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INTRODUCKQ

"E muito pouco provavel que alguém passando de “onibus,
carrc ou masmo a pé, repare que na rua Teodoro Sampaio, em
frente a ptaéa Benedito Calixte no bairro de Pinheiros, e-
xiste um teatro. Qualguer outro da cidade tem letreiros
grandes e vistosos, uma porta de entrada larga e outros de
talhes que o identificam como uma casa dedicada as artes .
Mas foi ali, atras daquela fachada pouco convencional, de
paredes pintadas de cor escura, descendo as dezenas de de-
graus que desembocam em trés arquibancadas e um pequeno pal

co, que se firmou o que vem sendo chamado de a nova misica

de Sao Paulo.

Naquele porao - que ganhou o simpdtico nome de
lira Pauljstana - nao se pode dizer que tenha surgido esta
nova musica, mas, Sem davida, foi o palco que serviu de

trampolim para os saltos maiores de artistas e musicos co-
mo o Premeditando o Breque, |tamar Assumpgao e Banda Isca
de Pﬁlfcia e Grupo Rumo. E isso para citar apenas ~os que
nos ultimos tempos tem aparecido tanto nas paginas de arte
dos jornais, quanto em cartas dos leitores rec]émando da
confusao a porta de seus shows - invariavelmente, o5 espa-c
¢cos onde se tem apresentado tem sido menores que 2 afluén-

cia do pGblico.'" (JT. 10/07/82).

0 tema deste trabalho & a ‘'nova musica'’ de Sao

Paulo ou ‘'vanguarda paulista' (segundo terminologia empre-



gada por alguns jornalistas e criticos musicais). Ele tem

como preocupagao basica tanto o processo de ampliacgao do

pGblico destes artistas, como os fatores que influiram no

desenvolvimento de seus trabalhos. Para formular .estas
questdes, entretanto, crelo ser necessario fazer algumas
consideracdes sobre a cultura de massa e sobre a ~ misica

popular brasileira.
1 ~Consideracoes geradis sobre a cuffura de massa

A cultura de massa nao deve ser entendida u;ica-
mente pela forma que se difunde, ou seja, através dos meios
de comunicagao de massa. Ela deve estar também referencia
da ao contexto social especifico em gue se manifesta. Para
qué se possa melhor entender tal relacao, tomo como - ponto
de partida algumas afirmagoes de Durkheim. Este autor dis

tingue duas formas de coesao social, as solidariedades '

me
canica" e "organica', buscando esplica-las a partir do grau
de divisao do trabalho presente nas diversas sociedades .

Sobre a '"solidariedade mecanica', ele diz o seguinte:
. g

"todos sabem que ha Qma coesao cuja causa esta
huma certa conformidade de todas as consciéncias particula
res a um tipo comum que nao € outra coisa que o tipo psi—
quico da sociedade. Nestas condigoes, com efeito, nao ape
nas todos os membros do grupo sao individualmente atraldos
uns pelos outros porqie se assemelham, mas estdo também 11

gados & condigdo de existé€ncia deste grupo coletivo, isto
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& 3 sociedade que formam por sua reuniao" {...) "Existem em

nGs duas consciéncias: ums contém apenas estados que 530
pessoais a cada um de nés e que nos caracterizam, enquanto
que os estados que compreendem a outra sao comuns em toda
a sociedade. A primeira representa personalidade indivi—
dual e a constitui; a segunda representa o tipo coletivo ,

e, por conseguinte, a sociedade sem a qual ela nao existi-

ria.'* (Durkheim, 1973:356/357).

Ji em relacdo a sociedades onde se verifica uma
maior divisao do trabalho, suas observacoes apontam para o
sentido inverso. Assim, no mesmo texto, ele vai definir a

"solidariedade organica' da seguinte forma:

"f completamente diferente a solidariedade produ
zida pela divisao do trabalho. Enquanto a precedente im=-
plica que os individuos se assemelhem, esta supoe que difi
ram uns dos;outros. A primeira so € possfvel;na medida em
que a personalidade individual_é absorvida pela persconali-
dade coletiva. A segunda & apenas possivel se cada um tem
uma esfera de agao que lhe & propria, por conseguinte, uma
personalidéde. E preciso, pois, que a consciencia coleti-
va deixe descoberta uma parte da consciéncia individual, pa
ra que ai se estabelegam estas funcoes especiais que ela
nao pode regulamentar; quanto mais extensa esta regiéo,tag
to mais forte & a coesao resultfante desta solidariedade.
Por outro lado, cada um depende tanto mais. estreitamente da

sociedade guanto mais dividido & o trabalho, e, além disto,



a atividade de cada um € tanto mais pessoal, quanto mais es

especializada." (Durkheim, 1973:371/372).

Por outro ]ado,‘as afirmacoes de Kurkheim podem
ser relacionadas as de Bott, que diferencia as sociedadés
de pequena escala das urbano-industriais, segundo a forma
predominante pela qual se verifica a sociabilidade dos in
dividuos. Na primeira configuragdo, o individuo tem  sua
vida social contida numa rede de relacgdes primarias, ou sg
ja, ele se relaciona como pessoa com um Mesmo grupo, capaz
de dar conta dos diversos aspectos de sua pratica social .
Em sociedadés ﬁais complexas, por outro lado, © individuo
vai desempehhar diferentes papéis, cada qual gnvolvendo um

circulo de pessoas, que normalmente ndc coincidem entre si.

Desta forma, ao menos hipoteticamente, o indivi-
duo possui em meio urbano uma maior margem de selegao pes-
soal no que se refere aos grupos que utilizara como refe~—

réencia:

""0s membros de grupds organizados estao propen—
sos a desenvolver um alto grau de consenso sobre normas e
ideologia, por causa de sua interagao freqliente uns com Os
outros. Os erros de interiorizacao e de projegao sao se-
guidamente corrigidos, e o gruﬁo de staqtus é gquase que ine
vitave!menté, usado como grupo.de referéncia, Quando a
ambiente social imediato e uma-fede, nem todas as pessoas

que a familfa conhece interagem entre si e consideravel va

riagao nas normas e na ideologia tendem a surgir. Quanto



maior o montante de tal variacao, maior a dificuldade que
as pessoas tendem a ter em conceituar as npormas como um con
junto simples de regras nao-ambiguas. Ac mesmo tempo, quan
to maior a variac3c no comportamento, nas normas e na ideo

logia, interiorizadas a partir de experiéncias com outras

pessoas, maior € a oportunidade de uma reinterpretacao e
de uma reordenagao dos padroes interiorizados, de acordo
com as necessidades pessoais, Esta versao pessoal pode ser

aplicada n3o somente a si proprio, mas também a outras pes
soas, e tem-se consideravel escolha na selegcao e na cons—
trugao dos grupos de referéncia aos quais ela pode ser apli

cada." {(Bott, 1976:217)

0 que vem sendo explicitado até o momento permi-
te situar algumas questbes relativas @ produgdo artistica.
Em primeirag lugar, no que se refere as sociedades de peque
na escala, a relacao do artista com seu "piblico' pode ser
pensada como tendo respalde numa homogeneidade de concep—
¢oes entre eles. Neste sentido, creio ser possivel estabg
lecer uma analogia entre a atividade do artista e a do xama,
tal comolse encontra descrita por Lévi-Strauss. O xama,
na medida em que pertence ao mesmo grupo social que o doen
te, baseia a cura na recitagdo de um mito que & construfdo
a partir de um cédigo partilhado por ambos (v. Levi=Strauss,
1975). 1dd8ntica situacao poderia ser atribuida ao artista
em sociedades de peguena escala, cujo processo criativo es

taria referenciadc no mesmo codigo utilizado por seu grupo

social.



Entretanto, quando nos referimos & produgdo ar-
tistica em sociedade complexa, a situagao se modifica. Pa-
ra que esta mudangca se torne mais clara, recorro novamente

ao texto de Bott, quando ela diz:

“A divisao do traﬁa]ho, em uma sociedade de pe-~
quena escala, € relativamente simples, mas a divisao . do
trabalho em uma sociedade industrial € excessivamente com-
plexa. Em uma sociedade de pequena escala, relativamente
fechada, a maior parte dos servigos requisitados por uma
familia pode ser fornecido por outras familias dentro do
grupo localze dentro do grupo de parentesco, Na sociedade
urbano~industrial, tais tarefas e servicos sao repartidos
e atribuldos a instituicoes especializadas. Enguanto que
uma familia, em sociedade de pequena escala, relativamente
fechada, pertence a um peéqueno numero de grupos, cada qual,
com muitas fun¢oes, uma familia urbana existe em uma rede
de muitas instituicoes separadas e sem conexdo entre si,
cada qual com uma func¢do especializada." (Bott, 1976: 111/

112)

Dentre as diversas agéncias especializadas cabe
destacar a atuacao da indﬁstrié cultural, responsavel pela
satisfacao da demanda de produtos artisticos dos mais dife
rentes grupos que compoem a sociedade complexa. Para tan-
to, ela conta com a possibilidade aberta pelos meios _téc-
nicos de reproducao da obra de arte, gue permitem que esta

se desloque em relacao ao seu contexto original de produ—

¢do (Benjamin, 1980: 7)



Por outro lado, devemos relacionar a constitui—
¢ao deste corpo de especialistas a alguns pontos anterior-
mente levantados, Em primeiro lugar, € necessario gue se
tenha em mente o fato do artista nao se dirigir mais a um,
e sim a diversos segmentos da populagao., Neste - sentido,
alguns autores caracterizam a cultura de massa pela estan-

dardizagao de seus produtos, onde se menosprezam as dife—

rengas internas a seu pubiico:

"A cultura de massa tende a estandardizagao por-
que almeja agradar ao gosto médio de uma audiéncia indife-

renciada." (Wilensky, 1971:262}).

Qu ainda:

"A medida que as nacoes ricas se tornam mais ri-
cas, estruturas homogeneizadoras nas areas da polfitica, da
educacao e das comunicagoes de massa combinam-se com um nj

vel de uniformidade cultural ja elevado, para reduzir a

persisténcia dos efeitos das estruturas diferenciadoras de

idade, religiao, trabalho e localidade' (Wilensky,1971:284)

Mas isto nio deixa de representar um: paradoxo,
pois se a sociedade complexa cria uma maior diversidade en
tre os individuos e, segundo os modelos de Durkheim e Bott,
um campo maior para a seletividade pesscal de normas e con
cepgbes, na'dimensao da cultura estes individuos tendem a
ser igualados e submetidos aos mesmos padroes estéticos.

Tal paradoxo, por sua vez, pode ser resolvido pelas afirma



¢oes de Adorno, nas quais

formar a obra de arte integralmente em mercadoria
ca a perda da autonomia da cultura

Jitando que esta seja planificada por acg

a
[y

control

WMais proxima &

o fato da indistria cultural trans

(Adorne, 1971},

tueies gue detEm

dos meios de comunicacgao:

realidade & a explicacgdo baszads

no propric peso, na fTorga da inércia do aparato técni e

pessoal, que deve ser consideraco, em cada detalhe como par

te inteqrante do mecanismo economico de selecao. dJunta-se
3 :

a isto o acordo, ou, ac menos, & determinacao comum 208 chg

=

fes executivos de nac produzir ou admitis nada que REo  S6

assemelhe &8s suas da lei, ao seu conceiio de consumidor, e,

sobretudo, que se afaste de seu autoretrato.'t {Adornc, 1262:

9}

ey o oy gy by
FooconnaT

FE sera neste fatc gue 0 mMesmo autor val

cer um processo de Yaviltamento! da cultura:

A cultura que, de acordo com seu priprio sesti-
do, nao somehte obedecia aos homens, mas temben sempre pro
tastava contra a condicido escierosads na gual cles vivem e
nisso lhes fazia honra; essa culfura, por sua assimilacao
toral aos homens, torna-se integrada @ es5sa condigze encle
rosada; assim ela avilta os homens ainda uina vez. As produ

- - . L e , - -
coes do espirito no estilo de industria cuttural nao & 00

mats também mercadorias, mas o sao integralmente.” (Adorno,
1671:.280/7289)



De outra parte, nem todos os autores gque s5e ocu-
pam da comunicagao de massa percebem a tendéncia E estandartizagao
como aigo tao absoluto. Mencionei acima,.um trecho do li-
vro de Elizabeth Bott, onde ela se referia 3 pratica s0-
cial dos individuos como mediada por diversos grupos de rg
feréncia. Descrigoes analogas podem ser encontradas em al-
guns text§5 sobre a indlstria cultural., Destas, sao de
particular interesse para este trabalho observacbes, como

a que se segue, em que 0S5 autores apontam a influencia des

tes grupos na propria atitude do comunicador,

"Semelhante ao receptor, ¢ comunicador possui uma
estrutura cognitiva através da qual ele efetua suas percep
coes e escolhas; tem, também, amigos pessocais e grupos de
referéncia; faz parte também, de uma estrutura social mais
ampla, formada por interesses comerciais, ou associagoes ma
nufatureiras ou grupos de trabatho.'" {(Riley Jr. & Riley,

1871: 142}

Esta afirmacao permite que seja apontada uma ca-
racteristica producao da 'nova misica''. Refiro-me ao fato
desta se encontrar, no inicio de sua trajetoria, relaciona
da ao meio universitario paulistano. Desta forma, creio
ser possivel inseri-la numa tendencia da M.P.B., a da pro-
ducdo de misica popular realizada por universitarios, ten-
déncia que assume,maior importancia a partir da bossa no-
va, Isto, por outro lado, vai permitir que se vejam exs
pressos nesta manifestacao elementos proprios ao consumo e

bate cultural deste segmento,



Por fim, é necessario que se faga mengaoc a uma
outra questdo relativa @ cultura de massa. Trata-se dos
esquemas pré-seletivos da industria cultural., Com isto,
quero dizer que nem tudo o que é produzido visando o merca
do de bens culturais consegue ser divulgado. A  produgao
oferecida & bem maior que a que chega ao piiblico. Antes que
um determinado trabalho seja difundido pelos grandes veicu
los de comunicagac, & comum que a receptividade deste jun-
to ao publico ja tenha sido testada através de outros ca-
.nais, permitindo que se selecidne os produtos que tem maior
possibilidade de sucesso (V. Hirsch, s/data}. ©No Brasil ,
comoe veremos, a producao independente de mGsica serviu em
alguns momentos como um destes filtros, quando artistas que
atraves deste meio conseguiam alguma repercussao junto ao

piblico, tendiam a serem incorporados ao cast das grandes

gravadoras,
7 - A "Misieca Populfar Brasileira':

""Misica Popular Brasileira'" & expressao que se
refere a tantos e tao diferentes generos musicais, que 3
dificil defini-la apenas a partir de seus elementos intrin
secos. Por outro lado, a MPB é manifestagdo artistica que
se produz e circula dentro de determinado contexto social,
a sociedade complexa, e de forma especifica, através ‘ dos
meios de comunica¢ao de massa. Melhor, portanto, sera ten
tar sua definigao contrastando-a com outras manifestacoes,

cuja vida se encentra ligada 5 de grupos sociais fechados.



Tomando por base algumas afirmagoes de Valter
Krausche, vemos que este autor distingue a misica popular
brasileira de géneros regionais. Sua definigao parte de
algumas condigoes ligadas 3 sua existéncia e divulgagao: a
desintegracac de grupos sociais fechados; a separagao en-
tre misica, espetaculo e ritual; e, por fim, a existéncia
de meios que articulem um mercado nacional de bens cultu—

rals, para o qual-a MPB se dirige. Eis um trecho de seu

livro:

"‘Mais concretamente ainda & o chdo da cidade, on
de o [solamento das areas rurais se rompe, tornando visi—
vel, o espaco das identificagoes e dos conflitos entre os

. s . " ’ .
segmentos socials; e, a partir.dar, com os desenvolvimen—
tos dos meios de difusao de massa, o centro urbano trans—

forma-se em espaco de criacdo e reproducao da musica popu-

lar." (Krausche, 1983: 20)

Noel Rosa e Wilson Baptista travaram em diversas
misicas uma interessante polémica que serve para ilustrar
a distingao que vem sendo aqui exposta. Nesta discussao ,
Wilson Baptista atacava a origem social daquele compositor,
procurando desta maneira desmerece-lo como sambista. - A
tais acusacoes, Noel respondia negando ao ''morro'' a exclu=
sividade como espaco produtor deste género. Mais que - um
desafeto entre dois compositores, contudo, esta polemica re
fletia as transformacdes que o radio trazia naquele comego
de década de '30 para a produgao e circulacao de manifesta

coes artisticas 'nao-eruditas."



""Nao havia o teatro popular, a misica de tamborim, nem o
prémio de auditério. A cultura popular nao tfnha acesso ao
rddio, que nao se caracterizava como entreterimento de mas
sa. Pode ser encarado, no infcio, como produto natural da

difus3o do padrio cultural da sociedade dominante'" (apud

Madrid, 1972:34)

Desta maneira era descrito o radio nos primeiros
anos de seu funcionamento no pais. Ele tinha sido implan-
tado no Brasil, na década de '20, por Roquete Pinto, que
via nele um meio desfinado 3 educacao. A isto somam-se obs
taculos de ordem juridica que impendem a veiculagdo de pro
paganda pelas emissoras de radio. Como consequéncia, tere
mos durante este perjodo, a radiotransmissao restrita a
atividade dos radio-clubes; sociedades civis, compostas por

sécios pagantes, cuja origem social imprimia este carater

[3

"elitista' a sua programagao.

