelo estado autoritario.

Com Disparada. Geraldo Vandré e Théo de Barros conseguiram chegar ao
resuitado mais justo do padrio desejado. Com uma tematica rural e uma estrutura musical
condizente (marcada pela sonoridade da viola caipira e das queixadas de boi que
funcionavam como percussio), retomaram a questdo da coletividade e da possibilidade do
POVO s¢ tornar protagonista da revolugdo brasileira,

O narrador. ao contar a sua historia, detalha como ocorreu sua “tomada de
consciéneia’: depois de ser “boi” e de se tornar “boiadeiro”, conta que, em suas viagens.
comecou a refletir sobre a vida (“as visdes se clareando”). Quando acordou. ndo pode mais

seguir como boiadeiro que segurava “muito gado e muita gente”. Percebeu que se “gado a
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gente marca/ tange, ferra, engorda ¢ mata”, “com gente ¢ diferente”. Tornou-se, entio,
“eavaleiro/ laco firme e brago forte/ de um reino que nio tem rei”.

A 1nterpretacdio forte de Jair Rodrigues. parceiro de Elis Regina no programa da
Record O fine da bossa, acompanhado pelo Trio Marayd e o Trio Novo. emocionou de
inediato aquela platéia formada em sua maioria por estudantes de esquerda. “Disparada
provocou uma vibraclo generalizada, francamente superior a qualquer outra concorrente
daquela noite” (MELLO, 2003, p.127)".

Criticas a essa cancdio ndo existiram ou ndo foram documentadas. Mas. dois anos
depois, num artigo em que analisada a temdtica predominante da MMPB (moderna MPR)
daguele momento, Walnice N. Galvo aponta o que considera uma incoeréneia na cancio.
Para a autora. por Disparada estar inserida na chamada canglio de protesto, e ter como
objetivo “conscientizar 0 povo brasileiro”, soava estranho o narrador dizer: “se vocé nio
concordar/ ndo posso me desculpar/ nfo canto pra enganar/ vou pegar minha viola/ vou
deixar voc€ de lado/ vou cantar noutro lugar”. Admitindo que alguns ouvintes ndo queiram
ouvir a cancdo, a letra arruinava a idéia de que a consciénceia nasce da experiéncia; “em vez
de utilizar sua consciéneia para uma acdo por ela determinada, limita-se a sair cantando por
ai. £ o que ¢ pior, s6 para quem quiser ouvir, disposto a se retirar ao menor sinal de
descontentamento” (NOGUEIRA, 1976, p.110).

Sérgio Bittencourt ¢ Alberto Arantes, em Conformacéo (finalista no 1I FMPB),
assumem o imobilismo localizado por Walnice nas cancdes do momento: “[...] Um
caminho/ € por esse caminho/ que eu quero chegar/ se Deus me deu inspiracio/ é com uma

cancdo/ que eu vou me conformar/ e ja que sg resta a cangio/ agradece irmio/ e me ajuda a

79



cantar/ feliz ¢ s quem pode ver/ a vida em outra dimensfio/ se sobra um pouco pra viver/
nao talta um tema pra can{:ﬁo”.

Além do imobilismo expresso (“¢ com uma cangio/ que eu vou me conformar’),
essa talver seja a letra que melhor revele aquela conformidade cristd presente em algumas
Can¢oes, como ja pontuamos acima. Vejamos o trecho inicial da cangio: “se alguém te der
sa um limdo/ agradece irmio/ que ele d4 limonada/ dois bracos pra se trabalhar/ duas
pernas pra se andar/ € methor que nada”. Mesmo que o gingado do samba insufle a
desconfiar dessa vida resignada, a letra prepondera. A cangio expressa outra idéia muito
disseminada na sociedade brasileira: em meio as dificuldades, basta o homem ter forca de
vontade para superar os obstdculos; tendo criatividade, fé e disposicio, de um limdo, se
obtém uma limonada suficiente para saciar a sede de muitos.

Ja Caetano Veloso, com Alegria, Alegria (4° colocada no Il FMPB), utiliza a idéia
cancdo/consolo com outra conotacio. O compositor faz uma colagem de imagens do
cotidiano do jovem universitario daquele momento: ““[...] eu tomo uma coca-cola / ela pensa
em casamento / uma cancdo me consola / eu vou [...]7. Quer dizer, reconhece que a cancio
servia como consolo ao jovem em meio & dindmica do mundo contemporineo
{caracterizado por uma vivéncia fragmentada, expressa em versos como ‘“crimes,
espaconaves, guerrilhas™). Para Walmice, essa foi a lucidez de Caetano.

Walnice pedia um posicionamento politico maior as cancdes do periodo. Reclamava

que estas, apesar de se dizerem engajadas e de denunciarem as injusticas sociais, ndo

A polémica que se formou em torno da disputa de 4 Banda (Chico Buarque. interpretada por Nara Ledo) e
Disparada € amplamente descrita por MELLO (2003) e RIBEIRO (2002). O fato ¢ que essa disputa. a qual
foi primeira capa de diversos jornais. demonstra como a MPB passava por um periodo durco.
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apontavam a necessidade de acdo. Acusa a MMPB (Modemna MPB) de estar criando uma
“nova mitologia™ ", fundamentada no “dia que vira™.

Apesar de discordarmos de Walnice no que diz respeito a necessidade de um
posicionamento claramente politico. ¢ facil detectar o “dia que vird” como temdtica
predominante nas cangdes dos festivais. Fssa ésperanca num novo amanhecer parece ter
relacdo direta com o ato de cantar. Como ja pontuamos anteriormente, a propria cancio
aparece. as vezes, como um outro tempo/espaco onde a alegria € possivel (tornando-se
assim o proprio novo dia) e, em outros momentos. como instrumento de Juta para se chegar
a esse dia.

A 4% colocada no I FMPB (Record) em 1966, Cancdo de néo cantar, de Sérgio
Bittencourt, coloca a cancio como algo ndo mais possivel nesse mundo marcado pela

opressdo (lembrando a ditadura militar):

Guarda o meu violdo/ [...] hoje amor melhor é niio cantar/ enquanio houver
em nos/ vontade de fugir/ de um canto que na voz ndo vai saber mentir/
meu canto/ para ser um canto certo/ vai ter que nascer Hberto/ e morar no
assobio/ do alegre do mais triste/ s6 ha canto quando existe/ muito Eempo e
muito espaco’ pra cancdo fincar seu passo/ ¢ dizer o que eu ndo disse/ ah
que bom se eu ouvisse/ 0 meu canto por al/ por isso um violdo/ prefere
emudecer/ e vem pedir perddo/ por hoje ndo voder cantar/ melhor amor é
hoje/ ndo cantar. (BITTENCOURT, In: ELIS REGINA, 2002 [1966].
universal, 400167382)

A interpretacio enfatica e dramatica de Elis Regina reforca, no inicio ¢ no final, a

1déia de repressdo, de falta de espaco puiblico para se cantar. Assim. o canto é expressdo da

" Os outros mitos da miisica popular seriam aqueles “tradicionais™, que pintavam o pais com bons olhos. o
morro como fugar idilico, Esses mitos. como ja colocamos no capitulo anterior, teriam sido derrubados pela
cangac engaiada.
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liberdade perdida. Depois da entrada angustiada, o ritmo se altera para um sambinha. ¢ o
narrador (em primeira pessoa) explica que seu canto s6 pode existir guando nascer “liberto”
¢ puder ser partithado com todos (“do alegre ao mais triste™).

O vinculo entre canto e liberdade fica expresso no final (com um andamento mais
dramitico, orguestrado) quando se afirma que, num momento repressivo, “melhor é nio
cantar”. Scu discurso toca na questdo do espaco publico, reclamando gue. numa sociedade
marcada pelo autoritarismo, dilui-se o espaco de liberdade de expressio (alterando, assim,
até mesmo o espago privado). Apesar da letra insistir na impossibilidade do canto, nfo tem
um discurso pessimista. A instrumentacio e, sobretudo, a interpretacido calorosa de Elis.
fazem da cancéo um verdadeiro manifesto emotivo a favor da liberdade de eXPressao.

Mas outros compositores preferiram um caminho diverso; ao invés de denunciarem
cssa privacdo da liberdade. optaram por fazer do canto um instrumento, seja de resisténcia,
seja de convocagio do “povo” para lutar por seus direitos.

Vejamos o que diz Marcha de todo mundo, de Walter Santos e Tereza Souza,
finalista no mesmo festival: “Que tristeza mais triste/ parece um mundo sem ninguém/ onde
anda a alegria da gente/ 0 que é que minha gente tem”. Inicialmente, como vemos, a letra
também sugere uma referéncia ao momento vivido com o Golpe, quando os projetos
progressistas de transformacfo social cairam por terra. Mas ao contrario de Bittencourt, os
autores afirmam: “vou buscar no meu canto/ a esperanga que eu perdi também/ canta canta
verm meu amigo/ canta comigo vem/ vem que o meu canto sozinho/ ndo conta o que é que a
gente tem/ vem cantando que um dia/ todo mundo vai cantar também™ (SANTOS; SOUZA.
1966). Didaticamente, a letra insiste na necessidade da unifo popular para se conquistar 0s
direitos e desejos — ou reconquistar as ‘“esperancas perdidas”, o que aponta

metatoricamente o fracasso vivido pela esquerda em 1964. Nesta reconquista, 0 canto
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funcionard como a expressdo da alianca popular em torno de interesses comuns: em coro, o
povo partitha 0s mesmos anseios e encontra forca no coletivo para resistir as dificuldades
enconiradas.

O cantor se apresenta como agitador das massas: “[...] vem que a esperanca vem
vindo/ pra ver o que ¢ que a gente tem/ vem que um dia a fristeza/ fica alegre € vem cantar
também™. Um agitador que nfo incita ao conflito, mas ao protesto pacifico, realizado pela
palavra (musicada). Eis um exemplo da cancéo como ferramenta de resisténcia; no estado
autoritério, o canto manteria em sintonia os sonhos e esperancas que uniam o povo.

Sdo muitas as letras que tocam na questio do ato de cantar nesses dois aspectos:
como instrumento de luta ou ferramenta para manter viva a esperanca em um mundo
melhor,

A cancdo Minha Gente, que recebeu muitas vaias por ter como intérprete Ronnie
Von. considerado “alienado™. segue a mesma direcdio: “Pra que tanta agonia/ se ja vem o
dia de cantar/ eu sel/ s6 de tristezas/ ndo ha mais belezas/ mas hio de voltar”
{DEMETRIUS, 1967).

Guarnierl e Lyra também colocam o ato de cantar como o tGnico possivel,
descartando a possibilidade de outro tipo de acfio: “moca abre a janela/ 14 vemn o bloco/ vem
centando alegre/ [...]porque ¢ preciso cantar/ quando o que resta ¢ cantar/ cantando é
possivel sonhar” (GUARNIERI; LYRA, 1966).

Usando os termos de Walnice. dirfamos que ambas as letras sdio imobilistas. A
primeira. por afirmar claramente que nfo ¢é preciso desespero pois fim da tristeza ha de
chegar: a segunda, por assumir que no estado atual, a felicidade s pode acontecer em

alguns momentos ou na fantasia (sonho). Por outro viés, notamos que estas cancdes (Como



tantas outras engajadas) buscam levar esperanca & populagiio que vive sob privacio de
direitos. cumprindo um pépei émportanﬁ-:.

A cangdo de Vandré, Poria Estandarte (vencedora do 11 FNMPB da Excelsior, em
1960), depois de descrever a tristeza que tomou conta da vida (*Otha a vida tio linda/ se
perde em tristezas assim/ desce o teu rancho cantando/ essa tua esperanca sem fim). aponta
a cangdo como forca de um possivel reencantamento: “[...]deixa que a tua certeza/ se faca
do povo a cancdo/ pra que teu pove cantando o teu canto/ ele nio seia em viio” (VANDRE;:
LONA, 1966).

Para Walnice, essa cangfio ¢ uma “pregaciio imobilista e espontaneista”; “[...] eu
vou levando a minha vida enfim/ cantando, que canto sim/ e ndo cantava se nio fosse
assim/ levando pra quem me ouvir/ certezas ¢ esperancas pra trocar/ por dores e tristezas
gue, bem sei/ um dia ainda véo findar/ um dia que vem vindo/ e que eu vivo pra cantar”
{IDEM). Porém. contrariando esta autora, podemos ver o objeto cancdo ¢ seus variantes
{cantando. canto. cantava) como impulsionadores da acdio; as esperancas na transformacio
social sdo disseminadas através do canto e do ato de cantar.

Atrila hd outra can¢do de Vandré (com Hilton Acyoli), Bonita (4° colocada no juri
popular do IV FMPB da Record. 1968), que traz a questio do dia que vira: “{...] minha
Maria morena bonita/ de pouca renda ¢ vestido de chita/ espera e guarda teu pranto/ que um
dia meu canto/ e tudo que eu possa fazer/ vai salvar esse nosso querer/ que pena, morena
bonita’ que agora quem canta/ nao tenha poder{...]”. Como notamos, mesmo numa cancio
de amor. o dia redentor aparece. Maria, assim, pode ser vista, mais uma vez, como outra
representacdo do “povo™

Com Ponteio (19 colocada no I FMPB). Edu e Guarnieri buscaram, no “era uma

vez” dos contos de fadas, uma forma de mostrarem esperanca na transformacio do mundo:
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“Era um. era dois. era cem/ era um dia, era claro, quase melo/ encerrar meu cantar IE
convém/ prometendo um novo ponteio/ certo dia eu sei por inteiro/ eu espero ndo va
demorar”.