Ng década seguinte, este panorama se reverte. 0
radio transforma-se em empresa e se converte em instrumen=
to publicitério. Com isto, sua programacaoc devera ser re-
direcionada:

YAssim, quando finalmente se aprofundou essa con
fradiggo entre a preocupagado cultural da rddiodifusac e o
interesse das camadas da classe média urbana, voltadas ex-
clusivamente para o divertimento, surgiu o radio moderno:o
riadio comercial, destinado a atender por todas as formas ao
gosto massificado dos ouvintes, para maior eficiencia  da

. -

venda das mensagens publicitarias dos intervalos (Tinhorao,
1981:43)

Neste sentido, podemos dizer que, por tras da po
lémica entre Noel Rosa e Wilson Baptista, encontrava-se O

impacto da constitui¢do de um mercado de massa de bens cul
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turais. Talvez Noel tenha sido o primeiro a compreender o©
sentido desta transformagdo - em relagdo & qual Wilson Bap
tista pode ser identificado como um elemento de resistén—
cia -, onde rompe-se a ligagao de manifestacao artistica.com
grupos sociais localizados., Noel, ao contrario, ja nao di
rige a sua produgdc a 'comunidade do morro', mas busca atin
gir um pUiblico novo e internamente bastante heterogéneo; a
"massa. E justificavel, portanto, a afirmacdo de Jorge
Caldeira, que situa em Noel o nascimento do artista moder=

no na nossa misica popular.-{v. Caldeira, 1982)

0 maestro Jilio Medaglia condensa muito bem as
observagoes que'aqui vem sendo feitas sobre musica popular,
definindo-a a partir de um contexto marcado pela presenga
dos meios de comunicagao de massa. Neste sentido, ele wvai

distinguir misica popular de manifestagoes folcloricas e di

zer:

"Em linhas gerais - e ocidentais - poderiamos di-
vidir em 3 tipos preponderantes as diferentes especies de
manifestacap musical popular. A primeira delas, gue s¢& <op

vencionou chamar de ‘folclorica', liga-se mais ‘diretamente
4 determinadas situagdes sociologicas, histéricas e geogra-
ficas, congregando em sua estrutura, uma serie de elementos
basicos que a tornaram caracter(stica de uma época, uma re-
giao e ate mesmo de uma maneira de viver. Suas formas de

expressao, em consequéncia, sao mais estaticas e menos pas-

sfveis de evolugao e influancia exteriores''. {...)

Hps outros dois tipos de manifestacao musical 'nao
erudita' sao de origem urbana, sendo qualificados simples—
mente como 'musica popular' e possuindo as seguintes carac-

teristicas que as identificam a diferenciam: o primeiro tem
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suas rafzes na propria inspiragao popular e é aproveitado e
divulgado pela radio, pela TV, pelo filme e pela gravacgao; o
outro & a espécie de misica popular que €& fruto da propria

‘ndistria da telecomunicacgao'. (Medaglia, 1978:67/68).

Entretanto, se estas observagoes de Jilio Medaglia

servem para circunscrever a misica popular aos generos di-

vulgados, e mesmo produzidos, pela indistria cultural, elas
apresentam um outro problema: o da possibilidade de comuni-
cacdo desta manifestagao a um publico tao heterogéneo. As-
sim, a cultyra de massa ndo deve ser apenas definida - pelo
aparato material pelo qual se divulga, mas deve ser “tambem
identificada a um codigo, uma linguagem propria, que serve

de elemento de ligacdo entre o.artista e seu publico.

Este Ultimo ponto sera visto mais detidamente no

- » - - ) - - T
primeiro capitulo desta dissertacao, porem, a titulo de e-
xemplo, podemos mencionar um trecho escrito por Valter Krausche,
onde ele relaciona a difusdo da musica nordestina nos ~anos
'30 e '4L0 ao fato de seus produtores ja terem interiorizado
uma |inguagem propria & comunicagao de massa, aliada a uma

preocupagao didatica frente a um publico novo:

NGrande parte dessa produgao nordestina (litora—
nea ou sertaneja) ja havia interiorizado uma linguagem Qque
ja pudesse ser identificada nos grandes centros consumido—
res de discos e de radiodifusao, a exemplo da misica estili
zada de Cayﬁi. No caso do baidc, a sua introdugac caracte-

rizou-se por uma certa preocupagao didatica, enderacgada a

um publico novo:

YEu vou mostrar pra voces
Comoc se danca o baiao
E quem quiser aprender

£ favor prestar atengao'.



0 BaZao {1944}, de Luiz Gonzaga e Humberto Teixel
ra, chegava feito um convinte, nao apenas para conquistar ou
vidos, mas para balangar os corpos, tentativa de traduzir a
danca agreste em fung¢ao de uma nova situagao, nao mais re—

gional, mas nacional'. (Krausche, 1983:54/55),

Em resumo, as observagoes acima servem para defi-
nir "Misica Popular Brasileira' a partir de 3 aspectos basj
cos e interligados: a) Por sua forma especifica de difuééo,
ou seja, através dos meios de comunicagao de massa; b) Por
sua relagao com um publico internamente bastante diferencia
do, em termos de suas caracteristicas socio-culturais; e c)
Pelo fato de se contituir numa linguagem artistica propria
a esta relacao (entendo por linguagem artistica um reperto-
rio e formas de sua articulacdao especificos as diversas ma-

nifestacoes) .

3 - Colocacao do preblema:

Para que se coloque devidamente as gquestoes que
ser3o examinadas por estes trabalho @ necessario mencionar a
organizagao crescente da indistria cultural em nosso pals,
especialmente a partir da década de '70, periodo em que se
expande o publico para seus produtos. Este processo, <omo
& descrito no primeiro capitulo, intensifica dois aspectos
importantes da comunicacao de massa no Brasil: a) constitue-
se mais solidamente uma estrutura capaz de articular em ni-

vel nacional um mercado de bens culturais, onde cabe desta-



car a formagao de redes de tele-radiofusao e b} ‘acentua-se
tambéem o contato com o exterior, repercutindo na linguagem

da MPB pela assimilacao de estilemas criados em outros pai-

5€5.

Deve ser mencionada ainda a crise economica que
se verifica na indlstria fonografica brasileira. Tal crise,
que se intensifica ao final dos '70, leva a uma restricao na
divulgagao de novas propostas de trabalho. Assim, jovens ar
tistas passam a buscar outras formas que permitam a difusao
de suas misicas. Aqui, cabe destacar a produgao independen
te de discos e éhows, esquema pelo qual artistas nao incor-
porados pelas grandes gravadoras se auto-fipanciam, na ex-
pectativa de constituir um pablico para a sua produgao. 0
que se observa, por outro lado, & que, a medida em que de—
terminados artistas conseguem uma maior repercussao junto
a algumas faixas de pidblico, cria-se umiinteresse em sua in

corporacac da parte das grandes empresas de comunicagao.

Isto posto, creio ser possivel formular as ques—

toes examinadas neste trabalho:

Num primeiro nivel, procurarei descrever a tajeto
ria da '""nova musica', desde um periodo em que sua veicula—
cdo restringia-se ao meio universitario até sua insercao num
mercado de massa de bens culturais, Neste sentido, coloca-se
como problema detectar a&s condigoes e estrategias que permi

tiram tal expansao de publico.



De outra parte, tendo em vista que estes trabalhos
inicialmente se divulgam num circuito universitario, &€ ne-—
cessario que se verifique como um debate sobre produgao ar-
tTstica proprio a este segmento, aléem das informagoes -~ que
compoem seu repertorio cultural,vai refletir na elaboragao

da ""nova musica'.

Estas questoes serao desenvolvidas a partir do

sequinte roteiro:

Capitulo | - Aqui serao levantadas alguns pontos
retativos a:+'1) 0 processo de estruturacao da indiustria cul
tural no pals. 2} A intensificacao de sua relagao com )
exterior. 3) A producao "independente', de discos e shows.

Capitulo [l - Historico da "musica dos universita
rios', onde se procura perceber a constituicao de um campo
de discussao dentro da MPB, a partir de sua relagao com o

ambiente universitario.

Capitulo 11l - A trajetoria da 'nova musica''. Aqui
cabe fazer uma observacao: Comoc nao se trata de um movimen-
to e os diversos produtores apresentam pouca ou nenhuma re-
lagao entre si, torna-se dificil delimitar claramente as
fornteiras deste "grupo''. Assim, foi utilizado como artifi-
cio a selecao de artistas que apareciam reunidos pela im-
prensa sob esta denominagao. E estes eram, na epoca em que
foi feita esta selecado, em '82: Arrigo Barnabé, Itamar As-
sumpgao € os grupos Rumo, Premeditando o Breque e Lingua de
Trapo, 0s quais apareciam ainda associados ao Teatro Lira

Paulistana.



Capitulo 1V - Avaliagdo da producac da ''nova musi
ca", onde se procura discutir algumas de suas caracteristi-

cas tendo em vista as observacoes dos capitulos anteriores.



CAPTTULO 1

A COMUNICACAO DE MASSA NO BRASIL

Neste capftulo, procurarei apontar algumas ten-
déncias relacionadas com a comunicagac de massa no Brasil
e, em particular, com seu setor fonografico., Estas busca~-
r30, a principio, descrever algumas das forgas que atuam
no sentido do controle da indistria cultural por um namero
reduzido de grupos que controclam simultaneamente diversos
meios. A Isto sera relacionada a possibilidade da lingua-
gem da indistria cultural falar a um piblico amplo e bas-
tante heterogéneo, para tentar extrair desta relacao algu-
mas conclusoes a respeito da homogeneizacao do consumc cul
tural, embora também venha ser possivel identificar forgas
que atuam no sentido de sua diversificagao. Por fim, exa-
minando mais de perto o desenvolvimento da indlistria fono-
grafica no pals vemos que esta apresenta duas caracteristi
cas: de um lado, uma maior articulacao com o exterior e, de
outro o fechamento a trabalhos novos, especialmente a par-
tir do momento em que se verifica uma crise no setor. Con-
tudo, este fechamento acabou levando a um fato novo no mer
cado brasiteiro, a producao independente de discos e espe-
tdculos musicais. Neste sentido, inicio o capitulo com a
descrigdo de algumas atividades pertinentes =~ a industria
cultural, procurando relaciona-las com a tendencia ao mono

pdlio da comunicagao.



Partindo da distribuicdo de discos, vemos gue es
ta e tarefa ao mesmo tempo importante e dificil de ser rea
lizada. Importante, na medida em que colocar o produto a
disposigao dos consumidores esta diretamente relacionada
com o retorno do investimento feito e com a difusdo dos di
ferentes trabalhos. Por isso, & comum gue se veja artis-
tas com discos gravados interrompendo sua carreira devido
I incapacidade de distribuigdo de seu trabalho. Por outro
lado, a dificuldade reside no capital por ela requerido, $0
me s mo uﬁa grande organizagao pode garantir que um disco se
ja encontrado num nimero relativamente grande de lojas,dis
persas pelo pais. Assim, mesmo sendo freqgliente, as grandes
empresas distribuirem produtos das menores ou, inclusive ,
de produtores independentes, notamos gue estas detem um

enorme poder de direcionar o consumo cultural.

"Existem cerca de 20 mil titulos a venda no mer-
cado brasiteiro. Estes 20 mil titulos sao a soma dos cata
logos das gravadoras brasileiras. Por outro lado, existem
12 mi! pontos de vendas, fojas de discos, que vendem exclu
sivamente discos, ou outras que também vendem discos, como
bazares, livrarias, como & muito comum no interior. Em 95%
destes 12 mil pontos de venda, voce encontya no maximo 100
¢Ttulos dos 20 mil possiveis. £ importantissimo fixarmos
este dado. N3o & que a musica brasileira nao tenha merca-
do, € que as gravadoras que dominam o mercado, notadamente

as multinacionais, fecham o mercado para a misica brasilel



Este poder de direcionamento do consumo se refor
ca na relagdo das industrias fonograficas com as emissoras
de radio e televisao; relacdo que, por vezes, resulta = do

fato de um mesmo grupo econdmico possuir controle sobre-di

ferentes meios de comunicagao. Uma estraté—
gia muito comum que as grandes gravadoras utilizam para pro
mover seus artistas & executar repetidas vezes faixas de

seus Oltimos lancamentos em radios e até lojas.

Por exemplo, em 07/12/83, Roberto Carlos langou
wm LP. Neste dia, as emissoras de radio de todo o ‘pais
executaram 5.98] vezes faixas deste disco (Caderno B/JB
18/01/84:2). 0 mesmo ocorreu com o langamento do primeiro
disco dos Beatles no Brasil. Em relacio a isto Othon Jam-

beiro descreve o seguinte:

la gravadora que os langou chegou ac ponto de
conseguir de todas as radios das principais cidades brasi-
leiras, incluindo todas as capitais, que tocassem, num de-
terminado dia, as 9 hs da manha, todas juntas, somente 0
disco de lancamento do Beatles. Ao mesmo tempo, todas as

lojas de disco, nas mesmas cidades faziam a mesma coisa’ .

{Jambeiro, 1971:18).

Torna-se claro que tais procedimentos ocorrem em
meio a muitas acusagoes. Freqlentemente ouvi jovens artis
tas agcusando disec-jokeys e mesmo jornalistas e criticos mu
sicais de ""comprometimento', ou seja, de suborno pelas gran

des gravadoras. Com isto, muitas vezes, buscavam justifi-



car dificuldades encontradas na divuigagao de seus traba-
lhos. Todavia, & interessante notar que tais acusagdes sg

jam também feitas por dirigentes de grandes gravadoras.

“pApesar da noticiada intencao que reuniu, ha cer
ca de um ano, dirigentes de gravadoras dispostos a acabar
com as gratificagoes que favoreciam os disc~jokeys em tro-
ca de declarados interesses comerciais, © jabacule continua.

Firme e forte.

Sequndo Hans P. Burger, Superintendente da Contj
nental, ele ndo se limita ao dise—-jokey, mas se estende por
toda uma gama de pessoas envolvidas na midia, em forma de
favores, jantares, viagens, produgoes e co-autorias em
obras" {(...) "sao usados elementos de pressao, corrupgaoc
ativa e passiva, © qué vem prejudicar o desenvolvimento de
varios artistas de valor em peneffcio de outros de valor

nula". (Marketing, Jan/82:42)

Fntretanto, nao se deve entender as atitudes de
agentes ligados & divulgagao da mdsica popular, unicamente
como resultado de mecanismos de pressao da parte das grava
doras. Deve-se ter em mente, também, a dependéncia que
disc~-jokeys, por exemplo, possuem dos niveis de audiencia
de seus programas. Assim, se 3 selecao por eles feita ser
ve para para sacralizar determinados padroes, por outro la
do, apoiar—-se no ja consagrado pode significar a garantia
da repercussao de seus programas. Desta forma, num nivel
subjetivo, & possivel que o programador identifique seu su

cesso ao da misica por ele divulgada:



"Existe uma especic de satisfagao muito grande
de uma radio ver que uma misica que ela tocou em primeiro
lugar venha estourar nas paradas de sucesso. Da até a im
pressgo que esta padio participa dos lucros desta musica,
o que ndo acontece. A ridio ndo tem a menor participagao
se a mosica estoura ou nao estoura, & indiferente., Mas &
uma cojsa, um comportamento que a gente observa, que fas-
cina muito os programadores. Eles terem esta sensagao de

serem os privilegiados gue tocam pela primeira vez uma ma

sica." (2)

Paralelamente & atuacao do radio, vemos outros
meio empregados na divulgagdo da midsica popular. Dentre
estes, a televisao aparece com importancia crescente na

promocao de determinados artistas:

"E opindo dos empresarios e pessoas ligadas as
gravadoras que 0 principal fator de aumento das vendas"
(de discos) 'foi a utilizagao da forga da televisao, der-
rubando o conceito tradicional de que a melhor midia para
o disco é o radio. Mais precisamente, foi a entrada em
cena da Sigla (Sistema Globo de Gravacoes Rudio-Visuais
Ltda), gravadora ligada a Rede Globo de Televisao ¢ mais

conhecida como Som Livre, nome de seu principal selo.”

(Adm & Serv., 1979:98)

Um produto tipico deste desempenho sdo o5 discos
com as trilhas de novelas, onde se faz uma associagao en-

tre musica e personagem. Talvez a maior vantagen deste



tipo de disco resida na promocao que a audiéncia da nove-

la garante:

icamo as novelas das 20 hs, por exemplo, tem um
fndice medio de 55%, apenas em Sio Paulo 1 milhoes - de
pessoas escutam diariamente as misicas lancadas nos LPs,

durante os dois a quatro meses de duracao de cada novela."

(Adm & Sev., ibidem)

A importancia da televisdo como mfdia para a mi-
sica popular se expressa, por outro lado, pela articula—
¢ao cada vez maior entre empresas fonograficas e redes de

emissoras:

"E grande o nimero de novas empresas interessa—
das em participar do mercado. fonografice. A maioria per-
tence a redes de televisdo e radio: Seta (da Record), S§
{de SfleoISantos), Bandeirantes (da TV Bandeirantes), GTA

(da TV Tupi)." (Adm & Serv., ibidem)

Assim, assistimos em relacaoc a TV uma situagdo
andloga & que existia na década de 30, quando se inicia
um processo de controle pelo mesmo grupo de gravadoras e

emissoras de radio:

"pA década que se iniciava assistiria ao casamen
to entre o disco e as emissoras radiofdnicas; estas nao

seriam apenas diviguldoras de musicas, mas estariam liga-

das empreserialmente a indistria fonografica. Algumas gra



vadoras chegaram a ser proprietarias de emissoras impor—
tantes: a RCA-Victor da Radio Transmissora do Rio de Ja-
neiro, e Organizagao Byington (Colimbia) da Cruzeiro (Sao

paulo e Rio)." (Krausche, 1983:37)

Uma das consegléncias desta articulagao & o cres
cente monop6lio da direcao cultural nas maos de uns pou-
cos grupos. Na medida em gue vac se formando estruturas
cada vez mais sofisticadas na area da comunicagao de mas-=
sa, empresas pequenas ficam impossibilitadas de .competir
neste mercado e, assim, ou s€ fundem, formando estruturas

malores, ou simplesmente desaparecem.

Mas nao apenas peguenas empresas que se veem
dificultadés na promogao de seus produtos. Grandes empre
sas fonogréficas-que, ne entanto, nao possuem controle sO
bre outros meios de comunicagao, tendem a ter dificuldade

na competigao por uma parcela do mercado.

Atualmente uma das formas que as gravadoras tem
se utilizado para promover Seus artistas ¢ a exibicao de
elips de suas musicas na TV, Em relagao a isto, existe
uma declaracao de André Midani, presidente de uma das maio
res empresas fonograficas do pafs, a W.E.A. brasileira ,
que € bastante ilustrativa para demonstrar como esta arti

culagdo de diversos meios, promovendo o mesmo produto, in

duz uma tendéncia a monopolizagao na industria cultural:

A Globo impede a producao e distribuigao de clips

que nao oS produzidos por ela propria. Quem investe mi=



lhoes perde. As gravadoras nao tem possibilidade de in-
fluenciar na programagao. Todo domingo, os programadores
de ridio do 8rasil inteiro olham o 'Fantastico'., Se pas-
sar o clip de uma misica desconhecida, eles podem eventual
mente tocad-la no radio. Se o clip for tocado depois do
sucesso nio acontece nada. 0 caso idea)l & a musica estar

tocando no radio, passar o clip na TV e a vendagem subir.'

(FSP, 24/02/84:27)

0 destaque que a televisao vem ganhando frente
aos demais meios de comunicagao, por outro lado, permite
levantar um outro aspecto da cultura de massa: © da rela-
¢ao entre forgas que apontam para a constituigao de uma
cultura homogénea a nivel nacional e outras que atuam no
sentido da reposigao de diferengas regionais no processo
comunicativo. Neste sentido, creio ser necessario mencio
nar alguns pontos relativos 4 historia recente da TV no

Brasil.

Até fins da década de 60, inexistiam redes de te
levisao. A administracao de cada emissora de um mesmo
grupo era praticamente autdnoma. Aléem disto, dificuldades
técnicas como a do transporte de material de uma emissora
para outra, distante, impunham a mesma autonomia na pro-
gramacgao. Reforgando esta tend&ncia, ou produto dela, ha
via ainda um conceito da época, segundo o qual um progra-

ma s6 fazia sucesso na cidade em que foi realizado.

Todavia, a combinacdo de diversos fatores levou

a2 televisao brasileira a se organizar na forma de redes



nacionais, Um deles foi o avanco técnico do setor. Assim,
as dificuldades de transporte de material de uma emissora
a outra puderam ser superadas com as transmissoes via sa-
telite. J3 em 69, a Globo se utilizava deste recurso pa-
ra a transmissao simultanea em todo o pais de seu ''Jornal

Nacicnal''.

Mas, a possibilidade técnica por si s6 nao era
suficiente para a constitui¢do de redes de televisao. Era
necessirio ainda que os setores administrativos e de pro-
ducac fossem centralizados. E foi um fato aparentemente

acidental {houve quem levantasse suspeitas em contrario na

época) gue serviu de catalizador deste processo.

Em fins de 60, uma série de incéndios atingiu di
versas emissoras paulistas. Uma delas foi a Globo, que,
desta forma, se viu obrigada a transferir todo o seu se-
tor administrativo para a cidade do Rio de Janeiro, cons-
tituindo um nucleoc capaz de articular as suas diversas es

tacoes geradoras.

Porém, ainda persistia a idéia de se continuar
produzinde os programasem Sao Paulo. E, para tanto, foli
feito um acordo de utilizacao de estudios com a TV Bandei
rantes, Entretanto, este nao pode vigorar, pois tambem es

ta emissora se viu vitima de um inceéndio no mesmo periodo,

Assim, também a producao de programas passou a

ser centralizada no Rio de Janeiro, A receptividade a es



ta programacao, por outro lado, serviu para romper com
aquele conceito de que um programa so faria sucessoc na ci
dade em que foi realizado, abrindo espago para que se pen
sasse na difusic da mesma programagao para as diversas re

gides brasileiras.

Desta forma, um processo crescente de constitui=
cao de redes nacionais de televisdo foi instaurado, o que
levou a uma articulacdo mais abrangente do mercado de bens
culturais, impondo modetos que se colocavam acima das

diferencas entre as diversas regices do pals.

Um fato interessante relacionado a esta articula
¢30 a nivel nacional, refere-se as condig¢des que possibi-
\itam a circulagao por ele de géneros que tem origem nos
mails diferentes meios sociais e regioes do pais. Em ou-
tras palavras, aparece aqui O papel de uma linguagem, pro
pria & indistria cultural, que "traduz" manifestacgoes i~
gadas a diferentes condigbes socio -culturais e, desta ma

neira, permite sua difus3o0 para um publico mais amplo.

Adorno, talvez de uma forma um tanto elitista,le
vanta a existéncia de uma linguagem fixada pela indistria

cultural no seguinte trecho:

A indistria cultural, através de suas proibigoes,
fixa positivamente,“(,,.) "uma linguagem sua, com uma s5in
taxe e léxico proprios. A necessidade permanente de efei

tos novos, que, todavia, permanecen iigados ao velho es-



quema, sO0 faz acrescentar, como regra supletiva, a autori
dade do que ja foi transmitido, ao qual cada efeito part]
cular desejaria esquivar-se. Tudo o que surge & submeti-
do a um estigma t3o profundo gue, por fim, nada ~-aparece

que'jé nao traga antecipamente as marcas do jargao sabido,

r

e, primeira vista, nao se demonstra aprovado e reconhe-

cido." (Adorno, 1969:164)

No mesmo paragrafo, ele vai exemplificar a auto-
ridade desta linguagem, que impoe sua marca a generos pro

duzidos fora da indGstria cultural:

"Um jazzista que deve executar um trecho de mis i
ca séria,! (sic) Vo mais simples minueto de Beethoven, co
mega involuntarijiamente a sinCOpé—lo, e SO COm um .sOrriso
de superioridade consente em entrar COm O COMPAasso cer-

to." (Adorno, 1969:165)

Também em relac3o a musica regional brasileira ,
encontramos um comportamento analogo ao deste jaszsszs-man, on
de a inddstria cultural impOGe suas marcas a geéneros ini-

cialmente ligados a determinadas regices do pais.

Um dos grandes divulgadores deste génerc de musi
ca no pais foi o publicitario Marcus Pereira. A princi—
pio como brinde de sua agéncia e mais tarde comercializa-
dos em selo alternativo, ele produziu uma série de 13 dis
cos de misica regional, Porém, para que esta pudesse atin-
gir um publico de massa, havia a necessidade de -que ela

sofresse algumas adaptagoes:



WA receita que eu decidi utilizar & uma guestao
de ponto de vista, de orientagao, mas se nos fizessemos
apenas o registro das misicas em bruto, ainda que isto ti
vesse uma importancia cultural, eu nao teria condicoes de
obter mercado, de desenvolver © trabalho. Assim, nao ve-
jo nenhuma imperfeigao, nenhum erro, ndo vejo como se pos
sa criticar que éu pegue um tema popular, como o 'Boi Bar
rosc', uma cangao tradicional do Rio Grande do Sul, - por
exemplo. Entao, fizemos um casamento perfeito, descobri-
mos o primeirc instrumentista, O Mondador gue gravou em
1915, por af, o 'Boi Barroso', o encontramos ldcido, ele
gravou com uma sanfoninha de oito baixos a misica. E, a gra
vacdo que editamos, nos emendamos uma interpretacao em cli
ma do arranjo do Rogério Duprat, do quafteto de sopro, com
a Elis Regina. E neste disco existe um referendo muito
grande da musica popular, dos temas populares recolhidos,
arranjados e interpretados por profissionais com registro
da miisica como ela e feita pelo povo. E a meu ver uma po
sigao perfeitamente legitima sob a pena de a gente fazer
registros para entidades universitarias, musica antropold

gica." (Folhetim/FSP, 28/10/79)

Podemos aqui estabelecer uma relacao entre este
depoimento de Marcus Pereira e o que foi mencionado, na
introducio, sobre a misica nordestina, que para se difun-
dir foi obrigada a interiorizar uma linguagem capaz de ser
identificada pelo mercado consumidor de discos e de radio

difus3o. Por outro lado, coioca-se a necessidade :de se



explicar como se processa a constituicao desta linguagem.

Embora preocupada com forgas que reintroduzem a
diferenciagao cultural na sociedade moderna, Eunice Durhan
nos da uma importante pista para queé poSSamos compreender
a constituigdo da cultura de massa a partir de seu las~

treamento nas culturas poputlar e erudita:

"Estes 'produtos'“(da indlistria cultural) "nao
constituem uma criagao cultural original e inovadora mas,
freqientemente, simples reordenagio de imagens, simbolos
e conceitos na cultura popular ou erudita. Retirados de
seu contexto original, perdem necessariamente muito de seu
significado e podem ser assim manipulados para compor no-
vos conjuntos, cuja amplitude e alcance parece estar dire
tamente condicionada ao empobrecimento prévio de seu con-

teddo." {(Durhan, 1977:35)

Desta afirmagao, podemos inferir que nas socieda
des complexas, rompendo-se © isolamento entre ©0Ss grupos
sociais e regioes, constitue-se uma linguagem (capaz de
se comunicar com todos eles) gque & na realidade a combina
c3o num novo sistema de fragmentos extraidos dos mais di-
ferentes contextos culturais. Quando nos aproximamos da

MPB, percebemos que esta interpenetraggo de culturas ja

se encontra presente na propria origem do samba:

"Nessa fase, processa-se a mistura de elementos
da qual nascia o samba carioca, em cuja geografia desta-—
ca-se a Praga Onze, que, COmMO disse um velho antropdlogo,

tera a fronteira entre a cultura negra e a branco-européia,



fronteira sem limites precisos, onde se interpenetravam
instituigoes e se revezavam culturas,' Apesar de predomi
nantemente negra f{uma Africa em miniatura, no dizer - do
compositor Heitor dos Prazeres), era ali que os elementos
afros redefiniam-se para participar da 'civilizagao! da
cidade. Assim, o samba nao teve uma origem pura; apesar
de nascer das maos e das vozes negras, gue vinham do bair
ro da saude, incorporava tragos 'estranhos' 3 'cultura do
lugar?, tornava-se expressao que ja se enderecgava a ou-

tros." (Krausche, 1983:28)

Assim, da afirmagao de Eunice Durhan e da infe-
réncia feita, podemos extrair duas consegliencias: De um
lado, podemos propor uma explicagao para a possibilidade
da cultura de massa se difundir pelos mais diferentes con
textos. ﬁe outro, os limites que sistemas culturais loca

lizados em grupos ou regides podem colocar a mensagem da

industria cultural,

No que se refere a possibilidade de difusdo, te-
mos a afirmacic de que a mensagem emitida nao € totalmen-
te desconhecida pelo receptor, este pode perceber nela a
existencia de elementos extrafidos de seu meio cultural ime
diato, que constituem um elo entre este e o produto cultu

ral emitido.

Para percebermos o alcance desta observagao, te-
mos que nos referir & Teoria de Informacao. £ comum nes-

ta disciplina descrever a divisao das diferentes mensagens



em dois segmentos distintos: um conhecido a priori pelo
receptor e outro que se constitue para este em informagao

original,

0 ja conhecido, embora nao signifique uma infor-
ma¢do, € condigao desta. A reiteracao de alguns elemen—
tos gque fazem parte do repertorio do receptor permite que
se estabeleca um elo de ligagao entre este e o emissor da
mensagem. Caso contrario, na auséncia de qualquer regra
conhecida pelo receptor, a apreensao da mensagem nao se-

ria possivel. (v. Coelho Neto, 1973)

Neste sentido, como na cultura de massa se encon
tram presentes fragmentos extraidos de diferentes siste—
mas culturais, ela pode se difundir para individuos gue
se originam nos mais diferentes meios, pois estes estarao
sempre em relagao com algum elemento conhecido, possibilli
tando, desta forma a apreensao da informacao produzida fo

ra de seu meio.

Por outro lado, se fragmentos extrafdos de dife-
rentes contexfos culturais se combinam, possibilitando que
a mensagem de massa retorne acs mesmos cContextos COM a
presenca de informagoes produzidas fora deles, a auséncia
destes fragmentos representa uma situagao~limite, na qual

o processo comunicativo poderia se encontrar bloqueado.

Contudo, devemos pensar também neste processo, ¢9

mo um instrumento que difunde modelos de uma linguagem



suig generis para um publico de massa. [Isto porque, como
vimos, a retagao com produtos culturais de massa permite
ao individuo um alargamento de seu repertorio de informa
¢oes, dentro das quais, podem estar incluidas aguelas gque
sao fruto da propria indlstria da comunicagac. Assim, pa-
ra a elaboracao de novos produtos, a redundancia pode es~
tar representada menos por fragmentos de sistemas especi~-
ficos do que por elementos exclusivos da linguagem da cul

tura de massa.

Esta Gltima observacao & feita no mesmo sentido
apontado acima pela citagdo de Adorno, ou seja, da fixa-
¢io de uma tinguagem propria % cultura de massa e que se
impoe frente as demais. Por outro lado, torna-se possi-
vel desta maneira que vejamos no exemplo da musica regio
nal divulgada por Marcus Pereira, nao um caso de negagao
desta linguagem, mas sim de sua afirmagao, pois, como vi-
mos, a informagao especifica de uma regiao teve, como con
digdo para que pudesse se dirigir ao piblico de massa, que
ser traduzida numa forma que se adequasse a este mercado,
através, entre outros, dos arvanjos e dos intérpretes es-
colhidos; caso contrario, seu interesse estaria restrito

aos meios acadamicos, como ''misica antropoldgica'.

Por outro lado, o que vem sendo dito aqui torna
possivel que seja reavaliado o sentido da seguinte decla-

rac3o, ligada a historia recente da televisdo no pais:

A tendéncia que se observa no mercado & da aber

tura de espagos cada vez mais amplos para as produgdes lo



cajs. Passada a euforia da ocupagac de espagos pelas re-
des, as emissoras filiadas passam a se preocupar mais com
o preenchimento de espagos locais, buscando integracao

crescente com as comunidades em que vivem.'(3)

Atuaimente se verifica em relagdo as emissoras de
televisdo uma forma de organizacao onde as locais se fi-
liam a redes régionais e estas, por sua vez, se encontram
filiadas 3s redes nacionais; constituindo trés niveis de

~geragao de programas.

Pela declaracao acima, poder-se-ia supor que a
programacao local a se compertar Eomo reflexo imediato de
uma cultura do lugar (algo) comparavel com a musica fol-
clorica't, sequndo a classificacao do maestro Jilio Meda-
"glia). Todavia, outras declaragoes apontam para o senti-
do contrarfo. Diretores de emissoras locais e redes re-~
gionais justificam sua filiagao a grupos maiores pela im-
possibilidade dos mercados locais darem sustentagao econd
mica e forﬁecarem um cast adequado a uma programagao de
""bom nivel" . E nisto se percebe a interferéncia ' de
padroes extra-comunidade, mais propriamente os fornecidos
pelas grandes redes de televisao, utilizados para se ava-
liar a programagao locat. Assim, mesmo que parta de um
referente local, a programagéo local tgnde a reproduzir

padroes fixados pelas grandes redes,

Minha intencao até o momento foi a de apontar a

existéncia de uma linguagem capaz de se relacionpar com as



mais diferentes regioes gue compoem o mercado de massa de
bens culturais., Se ela, por vezes, se apoia em culturas
locais -~ como no exemplo da incorporagac de alguns de seus
fragmentos -, também possui suficiente autonomia para que

possa circular por um espago mais amplo.

Uma das consequéncias deste enfraquecimento da

relagio entre produgdo cultural e meio social imediato &

a constituigao de um referente proprio, paralelamente a
fixacao da linguagem. Assim, © piblico da cultura de mas
sa, no geral, isto &, independentemente da comunidade a

que pertence, partilharé de um conjunto de experiéncias
comuns, se relacionando com & medicdo do aparato tecnold-
gico e da linguagem proprios 3 indistria cultural com OS5

mesmos fragmentos, personagens, meios geograficos, etc.

Neste sentido, podemos supor gue O crescente mo-
nopblio da comunicacao de massa nas maos de uns poUCOS gru
pos se soma a uma linguagem fixada pela industria cultu—
ral e a um referente partilhado indistintamente por todo
o seu publico e que deste fato resulte uma padronizagao do
consumo cultural. Contudo, se esta tendéncia existe, na
verdade, ela atua paralelamente a outra, a da segmentagao

do piblico em faixas de consumo especificas.