Contforme podemos notar, a letra se estrutura com uma linguagem simples e num
espaco e tempo indeterminados. reafirmando sua aparéncia de conto de fada: “era um, era
dois. cra cem”. 6 vocé pra onde vai, de onde vem/ diga la o que tem pra contar”. Ainda
como essc estilo literdrio, encontramos a figura do herdi: “que soubesse que eu sou
violeiro/ ...] tinha um que jurou me quebrar/ mas ndo lembro de dor nem receio/ sé sabia
das coisas do mar/ jogaram a viola no mundo/ mas fui 14 no fundo buscar/ se tomo a viola.
pontelo/ meu canto ndo posse parar’. A viola pode ser vista como a “varinha de condio™,
portadora de poderes magicos que devolve ao mundo a alegria perdida.

Notamos, a partir de algumas cancdes, que a tematica que privilegia o debate sobre
a musica ¢ sua funcdo, também se tornou um padrio de composicio para participar de
testival. Cantoria, finalista no IV FMPB da Record em 1968, de Lucia Helena ¢ Luiz
Vieira. exemplifica bem: “Vem violeiro mew/ vem pra cantoria/ a cantiga de chorar/ canto
meu que tem/ na viola tem/ cantador que vem/ na pegada canta/ galope beira mar/ poeira
mistura o dia/ calor € morte cantador/ diz na viola diz/ o verso que eu fiz/ corre o canto vai
dizer/ canto meu que vai/ voar pra chegar/ canto meu que vem/ eu sou mais meu cantar/
cantoria chego 1a”. Como podemos notar, apesar das rimas, a letra nio diz nada além da
repeticiio (ou variacdo) dos verbos Ir e Cantar, dois dos verbos mais utilizados nas canches
do periodo. Ja Haroldo Dumont e Carlos Amaral (Canto Aberto, finalista do I FMPB)
dialogam com a Bossa Nova: “ndo venho cantar o amor/ falando de dor e flor/ nio gasto
paiavra em vio”. Sugerem que foi necessario super-la (“quem jd colheu sua flor/ guem ja

deixou sua dor”) para se conseguir um “canto aberto”. Nesse caso, o narrador se coloca
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como esse sujeito que tem “consciéneia” da importancia desse processo, acreditando na
politizaciio da arte. Outra cangiio que parece Ter sido feita para ganhar festival,

Paulinho Nogueira, por sua vez, parece brincar com toda essa onda em torno do
cantar, Seu samba O que « gente gquer (finalista no 11 FMPB da Record. em 1966} diz:
“Vem, vem mostrar teu samba/ olha quanta gente/ sorrindo esperando/ querendo te escutar!
vem mas com muito cuidado/ traz um samba novo/ sendio esse povo/ ndo vai te deixar
cantar/ se for mais um sambinha parado/ samba de escutar sentado/ ninguém vai querer te
acompanhar/ o que a gente aqui esta precisando/ o samba de sair dancando/ que é pra todo
mundo levantar’ ¢ € o que a gente quer/ ver caindo na danga/ velho com crianca/ homem
com imulher™ (NOGUEIRA, P.. 1970, RGE XRLP 5346). O compositor faz referéneia clara
a0 novo momento, marcado pela preferéncia por cangdes baseadas em elementos populares
em relacdo as cangdes bossa novistas (“sambinha parado”). Quando diz que o “povo” tem o
poder de nilo deixar o artista cantar, Nogueira ji se mostra atento a tendéncia que comeca a
surgir nos Festivais de 1966, isto é, a “institucionalizagio das vaias”. Conforme nos lembra
Mello (2003). nesse momento, comecava a se formar as torcidas organizadas (com
serpentinas, cartazes e outros artefatos) que iam aos Festivais decididos a prestigiar ou
derrubar,

Chico Buarque também traduz essa inquietacio pelo novo dia. Mas conforme ja
observamos. o novo dia em Chico s6 acontece dentro de um estado de excecao que se
apresenta ora como o ato de cantar, ora como a danca, o carnaval, a banda.

Segundo Meneses (1982), no caso do Chico. esse “lirismo nostalgico”™ que vai
buscar em coisas do passado (a banda, o realejo, ¢tc.) a inspiragdo para a criacdo desse
tempo mitico no qual nao ha dor, expressa um certo distanciamento do poeta com relacdo a

realidade social do pais. E 0 que transparece em um depoimento do proprio compositor:
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O meu interesse — ¢ também o meu desinteresse — politico vem do tempo
da universidade. [...] mas af veio 1964, e eu me desencantei: como sentindo
uma mudanga violenta no sistema mesmo. ¥ dentro da faculdade a coisa se
sentia muito forte em 64, tanto que de certa forma eu larguei o5 estudos. O
desinteresse pela politica e pela arquitetura vem dai: evidentemente eu nio
era nenhum aluno destacado, mas me interessava pela vida universitaria: e
isso inclufa a musica e a politica dentro da Universidade. A partir de 19 de
abril de 1964, isso tudo mudou. (BUARQUE. apud. MENESES, 1982, P.22)

Chico parece destaca que o Golpe desencadeou uma diminuicdo do interesse dos
universitarios pela politica: e esse seu desencantamento fica expresso naquelas cancdes em
que o prazer e a alegria sO acontecem em estados de efémeros. Porém, em muitas de suas
composicdes. inclusive nas citadas, ha uma forte dose de resisténcia. lsto ¢, as cancdes
expressavam idéias ofereciam a alegria e forca que necessitam aqueles que vivem sob
situacdes repressivas,

Por fim, importante enfatizar que o artigo to citado de Walnice parece ter surtido
cierio no campo cultural daquele momento. E o que podemos notar ao ouvir cancgdes como
O Combatente. Cangdo do amor armado e a célebre Pra nio dizer que ndo falei das flores.
do criticado Vandré.

Em O Combatente (finalista no Il FMPB), de Walter Santos e Tereza Souza.
encontramos um discurso enfatico: “Chegou a hora de eu ir embora eu vou/ eu vou sem
medo [...] tem liberdade me esperando, eu vou/ tem esperanca me acenando, eu vou/ tanta
verdade me levando, eu vou/ tem companheiro me esperando, eu vou™. Aqui, ao contrario.
nao se fala de um dia que ainda chegard, mas da hora que chegou. Quem antes esperava,
quasc que por um milagre (como podemos notar em cangdes de Chico Buarque, como

Pedro Pedreiro). agora afirma uma atitude: “eu vou™.
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O Combaiente, interpretada por Jair Rodrigues (que j4 havia consagrado
Disparadea). teve uma forte torcida organizada, demonstrando a continuidade do prestigio
das cancdes de protesto. Além da letra demagdgica, a melodia destoava da producio bossa-
novista dos compositores. Mais uma canglo feita para festival, comprovando que a térmula
rendia sucesso. Os dois acordes de Pra néo dizer que néo falei das flores também confirma
1550,

O fato € que sdo poucas as cangdes expressivas desse momento que realmente
fogem &s andlises feitas por Walnice, isto é, trabalham a partir do dia gue vird. O que nos
parece ser explicado pela tensio vivida por esse grupo de intelectuais, estudantes e artistas
que comandavam a criacdo cultural do periodo. Esses jovens de esquerda que, anos antes,
acreditavam na realiza¢fio da revolugdo nacional-democratica, agora tinham como maior
mnimigo o governo militar, Cantar o dia que vird significava resistir e, mais que 1830, nao

abandonar os sonhos anteriores.

4. Outra(s) “Boa(s) palavra(s)”

Depois de expostos temas recorrentes em grande parte das cancdes participantes dos
Festivais. vamos tratar das canc¢des que fugiram as regras do nacional-popular. Isso
signitica, em sua maior quantidade, cancdes compostas pelos tropicalistas.

Caetano Veloso, mesmo antes de langar as polémicas tropicalistas, j& apresentava
composi¢oes que se diferenciavam. Boa Palavra (5° lugar no I FNMPB da Excelsior),
sintonizada com o clima da época, traz a histéria de um menino de rua. Inicia com uma
inierpretagdo arrastada, com intervalos demorados entre uma palavra e outra, manitestando

uma sensacdo de tristeza: “aprendeu sozinho/ na areia, no chdo/ a brincar sozinho/ sem a
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mdo de um irmdo”. E assim prossegue, retratando a vida do menino: “aprendeu sozinho/
deitado no chio/ a esperar sozinho/ tempo de encontrar, irmio/ inda madrugada espera
nascer/ nde lhe deram nada mas/ nio quer morrer”. Até aqui. vemos Caetano antenado com
0s precertos da canciio de protesto. Porém, ao contrario da maioria das cancoes. as quais
exaltam a experiéncia cotetiva como solucio para o bem geral do povo, Boa Palavra tala
do individuo. Mais que isso, fala do individuo que aprende sozinho, sem prectsar de troca
e/ou ajuda de outros homens para se tornar um bom sujeito. E isso fica enfatizado no final.
guando repete trés vezes duas frases: “Boa palavra rapaz” e “é assim que um homem se
faz".

Na mesma linha, a cancdo Um dia (melhor letra no 1I FMPB), do mesmo
compositor. também substitui o discurso coletivo, tio caro as cancdes de protesto, pelo
discurso individual. Falando da saudade que tem da amada, que estd em sua terra natal, o

narrador diz:

No rastro do meu caminho/ no britho longo dos trithos/ na correnteza do
rio/ vou voltando pra vocé/ na resisténcia do vento/ no tempo que vou e
espero/ no brago, no pensamento/ vou voltando pra vocé/ no raso da
Catarina/ nas aguas de Amaralina/ na calma da calmaria/ longe do mar da
Bahia/ limite da minha vida/ vou voltando pra vocé/ vou voltando como

um dia. (CAETANO, 1966, colocar dados do LP)

Como podemos observar, o discurso aqui ¢ pautado num individuo que esta longe
¢a amada (e de casa) e que deseja voltar. Mais que isso, tal como observa Walnice, essa
cangdo tambem fala de wm dia que vird. Mas, neste caso, niio ha vinculacde com um futuro
melhor para a humanidade (como encontramos nas cancdes de protesto). Aqui, o dia

descjado € o do reencontro pessoal com a amada (e terra natal) e, por isso, s6 pode ser
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realizado pelo proprio sujeito que o deseja, ndo dependendo de unifio coletiva para o
sucesso do objetivo: “Quero careco preciso/ de ver vocé se alegrar/ eu ndo estou indo-me
embora/ t6 86 preparando a hora/ de voltar”. Usando as palavras de Walnice, nesta cancéo.
“o dia vira para mim. e ndo para todos”, mesmo que esse sujeito seja um dentre muitos que
vivem a mesma situacdio {a necessidade de sair da terra natal em busca de melhores
condicBes).

Gilberto Gil também fala da saudade de sua terra natal em Beira Mar (finalista no |
FIC): “*Na terra em que o mar ndo bate/ nfo bate o meu coracio/ {...] mas o mar nio é todo
mar/ mar que em todo mundo exista/ ou melhor, é 0 mar do mundo/ de um certo ponto de
vista/ de onde sO se avista o mar/ e a llha de ltaparica/ a Bahia é que é o cais”™. A saudade.
novamente, ¢ cantada como um sentimento individual, mesmo que também reflita o
sentimento de muitos que vivem a mesma situacfio, conforme sugerem os pronomes (“‘meu”
coracdo, “minha” devocdo).

Esse deslocamento da énfase no coletivo para um discurso que expressa dramas
mdividuais, chegou ao apice com marchinha Alegria, Alegria, a qual denotava uma
scnsibilidade moderna. Como observou Augusto de Campos (1978). com “uma letra
camara-na-mao, colhendo a realidade casual™ (p.153), a canglio expde a vivéncia urbana da

Juventude num mundo fragmentado:

Caminhando contra o vento / sem lengo sem documento / no sol de quase
dezembro / eu vou / o sol se reparte em crimes / espagonaves ., guerrilhas /
em Cardinales bonitas / eu vou / em caras de presidentes/ em grandes beijos
de amor / em dentes , pernas . bandeiras / bomba e Brigitte Bardot / O sol
nas bancas de revista / me enche de alegria ¢ preguica / quem 1& tanla
noticia / eu vou / por entre fotos e nomes / os olhos cheios de cores / o peito
cheio de amores /vdos /eu vou / porque ndo? / porque nao? / Ela pensa em

casamento / eu nunca mais fui 4 escola / sem lenco sem documento / eu vou
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/ eu tomo uma coca- cola / ela pensa em casamento / uma cancdo me
consola / eu vou / por entre fotos e nomes / sem livros e sem fuzil / sem
fome, sem telefone / no coraciio do Brasil / Ela nem sabe até pensel / em
cantar na televisio / 0 sol € tao bonito / Eu vou sem lenco sem documento /
nada no bolsc ou nas maos / eu quere seguir vivendo / amor / eu vou / por

que n&o? / Por que ndo?