Analisandoc a radiodifusao no Brasil, Madrid apopn
ta a coexisténcia de dois sistemas de emissao, que refle-
te este paralelismo entre a tendéncia a generalizagao, de
um lado, e a particularizagao de alguns segmentos do pu-

hlico da indastria cultural:



"para atingir seus fins, o radio baseou-se, pri-
meiramente, em esquemas programadticos ecléticos muito am=-
plos, e a seguir, em esquemas diferenciados para audién—
cias diferenciadas, Organizam-se as emissoras de radio e
passam a ser dirigidas a todas as categorias s6cio-econo-
micas, para interessar, indistintamente, aos homens como
3s mulheres, aos jovens como aos adultos, tendo em vista
a universatidade do conteiido. E emergem empresas radiofd
nicas especializadas, restritas a ptblicos especificos. Esta
belecem-se dois sistemas programaticos: um, destinado a
ganhar todas as camadas sociais, todas as idades e os se-
xos diferentes; outro, dirigido a gamas de interesses es-
pecificos, notadamente quantc a programas femininos e au-
dicgoes de misica erudita. Como conseqléncia, a audiéncia
passou a revelar uma estratificagao social, definindo os

gostos dos ouvintes e a escolha das estacoes e dos progra

mas." {Madrid, 1972:65)

Neste sentido, podemos entender a dinamica da in
distria cultural como resultado da interacdo e coexistén-
cia de dois tipos de forgas: De um lado, atuariam aquelas
acima apontadas, responsaveis por uma tendéncia de padro-
nizacao da mensagem. De outro, a reposicao da diversida-
de do plblico, segundo diferentes critérios de estratifi-
cacao social (cor, sexo, instrugdo, renda, etc.}. Relacig
nada com esta segmentagao do pibiico, cabe destacar é 1i-

gacao entre a comunicagado de massa e a publicidade. ‘Quer

dizer, as diferencas de gosto que atuam no sentido da di-
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versificéggo dos produtos culturais de massa encentram=-se
relacionadas com as mesmas variaveis que influem na orien-
tagao do consumo de outros bens. Assim, um pouco abaixo no
mesmo texto, Madrid vai justificar a existencia de esque—
mas especiallzados pelo papel gque o radlo cumpre na promo-
cao de produtos destinados a faixas de consumidores espect

ficos:

''Neste jogo competitivo, notadamente quanto a es
peclalizagao, evidencia-se 3 influéncia das técnicas model
nas de propaganda a servigo de organizagoes comerciais e
industriais preocupadas em vei;ular em canais de comunica-
cao aestinados a piublicos especificos, mensagens de consu~

mo a consumidores também especfficos.' (Madrid, 1972:69)

Esta ligacao pode, inclusive, levar 4 relagoes
bastante interessantes, comoc a que 5¢€ formou entre agéncias
de publicidade e emissoras de televisao nos primeiros anos

de funcionamento deste meio de comunicagaoc no pais:

A agéncia cuidava de. tudo: escrevia, produzia ,
contratava e até mesmo lcompletava' o salario do pessoal
técnico da emissora, que se limitava a entrar com o parco

equipamento existente e com O horario." (Briefing, Set/80:8)

Embora radio e TV se relacionem intimamente <com
a propaganda e, desta relagao, surjam forcas que conduzem
a opgao por esquemas ecléticos ou especialijzados, nao ha,

todavia, uma regra geral de comportamento aplicavel a am-

bos. As emissoras de televisao tendem no memento A uma



maior especializacao, onde pode-se notar contrastes entre
a programacao dos hordrios, bem como entre os diversos ca-
nais. Ja no radio, especialmente no que se refere as emis
soras em FM, a situacao & bastante diferente, Nestas, é

observavel uma tendéncia crescente de uniformidade de pro-

gramagao:

INo momento em que no final da década de 70 - eu
acho que & 78, ndo me lembro - a Radio Cidade do Rio de Ja
neiro quebrou o padrao de FM e trouxe uma receita america-
na e inaugurou a Radio Cidade (uma radio so tocando suces-
so, com aguele tipo de locugao, falando as introdugoes, fa
zendo brincadeiras, etc., etc.) e isto deu certo, pelo Bra
sil afora houve uma gigantesca rede de copias disto. E con

tinua se multiplicando." (4).

Este contraste entre radio e TV pode ser explica
do por diversos fatores. Destes, vou me restringir a dois:
Primeiro, os custos de investimente e manutencao de uma
emissora de radio, quando comparados aos da TV, sao muito
baixos. Isto vai permitir que modelos de programagaoc pos-
sam ser mais largamente reproduzidos. De modo diferente ,
na televisao, o capital que os diversos grupos movimentam
determina suas possibilidades de maior ou menor "sofistica

¢30" na realizagao de seus programas.

Por outro lado, o contraste entre radio e TV tam
bém pode ser explicado, por um comportamento diferenciado

das ageéncias de publicidade em relagdo a estes meios:



MO comportamento normalmente das mfdia edas agen
cias de publicidade em relagdo 3 radio é um comportamento
meio acomodado ainda. Quer dizer, o cara tem um cuidado
muito grande ainda com a verba do cliente relativa a tele-
visdo, que & um meio muito importante, muito mais caro. Tem
um cuidado louco. Se esta fazendo a midia certa. Se esta
no melhor prego, no melhor horario. Depois discute um pol
co a midia impressa, o que vai fazer. E o que resta, ele
joga em radio. Quando ele joga em radio, ele normalmente
pega o Ibope. Quais sao as quatro primeiras? Sao estas.

Divide entre as quatro e pronto.

Agora, no momento em que a crise vai ficando do
jeito que esta, que tudo vai ficando caro do jeito que es=
ta, eu acredito que os clientes vio cada vez mais ter um
certo cuidado, um cuidado maior, com a utilizacao de suas
verbas. Entdo, a partir daf, eles vio exigir das midias
esse cuidado., No momento em que eles comegam a exigir es-
se cuidado, eles vao perceber que anunciar um carro de lu-
xo, numa radio em que a audiéncia é basicamente dos 12 aos

15, aos 18, h30 & o veTculo ideal.' {5)

Como vemos, a Opgao por esguemas ecléticos ou es
pecializados depende em muito da forma como as agencias de
publicidade se relacionam com as emissoras de radio e TV,
Relagac esta que 2 diferenciada para ambos os meios. Por
sua vez, fatores conjunturais ("a crise'") sao vistos in-

fluenciando o comportamento destas agéncias e indiretamen-



te a programagao das FM. Neste sentido, o mesmo jornalis-
ta e ex-diretor de radio aponta o comego de um processo de

diversificacdo do repertorio destas emissoras:

'Se voce prestar atengao, o sucesso da Bandeiran
tes FM atualmente ja € uma quebra, porque a Bandeirantes
partiu para um repertorio negro, diferenciado das outras.
Quer dizer, € uma misica de sucesso, & uma musica puxada
para o Funk e tal, mas ja ndo e aquela parada de sucesso
que esta na Joven Pan 2, na Antena 1, na Manchete, na Cida
de, etc. Nioc & esse repertorio. “E um repertorio ja um pou
co diferenciado., A Gazeta conseguiu uma posicaozinha com
um repertdrio meio diferenciado. Ja existe uma radio  do
ABC que s6 toca misica orquestral. Ja existe outra que to
ca um pouco mais de Rock e tal. Esta havendo uma quebradi-

nha.,' (6)

Até o momento, procurei arrolar algumas forcas
que atuam no sentido da estandartizagao dos produtos da in
distria cultural, permitindo que um mesmo bem simbolico se
ja difundido para um pubiico amplo, bastante diversificado
socialmente e disperso por diferentes regioes. Por outro
lado, forgas de outra natureza tambem forma apontadas, as
quais, interagindo com esta tendencia a3 padronizagao, reco
locam a heterogeneidade na produgao cultural de massa. .Além
disto, deve-se ter claro que & impossivel, estabelecerqual-
quer regra geral sobre o equilibrio de tais forgas, Este

2 dado de forma dindmica, dependendo tanto de relacgdes in-

ternas & inddstria cultural, gquanto de fatores externos a



este campo. Neste sentido, creio ser oportuno levantar algy
nas caracterfsticas relacionadas com a histéria recente da
misica popular brasileira, particularmente sob o ponto do

desenvolvimento da indlstria fonografica no pais.

Um primeiro dado a ser levantado - refere-se ao
crescimento do mercado para discos no Brasil. Este apare-
ce freqlientemente datado como fenomeno da década de '70, épo

ca em que este mercado atinge cifras expressivas:

"Ey acho que houve um boom muito grande do come-

co dos '7C. Até entdo, o que se considerava uma grande ven

da no Brasil era ainda baixc em termos internacionais. Por
exemplo, o disco '2 na Bossa' da Elis e do Jair - este dis
co & de '65, '64/'65 -, este foi recordista na época. Mas,

com aquele disco 'Construgao' do Chico Buarque, que atin—

giu a casa dos 100 mil discos; al & que a coisa comega a ficar mes-

mo forte.'" (7}

Este crescimento de mercado de discos, por sua
vez, leva ndo s6 a constituigao de inumeras pequenas empre
sas fonogrdficas, como tambhém, pelo fato de ter atingido
altas cifras em termos internacionais, ha o investimento ma
cig¢o de grandes empresas estrangeiras no Brasil. Assim, po

de ser observada uma maior penetragao no Brasil da misica

popular de outros paises, notadamente a norte-americana.

—

Na verdade, o consumo de musica estrangeira nao

e fato tdo recente assim, Contudo, este ocorreia de forma



diferente. Antes deste perfodo, ao lado do consumo de dis
cos importados, eram comuns as versoes de musicas estran-—
geiras. Porém, a maior articulagac do Brasil com o merca-
do internacional, acabou levando 3 diminuigao do espago pa

ra este genero:

WHouve um tempo" (décadas de '40 e '50, princi-=
palmente} ''em que a mis ica estrangeira vinha vertida para
o portugues. Como demorava muito para a misica vir para
cd, alguns mais espertos iam la, pegavam os discos que aca
bavam de se} langados. Traziam p'ra ca, Gravavam em por-

tugues com o mesmo arranjo e lancavam no mercado® {...)

""Mas, com a diminuicac do mundo, na verdade, a
rapidez da comunicagao no mundo, isso ja nao ficou mais pos
sfvel. Hoje em dia, hd casos em que o disco &€ langado nos
EEUU e ndo vem p'rd ca, ele ja é lancado aqui, pela grava-

dora na mesma semana.' (8)

Todavia, o consumo de musica estrangeira em ver-
s30 original nao se expande com o mesmo ritmo para os di-
versos segmentos do piiblico. Assim, persiste ainda um es-
paco ocupado pelas versoes, garantindo um lucro &dicional

para as gravadoras:

Ups lancamentos internacicnais que fazem sucesso
ho Brasil atingem um tipo de plUblico, nao muito amplo, mas
de qualquer forma bastante lucrative. Ocorre que se for

vertido parp o portugues ele, paralelamente ao sucesso em



Jingua estrangeira, atingira um outro tipo de piblico que
prefere ouvir cangdes em sua lingua-patria."” (Jambeiro, 1971:

18)

Entretanto, entre ‘71, periodo de divulgagao do
texto acima, e hoje, © mercado para a musica estrangeira em
versao original verificou um considerdvel crescimento,atin
gindo praticamente todas as faixas de plblico. Nisto, cof
tribufram os diversos mecanismos de promogao dos produtos
{Nestes, talvez possamos incluir as proprias versoes, uma
vez que, resolvendo-se o problema da barreira linguistica,
elas propiciam um primeiro contato do piblico com outros
generos de miusica popular) e o controle quase total do se-
tor fonografico brasileiro por empresas multi-nacionais. Pa
ra estas, os langamentos internacionais se mostram bastan-
te vantajosos, uma vez que, com a importacao de matrizes de

suas filiadas, hd uma redugao consideravel dos custes com

a produgao de discos.

Mas, a maior penetragao dé milsica estrangeira de
ve ser mencionada por um outro motivo. E£la representa um
alargamento do repertorio cultural do pliblico brasileiro.
Vimos, quando me referi ao caso da televisao, que a comuni
cacdo de massa cria um referente proprio ao articular in-
formagSes extraldas das mais diferentes regices. No Brasil,
especiaimente a partir da década de '70, esta articulagao
passa a se dar ndo mais a nivel nacional, mas passa a ¢&€n<

volver outros paises; processo do qual faz parte a intensi



ficagao do consumo da misica estrangeira. Isto, como mais
tarde veremos, trara a consequéncia de incorperar novas iD

formagoes ao repertorio da MPB, onde serad possivel verifi-

car sua sintese com os diversos géneros que a compSem.

Voltando-se & expansao do mercado de discos e,
conseglientemente, da indistria fenografica, vemos que esta
continuou se expandindo ao longo da década, a ponto de che
gar a se constituir em '78, na quinta industria de discos
do mundo. Em '79, a revista WAdministragao e Servigos' pu

blica um perfil deste crescimento:

"Segundo boletim da Associacdo Brasileira de Pro
dutores de Disco (ABPD), o faturamento total do setor teve
um crescimento nominal de 50% em 1977, em relagao a 1976,
e de 79% em 1978, em reiaggo ac ano antericr, chegando en-
tio a quase 4 bilhGes de cruzeiros. De 11,7 milhdes de uni
dades {long-playing, compactos € cassetes) vendidos em 1972,
o mercado passou a 59 milhoes em 1978, MNesse periodo fo-
ram langados diariamente doze produtos novos no mercado, en
tre LPs e cassetes. FE as expectativas para o0s proximos
anos s3o as mais otimistas, apesar do recrudescimento da
inflagdo e da consequente pefda de poder de compra das ca-

madas médias da populagao.” (Adm e Serv, 1979:98)

Um crescimento neste ritmo, e claro, acaba levapn
do a uma sofisticacao maior do setor. Uma das consequen-—
cias deste fato € a formacao de conglomerados de empresas,

capazes de reunir recursos para o desenvolvimento tecnolo-



gico requerido:

DAs fusdes sao Inevitaveis, em termos de concen-
tragdo de recursos, cada vez que a tecnologia de ponta ne-
cessita de investimentos macigo para a produgaoc industrial.
0 desenvolvimento do 78 rpm custou muito mais cérebro que
dinheiro. Para o desenvolvimento do compact disc, sao ne-

cessarios milhdes de dolares' (FSP, 24/02/84:27).

Por outro lado, as fusdes também se justificam pe
la crise que passa o setor a partir de 80/81. HNeste senti
do, pode ser mencionada a queda de vendas, entre '7% e ‘80,
de 63,4 milhdes de unidades para 42 milhdes. No comego de

'84, & publicado o seguinte:

"As quedas de vendagem vem-se registrando desde
1981. E verdade que as companhias de disco de todo o mun-
do também acusavam um decréscimo a partir de 1980, uma si-
tuagao que naturalmente acompanha a recessao econdmica mun
dial. De qualquer forma, 1983 foi um ano especialmente di
fTcit para o mercado brasilelro: um retraimento de 15% a

20% na média anual.'" (Caderno B8/JB, 18/01/84:2)

{ontudo, qualquer gue seja o motivo, e possivel
se observar o controle do mercado por poucos grupos, cons-

tituldos pela fusao de antigas empresas:
P 9 p

"p grupo lfider, formado pela Sigla (empresa que
comercializa o selo Som Livre e integra o complexo da Glo-

bo), pela RCA e pela RGE, detem no momento cerca de wvinte
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e cinco por cento do mercado. 0 grupo 0deon/WEA esta com
20 por cento do mercado, quota idéntica & da CBS (dnica em
presa do ramo gue acusod crescimento no ano passado)., A fu
sdo Polygram/Ariola estd disputando cerca de 18 por - cento

das vendas. As demais empresas (Copacabana, fontinental

etc.) disputam as sobras.' (Marketing, Jan/82:44)

A crise, por outro lado, ochriga uma reorganiza—

cao interna das empresas, visando a reducgdo de despesas:

"Em 1983, como no ano anterior, as gravadoras ti
veram que langar mao de varios recursos. Reduziram o nime
ro de funcionarios, o elenco artistico (que s6 na RCA Vic-
tor caiu de 170 para 40), as despesas com material. Racio-
nalizaram e pesguisaram custos, controlaram estoques, toyr-
naram mais economicas as capas dos compactos & mMenos custo
sas as produgoes. Mudaram, inclusive, as epocas de langa-

mento."” {Caderno B/JB, 18/01/84:2)

Existe um artigo de Ana Maria Bahiana de novem—
bro de '75,- epoca em que OS problemas das gravadoras resu-
mlam-se A alta do precgo do petroleo, matéria-prima para &
confecgéo de discos-,em que oS altos investimentos requeri

dos pelo setor s5ao relacionados a uma restrigao a novos ar

tistas:

Mpaulatinamente, o risco de investir num nome no
vo, desconhecido, foi-se tornando maior: a época em gue @&

misica popular era produto rentavel, facilmente veiculavel,



ficou para tras com a derradeira poesia dos festivais da

cancdo." (Bahiana, 1980:168) .

No mesmo artigo, esta autora aponta "politicas de
emergéncia' das gravadoras para fazer frente a esta situa-
¢ao, onde riscos <5 seriam corridos com artistas consagrar
dos e, para compensar possiveis fracassos, seriam - postos

em mercado produtos ‘'massificados, de confecgac barata (for

ma de sucesso padrdo}'.

Esta restrigao a nomes NOVOS, contudo, nac se 1i
mita & indistria fonografica, mas se expande a todo um <ir

cuito que lhe & conexo, notadamente 5 realizacao de espeta

culos musicais. Prosseguindo no mesmo artigo, vemos que:

0s empresarios, sub-produtos da indGstria fono—
grafica, se viram em idéntica situacgao. Como explica e}
compositor Marcus Vinicius: A crise da indlstria estrangy
lou o mercado, encareceu o custo de montagem de um espeta-

culo. AT os artistas foram passando 3s escolas, as facul-

dades." (Bahiana 1980:169)

Desta forma, constitue-se um circuito -paralelo
de apresentagdes de misica popular. Circuito que, por ver-
zes, aponta momentos de maior articulagéé entre os artis=—
tas e da origem a exibigoes conjuntas de novos trabalhos .
Destas, podemos mencionar alguns exemplos ja da primeira
netade da década de '70. Em Sao Paulo: "Feira de Misica
Popular', realizada no Teatro Aplicado e organizada por

Marcus Vinicius e Jorge Mello. No Rio: Uma série de espe-
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taculos organizados pelo poeta Xico Chaves em teatros e fa
culdades e o "Circuito Aberto de Masica Popular', cuja ci-
s30 deu origem a "Feira Livre de Misica Popular'., Por ou-
tro lado, musicos excluidos das grandes gravadoras passam,
eles mesmos, a se ocupar da produgao e distfibuigéo de seus
discos; onde a Unica relagdo com as empresas & a prestagao
de servig¢os de confecgao industrial dos produtos por parte

destas e o alugue! de estldios.

Adiante, pelo exame de um casoc concreto, serao
tecidas maiores consideragoes sobre a "produgao independen
te'. No momento cabe ressaltar seu papel como sistema pre-
seletive. Quer dizer, na medida em gque um artista conse-
gue, através de um esforgo e investimento pesscal, garan—
tir um pibiico que torne seu trabalho viavel economicamen-
te, cria-se da parte de gravadoras um interesse na incorpe
ragao de seu trabalho. Fato este que, como veremos, colo-
ca hoje a '"Nova Musica' numa situacao particular, a meio

caminho entre a difusao em circuitos paralelos e sua incor

poracdo por grandes empresas.



3)

6)

7)

8)

NOTAS DO CAPTTULO |

Entrevista de Marcus Pereira, publicada no Folhetim (FSP)

de 28/10/79.

Entrevista a mim concedida pelo radialista e critico de
misica popular Zuza Homem de Melo, nos estlidios da radio

Jovem Pan de S3o Pauloc, em 21/08/84,

Declaragao de um dirigente de emissora local =~ 3 Revista
Briefing de Set./80 (edicgao dedicada aos 30 anos de fun-

cionamento da televisao no pais), p. 95.