Encontramos nessa letra algumas caracteristicas que marcardo todo o movimento
troprealista: a critica ao discurso de esquerda (“sem livro e sem fuzil/sem fome sem
teletone/ no coracdo do Brasil™) e o bom relacionamento com os canais de comunicacio
massificados (“ela nem sabe, até pensei/ em cantar na televisio”). Mais que 1880, 0 sujeito
gue fala através da cancfio, ndo ¢ aquele que acredita ter a “verdade” sobre a situacdo de seu
pais, uma constante nas cancdes de protesto. Nesse sentido, pela primeira vez também,
Cactano utiliza-se da linguagem alegdrica, cheia de colagens, tanto na letra quanto no
arranjo, indicando a opg¢do por um processo de desconstrucio (seja da estrutura tradicional
da musica popular. seja dos discursos que predominavam naguele momento).

Alem de se posicionar de forma leve, sem aparente comprometimento com o
politico tdo em voga, o acompanhamento trangililo das guitarras elétricas (outra heresia
para a esquerda) dos argentinos do Beat Boys e a propria interpretacio dada por Caetano
reforcavam a idéia de neutralidade. Porém, como nota Favaretto (1996). a cang¢do parecia
ambigua. intrigando grande parte do publico.

Em artigos escritos entre 1965 ¢ 1966, Caetano ja apresenta uma reflexfio que busca
problematizar os modelos musicais brasileiros. Rebate as criticas feitas por Tinhordo contra
a Bossa Nova e, ao mesmo tempo. reclama do modismo no qual estava se tornando a

musica de protesto. Segundo este compositor. a reacdo contra a Bossa Nova (Jodo Gilberto)
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teria sido “[...] a principio inspirada com equivocos e acertos nos acertos e erros da protest
SOng. i rminou por gez'az." uma nova onda publicitdria, desta vez tundada em demagogias
esquerdizantes” (VELOSO, 1976, p.6). Quer dizer. no momento dessas composicdes, ja
enfatizava que ndo pretendia “folclorizar o subdesenvolvimento™ “Ora, sou baiano, mas a
Bahia ndo ¢ so folclore. E Salvador ¢ uma cidade grande. L4 ndo tem apenas acarajé, mas
também tem lanchonetes e Aot dogs. como em todas as cidades grandes” (IDEM. p.23)
Gilberto Gil., também responsavel pela euforia em torno do Tropicalismeo, em
depoimento dado em 1972, diz que ja vinha namorando a musica pop desde 1966, quando
teve contado com Beatles, e depois Janis Joplin e Bob Dylan. Caetano. em entrevista,
atirma que Gil nunca teve como grande preocupacao a discussdo em torno dos projetos de
pais. Queria mesmo era experimentar, conhecer as mais diversas possibilidades musicais e
utilizd-las em seu processo criativo. N@o por menos, causou 1impacto na apresentacio de

Doringo no parque, no ja referido Festival.

O rei da brincadeira - € José / o rei da confusio - & Jodo / Um trabalhava na
feira - & José / outre na construgiio - & Jodo / A semana passada no fim da
semana / Jodo resolveu ndo brigar / No domingo de tarde saiu apressado / ¢
nzo [oi na ribeira Jogar - Capoeira / Foi namorar / O José como sempre 1o
fim de semana / guardou a barraca e sumiu / foi fazer no domingo um
passelo no parque / 1d perto da boca do rio / foi no parque que ele avistou -
Juliana / Foi que ele viu / Juliana na roda com Jodo / Uma rosa e um
sorvete na mao / Juhiana seu sonho uma ilusio / Juliana € o amigo Joio / O
espinho da rosa feriu Zé/ e o sorvete gelou seu coragdo / O sorvete e a rosa
- 6 Jos¢ / A rosa e o sorvete - & José / Of dancando no peito - 6 José / do
José brincalhdo - 6 José / O sorvete e a rosa - 6 José / a rosa e o sorvete - 6
Jose / ol girando na mente - ¢ José / Do José brincalhio - & José / Juliana
girando - oi girando / O na roda gigante - 6i gritando / oi na roda gigante -
oi gritando / o amigo Jodo / O sorvete é morango / oi girando e a rosa - ¢

vermelha / oi girando, girando- é vermelha / oi girando, girando - ofha a
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faca / olha o sangue na mao - & José / Juliana no chio - & José / outro COTPO
caido - € Jos¢ / seu amigo Jodo - é José / Amanh3 nio tem feira - & José /
Nao tem mais confusdo ~ é Jodo / nfio tem mais brincadeira -& José / nio

tem mais confusio - & Jodo. ..

Com uma letra também cinematogratica, ¢ que foi valorizada pelo arranjo de
Rogerio Duprat (de formacdo e experiéncia na muosica erudita). a cangido obteve o segundo
lugar, mesmo trazendo ao palco as guitarras elétricas do Mutantes e uma construcio
também  nada convencional. “O processo de construcdo lembra as montagens
cisensteinianas: letra. musica, ruidos, palavras e gritos sdo sincronizados, interpenetrando-
se¢ como vozes de parque, instrumentos cldssicos, berimbau, instrumentos elétricos,
acompanhamento coral. Como Alegria. Alegria, a musica de Gil define um procedimento
de mistura, préprio da linguagem carnavalesca, associado a pratica antropofagica
oswaldiana” (FAVARETTO, 1996, p. 07).

Acreditamos que as cangdes dos tropicalistas trazem para o campo musical uma
polémica parecida aquela trazida pela Teoria da Dependéncia (sobretudo pelos trabathos de
F.H.Cardoso e Enzo Faletto) ao meio académico. Resumidamente. a Teoria da
Dependéncia se caracterizou pela critica que fez ao nacional-desenvolvimentismo dos anos
anteriores. expresso em teorias como a Cepalina'® e as do ISEB. Desarticularam 2 tese

desenvolvimentista ao apontarem que as causas da dependéncia latino-americana deveriam
p g

ser investigadas a partir da histéria de cada pais, nas relagdes internas de classes, e ndo

" Teorias produzidas pela CEPAL — Comissio Econémica para a América Latina. sediada no Chile. A
CEPALT inaugurou as reflexdes sobre as economias subdesenvolvidas. Celso Furtando foi um dos integrantes
dessa Comisso na década de 1950 e foi responsave] pela disseminacio de tais teses no Brasil. sobretudo.
através do ISEB. Resumidamente. segundo o argumento cepalino central. o subdesenvolvimento deveria ser
compreendido como uma producio histérica do capitalismo ~ apesar de hoje essa idéia nos parecer dbvia. na
época. foi inovadora, A solugdo cepalina para o subdesenvolvimento estava no seu contrario. isto é. num
desenvolvimento econdmico autbnomo. Os antagonismos de classe eram dituidos pelo conflito nacional verus



apenas no dominio exercido pelos paises centrais sobre os periféricos. Quando os
tropicalistas propdem. em suas cangdes e atitudes, mostrar ao publico a sua “culpa”™, a sua
piopria alienacdo, busca questionar o nacionalismo que predominava a cena politico-
cultural'™.

E. na tentativa de explicitar a “monstruosa comédia historica” que define o Brasil,
os tropicalistas exploraram, num grau nunca mais visto em nossos movimentos musicais, a
dualidade que sempre foi objeto privilegiado das intepretagdes sobre o pais. isto €, a
coexisténcia de préticas e instituigdes arcaicas ¢ idéias e técnicas ultra-modernas. 4 legria,
Alegria ¢ Domingo no parque sio as representantes tropicalistas que fizeram historia nos
festivais. Mas o use do fragmento. de colagem de imagens da vida cotidiana do sujeito que
vive nas grandes cidades e convivem com a amalgama do moderno e atrasado
constaniemente, tambem foram matérias-primas de muitas composicdes.

Tom Ze em Sdo. Sdo Paulo (1° lugar no juri especial e 3° fugar no jurt popular) nos
oterece um bom exemplo. Uma misica feita por um nordestino, que conseguiu retratar as
contradicdes da metrépole: ““Sdo, Sdo Paulo, meu amor/ Sdo. Sio Paulo. quanta dor/ sio
oito milhdes de habitantes/ de todo canto em acio/ que se agridem cortezmente/ morrendo a
todo vapor/ amando com todo 6dio/ se odeiam com todo amor/ sdo oito milhdes de
habitantes/ aglomerada soliddio/ por mil chaminés e carros/ caseados a prestacdo/ porém
com todo defeito/ te carrego no meu peito [...]". Mais uma letra que fala da experiéncia
maoderna de se viver na metropole, local onde se convive com uma solidao particular. isto é,

aquela causada pelo anonimato em meio a uma imensa multido de pares.

fmperialismo. A onda nacionalista dos anos 60 demonstra o quanto tal 1ese se popularizou entre os diversos
griupos sociais e politicos, ranto de direita quanto de esquerda.
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Aos olhos do piblico acostumado com letras didaticas, talvez a cancdo ndo tenha
chamado tfanta atencdo. Mas o fato é que encontramos uma critica dcida aos “bons
costumes” da instituicdo familiar marcada pelas relacoes patrimonialistas (arcaico) e a
rotina barulhenta da grande cidade. O mesmo discurso de outras cangbes tropicalistas,
como £ proibido proibir, quesido de ordem. caminhante noturno, 2001. Tal como ia
enfatizamos, misturando o velho (tradicdo artistica e musical brasileira) com o novo (som
universal), faziam uma critica irreverente do pais. Porém, ¢ necessario notar que.
quantitativamente, as canc¢des tropicalistas tiveram uma pequena participacdo na cena
festivalesca. Mas embora o tropicalismo tenha aparecido como um rapido cometa nos
paicos {(até mesmo pelo periodo curto de sua existéncia). marcou profundamente as
geracoes contemporaneas e futuras que se enveredaram na produciio musical.

Em suma, a inovacio formal que propunha, bem como as polémicas gue incitava em
torno do modelo nacional-popular predominante sio um bom retrato da transiciio pela qual
passava o pais durante o processo de modemizacio conservadora. Os tropicalistas
traduziram, em suas composicdes, 0 novo cendrio que vinha se desenvolvendo de forma
silenciosa (conforme mostra Ortiz no estudo que faz sobre a consolidacio da industria
cultural brasileira); isto €, cendrio que parecia ndo poder ser explicado pelo velho contetido

nacionalista.

¥ Nao queremos estabelecer uma ligagio mecénica entre essa nova interpretacio que surge em meados final
da década de 1960 e o movimento tropicalista. Estamos apenas pontuando algumas semelhancas, o que é
explicdvel pelo chio histérico em comum.
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CAPITULO 1II:

1. O DISCURSO INDIVIDUALISTA NA MPB (1969 — 1975)

As cangles apresentadas nos derradeiros Festivais (1969 — 1975) serdo o foco deste
altimo capitulo. Buscaremos apreender os novos discursos que entraram em cena a partir de
um Brasit assombrado com a violéncia do Al-5 e, a0 mesmo tempo, encantado com o
“milagre econdémico”.

A instituicdo do Ato Institucional n® 5, em 13 de dezembro de 1968, alterou a
configuracdo do publico e do privado no Brasil. Embora ja se vivesse sob as restriches
impostas em favor do “desenvolvimento com seguranca”, nfio haviam ainda se disseminado
as praticas cotidianas de censura, violéncia e violacio dos direitos individuais, entre outros
abusos de poder. O Al-5 desencadeou o estado de repressio e tortura que marcou o pais até

meados dos anos 70:

Esses foram os anos lancerantes da ditadura, com o fechamento
temporario do Congresso, a segunda onda de cassacio de mandatos e
suspengio dos direitos politicos, o estabelecimento da censura & imprensa
¢ as producdes culturais. as demissdes nas universidades, a exacerbaciio
da violéncia repressiva conira os grupos oposicionistas. armados ou
desarmados. E. por exceléncia, o tempo da tortura, dos alegados
desaparecimentos e das supostas mortes acidentais em tentativas de fuga.
(ALMEIDA; WEIS, 1998, p. 332)

Entre 1969 e 1974, a face mais brutal do autoritarismo militar ocupou todos os
espagos cotidianos. No momento em que a censura e a “lei de seguranca nacional” ditavam
as regras nos espacos publicos, os espacos privados também se viam afetados. Entre seus

doze artigos, o ato permiitia que se proibisse ao cidadio o exercicio de sua profissio, que se
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contfiscassem seus bens ¢ nfo se garantisse hdbeas corpus em crimes politicos contra a
seguranca nacional,

Segundo Martins (2004), nesse periodo, a ideologia autoritaria tornou-se uma difusa
“cultura autoritaria”, na medida em que foi transmitida a sociedade por praticas cotidianas
de censura, violéncia policial e ocultagiio dos processos decisérios do poder. “Praticas essas
gue comecam a condicionar a existéncia dos individuos na medida em que, ndo apenas
passam a definir as relagdes ente poder e sociedade, mas penetram e ordenam os mais
variados dominios da vida cotidiana”™ (MARTINS, 2004, p.16/17).

Porém. sabemos que, durante esses anos, aconteceu também um surto de expansio
da economia. O chamado “milagre econdmico™ gerou novas oportunidades de trabalho.
permitindo a ascensdo de amplos setores médios e consolidando as bases para o real
desenvolvimento de uma modema sociedade de consumo. Embora hoje se saiba gue esse
processo concentrou ainda mais a renda (aumentando, como nunca, a distancia entre o topo
¢ a base da pirdmide social), naquele momento, ele era festejado pelas classes médias que
se beneficiavam,

A combinagdo autoritarismo/ crescimento econémico deixava a parcela da classe

mcdia que se opunha ao governo numa situacio dificil:

De um iado, a rejeicio da ordem ditatorial; o horror (e o pavor) da
tortura; o distanciamento psicolégico diante da maioria integrada a
normalidade, cantando: “eu te amo, meu Brasil, eu te amo™ o
sufocamento duro e estlipido das artes e da cultura em um dos seus
momentos mais fecundos; a inconformidade com o carater iniquo do
modelo econdémico, que ja adensava nas esquinas a populaciio de criancas
pedintes. De outro lado, a proliferacdo de novas profissdes e atividades
bem remuneradas para quem tivesse um minimo de formacio, abrindo
portas & efetiva possibilidade de acesso a posicdes confortaveis na
sociedade aquisitiva em formacio. (ALMEIDA; WEIS, 1998, p. 333)
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A "frente ampla” que se posicionava contra o regime também se dispersou. Alguns
optaram pela luta armada, assumindo uma vida clandestina e de constante risco; outros
fizeram oposicdo por meios legais, através dos partidos, imprensa ou artes; outros buscaram
saidas na contracultura, isto &. trocando o comprometimento politico pela busca do prazer
atraves de drogas, sexo, psicanilise, etc., como forma de rejeicdo ao status quo. E outros,
ainda. optaram por se tornar “cidadios comuns”, inserindo-se no mercado de trabalho e
igualando-se & maioria encantada com o “milagre econdmico™.

No que diz respeito 4 drea cultural. como sabemos, foi também um momento
contraditorio. Ao mesmo tempo em que a censura abatia-se duramente sobre musicos e
compositores de oposicdo, a indlstria cultural (e fonogrifica) sofisticava-se. oferecendo
grandes possibilidades de profissionalizaciio e lucro para esses mesmos artistas.
Lembramos que muitos artistas e intelectuais foram cooptados pelas agéncias estatais
ligadas & é4rea da cultura ji que o Estado passou a definir uma politica cultural de
financiamentos as manifestacdes de cardter nacional, tornando-se 0 maior patrocinador da
cultura nos niveis exigidos pela sofisticacdo do mercado.

Assim, a0 mesmo tempo em que a censura dificultava e impedia a circulacido de
qualquer manifestacio de carater critico, a modernizacio provocava um salto na industria
da cultura:

A televisdo passa a alcancar um nivel de eficiéncia internacional [..]. As
artes piaticas sofrem um boom de mercado com leildes e a bolsa de arte
determinando sua produciio que, ao transformar-se em rentavel negocio,
perde em muito sua vitalidade critica e praticamente deixa de interessar
os setores da juventude universitdria. [...] o teatro empresarial encontra
um otimo ambiente para as reluzentes ¢ pasteurizadas superproducdes e o
cinema comega a assumir definitivamente sua maturidade industrial,
Vinga, portanto, a ideologia da competéncia, do padrio técnico e dos

esquemas infernacionamente consagrados pela indastria  cultural.
(HOLLANDA, 1981, p. 91)
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Nesse cendrio, a cangfio popular, pelo lugar que ocupava na cultura jovem e por seu
poder de divulgacdo (no cinema, na televisio. no teatro ¢ na imprensa), foi o mais amplo
canal de dentincia do autoritarismo no Brasil.

A participacdoe de jovens compositores e intérpretes em programas de
televisdo, sobretudo nos festivais promovidos pela TV Record a partir de
1963, Jhes assegurou imediata fama nacional, a comegar junto ao pablico
universitario. Sua projecic no rico chio de estrelas da musica popular
brasiteira, ou MPB. como se passou a dizer entfo, deu-lhes ao mesmo
tempo uma audiéncia inédita e nio menos inéditas atengdes por parte do
aparato de repressdio. (ALMEIDA: WEIS, 1998, p.346)

Porém, como jd enfatizamos, os Festivais, a partir de 1969, deixaram de ser o local
privilegiado desse tipo de dentncia. Primeiramente porque, como nota Dias (2000), a
indostria fonografica no Brasil expandiu-se consideravelmente a partir dos anos 70. Essa
expansdo significou a diversificacio da produciio, permitindo a industria fonogratica
atingir. em 1979, um numero recorde de 64.104 milhdes de unidades vendidas (23 milhbes
de musica estrangeira ¢ 40 milhdes de musica nacional). Os Pestivais foram adaptados a
¢35€s nOvVos tempos preocupados com a interatividade e entretenimento. Exemplar é a
mtroducdo do jlri popular em alguns festivais e, sobretudo, do tribunal instaurado no IV
Festival da Record, em 1969. Isto é, a canciio deixou de ser o artigo mais importante da
disputa. confirmando as teses de Adorno (e outros) sobre a funcdo da musica no
capitalismo tardio. Assim, essa guinada na produgdo fonografica (expressa na faléncia do

modelo Festival) revela uma nova fase da historia nacional. Para usar as palavras de

Bahiana {1980):

A censura ¢ a repressdo direta. com prisdes e exilios, tiraram dos festivais
sua funcdo de ponto de encontro e reduzirame-nos apenas a feiras para
novas contrata¢gdes. Mas [...} até esse papel se tornaria supérfluo. As
gravadoras preferiam investir nos nomes ja contratados — ¢ foi justamente
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nesta década de 70 que os estreantes dos festivais. como Chico. Milton.
Gil e Caetano, tornaram-se “estrelas™ em popularidade [...]. Nos poucos
casos de novas contratacBes. preferiam “fazer as compras™ diretamente,
mesmo porque, fothida em sua liberdade de criar e exacerbado apenas o
lado de competicdo. disputa, a producdo que COMEeca & aprarecer nos
festivais decresce consideravelmente em substincia. gerando um ser
estranho, hibrido ¢ fugaz. conhecido como “musica de festival” [...]-
(BAHIANA, 1980, p.26/27)

O IV FIC pode ser bem representativo das mudancas que estavam ocorrendo, tanto
na industria da cultura quanto no campo musical propriamente dito. Conforme ja
pontuamos, a produgdo, a cargo da Rede Globo, ndo poupou investimentos para realizar o
evento. Pela primeira vez, o Festival seria transmitido em cores ¢ se tornaria um programa
em videotelpe para ser transmitido para Furopa — levando ao exterior uma imagem de pafs
alegre e colorido, para diluir as noticias sobre as torturas.

O numero de cangbes inscritas (1.970) foi bem menor se comparado com o do
festival do ano anterior (5.508). E, dentro das inscritas, como observou Mello (2003),
“ningueém imaginava. comentava ou ousava fazer musica com mensagem politica”.

Vasconcelos (1978) lembra-nos que, se de um lado, a partir de 1973, varios cantores
¢ compositores silenciaram-se por causa da censura, por outro, uma parcela aderiu & 1ogica
da industria da cultura. Nesse sentido, a nova geracdo, herdeira de um comprometimento
politico que parecia fracassado e participante de uma sociedade em aparente expansdo
econdmica, trouxe aos palcos outros discursos, agora bem mais plurais.

Ao mesmo tempo, ganham espa¢o no mercado fonografico novidades como: o
conjunto Secos € Molhados (“com uma linguagem mais rock e apotando-se em letras de
poctas consagrados da literatura nacional”), can¢des consideradas kitsch. “geralmente
origindrias do movimento jovem guarda, de estilos musicais nio urbanos brasileiros ou

amnda da onda da musica roméntica” (SILVA, 1994, p.155); cancdes do pop norte
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americano; reprensagem de discos de antigos sucessos musicais (lancamento da série
Histéria da Mdsica POpﬁla;‘ Brasileira da Abril Cultura). Ou seja, a antiga “hegemonia”™ da
cuitura de esquerda (e da MPB) € substituida pela segmentacio mercadolégica,

Entre 1960 e 1970, como bem observa Sandroni (2004). esta sigla servia como
categoria analitica, op¢do ideoldgica ¢ perfil de consumo. Falar a MPB significava se
referir apenas a cancio urbana (distinguindo-se tanto da musica erudita quanto da
folelorica) vinculada ao engajamento revoluciondrio e contestatorio. Essa especificacio,
consequenteimente, era gerada e se alimentava de um publico também bem definido: grupos
esquerdistas contrarios ao govemno, de um modo geral, sobretudo, aqueles formados por
universitarios .

A partir dos anos 70, as cancdes concorrentes dos festivais ja ndio tém mais esse
“carater aglutinador” que possuia a sigla MPB. Muitos autores destacam gue a nova
producdo musical sdo formadas por seres “estranhos, hibridos e fugazes” (BAHIANA.
1980), “objetos ndo identificados” (NAPOLITANO, 2001), “Nao-MPRB” (SILVA, 1994),
Pos-MPB (SANDRONI, 2004). Mesmo em documentos da época encontramnos definicoes
parecidas. Os chamados “patrulheiros ideoldgicos™, representantes da esquerda tradicional
dos anos 60, praticavam uma “censura ndo oficial” as producdes consideradas
“desbundadas”, “alienadas” ou cooptadas pelo sisterna. O entio ministro da Educacido e
Cultura. Ney Braga, recomendou oficialmente que o Departamento de Assuntos Culturais
sondasse “entre compositores, pesquisadores e érgios de producio e divulgacio a fim de
descobrir as causas da aparente decadéncia da musica popular brasileira e, se possivel,
sana-las” (BRAGA apud. SILVA, 1994, p.164).

Por fim, a “crise da MPB” também era assunto no proprio campo de producio

musical. A criacdo do MAU (Movimenio Artistico Universitario) num momento em que a
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producdio fonografica estava segmentando-se, e a circulacdo da cancdo popular ganhando
¢spacos além das univeréidades. pode ser pensada como indicio dessa tentativa de se dar
continuidade a produco musical engajada que dialogava com o samba “tradicional” e com
a Bossa Nova Nacionalista. Além disso, a criacio do programa global Som Livre
Lxportacdo (1971/72). apresentado por Ivan Lins (MAU) e Elis Regina (MPB), ¢ os varios
festivais universitarios que surgiam em meio ao desgaste dos famosos Festivais da Record,
quando ainda resistia apenas o FIC, também apontavam para essa direcio.

Reiterando. a combinacdio da censura com as possibilidades geradas pela
modemizacdo conservadera parecem ter desestruturado o desenvolvimento hegemonico da
chamada “linha evolutiva” da MPR',

Isto posto, observaremos, através da analise das cancdes festivalescas do periodo, o
que significa essa PMPB (p6s-MPB). Ou seja, o que diferencia a producio da musica
popular urbana nesse novo cendrio? Do que nos falam essas cangdes? Quais os géneros
predominantes nessa nova producio? Quais sio as continuidades e as descontinuidades
entre o discurso da “musica universitaria” dos anos 60 e do “som” dos anos 707 Essas e

outras questdes abordaremos neste tltimo capitulo.

2. O Eu e seus amores

A valsa Cantiga por Luciana (vencedora na fase nacional e na fase internacional do

IV FIC), de Paulinho Tapajos e Edmundo Souto, traz elementos que, tal como Arrastdo na

" Conforme 4 enfatizamos, isso ndo significa uma ruptura ou diluigio do projeto da MPB anterior. Durante os
anos 70, a volta dos compositores exilados (Chico. Caetano, entre oufros) com obras mais maduras, 0s novos
nomes que surgiram dando continuidade & MPB “tradicional” (Jodo Bosco e Aldir Blanc, Ivan Lins,
Gonzaguinha, Alceu Valenga. Fagner. Belchior. Djavan. entre outros) ¢ os nomes gue surgiram com boas
movagdes (Secos ¢ Molhadoes. Raul Seixas). mostrava a vitalidade desse campo - que ji nio tem mais nos
festivais o seu espago de legitimacio.



primeira fase dos Festivais por nos definida, tornaram-se constantes nas cancdes
festivalescas do periodo. Tendo como tema o nascimento de uma crianca, a composicao
caracteriza-se por elementos do romantismo. tais como o sentido da natureza e o despertar

da inocéncia:

Manhi no peito de um cantor/ cansado de esperar, s6/ foi tanto tempo
que nem sel/ das tardes t30 vazias/ por onde andei/ Luciana, Luciana/
sorriso de menina/ dos olhos de mar/ Luciana, Luciana/ Abrace essa
cantiga/ por onde passar/ nasceu, na paz de um beija-flor/ em versos, em
voz de amor/ ja desponta aos olhos da manhd/ pedacos de uma vida/ que
abriu-se em flor[...]. (TAPAJOS, SOUTO, 2004 [1969], EMI 598253-2)
Contorme a letra, o narrador se coloca como um sujeito sensivel (artista) que se
encontra desiludido com o mundo, aborrecido pela espera fracassada do sentido da vida.
Poderi ata de v afora dos te bri 1vid alvez
COaeriamos imaginar que se trata de uma metafora dos tempos sombrios vividos (e talvez
até seja). Até porque, o narrador localiza o re-encantamento da vida através do nascimento
de uma crianga, o que podemos interpretar como esperanca que as novas geraches
construam urm mundo melhor. Porém. esta valsa lenta ndo tem nenhuma semelhanca com
aquele engajamento que convocava todos para um canto coletivo da esperanca. Limita-se a
descrever o nascimento de Luciana (que nasceu na paz de um bejja-flor para rimar com
amor) e sugerir que ela seja feliz.
O narrador de Cantiga por Luciana expressa sua subjetividade (de artista
desiludido) sem oferecer possibilidade de amplia-la como sentimento comum partilhado ¢.
ao mesmo tempo, se dirige a uma outra subjetividade, a de Luciana.