Entrevista a mim concedida pelo jornalista e ex-dirigente
de emissora de radio Mauricio Kubrusly, na redacgao da re-

vista ""Som Trés" em 22/08/84L,
Idem, ibidem.

ldem, ibidem,.

Zuza Homem de Melo, ibidem.

Idem, ibidem,



CAPTTULO TT
A MOSICA DOS UNIVERSITARIOS

Embora no €apitulo anterior a enfase tenha inci-
dido sobre processos de homogeneizagao cultural, foi apon-
tada a existeéncia de forcas que atuam no sentido de repos]i
¢ao da heterogeneidade socio-cultural, constituindo faixas
de consumo e tendencias de producao diversificadas. ~Des-
tas, uma pogsui particular interesse para este trabalho e
é sugerida por Ana Maria Bahiana num de seus artigos, quan

do diz:

"portanto, a formacao universitaria - nao propria
mente os bancos das faculdades, que todos abandonaram a
meio caminho, assim que a mlsica se tornou uma profissao,
mas o ambiente em torno das universidades, a circulagao de
idéias esta no proprio micto da misica brasileira nesta' ('70) ''e
nas duas décadas passadas. A visao do veéio principal da
masica, no Brasil, &, necessariamente, a visao das univer-
sidades - ainda mais que a critica constahte, em profundi-
dade, surgida em meados dos anos 60, &, também, de extra-—
¢30 universitaria. Isso significa, em Gltima analise, que
o circuito se fecha de modo perfeito: a musica sai da clas
se média, & orientada pela classe média e por ela & consu~

mida". {Bahiana, 1979:25).

Neste sentido, torna-se necessario delinear o de-



bate cultural proprio a este segmento da populagao para que
seja possivel entender 3 trajetoria desta parcela da produy
¢ao de musica popular brasileira. Heloisa Buarque deHollan
da, em seu livro "Impressoes de viagem', fornece um perfil

do conteldo e das posturas que intervem nesta discussao:

"Hoje me parece que talvez tenha sido exatamen
te do casamento entre o CPC e as vanguardas, que sugere uma
aparente incompatibilidade de génios, que a produgao cultuy
ral brasileira pode aprofundar suas questoes mais graves,
Supostos adversarios, o experimentalismo formal e as pro-

postas da arte popular revolucionaria criam uma forte ten-

sao que alimenta e percorre tanto a produg¢aoc cultural do
periodo guanto a das tendeéencias mais recentes'. {Hollanda,
1981: 37).

Ligado 3 UNE, comega a funcionar no Rio de Janei-
ro em 1961 o primeiro Centro Popular de Cultura {(C.P.C.) ,
cujo objetivo era a construcao de uma cultura ''nacional, po
pular e democratica'., Em seu manifesto de '62, redigido
por Carlos Estevam Martins, afirma-se que ''em nosso pais
e em nossa epoca fora da arte politica nao ha arte popular’
(Martins, 1981:73). A ligagao entre arte ¢ politica, con-
tudo, & feita a partir de duas concepgoes, basicas nas pro
postas deste centro. Primeiro, reconhecia~-se no povo O a-
gente central das transformacoes requeridas pelo pafsi E,
segundo, a arte era atribufda uma fungao pedagogica, onde

cabia aos intelectuais e artistas do C.P.C. pessoas cuja



origem social tinha permitido o acesso a cultura - o papel

de "“conscientizadeores' das massas.

Todavia, isto coloca um problema a esta intelec—
tuais. Eles ndo falam a mesma linguagem que o ''povo'. As-
sim, sua opgcao por este estrato acaba por representar uma
opgao por suas formas de manifestagao artistica, elo que,
sequndo eles, permite a transmissao de um conteudo 'desa—
lienador'. Em consequéncia, a énfase nos conteudos faz
com que artistas que se alinham com esta concepgao tendam
a um grande conservadorismo formal, Aqui, optar pela lin-
guagem 'do povo' significa, em Gltima analise, a cristali-
zagao de uma forma. Abre-se mao de qualquer experimenta—
lismo formal, de modo que a mensagem (pensada apenas emter
mos de conteddo) seja transmitida de maneira clara, sem ©
risco de se ver refratada num éédigo pouco entendido pelos
seus receptores. Caberia ao artista, portanto, '"o laborio
so esforco de adestrar seus poderes formais a ponto de ex-
primir corretamente na sintaxe das massas os conteudos ori

ginais de sua intuicao,” (...) (Martins, 1981:77).

De maneira distinta, as vanguardas esteticas pro-
proem-se justamente & uma ruptura com esta cristaltizagao da
linguagem. Para melhor explicitar sua postura gostaria de
retomar algumas afirmagaes do capitulo anterior, agora nas
palavras de Augusto de Campos, um dos principais teoricos

desta concepgao:

"Segundo ensina Moles, a a informagao € fungao di

reta de sua imprevisibilidade, mas o receptor, O ouvinte,



& um organismo que possui um conjunto de conhecimentos, for
mando o que se chama de 'cogdigo', geralmente de natureza
probabilistica, em relag3o a mensagem a ser recebida. £,

pois, o conjunto de conhecimentos a priori que determina, em

grande parte, a previsibilidade global da mensagem. Assim,
a mensagem transmite uma informagao que e fungao :inversa
dos conhecimentos que o ouvinte possui sobre ela. 0 rend]

mento maximo da mensagem seria atingido se ela fosse per—
feitamente original, totalmente imprevisivel, isto e se ela
nao obedecesse a nenhuma regra conhecida do ouvinte. La—
mentavelmente, nessas condigaes; a densidade da informagao

ultrapassaria a ‘capacidade de apreensao' do receptor. Ne-

nhuma mensagem pode, portanto, transmitir uma informagao

maxima', ou seja, possuir uma originalidade perfeita, no
sentido da teoria das probilidades, e, mats precisamente
ainda, a mensagem estética deve possuir uma certa 'redun—
dancia' (o inverso da 'informagao') que a torna acessivel

26 ouvinte. Reciprocamente, a transmissao de elementos de
masiado previsiveis & 'banal' aos ouvidos do receptor, que

nao encontra neles um coeficiente de variedade capaz de in

teressa-lo.

Concluimos que, para que haja informacdo estética,
deve haver sempre uma ruptura <om O cédigo aprioristico do
ouvinte, ou, pelo menos, um alargamento imprevisto do re—

pertério desse codigo” (Campos, 19784:180/181).

Assim, torna-se possivel caracterizar algumas das

divergéncias entre as duas tendéncias. A primeira delas



se refere ao proprio objeto da mensagem. Como vimos, a
arte engajada propoe-se a uma informacao a nivel de conteg
do. Neste sentido, ela procura transmitir determinadas con
cepgoes valendo-se como veiculo de geéneros que fazem parte
do repertdrio conhecido pelo seu publico. Por exemplo, es
tes artistas divulgam suas idéias polfticas na forma tradj
cional de poesia'de cordel. MNas vanguardas, por outro la-
do, ha um deslocamento da preocupagdo com o conteddo para
com a forma., Com isto, procura-se constantemente introdu-
zir rupturas nas linguagens utilizadas ou, segundo as pala
vras de Campos, alargar © repertorio dos receptores, pela

introdugao de elementos formais por ele desconhecidos.

A esta divergéncia, por outro lado, podemos rela-
cionar um segundo ponto de discussao entre os produtores
culturais: A informatividade estetica era buscada pela in-
troducao de elementos préprios 3 modernidade, onde apare—
cia uma tentativa de incorporacao da linguagem dos meios de
comunicagio de massa. Em decorréncia, ha um acirramento de
posicoes relativas a absorcao de elementos culturais . es-

trangeiros trazidos por estes meios pela nossa produgao ar

tistica.

Marcados pelo nacionalismo, muitos artistas -que
se propoem © engajamento politico de seus trabalhos opor-
<e-30 & incorporagdo de informagoes estéticas estrangeiras
pelas manifestagGes artisticas nacionais. E claro.qué, ao

fazerem isto, mostram-se coerentes com sel procedimento ba



sico de utilizagao de linguagens tradicionais para a trans
missao de contelGdos "desalienadores'. No polo oposto, a-
poiados em grande medida pelas idéias de Oswald de Andrade,
a vanguarda estética procura constituir uma "arte nacional
de exportacao', a partir da combinagao de elementos cultu-
rais brasileiros com outros de origem diversas. Desta for
ma, acusagoes reciprocas sao dirigidas por representantes

de ambas as tendéncias: Quem se propoe ao engajamento da
arte em moldes cepecistas pafte para o ataque ao que con-
cideram uma atitude "colonizada'. Ja& a vanguarda estética,
concentrando suas criticas na “folclorizagao' da cultura
(que seria fruto da reproducao de formas artisticas crista
lizadas), reutilizam um expressao de Oswald e ironizam a

produgao engajada, definindo-a como “*Macumba para turista'l

Como foi apontado acima, a relagdo que estas pos-
turas assumem em diferentes momentos intervém na dinamica
do debate cultural de um circuito constituido principalmen
te por universitarios e pessoas com formagao em nivel supe
rior. Como esta discussaoc se encontra tambem presente na
producido da musica popular brasileira do periodo € interes
sante utiliza~la como exemplo para uma maior -aproximacgao
dos pontos aqui levantados. Para tanto,, tomo como ponto
de partida a bossa pova, originariamente um produto da com

binacao de géneros brasileiros com informagoes estrangei=—

ras, principalmente da musica popular norte-americana.’

Devemos lembar que a bossa nova nao vem do morro,



nem do suburbio. Ela nao & adaptacao de nenhum generc la-
tino-americano. Sua origem liga-se a zona sul carioca, e
isto & o que lhe da especificidade. Suas 'gafes' e ''desa-
finos" sao feitos com "elegancia', revelando a intromissao
no universo da misica popular brasileira de elementos cul-

turais proprios ao meio social em que nasceu.

Seu significado primeiro £ .0 alargamento do reper
téric de nossa musica popular; processo que ja vinha sendo
gestado anos antes da eclosiao do movimento em 1959. o
periodo que lhe antecede & marcado por uma tendéncia, verl
ficada mundialmente, de grande consumo de jazz, especial —
mente o be—-bhop e o cool-jazz. Pensando a Zona sul da ci-
dade do Rio de Janeiro como local de alto poder aquisitivo
e consumo cultural mais "sofisticado, € de se esperar que,
entre seus habitantes, estejam pessoas fortemente permea—
veis 3s informacdes da misica internacional. Tais informa
¢oes sdo recebidas nao so pelo consumo de produtos origi—
nais, como também pelas adaptagoes feitas no pais. Neste
sentido, basta lembrar nomes como Johnny Alf ou Dick Farney,

gue buscam reproduzir no Brasil procedimentos proprios a

~

masica americana.

Nio s6 este consumo cultural, o proprio contexto
de sua fruicao influe no desenvolvimento da bossa nova. Es
cutar musica em lugares como boates, pequenos teatyros ou
mesmo em casa, OU s€ja, NOS apartamentos - locais de mora-—
dia e lazer dessa classe média e alta -, atua na elabora—

c3o "uma técnica composicional orientada para articulagoes



nails sutis e de detalhe, assim como um vocabulério expres-

sivo que prevé um contato direto e fntimo com o - -ouvinte

(Medaglia, 1978:82).

A bossa nova redefine os diversos elementos que
compoem a mensagem da misica popular, além das relagoes que
ectes assumem entre si. Suas mudangas nao se resumem a md
sica, mas abramgem o texto, O canto e 05 papéis . ocupados

pelo cantor e demais masicos.

Comecemos pelas modificagoes introduzidas na rela

¢ao entre cantores e instrumentistas. Em outros generos mu
sicais temos uma forma de cantar cheia de maneirismos - €
Nafetagoes' vocais =~ 0 que representantes da vanguarda es-

tatica e defensores da bossa nova, numa alusao a 6pera, vao
chamar de "Bel-Canto' (v. Medaglia, 1978). As orquestras,
desta forma, resta o pape! de pano de fundo 2o exercicio da

tecnica vocal do cantor.

0 canto se modifica neste movimento, do que Joao
Cilberto & o melhor exemplo. Ele & um canto guase falado,
muito influenciado pelo cool-jazz e contrastado, desta for
ma, ao ''Bel-Canto'' das demais produgoes. Neste sentido, o
modo de cantar da bossa ncva condiz com o esperado contato
Tatimo entre cantor e ouvinte, ao se expressar com sutile=
;a, como o que se estivesse acontecendo fosse um "papo' en
tre ambos, ao mesmo tempo em que permite uma integragao

mais equilibrada entre o cantor & OS demais musicos.

A inovagac no canto aparece também em concordan

cia com as modificagoes introduzidas nos textos da cangao



por este movimento, Tais modificagoes se desenvolvem em
dois sentidos: No primeifo, pode-se dizer que, na bossa nova,
haveri uma maior integracao entre letra e musica e agquela
recebera uma maior elaboragao, fazendo uso “nao raro’, de e~
feitos e artificios da literatura de vanguarda - particu—
larmente da Poesia Concreta - fundindo palavras ou eviden-
ciando e valorizando a sonoridade das silabas como elemen-
to musical" {(Medaglia, 1978:85). Entretanto, a maior ela-
boragao das letras nao deve ser confundida com uma nova for
ma de impostacao. Pelo contrario, & caracteristico da bos

sa nova o uso de uma linguagem cologuial em suas composi—

goes.

Contudo, a preocupagac com a letra nao se limita
ao ponto de vista formal, mas extende-se a introdugao de
temas, até entao, ineditos na musica popular brasileira.
Estes, de um lado, refletiam o cotidiano de seus -autores,
retratando desde elementos da paisagem da zona sul carioca

ate seus sentimentos mais intimos. De outro, introduziam-

se temas de carater politico-social.

A bossa nova ainda se contrastava com Os demais ge
neros por uma outra caracteristica: havia neste movimento
uma maior integragao entre as diferentes atividades - que:
participam da elaboragao do produto final. A uma relagao
centrada no bapel do cantor, contrapoce-se agora, a valpri-
zacdo de um trabalho de equipe, onde misicos e mesmo outros

profissionais, como técnicos de som ou programadores  vi-



suais (responsiveis pelas capas dos discos}), tem seu traba
lho reconhecido. Em relagao aos musicos, este reconheci—
mento acaba levando & absorgao de pessoas com - formagao
jazzistica ef/ou erudita, que eram naguele momento melhor

qualificadas para uma producao nestes moldes.

A partir das observagdes acima, é facil prever a

reacdo que a BN despertou. O confronto entre procedimen—
tos importados de outras culturas com elementos de nossa
tradigdo musical - a mistura Samba-Jazz - entusiasma &s van

guardas estéticas, da mesma forma que aparecem reacoes con
trarias de setores mais tradicionalistas, que a acusavam de
uma atitude colonizada. Assim, este movimento trouxe para
s misica popular um debate, ate entao, restrito a arte eru
dita. Poetas concretos e musicos de vanguarda intervieram
em seu favor. |naugurou-se, assim, uma cumplicidade decta
rada, um espago de discussao comum que, mais tarde, servi-
ri de base para projetos culturais comuns a artistas erudi
tos e musicos populares. Creio, contudo, que foi fator de
cisivo, para que a bossa nova recebesse apoioc de artistas

eruditos, ela ter trocado de papel de influenciada pelo jazz

para o de sua influenciadora. Obtinha-se, desta .maneira,
uma arte brasileira para exportagao. Arte de confronto a
absor¢ao de procedimentos diversos, oposta, portanto, a

"macumba para turista'l.

EFm 1978 - portanto, cerca de dez anos ap65 a eclo—

sio do movimento - Augusto de Campos faz uma referéncia a



BN, atribuindo-lhe uma posigao analoga a das vanguardas da

musica erudita:

pode-se dizer, pois, que ha uma certa simetria
entre os movimentos de vanguarda que, no ambito da musica
erudita, trabalham preferencial ou exclusivamente com a in
formatividade e os movimentos como o be-bop e a bossa nova,
que, dentro da area de alta redundancia da misica popular,
procuram transcender a banalidade, romper os limites inge-

nuos do mero entretenimento e pertubar o codigo morigerado

de convengoes desse tipo de masica'. (Campos, 1978d:184).

Esta afirmacac de Augusto de Campos, considera a
bossa nova apenas pelo seu aspecto "inventivo', alinhando-
a desta forma as concepgoes da vanguardas esteticas. Ene—-
tretanto, dentro do que se entendia por bessa nova, apare-

cia também uma tendéncia a produzir cangoes voltadas a te-

mas politico-sociais. No principio, ao que parece, 0 enga
jamento da bossa nova nao interferia em seu padroes . .for-
mais, pois, como diz Julio Medaglia, "o proprio sentido mu
sical da bossa nova colaboraria para tal, pois se . trata

de uma musica alheia ao que chamariamos de ‘sentimentalis-
mo' barato, chavoes poétices, virtuosismos vocais, para ser
um manifestacao musical concreta e direta’ (Medaglia, 1978:
89). Mas, estas afirmagoes contradizem de certa forma ou-
tras, de Nelson Mota, que aponta a formagao de facgoes, ja

nos primeiros anos do movimento:



- 62 -

“"A 'Bossa MNova' estava claramente dividida em duas
facgoes, com sedes no Beco das Garrafas e no Teatro Opi—
nido. Na primeira estavam os que sao hoje os grandes musi
cos, instrumentistas e interpretes. Era uma 'Bossa Nova'
com uma influéncia jazzistica muito acentuada, onde o lado-
musical - especialmente o harmdnico e ritmico - era sensi-
velmente mais prestigiado (e mais bem criado) que as = le-

tras e intengoes dos trabalhos.

No Teatro Opiniao se cristalizavam as correntes
que contestavam a inconsequencia e o parnasianismo da 'Bos
sa Mova', alguns com ferocidade e outros com qualidade.
Carlos Lyra tinha composto 'Influgncia do Jazz' e & quase
a partir dal que se registram os primeiros movimentos em
busca, nao apenas da linguagem grandiosamente romantica de
Vinfcius de Morais, mas de letras mais empenhadas em reve-
lar e criticar a realidade brasileira dagueles tumultuados

primeiros anos dos sessenta'. (Mota, 1980:50).