Semethante € o trecho de Minha Marisa, quando o narrador diz: “[...] a cidadizinha

antiga virow/ canfiga de cantador/ passou o tempo e a dor ficow/ no pensamento envelheceuw/



$O guem ndo ventou no vento fui ew me abriguel nesta cancdo pro meu coracio/ nio ter por
quem chorar” (FALCAO. F.; TAPAIOS, p. 2004 [1969], EMI 598253-2). Segundo a letra,
a misica funciona como consolo para quem canta. expressando sentimentos nostalgicos de
um ndividuo. Imagens rememoradas. de um tempo passado marcado pela inocéncia e
despreocupacdo vividas na cidade do interior ddo o tom ao discurso. Ao contrario do
modelo engajado, o passado, aqui, nem oferece exemplos de brasilidade ou de luta. nem
aponta para o futuro. O passado parece sugerir apenas um saudosismo do tempo de amores
inocentes e honestos, de vida pacata.

Mais que isso, essa saudade parece estar ligada a uma histéria de amor romantico
que nao ¢ mais possivel no mundo atual: “Na cidadizinha antiga/ minha Marisa morava/
frente a rede da varanda/ preces, ciranda, cantava/ tinha um gesto de menina/ e ¢ rosto
lindo/ de amada/eu deitava na colina/ e amava .77 (IDEM).

A cancio Juliana (2° colocada no 1V FIC). em ritmo de soul. outra tendéncia do
momento, também aposta na inocéncia: “No fim de tarde/ meio de dezembro/ ainda me
lembro/ até posso contar/ o sol caia dentro do horizonte/ Juliana viu o amor chegar {...]".
Detendida por duas vozes femininas (A Brazuca), a cangio de letra simples e ritmo
contagiante, foi um grande sucesso. confirmando a presenca de um publico mais
interessado na diversdo.

Retrata outra histéria de amor inocente e se fundamenta na individualidade do
sujeito. ou seja, a canc¢io expressa o amor do narrador por uma pessoa especifica, cuja
identidade ¢ revelada por nome proprio. Assim, refere-se a uma histéria particular, que diz
respeito a ele (narrador) e ao objeto de seu amor. Nesse caso, distancia-se até mesmo das
cangdes dos anos 60 que tinham um discurso individualista, como as tropicalistas de

Cactano. Enquanto as canges de Caetano falam da histéria individual de muitos. de

105



experiéncias vividas pelos individuos no mundo moderno, as cangdes do pos-68 falam de
historias individuais mais‘especiﬁcas. sentimentos de um individuo particular.

Curiosamente, muitas outras cancdes trazem em seu titulo um nome proprio:
Juliuna (Antdnio Adolfo e Tibério Gaspar, 1969), Minha Marisa (Fred Falcio e Paulino
Tapajos. 1969), Acalanto para Isabela (Alceu Valenca, 1969), Leonora (Luiz carlos S4,
1969). Clarice (Eneida e Jodo Magalhies, 1969), 4na (Eduardo Lages ¢ Marcio Proenca,
1970), Julia (Sérgio F. da Cruz, 1971), Sandy (Walter Montezuma e Julio César, 1971).
Assim, vemos que aquela tendéncia, nos anos 60, de cantar as tantas Marias (quase sempre
como referéncia do “Povo™), cede lugar as tantas mulheres que se possa amar. Mas talvez a
can¢do roméntica que tenha chegado mais ao extremo da idéia de um amor grandioso seja
Kyrie (vencedora do VI FIC). Colada a uma melodia que nos lembra musica sacra, traz em
sua letra uma declaragéio de amor que se confunde com uma oracdo: “O meu amor/ por
piedade/ 6 meu amor/ livre-me do mal também/ mate esta saudade, amém”™. Conforme
informa Mello (2003), no grego, Kyrie significa Senhor, € na liturgia ¢ a “suplica que se
segue ao Introito no infcio da missa catdlica e denomina-se Kyrie Eleison (Senhor tende
piedade)” (MELLO. 2003, p. 408). Quer dizer, a canciio coloca a pessoa amada no lugar do
senhor, de deus.

O compositor Alceu Valenca, famoso atualmente por sua musicalidade
pernambucana, iniciou sua carreira nos Festivais com cancgdes roméanticas como as que ja
nos referimos, como comprovam suas cancdes Acalanto para Isabela ¢ Planctirio. Em
uma entrevista recente, o compositor comenta: “Naquela época eu compurnha choro, samba
¢ tuedo que € estilo. Alids. eu nio tinha nenhum estilo. Fu participer do Festival
Internacional da Cancdo com um acalanto. No mesmo festival, ganhou um outro acalanto.

"Cantiga para Luciana’, ¢ a minha era ‘Acalanto para Isabela’. Era uma musica que eu fiz
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para dar de presente para a filha de um primo que havia nascido” (VALENCA, Revista
Atitude). Ao dizer que ‘“ﬁﬁo tinha nenhum estilo”. Alceu apresenta umn dado importante do
momento. Isto €, parece-nos que, talvez como reacio ao contundente discurso de esquerda
que havia predominado nos anos 60, a nova geracio preferia ndo ter que assumir posicio
alguma. E isso significava, para alguns, uma tomada de posicio: a repulsa & ordem das
coisas. seja pela dtica da direita ligada ao militarismo, seja pela otica da esquerda,
carregada de preconceito ¢ também um certo autoritarismo.

Em Planetario (finalista do V Festival Universitario da Tupi), Alceu, bem ao estilo

do momento, traz uma historia de amor:

Esperei no Planetario o meu amor/ Ela foi ao analista e ainda nio voltou/
S&o mil horas, mil estrelas/ Que nos separam dela/ O Cruzeiro do Sul/ F
cssa super-novela/ Esperei no Planetario o meu amor [...] Os ruidos dos
carros / A moral, a ciéneia/ A psico-neuro-violéncia/ E essa estrela muito
branca/ De cristal/ Esperei no Planetario o meu amor {...]7 Helofsa nio
vit/ Uma estrela caiu/ E o som imaginario/Foi tomando o Planetario/ E

a ursa menor apagou. (VALENCA, 1972, COPACABANA CLP 11.695)

Mats uma historia singela. O que difere sdo as referéncias feitas a algumas imagens
do mundo moderno (“os ruidos dos carros, a moral. a ciéncia. a psico-neuro-violéncia™). No
refrdo (“esperei no planetario meu amor/ ela foi ao analista e nio voltou”) faz referéncia ao
que parecia ser um dos elementos mais cultuados pela chamada “Geraciio AI-57, isto ¢, a
psicanélise. Segundo Martins (2004), houve. ao menos na cidade do Rio de Janeiro, um
“modismo psicanalitico™ a partir de 1969. Em meio & “cultura autoritiria” disseminada
nesse periodo, a psicandlise transformou-se em “bai da felicidade™, auxiliando o

individualismo escapista que. cada vez mais, ganhava espaco.
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A cancdo de Alceu, assim. retrata bem o cotidiano dessa geracdo: preocupacdes
amorosas, descomprometimento com questdes sociais (o narrador fica num planetario,
observando as estrelas) e familiaridade com a vida moderna (ruidos, violéncia, super-
novela, andlise). Alids, experiéneias modernas, depois da explosdo tropicalista, foram
constantemente assunto na MPB, como veremos no préximo topico.

Mas antes disso, € importante enfatizar que o “ew ¢ seus amores’ também foi
cantado de outras formas, sem a utilizagio desse lirismo puro e ingénuo. Sdo, no geral,
cancoes herdeiras do Tropicalismo, que enfatizam a busca individual pelo prazer. que
descrevem os desejos do individuo. E o caso de De Vera (Novos Baianos, 1969), Jeitinho
dela (Tom Zé, 1969), Ando meio desligado (Os Mutantes, 1969), Fato Consumado
(Djavan, 1975), Principio do prazer (Jards Macalé, 1975), entre tantas outras.

Tom Zé¢, por exemplo, em Jeitinho dela (finalista no V FMPB), apenas descreve os
modos de uma garota que ganhou espago na midia e vem gerando muitos “apaixonados™
“A revista provouw/ o jornal confirmow/ pela fotografia/ que nos olhos dela/ tem sol
nascendo.” Mas nilo se explica/ nem se justifica/ por que naquele dengo/ do sorriso dela/ a
cidade/ acabou se perdendo”. E colocando-se como qualquer sujeito, assume também sua
perdicdo diante de tal imagem: “No jeitinho dela/ botei o passo/ no compasso dela/ cai no
lago/ no abraco dela/ me desencaminhei/ no caminho dela/ me desajeiter”.

Enfim, uma can¢do sem lirismo sentimentalista, de discurso despretensioso, que ndo
faz nenhuma referéneia ao amor em sua condico sublime, ao amor romantico. Ao
contrario, o narrador coloca-se como alguém (como muitos outros consumidores)
arrebatado por uma imagem, ¢ ndo por uma pessoa especifica. A melodia, sugerindo 1déias
sensuais. maliciosas, também da-nos a sensacio de busca de prazer corporal. Assim, apesar

dessa cancdo falar do eu ¢ seus amores, distancia-se das cancdes acima citadas.
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Na mesma linha, a cancio Ando meio desligado (10° colocada no IV FIC), dos
Mutanies pos-tropicalistas e fundadores do rock nacional, com uma letra irreverente, fala
do amor vivenciado por uma juventude marcada pela contracultura®. Esta cancdo que foi
composta, segundo o bidgrafo do grupo, Carlos Calado, logo apds um encontro regado a
maconha, descreve a sensacio que essa droga possibilitava: “Ando meio desligado/ eu nem
sinto meus pés no chio/ otho e ndo vejo nada [...]”. Ao mesmo tempo em que descreve
cssa sensacdo, assume seus desejos lascivos: “[...] depois do beijo eu ja sonhei/ vocé vai
sentir mas, por favor./ ndo leve a mal/ eu sé quero/ que vocé me queira”. Quer dizer, um
amor assumidamente carnal, lembrando as idéias acerca da dessublimacdo repressiva (nos
termos de Marcuse), sem promessas de amor eterno ou reclamando de desilusio.

Isto posto, o lirismo de Taiguara, que também marcou presenca nesse petiodo. é a
melhor cancdo para compreendermos a mudanca de discurso que vinha ocorrendo.
Universo no teu corpo (8° colocada no V FIC) € um bom exemplo de como a “Geragdo Al-
57 se agarrou no individualismo como meio de felicidade. Depois de fracassados todos os
projetos coletivos dos anos 60, o prazer individual parecia ser a tnica possibilidade de

felicidade:

Euw/ desisto/ ndo existe essa manha/ que eu perseguia/ um lugar que me de
trégua ou me sorria/ uma gente que ndo viva so pra si/ sé encontro/ gente
amarga/ mergulhada no passado/ procurando repartir sed mundo errado/
nessa vida sem amor/ que eu aprendi/ por uns velhos vios motivos/
50mos cegos e cativos/ no deserto tudo inverso/ sem amor/ e € por isso
que eu preciso/ de vocd/ como eu preciso/ ndo me deixe um s6 minuto

sem amor/ vem comigo/ meu pedaco de universe € no teu corpo/ cu te

* De acordo com pesquisadores como Marting (2004), Maciel (1997} e outros, a contracultura no Brasil
daquele periodo se caracterizou pela utilizacdo de drogas. pela opg¢ao psicanalitica e por outros elementos que
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abraco/ corpo imerso no teu corpo/ ¢ em teus bracos/ o universo/ a
cancao/ vem que eu digo/ que estou morto pra esse triste mundo antigo/ e
meu corpo. meu destino, meu abrigo/ sdo teu corpo amante amigo em
minhas méos/ vem comigo/ meu pedago de universo é no leu corpo.

(TAIGUARA. 2004 [1970], EMI 598253-2)

Com um andamento lento. quase que imitando um choro, o narrador canta suas
desilusdes com o mundo publico. Como fica claro na entonacio e destaque dado a
expressdo inicial, eu desisto, a sensaciio de fracasso é a que coordena toda a narrativa,

Essa canclio € bem sintomética para entendermos os motivos pelos quais o sujeito,
que antes sonhava em transformar o mundo. agora se refugia nos bracos da amada. Ao
afirmar que ndo acredita mais na existéncia de um lugar justo (*que me dé trégua ou me
sorria”). o narrador exprime sua sensagdo de fracasso, sua descrenca na possibilidade de
transformar o mundo. Encontramos ainda indicacdes de desilusio com o povo, toda a gente
que “vive sé pra si” e, ao mesmo tempo, com valores conservadores (“mergulhada no
passado™.

Numa sociedade marcada pelo individualismo, onde todos estio enquadrados no
sistema a ponto de defendé-lo (lembrando o homem unidimensional de Marcuse), o
narrador sé encontra sinceridade, sossego e acolhida, nos bragos da amada. Ou seja, na falta
de grandes ideais, o que resta ¢ o amor entre duas pessoas. Nesse mundo desumano, so é

possivel se realizar individualmente, no encontro (espiritual e carnal) de uma companheira.

3. O Eu no mundo moderno e contempordaneo: descontinuidades e continuidades

auxiliassem o individuo a escapar do sistema. Ou seja. é a opgdo por buscas individuais (ndo coletivas) ¢
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Alceu Valenga, em Vou danado pra Catende (finalista do Festival Abertura),
apresenta uma letra na qual reclama da correria diaria do narrador numa grande cidade:
“[...] Veja a enroscada/ que ful me meter/ por aqui/ tudo corre tio depressa/ as motocicletas
se movimentando/ os dedos da moca/ datilografando/ numa engrenagem/ de pernas pro ar’.
Lima critica bem humorada ao horror vivido por um migrante que foi para um grande
centro, ndo se adaptou e agora deseja voltar aos bracos da amada: : “Ai Telminha/ ouga
essa carta/ que ndo escrevi/ por aqui/ tudo vai bem/ mas eu s6 penso/ um dia em voltar/ [...]
eu quero um trem/ eu vou danado pra Catende™.

Apesar de lembrar, de certo modo, o discurso das cangdes pré-68 que colocavam a
condi¢o da saudade da terra natal e das dificuldades vividas pelos migrantes, a composicio
de Alceu ndo trata a questfio de forma melancélica, como faziam os cantores engajados. A
néo adaptagdo ao mundo apressado ¢ colocada de forma satirica, nfio fazendo referéncias
negativas & modernidade.

Em Papagaio do Futuro (finalista no VII FIC), comentava a experiéncia do sujeito

na modernidade:;

Estou montado no futuro indicativo/ Ja ndo corro mais perigo/ Nada
tenho a declarar/ Terno de vidro, costurado a parafuso/ Papagaio do
futuro num pararaio ao luar/ Olha que eu fumo ¢ tusso fumaca de
gasolina/ [...JVamos visitar a Lua num foguete americano/ [...}/Cada qual
para ¢ que nasce/ cada qual com sua classe/ seus estilos de agradar/ [...]
Olha o munde s6 presta assim/ E um bom outro ruim/ e nio tem jeito pra
dd/ Pra acabar de completar... / Quem tem o mel d2 o mel/ Quem tem o
fel, da o fel/ Quem nada tem, nada dd (VALENCA, 1992 [19721, EMI
ODEON 7994251}

iransgressivas (@ ndo pelo posicionamento politico partidario).
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A cangéo retrata bem o momento em questio: o narrador se sente vivenciando o
futuro (indicativo), no qual ndo sente mais obrigacio de se posicionar (“nada a declarar™).
isto ¢. ndo precisa mais dar satisfagfo sobre suas op¢des ou ter uma posicdo clara e definida
com relacdo as coisas e pessoas. Esse sujeito, que usa “temo de vidro costurado a parafuso”
(tembrando os avancos tecnoldgicos), pensa em ;fisitar a lua num “foguete americano”™ ~
impensdvel para a geragfo anterior, opositora radical do “imperialismo™ norte-americano.
Por fim. um relativismo também improprio para as composicdes engajadas dos anos
anteriores: “cada qual com sua classe/ seus estilos de agradar”; “quem tem mel da o mel/
quem tem fel da o fel”,

As cancdes experimentais de Walter Franco (do grupo dos Malditos), sem um
discurso linear e com versos que lembram a poesia concreta, falam das vivéncias do
homem contemporéneo, sem situar tempo ou espaco. A canciio Cabeca (Finalista do Vi
FICY. totalmente fora dos padroes da produg¢do musical da época, baseada em vozes
superpostas e repeticdes de fragmentos da letra, apesar de quase incompreensivel, parece
colocar a questdo da contradigdo vivida pelos individuos no mundo moderno. sugerindo

que se reflita sobre seus préprios pensamentos:

O Que ¢ que tem nessa cabeca, irmdo/ O Que é que tem nessa cabeca ou
nao/ O Que ¢ que tem nessa cabega saiba irmio/ O Que ¢ que tem nessa
cabega saiba ou ndo/ O Que ¢ que tem nessa cabeca saiba que ¢la pode
irmao/ O Que € que tem nessa cabega saiba que ela pode ou ndo/ O Que ¢
que tem nessa cabeca saiba que ela pode explodir irmdo/ O Que é que tem
nessa cabeca saiba que ela pode explodir ou ndo. (FRANCO, 2000,
Continental 857308465.-2)

" Lembramos que pelo juri oficial. dirigido por Nara Ledo. esta canglio seria a vencedora. mas a Rede Globo,
obedecendo as regras da censura que queria uma imagem de um Brasil feliz, vencedor. optou por destituir o
Juri e dar o prémio a Fio Maravilha. de Jorge Ben.



A repeticdo da frase “o que é que tem nessa cabe¢a” chama a atencdo para a
necessidade de reflexdo e, ao mesmo tempo. sugere a idéia de historia aberta (ndo
controlavel) na medida em que ¢ acompanhada ora pela palavra “irmao”, ora pela termo
“ou nao”. Assim, o narrador ndo se coloca como alguém que detém o saber das colsas, que
pode auxiliar na conscientizacdo dos sujeitos: ao contrario, ele se iguala ao irmdo, nio
sabendo se as coisas vdo explodir ou nio. Uma atitude tipica daquele modelo de
contracultura ja assinalado por noés.

Porém, ¢ importante observar que cances dos chamados “malditos” tiveram pouco
espaco nos festivais do periodo. Deve ser visto mais como exce¢do, j& que, como sabemos,
apesar de agradarem a critica especializada, tornaram-se “grandes campedes de encalhe de
discos™. Ou seja, fazer referéncia a essas cancdes significa apenas enfatizar outras vertentes
na producdo da misica urbana que. apesar de participarem dos festivais, nio endossavam
os discursos predominantes nesse espaco.

Mas nem s6 descontinuidade (com relacdo ao discurso da MPB dos anos 60)
encontramos nas cancdes festivalescas dos anos 70. Em Sinal Fechado (vencedora do V
FMBP da Record). Paulinho da Viola, através de um poema de linguagem fragmentada,
lembrando a telegrafica, retrata o cotidiano de qualquer sujeito moderno. isto &, um
cotidiano no qual, em vista da pressa que todos tém por conquistas individuais e pelo ritmo
imposto por um pais modernizado, perde-se o tempo que antes era delegado a amizade, ao

didlogo:

- Ola, como vai?

- Euvouindo e vocé, tudo bem?




- Tudo bem, eu vou indo, correndo, pegar meu lugar no futuro, e vocé?
-~ Tudo bem, eu vou indo em busca de um sono tranquile,quem sabe?
= Quanto tempo...

- Pois €, quanto tempo...

- Me perdoe a pressa ¢ a alma do nosso negécio

= Qual, ndo tem de gué.eu também sé ando 4 cem. ..

- Quando & que vocé telefona? Precisamos nos ver por ai,

- Pra semana, prometo, talvez nos vejamos,quem sabe?

- Quanto tempo...

- Pois &, gquanto tempo....

- Tanta coisa que eu tinha a dizer, mas eu sumi na poeira das ruas

- Eutambém tenho algo a dizer, mas me foge & lembranca

- Por favor telefone. eu preciso beber alguma coisa rapidamente

- Prasemana...

- O sinal...

- Eu procuro vocé

- Vai abri,vai abrir

- Prometo, nio esqueco

- Por favor, ndo esquega, ndo esqueca

- Adeus. (VIOLA, 2004 [1969)], EMI 398253-2)

Como observamos nessa comunicaciio angustiada, a luta pela sobrevivéncia no
mundo competitivo quase transforma as pessoas em maquinas. Neste tempo, a Alma
{nicleo do sentido do ser humano), que orienta a vida, ¢ a dos negdcios. Assim, a
necessidade de socializagdo, o desejo do encontro, vai na contramio do tempo, comandado
por sinais de trénsito ¢ hordrios das fibricas (“vai abrir, vai abrir”, “prometo, ndo
esqueco...”).

Por um lado, sintonizada com o novo momento, Paulinho também nio canta mais a
esperanca no dia que vird, e sim denuncia uma socializacio interditada pelo ritmo da

cidade em expansdo (anos 70). .
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Por outro. a sofisticacio da estrutura musical, que a inclui como uma cancio

“tradicional” da MPB. Como lembra Mello, suas mudancas ritmicas ¢ acordes arpejados
fizeram muitos acreditarem que se tratava de uma composicio de Chico Buarque. Além
disso. ao falar do didlogo interditado pelo ritmo da metropole (“pois € quanto tempo...”"). da
necessidade de fuga do sujeito que se sente asfixiado (““preciso beber alguma coisa
rapidamente’™), encontramos continuidades com elementos da cancdo engajada dos anos 60.
Podemos dizer que Sinal Fechado é a cangiio engajada atualizada aos novos tempos.'

Outro compositor que atualiza a MPB ¢ Gonzaguinha, representante do ja citado
MAU®. Em Moleque (finalista no V FMPB da Record), o compositor relembra sua infancia
de moleque de rua, no morro de Sio Carlos, bairro do Estacio, Rio de Janeiro. A cancio,
que ¢ um maracatu pernambucano, com um arranjo que comeca ponteado por viola
sertancja, lembrando a opgdo pelo popular dos anos 60, a qual logo se junta orquestra
clogilente. E a letra traz em seu refrdo: "ah! moleque, se um dia eu te pego/(...) de ripa,
marmelo, te esfrego”, evidenciando uma mensagem subliminar referente a tortura da
repressdo militar. Molegue, nesse sentido, também se volta com certo orgutho para o
marginal, retomando a idéia do herdi Malandro.

Jaem Um abraco terno em vocé, viu, méde? (4° colocada noV FIC). Gonzaguinha
utiliza-se de trechos de obras de outros compositores, citando versos de "Asa Branca”, do
pai Luiz Gonzaga e de Humberto Teixeira. e de "Tropicilia”, de Caetano Veloso. Em

continuidade com um tema ja bem explorado nos anos 60, esta cancdo fala do nordestino

* Ouno filiado ao MAU. Ivan Lins. surge nio apenas com misicas que remontam & MPB engajada. mas com
uma postura que denuncia ¢ quanto o protesto ainda tinha sua legitimidade. Conforme nos lembra Bahiana
{1980}, Ivan Lins inicion sua carreira com baladas com letras banais e discursos nada revolucionarios e
somente comegou a receber atengdo quando fez autocritica com relacio ao seu posicionamento de “estudante
burgués consumide pela maquina” e adotou uma postura mais politizada: “[...] Foi a partir de 73/74 que eu
realmente tomei consciéncia de uma série de coisas [...] tenho que reconhecer que eu estava meio desgastado.
numa de garctdo que zinda ndo sabe o que guer™ (LINS apud. BAHIANA. 1980 p.31)
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que deixa sua terra natal em busca de melhor qualidade de vida na cidade grande - situacio
muito comum no falso milagre econdémico brasileiro dos anos 70. Tal como vemos na letra,
mesmo tendo acesso ao progresso e a “‘civilizacdo”, o nordestino mantém a sua cultura
rural. ¢ tem saudades da chuva no sertdo, da devocido ao padre Cicero, da sanfona e do
gibio. Enfiin, todas essas imagens nos lembram o‘discmso dos anos 60.

Talvez seja em Cavalo de Ferro (prémio de melhor intérprete € melhor arranjo no
referido FMP do Centro Universitario de Brasilia, em 1971). de Fagner e Bezerra, o maior

exemplo das cangdes que dio continuidade aquela MPB engajada dos anos anteriores:

Montado num cavalo de ferro/ vivi campos verdes me enterro/ em terras
tropicamericanas/ € no meio de tudo/ num lugar ainda mudo/ concreto.
ferro, surdo, cego/ por dentro deste velho mundo/ puisande num segundo
letal/ no Planalto Central/ onde se decide o bem e o mal/ vou achar meu
caminho de volta/ pode ser certo, pode ser direto/ caminho certo sem

perigo [...] (FAGNER, 1980 [1971], PHILIPS 848215-2)

Mesmo que o comando do Planalto Central transforme a América tropical em um
fugar limitado (mudo, concreto, ferro. surdo e cego), o narrador tem esperanca na vitoria,
tem certeza de que achara o “caminho de volta”, um “caminho certo” que nos faz lembrar
da tematica do dia que vird.

Por fim, importante observar que o regionalismo de Fagner, tal como o de muitos
cantores que surgiram na década de 1970, embora apresentem continuidades com relacio a
producdio da canclio engajada (sobretudo no que diz respeito aos temas. isto €, a continua
exploraciio de elementos da cultura popular). apresenta absorcdo das inovacdes trazidas

pela Tropicalia, fazendo uso das mais diversas possibilidades para a construcdo musical
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(utilizagdo de instrumentos eletrénicos, colagem de elementos das mais diversas tradices

musicais, ete.).