Esta dicotomia apontada por Nelson Mota, se mos—
tra mais clara num momento posterior da historia da bossa
nﬁva, quando dois fatos novos intervem em seu desenvolvi—
mento: a ampliagdo de seu publico , resultado de sua divul
gacac pelos grandes meios de comunicacac de massa,e a trans
formacdo do contexto politico, no pos-64, que atingiu : -a

produgao cultural brasileira como um todo.

Conforme foi visto, a bossa nova se relaciona a

um universo socio-cultura! de classe media - seus valores,



habitos, bem como seus locais de moradia e fruigao artisti
ca. Assim, creio ser possivel atribuir influgncia-em seu
afastamento dos padroes originais a sua insergao em meca-—
nismos de difusao mais amplos; onde percebe-se, inclusive,

transformagao nos segmentos due compaem 0 seu pﬁblico.

Este processo tem inicio em shows do Teatro Paramount
de Sao Paulo, organizados pelo disae-jockey paulista Valter
Silva, com a colaboragao de estudantes universitarios. Gra
dativamente estes vao conseguindo uma maior divulgagao. Co
mo resultado de seu sucesso, a TV Record da mesma cidade in
corpora-os em sua programagao. Nasce assim o musical "0 FI
no da Bossa" {mais tarde, simplesmente 'O Fino'). Este pro
grama e toda uma movimentagao do periodo {nesta epoca, tam
hém se realizam os mais importantes festivais de musica po
pular) atraem novamente a atengao do grande publico para a
misica popular brasileira. Em meio a esta movimentacgao ha
também o reaparecimento de valores do passado, a .chamada
"WVelha Guardé”, que chega a ganhar um espago na televisao:
o programa "Bossaudade!', comandado por Elisete Cardoso. A
TV, portanto, & neste momento palco para a manifestagao das

mais diversas tendencias de nossa misica popular. Em 1966,

o maestro Julio Medaglia escreveu o seguinte:

"0 sucesso de 'O Fino da Bossa' trouxe ao palco
da Record toda uma pléiade dos mais importantes musicos bra
sileiros, permitindo muitas novas experiencias, cruzando

mil interpretagoes, assim como estabeleceu um elo histori-



co com mGsica tradicional, pois la desfilaram varios ele—
mentos da bossa classica, que, por serem recebidos com en-
tusiasmo nessa reaparicdo, sugeriram a ideia de umnovo pro

grama: o 'Bossaudade''. (Medaglia, 1978:118).

Conforme aponta Jilio Medaglia neste trecho, es
ta movimentagao e cruzamento de diversas manifestagoes per
mitia experiéncias varias na musica popular. Era de se es
perar, portanto, que a tendéncia inovadora da musica popu-
lar brasileira se ampliasse neste processo. Contudo, 0

que se percebeu foi um afastamento, da bossa nova de "seu

sentido original. 0 entusiasmo causado pelo sucesso € um
desejo de conquistar cada vez mais publico devem ter in-
fluenciado nesta ruptura. "0 Fino' de ponto de encontro

de diversas tendéencias, transformou-se num espetaculo com
posto por grandes Aits da MPB. Elis Regina, que o comanda
va juntamente com Jair Rodrigues, val aos poucos perdendo
espontaneidade de seu canto e passa a assumir uma inter—
pretacio melodramatica, marcada por maneirismos vocais e
de gestos. Quer dizer, nesta relagao com um piblico mais
amplo, o que se entendia por bossa nova vai cristalizando

cada vez mais sua produgao, apoiando-a em padroes ja con-

sagrados.

A amp!iagao do publico, por outro lado, somam-—

se os resultados do golpe de 'b4 sobre a produgao cultural

brasileira:



NFracassada em suas pretensoes revolucionarias e
impedida de chegar as classes populares, a produgao cultu-
ral engajada passa a realizar-se num circuito nitidamente
integrado ao sistema - teatro, cinema, disco -~ e a ser con

sumida por um publico ja 'convertido' de intelectuais e es

tudantes da classe media.

A perda de contato politico com o povo e a inca-
pacidade de uma reflex3o c¢ritica a respeito da derrota 50-
frida criaram (no periodo entre o golpe e o Al-5} uma si-
tuacdo em que a produgao artistica preserva-se marcadamen-
te diddtica - apregoando obviedades para um publico 'culto!

e, grosso modo, de esquerda'. (Hollanda, 1981:30/31}).

Assim, torna-se compreensiveis as criticas de
Augusto de Campos a esta produgao, responsavel por uma my

danca de curso na "evolu 30'" de nossa musica popular:
pop

"0 onda de protesto e de Nordeste aproveitaram-
se, porem, ©Os expectantes adversarios da bossa-nova para
tentar mudar o curso da evolugdo de nossa musica, com a con
versa de que a hossa-nova nao era entendida, se distanciar
va do povo, etc. Em suma, coOom €55& especie de "'ma cons-
ciéncia' e a pretexto de protesto, ameagavam dar a ordem
de retirada, propunham o 'eterno retorno' ao sambao quadra

do e ao hino discursivo foleldrico-sinfonico". =~ (Campos,

1978a: 61}.

E dificil caracterizar de forma homogeénea a pro-



dug¢ao cultural brasileira deste periodo, De um lado, como
vimos, a produ¢ao cepecista passa a ser dirigir a um novo

publico, contituldo basicamente de estudantes universita-—

rios, e atraves de diferentes meios - o filme, radio, TV,
disco e teatro. Entretanto, nao se encontram ausentes pro
dutores culturais preocupados com inovagoces estéeticas, o

que leva, por vezes a uma combinacao de propositos:

""A preocupagao com a modernidade, que estivera
presente nas teorizagoes e trabalhos das vanguardas dos a-
nos 50, especialmente no movimento da poesia concreta, se-
ria de certa forma retomada e redimensionada por alguns se
tores da produg¢do artistica. A tentativa de trabalhar no-
vas linguagens dentro de projetos que levassem em conta a
intervencao politica marcaria a presenca de novos interlo-
cutores no debate cultural'. (Hollanda e Gongalvez, 1934:

26).

Assim, por vezes se percebe na produgao cultural
do Brasil dos '60, especialmente no periodo que vai do gol
pe de abril de '64 aos Cltimos anos da década, uma tendén-
cia no sentido dé convergéncia das intengoes de inovagao es
tética e do engajamento politico da arte. Para citar um
exemplo, tomo as palavras de Caca Diegues, publicadas em
'62, respondendo criticas aoc Cinema Novo, feitas por inte-

lectuais do C.P.C.;

B0 qgue esses intelectuais desejam € o bolero e o

twist com letra da lnternacional?™ (...) "Para o intelec—



tual realmente da esquerda, dois problemas se colocam jun-
tos, um decorrendo do outro: por um lado a preocupagéo com
uma arte que transforme; por outro a garantia de liberdade
de alternativas que esta arte possa ter como expressao/co-
municagao' (...) “"Egtamos preocupados em transformar cons-
ciéncias, nao leva-las a uma forma de entorpecimento. Trans
forma-las profundamente, leva~las a novas formas de racio-
cinio (no caso do cinema até formas visuais de raciocinia)

condizentes com sua situagao de classes novas' (apud Hollan

da e Gongalvez, 1984:38) .

Prosseguindo neste historico, deveriamos mencio-
nar a Tropicalia. Contudo, antes de nos ocuparmos dela, e

necessario que se considere alguns fenomenos, observaveis

em fins dos '60, cuja combinagao criou um clima propicio
para que aquele "movimento''aflorasse . Em primeirae lugar,
temos a constituicao de uma nova esquerda no palis. Sobre

ela, Helolsa Buarque de Hollanda diz o seguinte:

"Trata-se de uma esquerda que passara a criticar
o discurso reformista e nacionalista do PC, absorvendo in-
formagoes do prdcesso de guerrilha revolucionaria latino—
americana e dos movimentos jovens que marcam as inquieta—

coes politicas em diversos paises do ocidente e do leste

na segunda metade dos anos '60'. (Hollanda, 1981:33).
Também se mostram importantes as tentativas de
renovacac da misica popular brasileira. Era a época dos

grandes festivais de musica, onde ja se pede notar um dis



tanciamento do proposito de se continuar produzindo uma ar

te que fosse fiel & linguagem popular:

"NAo ha duvida, entretanto, que oOs jovens COmpo-
sitores de formagao universitaria, irao langar mao de arti
ficios poeticos na construcao de suas letras, atraves do
uso do fragmento e da alegoria, da intertextualidade e da
propria referéncia & tradigao literaria brasileira. Nesse
sentido, a dimensao poeética da musica popular deixa de es-
tar no uso do 'lirismo', ou de se fazer segundo os padroes

da poesia popular, para assumir uma dicgao culta'. (Hollan

da, 1981:37).

Por fim, no campo das vanguardas eruditas, come-
ca a haver reagoes a sua academizacao' ou seja a perda de
sey sentido inventivo e de ruptura com o convencional. 's
to se encontra particularmente ilustrado por um fato ocor-
rido na 11 Seména de Misica de Vanguarda, realizada em Sao
Paulo. Como parte da programagao, estava sendo apresenta-
da a composicgao aleatoria "Strategies' de Xenaquis. Esta
compreendia a disputa entre dois maestros, cada qual regen
do uma orquestra'distinta, executando simultaneamente uma
entre vinte alternativas possiveis (6 composicoes, 13 com-
binacoes e o silencio como 20° possibilidade}. Durante a
execugdo, as perfomances individuais eram atribuidos pon-—
tos, registrados num placar colocado no palco. HNesta apre
sentagao, o maestro Eleazar de Carvalho vencia Julio Meda-

glia, quando, no momento em que ambos optavam pelo silen—

cio, a apresentagao foi interrompida por um trio improvisa
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do (Décio Pignatari, Willy Correa de Oliveira e Rogério
Duprat) cantando a aria operistica de '"Juanita Banana'. Au

gusto de Campos assim explica o episodio:

“A intervengao do improvisado trie que cantou
'Juanita Banana' teve, pois, um sentido critico, injetando
no espetaculo da batalha séria e serialmente prevista por
Xenaquis, um pouco do malicioso espirito de guerrilha dos

jovens misicos paulistas”. (Campos, 1978¢:215) .

Neste clima, onde propostas de transformagao so-
cial ja ndo cabiam no discurso tradicional da esquerda e,
paralelamente, a produgao cultural ("erudita' e Ysopular™)
tambem reclamava mudangas, surge a tropicalia. Como retoma
o experimentalismo e a inovagao na musica popular, este
Umovimento' atraj novamente a atencao da vanguarda estéeti-
ca para esta manifestagao, Musicos de vanguarda, poetas
concretos, artistas plésticbs e os tropicalistas comegam a
conviver intensamente. Isto vai se refletir, por exemplo,
na construcao das letras ou na elahoragao dos arranjos; ©
que revela uma troca de informagoes e, inclusive, trabalhos

realizados conjuntamente por artistas dos dois mundos, eru

dito e popular:

"Por exemplo: quem procurar saber como foi fefto
o arranjo de 'Domingo no Parque', fica sabendo que ele se
processou nesse nivel de aproximagao, de programagac con-=—
junto, por nos dais'. (Gilberto Gil e Rogério Duprat). "Eu

mostrei a Rogério a misica e as idéias que eu ja tinbha e



ele as enrigqueceu com os dados técnicos que ele manuseia e
eu nao: a orquestragao, o conhecimento da instrumentagéo.
Mas a decupagem do arranjo, determinagao de que climas fun

cionariam em determinadas partes, gque tipos de instrumento,

que tipos de emogac, todas essas coisas foram plenejadas
por mim e pelo Rogério. Inclusive, o arranjo foi feito gra
dativamente. NG6s nos sentamos, durante 4 ou 5 dias, em tar

des consecutivas, e fomos discutindo, formulamos, reformu-
lamos e ate no estludioc ainda fizemos modificagoes em fun—
¢ao das sonoridades que resultavam. Foi um trabalho real-

mente feito em conjunto'. {in Campos, 1978c:196).

H3 aqui em certa medida um avango na relagao en-

tre artistas eruditos e populares, se compararmos com a
BN. La, os primeiros limitavam-se a acompanhar e a apoiar
explicitamente sua produgao. Ma tropicalia, por outro la-

do, eles trabalham em coniunto; oque serve para atualizar
um conjunto semelhante de valores tanto na arte erudita, co
isto, as fronteiras entre os dois mundos

mo popultar. Com

diluem ainda mais e informagoes fluem livremente de um uni

verso para outro.

Um ponto de contato, creio, serve de base para

esta alianca: a posig¢ao marginal gue cada um ocupa em seu

mundo. Ambos sao rebeldes a uma produgao cada vez mais a-
cademicizada e redundante; redudancia que se esconde sob di
ferentes nomes, Ma musica popular, ela procura se justifi
car pela "manuteng3o' e "defesa' das ''tradigoes populares'

Na arte erudita (por exemplo, na misica) uma produgao que

se propoe de vanguarda se mostra redundante e nao resiste



a uma fuga do anteriormente previsto (e so lembrar do ‘Jua

nita Bapana' no Municipal).

Como se percebe, misica popular e arte erudita ,
ambas se encontram num momento onde mudangas sao requeri—
das. Embora com problemas aparentemente diferentes, prody
tores dos dois campos se encontram na tropicalia, dando
origem a um "movimento' que foi um verdadeiro divisor de
dguas na produgao cultural brasileira. Para poder enten—

der melhor estas afirmacoes, contudo, € necessario que se-

wm!

jam tevantados alguns ponto relativos tropicalia.

Na tropicalia é substituida a visao globalizante

da realidade por outra, fragmentaria. Neste sentido, o
procedimento da tropicatia - misturando © novo e o velho, a
bossa e a palhoga - pode ser eﬁtendido de duas maneiras: De
um lado, refrata—se 0 cotidiané de um pafs dependente em
vias de modernizacao, onde esta mistura nem sempre e bem
digerida. De outro, justapor fragmentos que se contradi—

zem, sem que um se imponha aos demais, serve para negar a

possibilidade de um discurso totalizante, capaz de desven-

dar o "sentido da historia'.

A tropicalia, como a BN, abre-se ao experimenta-
lismo e constitui sua mensagem pelo confrontro de elemen—
tos culturais de origens diversas. Entretanto, num oOutyo
sentido, ela se distancia daquéle movimento. Antes, ape—
sar de sua origem diferente, tais eclementos apareciam di-

luidos e harmenizados, nac podendo, inclusive, ser imedia-
»



tamente reconhecidos. MNa tropicalia, contudo, ha a valor]
zagao de sua identidade e do contraste que assume 4 543
justaposigao. !sto produz mensagens ao mesmo tempo aspe-—

ras e eficazes na desmistificagao de qualquer discurso com

intengoes globalizantes.

Mas a tropicalia também contrasta com a BN em sua
relagao os meios de comunicagao de massa. Esta ultima,con
forme foi visto, por suas caracteristicas de miisica de ca-
mera e de contato fntimo com o ouvinte, nao se prestava pro
priamente a uma difusao através.dos grandes meios de comu-
nicacio de massa. Ao contrario a tropicalia ja possui em
suas origens uma estreita ligagao com estes canais. £ uma
manifestagao de massa, com propostas claras de intervengao
nos midias. Neste sentido, basta lembrar que © tropicalis
mo se desdobra também numa linguagem televisiva - ja em
seu fim, este movimento deu origem ao programa "Divino Ma-

ravilhoso', da TV Tupi-SP, dirigido por Fernande Faro.

Resumindo a atuagao tropicalista, Heloisa Buar-——

que de Hollanda coloque:

"Recusando o discurso populista, desconfiando dos
projetos de tomada do poder, valorizando a ocupagao dos ca
nais de massa, a construgéo literaria das letras, a tecni-
ca, o fragmentario, o alegorico, o moderno e a critica de
comportamento, o Tropicalismo & a expressao de uma crise.
Ao contrario dos discursos das esquerdas, para ele 'nao ha

prbposta, nem promessa, nem proveta, nem procela’". (Hollan

da, 1981:55).



Esta @ uma posigao tipica em relagao a tropica—
lia. Colocam~na em o0posi¢ao a arte engajada, representan-
do uma retomada de "linha evolutiva' da musica poupular bra
sileira. Ligam=- na, desta forma, a vanguarda estetica, do
que serifa, pura e simplesmente uma continuagéo. Desonside

ra-se, portanto, transformacoes que estao ocorrendo no pro

prio interior da arte moderna. Neste sentido, procuraref
apontar uma nova linha de interpretacao para a tropicalia
e para manifestacoes que se desenvolvem a partir dela, ao

tentar relaciona-las a um afastamento, veificavel em varios
campos da produgao artistica de diversos paises, do proje
to moderno e a um outro fendmeno gue lhe & contemporaneo, a
contra-cultura. Este ultimo, de importancia significativa

na Europa e Estados Unidos, mas com grande repercussac no

Brasil.

Vanguarda & termo que as artes tomam de empresti
mo do vocabulario militar, Com esta metafora, buscam atri
buir-se uma atitude de antecipacao do futuro, no que se di
ferenciaram das demais produgoes artisticas de sua época.
Originalmente, as vanguardas europeias traduziam sua atitu
de por uma dupla face. De um lado, & arte aparecia engaja
da no processo de construgao de uma nova sociedade. De ou
tro, e€ste engajamento era proposto como formulacao de uma
linguagem artistica capaz de transformar os valores de seu
tempo e, assim, educar seus contemporaneos em concepgoes

proprias 2 projegao da sociedade futura.