4. O nove Protesto

Observamos inicialmente que o protesto sempre foi um elemento constituinte da
cancio urbana brasileira. Como sabemos, desde o inicio do século XX, este produto
cultural expressou de vérias formas os descontentamentos dos diversificados Srupos sociais
espathados pelo territério nacional — da mesma forma que expressou, também, os desejos,
as alegrias. os amores. Queremos destacar com isso que o protesto ndo foi uma
caracteristica apenas daquela musica popular produzida na década de 1960.

Porém, conforme mostramos no decorrer do texto, o que torna particular o tipo de
protesto dos anos 60 é seu vinculo com um engajamento politico com as causas
contemporaneas e seu discurso nacionalista de inspiracdo cepalina. Contestava-se a
situacdo do pais (vitima do Tmperialismo e da elite latifundisria conservadora) e,
posteriormente, o estado repressivo instaurado pela ditadura.

Como ja pontuamos, a partir dos anos 70, o engajamento gerou obras mais maduras,
come comprova a producdo de Chico Buarque, Aldir Blanc, entre outros. Porém, nos
palcos festivalescos, o protesto foi perdendo cada vez mais espaco. Comentaremos abaixo
algumas (das poucas) cangdes contestatorias que participaram dos derradeiros festivais.

Criticas ao regime militar sdo encontradas nas musicas dos compositores que
ficaram conhecidos como “malditos”, como Jards Macalé, Jorge Mautner, Walter Franco.
Com propostas vanguardistas que ultrapassaram as experiéncias tropicalistas, criticavam o

status quo e o comportamento burgués conservador de forma inteligente e sofisticada. Com
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Gotham City (finalista do 111 FIC), Jards Macalé e José Carlos Capinam levaram aos palcos
wm happening referente ao homem morcego. gritando: “Cuidado! Ha um morcego na porta
principal!l™. A censura, € claro, ndo percebeu que Gotham Cirv fazia referéncia ao regime
mailitar: “[...] nflo se fala mais de amor em Gotham City/ soO serei livre se sair de Gotham
City/ mas vou fugir com meu amor de Gotham City/ [...] a saida é a porta principal”.

Até mesmo uma can¢fio (ue se apresentou como dancante, chamando ao
divertimento, chegou criticar metaforicamente ao regime militar. E o caso da cancio de
sucesso BR-3. de Antdnio Adolfo e Tibério Gaspar. A letra faz referéneia ao momento
dificil que se vivia através da metafora da perigosa BR-3 ( “A gente corre na BR-3/ A gente
morre na BR-3) ¢ chega a criticar os desmandos do regime por manipularem as noticias a
seu favor: “Ha um crime/ No longo asfalto dessa estrada/ e uma noticia fabricada/ Pro novo
herdi de cada més™. Pois bem, nos anos 70, podemos encontrar também um protesto que &
colocado em outros termos; € permitido protestar contra as injusticas da vida (e contra o
governo mulitar repressor), desde que isso nfo significasse um enquadramento politico. Ou
seja. substituia-se o esquerdismo por um protesto mais “liberal”, que garantisse o direito
individual de diversdo.

Na mesma linha, o samba N6 na cana (finalista do VII FIC), de Ari do Cavaco ¢
César Augusto, trazia em sua letra uma critica ao estado autoritario através da linguagem
dos morros cariocas: “quando eu digo que tem né na cana/ quem € malandro ndo fica de
bobeira/ porque se marcar sono baiano/ vai virar pino de furar pedreira [...]", Através do
uso de urna linguagem cheia de codigos partithados pela comunidade do morro, cria-se uma
identidade de ajuda mutua. O protesto irénico, brincante, ganhava espaco.

Ja cancdes como a de Sirlan e Murilo (Viva Zapatria, VIl FIC) e Sérgio Sampaio

Ly guero ¢ botar o meu bloco na tua, V FIC), sdo exemplos de um engajamento mais
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tradicional. A can¢io de Sirlan ¢ Murilo, refere-se patria e fala diretamente do estado
autoritario atual. tal como as cancdes de Vandré e outros: “Esse meu sangue ta fervendo de
amor/ aterrizam os falcdes onde estou/ Carabinas, o sorriso onde estou/ um COMPromisso, a
sirene tocou .77,

Ja a cancio de Sérgio Sampaio. apesar de ser um “baidio de roqueiro” do tipo Raul
Seixas. parece querer responder aqueles que acreditam que sua geracdo ndo termn mais forga:
“Ha quem diga/ que eu dormi de touca/ que eu perdi a boca/ que eu fugi da briga/ que eu
cai do galho e que ndo vi saida [...]".

Para tanto. retoma a figura de bloco, lembrando aquela imagem encontrada nas
cancOes que utilizavam o corddo, o bloco camavalesco, para falar da necessidade de unido
popular: “[...] é disso que eu preciso ou ndo é nada disso/ eu quero todo mundo nesse
carnaval/ eu guero € botar meu bloco na rua, brincar/ botar pra gemer [...["

Mas. dada a centralidade que dd ao sujeito, “Fu”. a cancdo caracteriza-se pelo
discurso individualista, niio fazendo referencia alguma ao coletivo. E o Proprio sujeito que
dé sentido a todos seus movimentos.

At mesmo um cantor que anos antes ndo era bem aceito pela MPB {nem por seu
publico), Jorge Ben, no IV FIC, apresentou um samba (Charles anjo 45) cuja letra crua
descrevia a vida de um Robin Hood dos oprimidos, fembrando-nos mais uma vez aqueia
MPB que vai buscar na figura do malandro o herdi do povo brasileiro: “[...] como € que vai
my friend Charles [...] um homem de verdade com muita coragem/ Apesar de iniciada
quase como uma declamagdo (prenunciando o rap), a metade final traz uma batucada bem
tradicional, indicando a valoriza¢do de elementos populares.

Da mesma forma que ocorre na cangio de Sampaio, as semelhancas ndo sdo totais.

Na MPB engajada, o malandro era sempre retirado de uma figura popular de homem
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simples. realmente pobre, e ndo de um malandro profissional (Charles é inspirado num
bicheiro, amigo do autor. que também tinha boca de fumo).

Portanto, encontramos. nas cangdes dos festivais de 1970, um protesto que revela
algumas faces do Brasil moderno. Um pais em que malandros profissionais, estradas

perigosas. comunidades fechadas, imprensas poderosas, estdo garthando visibilidade.

5. Coisas nossas: a alegria brasileira pela “miisica ligeira™

Por fim, observamos que grande parte das cancdes apresentadas nos festivais pos-68
tem uma proposta dancante, convidando o ouvinte 4 pura diversio, distanciando-se a
daquela carga reflexiva {contemplativa) que tanto marcara a MPB dos anos 60. Foi o que
Melle chamou de “moda soul™ ao encontrar muita influéncia desse género da cultura black
sobre a producio musical brasileira a partir de 1970.

Para compreender melhor essa nova onda, achamos interessante abrir alguns
parénteses sobre a carreira meteérica da Banda Black In Rio, que fez parte de um ambiente
maior, o dos Bailes blacks, na zona norte carioca.

Bahiana (1980). analisando a Banda, afirma que 'esses bailes, que chegavam a
receber cerca de 10 mil pessoas por noite, chamaram a atenciio das gravadoras. Estas, em
negociacdo com as equipes organizadoras de tais eventos, investiram em coletaneas das
musicas americanas tocadas nos bailes e, posteriormente, comecaram a trabalhar na
producio de artistas nacionais que cantassem black.

O interessante € que esse movimento que parece ter raizes na cultura black dos
Estados Unidos, no Brasil, tomou outra face, diferenciando-se da proposta agressiva dos

norte-americancs. Em entrevistas concedidas 4 Bahiana, os cantores negros da Black In Rio
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afirmam que o movimento black no pais ndo tinha um caréter ideoldgico. Para os membros
da Banda. isso pode ser éxplicado po%que, no Brasil, ndo haveria o racismo que ha nos
EUA. A musica black brasileira teria, assim, apenas o objetivo de divertir pela danga’.

Nio entraremos aqui na distingdo entre a Black In Rio (que teve uma proposta mais
claborada. dialogando com nossa tradicio musical} e outras bandas que ficaram a margem
da nddstria, vivendo do piblico dos Bailes. O que nos importa € notar que a influéncia sou/
na producio musical do momento ndo tinha um cardter de protesto. E isso também ¢ o que
enfatiza Marid, depois de defender no V FIC, juntamente com um coro de seis negros
vestidos de batas africanas coloridas, a cancéo Abolicdio 1860 ~ 1980 (Dom
Salvador/Arnoldo Medeiros): “Nao, nfo se pode falar em Black Power ou coisa assim [...]
tem grande vinculacdo com a raca, raizes negras, mas sem intengdes raciais, so musicais”
{apud. MELLO, 2003, p.373).

Com relagdo a presenca sou/ nos Festivais, lembramos que esse género reinou no V
FIC: BR-3 (vencedora), Eu também quero mocots (finalista), Encouracado (3° colocada), 4
Charange (finalista). Também podemos citar: Kyrie (vencedora do VI FIC), Lourinha
(tinalista do VI FIC), entre outras.

Cancdes como Farofa-fd (Festival Abertura), Mana, cadé meu boi (V FMPB), Meu
laraiaraid (V FIC), também tém como proposta apenas levar diversdo ao publico,
celebrando o papel de mediador de festa que a musica sempre carregou consigo. Eu
lambem quero mocotd (Jorge Ben) € bem representativa desse tipo de cangiio que foge dos

“papos cabecas”, do contemplativo e reflexivo. “Eu quero mocotd/ [...] pois eu cheguei, to

" Com relagdo & estruturacio musical. Black In Rio também distancia-se da producio norte-americana. Mais
condizente com uma proposta que busca apenas diversio. a Black In Rio tem metais mais suaves e se
releituras de sambas e choros tradicionais. dialogando com nossa tradicio musical. Exemplos sio suas
gravagdes de “Na baixa do Sapateiro”™, “Urubu Malandre™, “Baiio™ e “Subindo o Morro™.
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cehando/ t6 com fome/ sou um pobre coitado/ me ajudem por favor/ bote mocotd no meu
prato/ mocotd, mocotd, mocotod [..]7. No ritmo da palavra oxitona, com um ritmo bem
dancante, fazia um apelo insistente, dando um sentido manhoso 4 palavra mocotd, deixando
sugestoes libidinosas. Com uma letra simples, e com o coro que acompanhando, repetindo
os pedidos do narrador. essa cancdo conseguia fazer toda a multidio presente cantar unto,
tornando-se um evento festivo.

Além disso, muitas s@o as cangdes que. mesmo nio tendo influéneia soul, também
s&o dancantes e trazem discursos descompromissados, sugerindo apenas a festa, a diversio,
como ¢ o caso do samba-rock Fio Maravilha (Jorge Ben, VII FIC), O bonde da Alegria
(Silvo Cesar e Sylvio Paezza, V FMPB), Meu laiaraid (Martinho da Vila, V FIC),
Frevanga (Tom e Dito, VII FIC). entre outras.

Para definir bem qual a alegria que a maior parte dessas cancdes pretende evidenciar
em nos brasileiros, achamos interessante comparar uma cancio que faz parte dessa
produglio sou/ dos anos 70, de Erlon Chaves (que defendeu Ev também quero mocotod), a
uma cancdo de Noel Rosa, representante do samba social dos anos 30 - que foi referéncia
obrigatoria para os compositores engajados dos anos 60. Isto porque ambas as cancdes
colocam o que consideram ser coisas que marcam o pais.

Vejamos alguns trechos do samba de Noel (Sdo coisas nossas):

[...]Saudade do violdo e da paihoga/ Coisa nossa, coisa nossa/ O samba, a
prontidio e outras bossas/ SAo nossas coisas. s30 coisas nossasl/
Malandro que nio bebe/ Que ndo come,/ que nio abandona o samba/ Pois
0 samba mata a fome/ Morena bem bonita 1a da roca/ Coisa nossa, coisa
nossa/ Baleiro, jornaleiro/ Motorneiro, condutor e passageiro/ Prestamista
e vigarista/ E o bonde que parece uma carroca/ Coisa nossa, muito

nossal...]. (NOEL ROSA, 1970, Abril Cultura)



Como podemos notar, em Noel, o pais ¢ caracterizado por imagens de um pais ainda
rural (pathoca, roca) e. ao mesmo tempo, urbano (jornaleiro/ motorneiro); ou melhor, é
caracterizado pela convivéncia entre elementos arcaicos e modernos ("o bonde que parece
uma carroga”). A figura do Malandro também aparece como “coisa nossa”, da mesma
forma que a prontidao (qualidade de pronto, inspirado no alerta em uma unidade militar). E
com relacdo 4 cultura, Noel afirma que o violdo (instrumento acdstico muito usado na
masica brasileira) e o samba (género popular) também caracterizam o Brasil.