Neste sentido, articulam-se no modernismos duas
atitudes. Uma delas revela-se pela negagao e ruptura com
o passado. Propoe-se continuamente um recomegar da cultu-
ra a partir de um grau zero e, para tanto, a destruicao de
formas culturais anteriores (Marcel Duchamp, certa vez, ins
talou um bidé num museu, negando a propria ideia de arte
e a cultura e sociedade que, naquele momento, levavam a hu
manidade a sua primeira guerra mundial). por outro lado,
em interacao com esta atitude negativa, aparece outra, de
carater positivo, onde se busca fundar uma nova cultura ba
seada no desenvolvimento da razao. Assim, transparece 0
compromisso das vanguardas com a cultura ocidental, cada

vez mais identificada com a industria e seu ''progresso':

Ao contemplar a madquina como fator emancipador
da ordem social e eleva-la como tal a valor estético e cul
tural universal, os artistas das vanguardas restabeleceram
aquela dimensao radical do progresso concebido como identi
dade de desenvolvimento técnico-cientifico e moral, caracte

Fistico da historia do lluminismo'. {Subirats, 1984:29).

Em '67, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janel
ro, real izou-se a exposicao '"Nova Objetividade Brasileira®.
Coerente com as concepgoes das vanguardas geuropeias do ini
cio do seéculo, Helio Olticlca descrevia em scu catalogo a
“tendéncia para o objeto ao ser negado o quadro de cavale-
te''. Opunha-se, desta maneira, a pintura, identificada co
mo uma forma de expressac do passado, ao objeto, como 3 de

terminar 3 industria um lugar central na cultura.

UNIC AMP
BIBLIOTECA CENTRA’



Ha no mesmo sentido uma interessante analise de
Heloisa Buarque de Hollanda sobre a poesia concreta, onde
nac so fica apontada a ligacao de uma de nossas vanguardas
estéticas a estes principios, como permite relaciona-la ao

desenvolvimentismo e os impasses gue tal atitude cria:

" poema concreto segue exato, preciso, industrial
mente projetado. Um poema reluzente, limpo, objeto indus~
trial de padrao internacional: um produto nacional para ex
portagaoc” (...) "Ela" (a pcesia concreta) '"'se trai quando
deixa patente a inadequacdo do padrao internacional de seus
objetos industriais a realidade da demanda cultural dopals.
Ou seja: o padrao internacional & guiado pela realidade das
economlias capitalistas centrais, desenvolvidas, modernas.
E aqui o mais grave equivoco do concretismo: a crenga no
subdesenveolvimento como etapa {que estaria sendo superada)

para o desenvolvimento'', (Hollanda, 1981:471).

0 gque me chama a atengao neste texto & o fato des
ta autora, sem cair na defesa de posigoes nacionalistas, a-
ponta um distanciamento da produgao artistica de seu meio
social. Isto, na verdade, reflete um processc proprio = ao
modernismo que leva ao que Subirats chamou de "cisao entre
forma e seu significado cultural ou social' (Subirats,|984:
35)., Por outro lado, um dos resultados da autonomizagac da
linguagem artistica em relagao oﬁ seu meio pode implicar

em sua academizagao:



“Assim tambem o estilo internacional converteu as
audazes aventuras esteticas de uma modernidade critica no
repertorio gramaticalmente sistematizado de uma linguagem morta,
As suas custas, por outro lado, os elementos esteticos das
vanguardas europeéias se convertem, nao nas categorias de
uma critica e de uma utopia radical, mas naquela tradigéo
que, precisamente como tradicao, legitimava sua nova ver—
sao, radicalmente académica e positiva, formallstica e in-

transcendente do ponto da vista cultural'". (Subirats, 1984

347 .

E, aqui, podemos fazer uma analogia e situar uma
primeira ruptura da tropicalia com a bossa nova. Mais do
que o afastamento de uma linha que tinha enveredado por um
engajamento nacionalista, a tropicalia buscava romper com
a sua propria institucionalizagao. Vejamos os seguinte

trecho de uma "conversa' entre Caetano Veloso e Augusto de

Campos:

MAC - Em suma, houve um momento inicial da BN em

que ela corporificava isso que o Gil chama de 'exercicioda

liberdade'. Mas depois de um certo tempo, na medida em
que a BN se institucionalizou e adquiriu uma aura de ‘'se-
riedade', ela comecou a estancar essa liberdade.

CY - Exato. E quando no Rioc eu comecei a me en-

fastiar com o resguardo em seriedade da BN, o© medo, a im—
poténcia, tendo tornado a BN justamente o contrario do que

ela era, as coisas menos serias comegaram a me atrair. E a



primeira dessas coisas foi a que mais assustaria os meus

colegas de resguardo: o ie-ie-ie'". {(Campos, 1978h:202/203).

Interessante que, na mesma entrevista, Augusto de
Campos estabelece uma simetria entre a tropicalia na musi-
ca popular e intervengoes como a execug¢ao de '"Juanita Bana
na'' durante a apresentacao da ''composicao altamente tecni-
ca e elaborada' de Xenaquis. Neste sentido, vou retomar
seu comentario sobre este episodio, que permite tragar es-
ta simetria a partir do encontro com a cultura de massa.
Se os tropicalistas procuram romper com o ''resguardo’ da
bossa nova apro*imando—se da jovem guarda, os musicos pau-
listas interessam~se pela 'dimensao semantica, introduzida
pelo confrontro das estruturas altamente qualitativas da
nasica erudita com toda a parafernalia viva manifestagoes
musicais extrajdas das mais diversas faixas de consumo e

veiculadas no universo implosivo da comunicagao de massa''.

(Campos, 1978e:215).

Tarik de Souza, critico de musica popular, faz
uma analise semelhante da tropicalia. MNum momento de seu
livro, ele menciona a bossa nova como uma "fase fechada de
formalismo estético", oposta a manifestagoes tradicio
nais, onde cabe lembrar aue a contribuigao que estes gene-

- . f H o
ros davam a bossa nova viam-se diluidas pelos seus padroes

altamente elaborados de compor. Em outro artigo do mesmo

livro, este autor, ao se referir a tropicalia, escreve o

seguinte:
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NFoi o tropicalismo que anistiou ampla, geral e
Irrestritamente o chamado mau gosto nacional. Depois de
um periocdo de contrigao estética, onde a linha evolutiva
da MPB, empinada pela bossa nova, subia aos ceus do apuro
harmonicoc e peetico, de novo era permitide lambuzar-se de
cafonice, vestir-se de acrilico, boleros e lame" (...) "o
tropicalismo desbastava o sonho de nivelamento cultural do
brasil, a partir da linguagem Qa classe media - a bossa e

ceus afluentes". (Souza, 1983:130).

Como disse acima, esta ruptura com OS5 padroes da
hossa nova, representou a substituicado de um modo de com—
por, marcadoe peia diluigso e integragao nao conflitiva de
elementos culturais de origens diversas numa estrutura com
posicional  bastante elaborada, por outro, alegorico, que
se valia justamente de seu contraste e aspereza de sua jus
taposigao, O procedimento alegérico, que traduzia naguele
momento uma atitude ironica frente a modernizagao em pals
dependente, pais de hossa'' e ""pallhoga', implicavaoafas
tamento do proprio modernismo, tomando-se por este a trady
cac no campo da arte dos valores de racionalidade cresci—

mento e progresso (v. Habermas, 1983).

Neste sentido, € que digo que aruptura da tropi-
cilia foi alem da simples ruptura com O popul ismo. Ela r-
presenta mesmo 2 negacao com concepgdes, proprias ao moder
nismo, de um ''progresso' da humanidade e da arte pelo de——

cenvolvimento da razao. FE interessante, ainda, percebemos



que em grande medida a tropicalia, por esta negacao & seus
procedimentos (a ironia, o uso da alegoria como procedimen
to estético - procedimento este que era negado pelo moder-
nismo como um "erro' (v. Owens, 1982) -, o resgate de tra
dicdes culturais), se aproxima das correntes pos-moder—
has americanas e européia, embora nestas a critica nao par
ta de fendmenos como dependéncia modernizagao, mas da cri-

se social a que a industrializagao levou estes paises. (v.

Huyssen, 1983).

Pela mesma atitude de negagao do pensamento oci-
dental, o tropicalismo também se aproxima de um outro feno
meno, nao propriamente artfistico, emhora também tenha se
manifestado nesta area, mas cqmportamental; a "contra-cutl-
tura'". Esta teve sua maior expressao nos chamados "'paises
centrais" durante os '60. Tais sociedades, como percebe—
mos abaixo no texto de Carlos Alberto Messeder Pereira, guia
vam-se por conceitos proximos aos que vimos em relagao a

produgao artistica moderna:

"Trata-se, na verdade, de uma sociedade tecnocré
tica voltada para a busca ideal de um maximo de moderniza-
¢do, racionalizagao e planejamento, com privilegio dos as-
pectos tecnicos-racionais sobre os sociais e humanos, re=—
forgando uma tendéncia crescente para a burocratizagao da
vida social. Tudo isto, por sua vez, apoiado e referenda=

do pelo dogma da ciéencia, ou melhor, pela crenca absoluta

na objetividade do conhecimento cientifico e na palavra do



especialista, o intérprete autorizado do discurso da tecng

logia, da produtividade e do progresso'. (Pereira, 1984:28).

Frente a este contexto, o termo contra-cultura re
fere-se a diversos movimentos caracterizados pela tentati-
va de constitui¢do de uma cultura afternativa. Assim, se-
rao negados valores proprios a estas sociedades, numa ati-

tude critica que atinge sua propria estrutura de pensamen-

to:

”Rejeftavam nao apenas os valores estabelecidos
mas, basicamente, a estrutura de pensamento que prevalecia
nas sociedades ocidentais. Criticava-se e rejeitava-se,
por exemplo, o predominio da racionalidade cientifica, ten
tando-se redefinir a rea]idadé atraves do desenvolvimento

de formas sensoriais de percepgao'. (Pereira, 198L:23).

De outro lado, objetivando a afirmagao do indivl
duo frente g uma sociedade cada vez mais racionalizada e
massificante, o jovem docs paises industrializados, persona
gem central da contra-cultura, nac encontra espago dentro
das formas tradicionais de luta politica, nas quais se in-

[

cluem a propria militancia junto a "esquerda ortodoxa

“Diante de um tal sistema, altamente repressivo
e massificante, uma das caracteristicas essenciais de toda
a contestacao da juventude vai éer a enfase na afirmagao da
individualidade, dado que, ac lado de outras marcas nao

menos importantes, vai afastar esta populagéo jovem das for

nas mais tradicionais e disponiveis de luta politica, aque



la politica 'quadrada' e 'careta’ - na versao desta mesma
populagéo - praticada, muitas vezes, por seus préprhm pais'.

{(Pereira, 1984: 29).

“De ambos os lados do Atiantico socpravam tambeém
novos ventos, que evidenciavam a tentativa de renovagao por
parte do pensamento tedrico critico, de esquerda, diante
das novas contradigoes surgidas no periodo do pos-guerra e
diante do tipo de organizacapc e vida social social que vi-
nha se evidenciando naquelas sociedades industriais avanga

das'. (Pereira, 1984:37).

Pelo que vem sendo apontado nos Gltimos paragra-
fos, se nao & possivel estabelecer uma relacao direta do
tropicalismo com correntes pos-modernas ou com a contra-

cultura, deve-se ac mencs admitir um certo paralelismo en-

tre fendmenos,

No Brasil, manifestagoes como a tropicalia ou o
teatro 0ficina, seu contemporaneo e proximo ideologicamen=
te, sao vistos principalmente em oposigcac a arte engajada
feita em moldes cepecistas, concepgao que se justifica por
diversos motivos. Tendo como exemplo a tropicalia, vemos
gue sua preocupagao com o individuo e os processos repres-
sivos que ele sofre opoem-na a um discurso dito "'revolucig
nario', extendendo, inclusive, sua critica ao proprio com-
portamento da esquerda. Por outro lado, aqui novamente &
linguagem sera objeto de discussao. Mas, cabe perguntar

se a maneira como a forma & discutida na tropicalia, mais



do gue uma continuagao da bossa nova, uma retomada da "li-
nha evolutiva' da MPB, naoc sera uma ruptura com a propria
idéia de evolugao. Assim, poderemos poderemos perceber a

contradicao levantada por este critico:

“ApSs a bossa nova, um outro movimento, a tenta”

tiva de ir alem da bossa nova: © tropicalismo. Nos referi

mos a ele porque para alguns seria a sequencia e mesmo a
superagao da bossa nova. Musicalmente isto seria ridiculo
se nao fosse absurdo. O tropicalismo se revela hoje como
um paradoxo: uma vanguarda retrograda. Mao chegou a ser
um pensamento musical. Foi um comportamento musical' (...}
£ a semana de 22 depois do Neo Concretismo'. (Venancio Fi
lho, 198k4).

Como vimos, o '""pensamento musical' da bossa nova
reflete-se numa !inguagem coerente, a qual se associam con
ceitos como ''modernc'', "racional', ''progresso’, etc. 0 dis
curso tropicalista, por outro lado, e fragmentario. A coe
rencia formal e substituida pelo procedimento alegorico. Se

na bossa nova o nyelho!'! encontrava-se diluido no "novo'', no

tropicalismo é ressaltado o contraste entre eles,

Todavia, deve-se ressaltar o conteldo critico da
alegoria. Se o alegorista se vale dos mais diferentes ma-
teriais, ela nao o faz resgatando-os em seu sentido origi-
nal, mas no jogo que se forma entre eles, assumem novos sig
nificados. £, no tropicalismo, um dos sentidos engendrado

pelo procedimento alegorico 6 a propria critica a ideia de



moderno. £ neste sentide, creic, que devemos pensar o
""comportamento musical'' da tropicalia nao como seqléncia ,
mas como ruptura em relagao a bossa nova, tanto quanto foi

em relacao a uma produgac cepecista.

Por fim, deve-se ressaltar uma outra caracteris-
tica da tropicalia anteriormente levantada. Este 'movimen
to" caracterizava-se também pela auséncia de um projeto cul
tural definido, o que nao siginifica a inexistencia de pro
postas claras de intervengdo na linguagem da musica popular,
mas sim a auséncia de padroes de produgao fixados a priori.
lsto acaba iﬁfluindo num processo onde a MPB incorpore ca-
da vez mais informagoes, tanto de generos regionais, COMO
da musica es?ange?ra. Quer dizer, por nao estabelecer 1i-
mites para a sua produgao, a tropicalia permite que nela se

vejam expressar a troca e a fusao de informagoes de gene—

ros anteriormente estanques.

Assim, este espagc aberto pelo tropicalismo se
mostra particularmente adequado a um periodo em que a in—
distria cultural brasileira apresenta uma maior articula—
géo com © ex;erior; o que, em momentes posteriores, vai re
fletir na constituigao de tendéncias da MPB, pela sintese
de elementos de sua tradicao com outros de origem estangeli
ra, onde cabe destacar o impacto do rock sobre a produgao

musical brasileira dos ultimos anos.



CAPTTULO 111

A"NOVA MOSICA"DE SAC PAULO

J3 me referi anteriormente a um fechamento da in
distria cultural brasileira a divuigagao de nomes novos, .Em
conseqliencia, fol apontada a constituigao de um circuito
paralelo de Misica Popular. Em fins dos t70, esta produ—
¢ao independente consegue uma maior repercussao. Vendo nes
ta um novo movimento da M.P.B., muitos jornalistas e crfti
cos comegam a se referir 3 "Nova Musica'' de Sao Paulo ou,
entio, a “vanguarda paulista'. Havia, por outro lado, uma
certa confusao por parte da ;thica sobre quem seria inte-
grande deste ''movimento'. Todavia, verificava-se uma
maior incidéncia sobre os nomes de Arrigo Barnabé, Itamar

Assumpgaoc e dos grupos Lingua de Trapo, Premeditando o Bre

que e Rumo.,

Mais tarde, no decorrer da pesquisa, verifiquel
que estes artistas podiam ter o infcio de suas carrelras re
lacionado ao circuito universitario de musica popular. Des
ta forma, tive como ponto de partida para esta analise a
sua inscrigao no meio estudantil paulistano. Disto,um dos
exemplos € o grupo Lingua de Trapo, grupo constituido em
'79 a partir de um niicleo de alunos da Faculdade de Jorna-

lismo Casper Libero de Sao Paulo.

Quando pedi para que eles me relatassem a forma-

¢30 do grupo, um dado foi mencionado imediatamente: a ''ebu
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licao" do movimento estudantil da época. Referiam-se assim
a um clima de intensa discussdo politica entre os estudan-
tes desta faculdade. Segundo Laert, vocalista do grupo, ©
movimento estudantil representava naquele momento uma pon-

te para inumeras informagoes.

Contudo, nao se deve ver na postura deste grupo
a reedigcao de uma concepgao cepecista da producao cultural,
No perfodo, em que o grupo foi formado, a '"ebuligao' do mo
vimento estudantil compreendia também criticas ao discurso
da esquerda tida como '"ortodoxa'l, particularmente represen

tada pelas tendéncias estudantis organizadas.

Por outro lado, a critica a atuagao destas cor-
rentes de esquerda reflete-se na proposta de novos temas
para a discussdo palitrica. Neste sentido, é oportuno que
se abra um parentesis para que se retaomem algumas observa-

cdes sobre a contra-cultura, feitas no capitulo anterior.

Esta, come vimos, caracterizava-se por uma oposi
c3o ao modo de vida e formas culturais dominantes nas s0-
ciedades industriais. Assim, a contra-cultura demonstra to
da uma preocupagac com temas ligados ao cotidiano das gran
des cidades. O personagem central de sua produgao deixa
de ser o ''povo'', que na arte engajada aparecia como princi
pal agente de um processo de transformacao social. A enfa-
se desloca-se para o marginal, que representa & propria ne
gacao do sistema. Da mesma forma, grupos que sofrem 0s

efeitos do "“progresso'', como os indios expoliados de sua



terra e cultura, ou colocados a margem nestas sociedades,
como 05 negros e homossexuais, convertem-se nos “herdis"

desta producao.,

Mas se os temas mudam também muda-se o discurso.
Assim, ao lado do '"discurso heroico' da arte engajada e do
racionalismo das vanguardas, aparece uma cutra forma de

produgao cultural, marcada pela coloquialidade da fala, a

irreveréncia e o humor,

Da mesma forma, vemes eXpressos na producao do
Lingua de Trapo temas como a massificagao dos individuos
nas sociedades modernas e o uso do humor e irreverdncia em
suas masicas. Creio ser possivel, portanto, relacionar o
trabalho deste grupo a reflexos da contra-cultura no meio

universitario do Brasil, mais particularmente no de S3o

Paulo.