Agora vejamos alguns trechos da cancdo ritmada de Erlon Chaves (Cosa Nosira):

Jorge Ben € coisa nossa/ Mulher bonita, ¢ coisa nossa/ O rei Pelé. é coisa
nossa/ [...] Copa do mundo, é coisa nossa/ Transamazénica. ¢ coisa
nossa/ Vai vai, o que vai vem (bem)/ [...]E 14 em Ipanema, ¢ coisa nossa’
O camaval, € coisa nossa/ E o cafezinho, é coisa nossa/ Loira queimada,
¢ coisa nossa/ Moga viu o mobral, é coisa nossa/ [...]Muito suingue, &
coisa nossa/ Mulata linda, é coisa nossa/ Ou a cachaca, € coisa nessa/ O
que val vai/ o que vai vemy/ Rio de janeiro, & coisa nossa/ A juventude, é
coisa nossa/ £ o Brasil inteiro, é coisa nossa. (CHAVES. 1971, PHILIPS
6349010)

Como podemos observar, as figuras que representam o pais foram retiradas de
pessoas. coisas ou lugares que elevam a auto-estima e orgulho do pais. Grandes
personalidades (Pelé, Jorge Ben) que diio alegria ao povo por suas habilidades especificas;
cartdes postats do pals perante o mundo dada as suas belezas naturais {(Rio de Janeiro,
Ipanema, ou mesmo, Mulata linda e loira queimada); produtos brasileiros reconhecidos
mundialmente por sua qualidade (futebol, cachaca). Tudo isso nos traz a idéia de um pais
feliz. vitorioso. que deve orguthar-se de si — tudo o que os militares buscavam para

confirmar, aos olhos do mundo, que o pafs ia muito bem. Ainda neste sentido, citando a
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Transamazonica (o grande projeto dos militares) como “coisa nossa”, ao lado da Copa do
Mundo. do Rio de Janeiro e da juventude. o autor demonstra que realmente acreditava
nesse Brasil Moderno e Vitorieso defendido pelo Estado Autoritario.

Isso tudo para reafirmar as diferencas entre as cangdes que participam dos festivais
da primeira fase (1965 — 1968) ¢ as que participaaﬁ da segunda fase (1969 — 1975). Ou scja.
enquanto o primeiro grupo, herdeiro de Noel Rosa. continuava acreditando que a identidade
nacional estava nos elementos populares (mesmo que mesclados com as modemidades
colocadas pelo desenvolvimento capitalista); o segundo grupo parecia ter identidade com o
pais que se mostrava em desenvolvimento. Dificil imaginar nos palcos dos Festivais que
ocorreram durante os “revoluciondrios” anos 60, uma cangio que festejasse com alegria o

momento da modernizacio conservadora.



CONSIDERACOES FINAIS

Nossa pesquisa procurou contribuir para os estudos que buscam entender como
um certo discurso social torna-se predominante em determinando momento histérico — e

quas as relacdes desse discurso com a producio de praticas sociais.

Analisando o discurso social da masica popular brasileira que se apresentava nos
festivals, observamos dois momentos: o primeiro (1965 — 1968} marcado pela
predominédncia de um discurso engajado e coletivista e preocupado com uma estética
mais apurada; o segundo (1969 — 1975) com discursos mais diversificados e voltados
para a figura do Individuo, e com uma estética cada vez mais pop. Sobre essas duas

tendéncias, ainda teceremos algumas consideragdes.

Conforme a divisdo dos capitulos, trabalhamos com duas fases: a primeira (1965
~ 1968) caracterizada por uma tendéncia nacionalista e coletivista; a Segunda (1969 ~
1975) fazendo a transi¢@o para valores mais plurais, individuais e modernos (no sentido

do novo).

Sobre a primeira fase, concluimos que, tanto os compositores que defendiam
uma cuitura nacionalista, quante os tropicalistas, defensores de uma cultura
antropotfagica, buscaram discutir o pais daquele momento através de suas cancdes. “O
que difere ¢ a forma de conceber a cultura e a arte popular e o seu papel no processo

revolucionario” (GIANIL, 1985, p.455).

A idela de uma “vanguarda politica” capaz de desvendar a ideologia burguesa
predominava em quase todo campo de criacdo cultural. A producdo artistica e tedrica

deveria levar esclarecimento a parcela da populacdo que ndo tinha acesso & educacio ¢ a

125



cultura. Como observamos, enguanto o CPC da UNE trabalhava nesse projeto a partir de
uma tendéncia nacionalista. destacando a importancia do contetido politico nas artes,
movimentos como o Tropicdlia e o Coneretista assumiam uma proposta de vanguarda
artistica, preocupando-se também com a questdo da forma estética (Ridenti, 1999). Mas,
reiterando, apesar das divergéneias estéticas entre esses diferentes movimentos culturais,
todos estavam orientados pelo mesmo desejo de consolidar a nagdo brasileira.

Sobre o contedido geral das cangdes, notamos que, enquanto aquelas cangdes filiadas
a chamada Bossa Nova Nacionalista detiveram-se na descricdo do povo brasileiro e
herdico, as cangdes filiadas ao tropicalismo procuraram colocar a vivéncia do individuo
nessa “geléia geral brasileira” (moderno/arcaico, culto/kitsch, nacional/internacional, etc.).

Os adeptos do nacionalismo, ao construirem uma idéia ingénua de Povo — como
expressdo do Bem e vitima da esfoliagdo capitalista realizada pelo Imperialismo ¢ apoiada
pelo coronelismo —, ndo conseguem sair do “dilema brasileiro”. Traduzem, assim, aquele
padrao de sentimentos (nos termos de Willians, 1979) que marcou o periodo populista, isto
€. a crenca que s6 uma modernizacdo auténoma poderia transformar o Brasil num pais justo
¢ igualitario. Isto que explica as semelhancas que indicamos entre a cancio engajada e as
teses nacionalistas defendidas pela CEPAL e ISEB. Qu seja, ambos os modos de
intervencdo social (arte e ciéncia), revelam, cada qual a seu modo, um pouco do chédo
historico que os conformou.

ta os tropicalistas revelam o momento de transi¢do pelo qual passava o pais e,
tambeém, as interpretacdes sobre ele. Como apontamos, suas cancdes tendem a chamar a
atengéo sobre o Brasil moderno que tomava forma. Por wm lado, tal como bem observou
Schwarz (1978), “naturalizavam™ o atraso e a aberracdo nacional, sugerindo que o pais

estava fadado a essa condi¢do. Por outro, ndo hd como negar que as Inovacdes propostas e
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as novas atitudes abriram espago para se revisar o nacionalismo purista. £ neste aspecto que
sugertmos uma certa semelhanca entre o tropicalismo e a teoria da dependéncia. Cada um a
seu modo e especialidade, destacou a necessidade de ficar atento as contradicdes internas,
quebrando a tese segundo a qual a pobreza nacional era cuipa apenas do estrangeiro. Mais
uma vez, a obra de cultura potencializando padréeé de sentimento.

Em suma. mesmo que os conteudos das cancdes analisadas tenham discursos
ambiguos. o fato ¢ que boa parte destas cancdes entrou para a histéria de nossa musica
popular como obra-prima. Isto porque, conforme procuramos demonstrar, estes artistas nio
s¢ colocaram simplesmente como vanguarda artistico-ideoldgica, apesar de estarem
interessados em discutir o pais. Pensavam seus papéis no proprio processo produtivo,
enquanto sujeitos que viviam cotidianamente como qualquer cidadfio comum, dialogando
com os meios de produgdo (industria cultural), mercado (insercdo consciente) e todas as
novidades formais e sociais, na busca de meios que realmente pudessemn interferir e
modificar a sociedade. Buscaram, nos termos de Benjamin (1994). refletir sobre a
necessidade de “ndo abastecer o aparctho de producdo sem o modificar” — e isso os
tropicalistas tentaram levar as Gltimas conseqiiéncias.

Neste sentido, generalizando quanto & forma, podémos classificar uma parte dos
“nacionalistas” como “mestres” e outra como “diluidores”, e os tropicalista como
“inventores”. usando os termos de Erza Pound ( 1976). Importante destacar que essa
classificacfio, como quase toda nomeacio, niio deve ser levada “ao pé da letra”. Isto &,
muitos dos compositores, certamente, superam tal divisdo, trazendo em algumas obras
tragos de mestres, em outras, tracos inventivos. Porém, acreditamos que pode funcionar

para tlustrar algumas diferencas entre a producio musical dos anos 60 e a dos anos 70.



Sendo mestres aqueles que conjugam os processos artisticos, ja inventados. com
maior habifidade que os proprios criadores, podemos citar Chico Buarque, Edu Lobo,
Baden Powell. entre outros que. embora nio fugissem & tradicio musical brasileira
{sobretudo, o samba dos anos 30, como Noel ¢ Cartola, e a bossa nova dos anos 503,
criaram obras primas da MPB.

Considerando os diluidores como aqueles que seguem os mestres, mas ndo
conseguem atingir o mesmo nivel artistico, podem representar aqueles compositores que
produziram cancdes para “ganhar festival” e os que se preocupavam apenas <om o
conteudo politico. Dito de outra forma, todos os que ndo deram atencdo alguma a
estruturaciio musical, criando cangdes que nio se ficaram na memoria e na histéria da
MPB.

Os tropicalistas, por sua vez, s@io considerados inventores (os irmfos Campos
diziam inventivos, mas a referéncia era a mesma, Pound) porque, ao se mostrarem
dedicados as pesquisas formais e 2 imanente atualizacdo de contetdos, descobriram um
novo processo artistico. Ou seja, atualizaram a criagdo da MPB a partir das inovacdes
teenicas e tecnologicas.

Por fim, ressaltamos que nesse primeiro momento dos Festivais, encontramos ainda
o chamado “Produtor Tradicional” (Krausche). mesmo que n3o em sua forma pura.
Produtor tradicional ¢ aguele que tem autonomia na criacdo, € “dono de sua voz. cujo
registro dependia essencialmente dele” (KRAUSCH, s/d, p.81). Tanto os compositores da
MPB quanto os tropicalistas, viveram uma autonomia maior — se COMparamos a0s anos
posteriores.

Isto posto, pensamos que, na segunda fase, a modernizacio conservadora (que

possibilitou a sofisticacio do padrio técnico de produgdo, gerando a “ideologia da
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competéncia™). combinada com a censura, tolheu muito da autonomia artistica €, a0 IMesmo
tempo, abriu espaco para 6utros géneroé musicais.

Nos palcos dos festivais que ocorreram a partir de 1969, a pluralidade de discursos
dificultou nosso trabatho. Diversidade, aligs, justificivel quando lembramos que o
desenvolvimento da inddstria fonografica seguiu o movimento que Harvey denominou
“comprcssﬁo espaco-tempo™. Esse movimento gerou uma total fragmentagiio no Processo
produtivo e uma infinidade de novos produtos musicais, passando-se a investir na
“pluralidade™. E a fase de consolidacio do “produtor de fonogramas™ (KRAUSCH).

Dentro desse quadro, analisando as cangbes que fizeram sucesso nos palcos
festivalescos, conseguimos notar uma caracteristica comum entre elas: o discurso que fala a
partir do Eu e sobre o Eu, tendo a centralidade nas experiéncias individuais ou sensacies
vividas individualmente.

Com relagdo a forma, dois géneros (influéncia de géneros) dividem a cena: 1
melodias roménticas, cheias de lirismo sentimentalista; 2) Ritmos e letras que convidam a
danca. 2 alegria. ao entretenimento {ndo contemplativos ou reflexivos). Cancdes reflexivas,
como as experimentais de Walter Franco, ou as sociais, de Gonzaguinha, que apesar de
marcarem presenca nestes festivais (mais pela coeréncia do juri oficial que pelo gosto do
novo publico), ndo foram sucesso comercial, o que significa que ndo devem ser
consideradas como discursos que tiveram efetividade naquele ambiente.

Observamos ainda que, ao contrério do que ocorreu com a produgio da primeira
fase. as cangdes que participaram dos festivais apos 1969, em sua maioria, ndo se
legitimaram enquanto miusica brasileira de qualidade. Se quisermos usar 0 mesmo sistema
de classificaclo, também generalizando, a maior parte entraria na categoria “diluidores™.

Excecdo sio os nomes de Gonzaguinha, Belchior, Djavan, Alceu Valenca., entre mais
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alguns que conseguiram se firmar como herdeiros dos “mestres” e dos “inventores™ ~ que,
como lembramos. continuavam produzindo e fazendo sucesso no interior de seu publico
cspecializado. fora dos festivais,

Portanto. a substituicio de um discurso engajado/coletivista por um discurso
descompromissado/individualista tem ligacdo com as proprias mudancas da sociedade,
como enfatizamos no decorrer do texto. Ou seja, com o processo modernizador. e a
conseqiiente expansdo da industria fonografica, novas producbes foram absorvidas ao
mesmo tempo em que novas demandas eram criadas (a popularizagio da tv, dos aparelhos
de discos, etc.. gerava novos consumidores). Além disto, o discurso engajado dos anos 60
dizia pouco aos jovens que faziam parte da Geracdo Al-5 e cresciam convivendo com uma
cultura autoritéria e com um mundo cada vez mais integrado pelos meios de comunicacio

(sociedade de consumo).
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