Assim, pensar o engajamento do Lingua de Trapo (e
isto ficara mais claro no proximo capitulo} nao implica na
sua identificagao aos padroes cepecistas, antes, porém, de

vemos atribuir-lhes uma atitude de oposigao a este discur-

so. Isto fica claro quando eles se referem, nos contatos
que tivemos, as relacoes tensas entre este grupo e oOs "mi-
litantes fanaticos" do movimento estudantil, a epoca que

comegaram a se apresentar na faculdade,

Como vem sendo exposto, a produgao da ''vanguarda

aulista" encontra=-se intimamente relacionada com o ambien
P a



re universitirio. Dentro deste, cabe fazer uma mengao es-=
pecial 3 Universidade de S30 Paulo, particularmente a Es=r
cola de Comunicagao e Artes. Nesta Faculdade estudaram oOs
integrantes do Premé (Premeditando o Breque) e alguns do

Rumo, além de Arrigo Barnabe.

Sua passagem pelo departamento de musica - desta
escola influencia de alguma forma a producao destes misi~——
cos. Uma das maneiras pelas quais isto ocorre reflete-se na
migragdo de informagoes e estilemas da misica erudita para
o campo da misica popular, atém, é claro, de modos de pen-

sar a produg3o artistica em geral.

Um dos exemplos & Arrigo Barnabé. Partindo de
uma visdo evolutiva da masica popuiar, propria ao pensamen
to das vanguardas estéticas, ele procura se situar em rela
cio a tropicalia, que representaria o momento imediatamen=

te anterior ao seu, no gque se refere a inovagao na musica

popular brasileira:

"Ey sou filho da Tropicalia. Sem ela eunao exis
tiria. Na época eu ouvia as misicas de Caetano e Gil e i
cava me perguntando: se eles faziam inovagoes na letra e
ho arranjo, per gue nao faziam na misica tambeém? Por que
nzo alteravam os compassos, por exemplo? E eu fiquei achan
do que ousar na estrutura da musica seria o proximo passo

na evolugao da misica popular brasileira." {(Veja, 15/12/82)

E a inovagac na mdsica, COmo Veremos, vai se dar

principalmente com a introdugao de elementos da musica eru



dita em suas produgoes. Caminho quase pposto segue o gru-
po Rumo. Seu interesse consiste em identificar a cangéb
popular como um sistema d?stinto da musica e da poesia, gé
neros aos quais a misica popular se vé freqientemente asso.

ciada:

"Quanto as faculdades, qualquer uma pode ser a-
proveitada pelo cancicnista, uma vez que para a sua profis
sao nao had curso especifico, E se o cancionista detesta
solfejo, estudos de harmonia e transcrigoes em partitura ,
naoc ha por que se afligir, estas saoc matérias de musicis-—

tas." (Folhetim/F.S.P., 20/02/83)

Contudo, como poderia parecer, isto nao implica
da parte do grupo num desprezo pelc trabalho tedrico rela-
cionado a mlsica popular. Pelo contriaric o Rumo nasce co-
mo grupo de discusao sobre misica popular, motivados parti
cularmente pela leitura do livro "0 Balanco da Bossa' de
Augusto de Campos. 0O que havia era a nao necessidade dele
se compor mOsicos ou estudantes de masica, mas por pessoas
gue se interessassem por cangao popular, lsto, alem de
ser coerente com a distingao que fazem deste género em re-
lagdo a misica, deu margem a gue pessoas de outras = dreas
viessem a integrar o Rumo, alunos de Arquitetura, Cieéncias

Sociais e Letras.

Neste sentido, deve-se ressaltar gue esta ativi-=
dade tedrica se encontra refletida em suas composicbes pro

prias, bem como nas recriacoes que o grupo faz de composi-



gSes do passado. Por outro lado, pessoas do grupo 530 res-
ponsdveis por uma produgdo considerdvel de textos sobre mi
sica popular, onde cabe uma mencao especial para a disser=
tacdo de mestrado de Luiz Tatit, defendida na FFCHL da USP

sob o titulo "Por uma SemiGtica da Cangao Popular'.

No capitulo anterior, mencioneil as observacoes de
Paulo Venancio Filho, onde ele atribuia & tropicalia a ca-
racterfstica de naoc ter se constituido num 'pensamento mu-
sical', ao contrario do que tinha sido a bossa nova. Assim,
se a tropicdlia foi, nas palavras daquele critico, um “com
portamento musical', em contraste, Matinas Suzuki Junior
aponta no Rumo as mesmas caracteristicas de reflexao sobre

este género de producio artistica:

"0 nosso compositor - e em geral, o ambiente da
misica popular brasileira - é avesso a idéias mais profun~
das sobre sua propria atividade, além de alimentar uma acef
tuada agressividade contra a producio critica. Assim, nao
deixa de ser curioso quando aparece umn grupo de jovens mi-
sicos dispostos nac s6 a discutir e teorizar sobre sed pro
prio trabalho musical, como a procurar entender € ansar
as particularidades e especificidades do fenomeno cangao
poputar. Trata-se do Rumo de Misica Popular,' (nome ante-
rior do grupo) ''que procura fazer a passagem da visdo cri-
tica para a produgao de obras da maneira mais natural pos-

1

sivel, realizando um instigante comércio de confrontos en-

tre estes dois niveis. Ser3d que, apesar das resistencias,

os caminhos deocutras areas demanifestacdes artisticas comecam a valer



também para a MPB? Serda que as marcas de nossa época come-

cam a atingir a cangaoc popular?" (Som trés, 05/79)

Porém, apesar de representar uma forma de refle~
xaoc erudita sobre a mUsica popular, isto ndo implica que
sua proposta de trabaiho e a dos outros misicos tinha sido
assimilada de imediato no mundo académico. A0 que parece,

os maicres conflitos se registraram justamente na ECA,

Havia raguela época, da parte dos professores des
ta escola, uma forte tendencia de fazer seus alunos se de-
dicarem 3 musica erudita da vanguarda., Assim, na .medida
que estes musicos (ndao s0 os do Rumo, como os demais que
13 estudavam) propdem se dedicar 3 musica popular, esbar-
ram na resistencia de seus professores, resisténcia que

Arrigo Barnabé deixa transparecer neste desabafo:

"E todos os outros' {professores da ECA-USP) ''me
tratavam como se eu fosse um imbecil, s6 porgue gostava de
misica popular. Rapaz, eu tinha feito o primeiro anc de
Arquitetura e tinha passado um ano ‘deshundado', sem saber
o que fazer, Esse ano (1973) foi uma coisa muito importan
te na minha vida. Precisava de alguém gue me desse forca
na ECA, SO quem me deu forga foi o Caio Pagano, que perce
beu que eu nao era aquele imbecil que os outros pintavam.
Willy Correa de Oliveira, por exempla, s6 veio a gostar de
pois. E, naguela época, eu ja tinha composto Clara (roco-
dilo {nas férias de 1972) e Sabor de Veneno {1974). AT hou

ve a greve da ECA e eu aproveitei para pular fora'" (JB, 13/7/81)



Pelo que vem sendo aqui observado, torna-se pos-
sivel fazer uma primeira inferéncia sobre a ''nova musica®
de S3o Paulo., O primeiro ponto a ser levantado & sua ca-
-acteristica de produgao cultural relacionada ao ambiente
universitariao, Mesmo ltamar Assump¢3o, que ndc chegou a
frequentar a universidade, nao deixa de ter relacoes com
este meio; tendo morado com Arrigo, seu ex-coclega de cursi
nho em Curitiba, ao se mudar para Sac Paulo e, inciusive ,
tendo iniclade sua carreira num circuito estudantil, ja no

Parana.,

Por outro lado, se a origem social destes artis-
tas imprime uma certa dicg¢ao 'culta' a seus trabalhos, es-
tes ao se dirigirem a um mercado de massa de bens cuftu=
rais, tem como ponto de partida as informacoes da cultura
de massa e sua historia., Sao freglentes, por exemplo, de-
claracoes destes musicos, ao reconstruirem sua formac3o,
colocarem lade a lado informagoes eruditas e manifestagaes
de massa: miisica popular, historia em quadrinho, programas

de radio, e assim por diante,

No capitulo anterior, mencionei o caso de Juani-
ta Banana sendo cantada no Municipal, interrompendo uma a-
presentacgao de misica erudita de vanguarda. Referi-me tam
bem a postura de Augusto de Campos, defendendo uma arte rea
lizada pelo confronto do erudito com o universc da comuni-
cacdo de massa. Isto nos permite estabelecer um elo entre
a chamada '"'vanguarda paulista' e um grupo das vanguardas es
téticas dos '60, Esta ligacao revela-se inicialmente por
uma proximidade de concepg¢oes a respeito da produgaoc cultuy

ral:
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"0 brasileiro ouve de Nelson Gongalves aosBeatles,
tudo isso estd em nosso subconsciente. Por que ndo  usar
entac essa gama de idéias, extrapolando as linguagens indl
viduais? E uma questdo de honestidade cuttural. Eu ndo sou
roqueiro, mas compus Domingdo. No premé, cada um de nds
tem uma formagdo diferenté, que deve Tluir espontaneamente
na elaboragdo de novas misicas. 0 caminho para a misica

do futuro, como escreveu o compositor Gilberto Mendes, e a

aproximagdc entre popular e erudito." (Visao, 4/10/82)

Esta relacao, contudo, nao deve ser entendida, co

mo ocorreu na época da tropicalia, na forma da realizagao

de trabalhos conjuntos, mas como uma proximidade ideolog
ca entre eles, Creio que tal proximidade deva ser buscada
na posicao analoga gue cada um ocupa em seu campo. 1emos,
desta maneira, remanescentes das vanguardas estéticas ain-
da lutando contra o "academicismo', em que a propria van—
guarda se converteu, ocupando uma posigao simétrica ac destes
jovens misicos populares gue, dentro da comunicagac de mas
sa, buscam uma alternativa a padronizacao dos produtos da

indGstria cultural,

Por outro lado, pode-se buszcar uma analogia de
posig¢ao no que se refere 3 refagao com a arte engajada.
Acima, busquef a forma diferenciada, com a inspiragao de
temas contra~culturais, pela qual o Lingua de Trapo  se
inscreve no debate poiitico em sua faculdade, opondo-se a

"ortodoxia' de setores da esquerda.



Noutros trabathos - o Rumo € um exemplo - o con-
flito com esta parcela da esquerda se da a partir de suas
propostas de¢ inovagao estética. Reconstruindo a historia

de seus primeiros shows, por volta de '74/'75, Luiz Tatit

referiu-se 3 sua segunda parte que consistia na discussao
do trabalho do grupo. Tal discussio foi relacionada a uma
“exigencia da época'’, pois naquele periode havia no meio
estudantil uma forte cobranca de engajamento politico dos

trabalhos artisticos, o que, segundo Tatit, ''de certa for-

ma bestificava a produgao'.

Prosseguindo, ele diz que o Rumo falava em nome
de uma outra coisa, da 'revolugdo cm nivel estético’. Pro~
postas neste sentido, naque]a.época, para se desenvolver ti
nham que se justificar frente 3s propostas de engajamento
polftico. Daf a sua utilizacao de um instrumental tedorico,
procurando defender suas propostas de transformagdo .da ar-

te, da estética, contrapondo-se ao engajamento solicitado.

Concluindo, Luiz Tatit vair dizer:

"Era muito diffcil na época ser um grupo de mdsi
ca somente, principalmente para quem tinha vinculo estudan

til, como era o caso da gente.' (1)

Outras questoes relativas a "vanguarda paulista"
devem ser levantadas. Elas sao sugeridas guando diversas
criticas insistem em ver nestes mGsicos um movimento.esté
tico que, na "evolucgao' da M,P.B., representaria c momento

sequinte da tropicalia. Cabe, portanto, perguntar sobre a



possibilidade de unificar esta preducao sob um mesmo padrio
artistico e, a seguir, procurar relaciond-la aos efeitos do
tropicalismo na produgao cultural brasileira. A respeito

de sua possfvel unificagdo estética & um destes misicos Arri

go Barnabe quem diz:

"E1a" {a "'vanguarda paulista'} ceminha para uma
grande diluigao em termos de significado. Nao ha nada que
centralize interesses ou trace linhas em comum. A propria
critica estd perdida: naoc sabe de quem fala bem. Mas eu’”

ja escapei disso, cal fora desta conversa de vanguarda pau

lista." (Veja, 15/12/82)

Esta cobranga de uma linha comum, expressa nas
palavras de Arrigo Barnabé, contudo, nado constitui uma una
nimidade entre os diversos artistas. A maioria deles afas
ta uma concepgao no sentido deles representarem um mov imen
to do ponto de vista estético, ou seja, deles partilharem
padroes comuns a todos na realizacao de seus trabalhos. Na

verdade, busca-se fuqir desta também padronizagao, onde se

revela a influéncia do espago aberto pelo tropicalismo:

"Depois do movimento tropicalista, parece-me que
n3o houve movimento algum, nem poderia haver, porque o pro
prio tropicalismo cuidou de explodir tudo aguilo que se fa
zia. Porque antigamente era o seguinte: de acordo com oS
momentos, havia movimentos de mlUsica popular, se falava em

movimentos, havia tendéncias dentro da musica brasileira ,

grupos que seguiam es5sa ou aqueta tendéncia. Algumas ve-



zes ate forgados por festivais' (...) '"Depois do movimento

tropicalista isso acabou, Foi uma coisa muito forte, mui-

to critica, que pds por terra uma série de valores aos
quais a gente também vinha se agarrando até entao. Acho
que depois daquilo nenhum movimento mais foi possivel, e
todo o trabalho de criac3o agora € quase um trabalho' nao
"individual como o Chico falou = individual porque cada -um
faz o seu trabalho sozinho -, mas eu acho que, depois do

- . ]

tropicalismo, o critério ¢ até um criterio mais aberto de
criagao, e é até errado se ficar discutindo a utilizagao de
qualquer elemento dentro de uma musica, mesmo sendo do pas

sado ou do futuro, ou de agora." (2)

Em '82, a revista "|sto &' reuniu uma mesa com
representantes do que chamou ''geragac pos tropicalismo' .
L3 estiveram presentes artistas de diversas areas: cinema,
teatro, televis3o, poesia e musica popular, esta represen-
tada por Arrigoc Barnabé. Em determinado ponto da discus—
sac o ator de televisao e diretor teatral Buza Ferraz repg
te estas palavras de Paulinho da Viola, enunciadas .sete

anos antes, ao dizer:

"0 que nos foi transmitideo, que as pessoas tinham
projetos culturais, nao sei o que, hoje nao existe mais. A
gente consegue ver seis coisas diferentes acontecendo  ao
11

mesmo tempo, sem ter que preferir uma delas, seleciconar ...

{lsto &, 09/06/82)

£ provavel que nao seja adequado atribuir o cara

ter de geracao a toda uma série de produtores culturais, na
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medida em que existe uma grande defasagem etaria entre eles
(os artistas reunidos na mesa da "Isto &', por exemplo, po
suiam idades que variavam dos 21 aos 38 anos). Entretanto,
talvez se falar numa ”gerag%o p6s tropicalismo' nao seja
totalmente desprovido de sentide, pois, na verdade, existe
a identifica~los o fato de seus trabalhos terem se desen—
volvido sob um clima s6cio-cultural especifico., Em rela—

c3o a ele, podemos identificar a atuacao de forgas:

Em primeiro lugar, coloca-se esta maior liberda-
de de criagao engendrada pelo Fropicalismo que, como vimos,
rompeu com esta ideia de movimento. Desta forma - e dife-
rentemente dos '60, quando era possivel identificar os ar-
tistas e seu publico a projetos culturais determinados =,
apbés a tropicalia tornou-se dificil delimitar e contrastar

tendéncias de produgdo artistica.

De outra parte, uma maior articulagdo da indls—
tria cultural trouxe uma quantidade enorme de novas infor-
magoes cu]turaié, especialmente estrangeiras, para a produ
¢ao artistica., Entretanto, - e Isto poder .ser observado
de modo particular no casoc da mosica popular =, a maior
articulagao da industria cultural significou também uma mas
sificacdo do consumo, a divulgagao de umas poucas formas

cristalizadas de produtos artisticos.

Por fim, acentuando a tendéncia da industria cul
tural, temos a atuacao do Estado. Este, pela censura, ser’

via como grande inibidor da discussao cultural no “pais,



principalmente épés a promulgagdo do Ato lInstitucional n?5.
Mas, a agao do Estado nao se limitou 3 censura. Ele foi
durante os '70, o grande organizador da cultura, pela ati-
vidade de Srg3os recém criados para este fim, como a Funarte,
por exemplo, e pé]a sua intervencao nos meios de comunica-

¢ao, onde talvez seja o maior patrocinador,

Assim, a ''geragao pos-tropicalismo' se apoia 50-
bre uma contradigido. Ha, de um lado, uma maior liberdade
de criacao, fruto da tropicalia, e uma maior quantidade de
informacdes disponfveis. De outra parte, estas forcas se
chocam com outras no sentido inverso, que dificultam a dis

cussao e divulgagao cultural. Sobre isto, a revista "'Is

to €" diz o seguinte:

"Filhos de um tempo amorfo, onde os ecos da mili
tincia e do desbunde desenhavam mitos poderosos contra e}
pano de fundo de uma cinzeﬁta década de 70, eles parecem pro
curar, nos '80, com toda a vitalidade, dar a volta por ci~
ma. Buscam caminhos, sons e letras que lhes deem um rosto,
uma ldentidade. Nessa viagem, contam com companheiros de
geragdo, um certo publico universitario/juvenil que costu-

ma lotar os espacos onde acontecem os shows." {(isto €,1/9/82)

At o momento, esta producao de misica popular
foi vista unicamente a partir de sua relagao com o ambien-
te universitario. Contudo, sua introdugao em circuitos
mais amplos de difusao cultural devera colocar-lhe novas

forgas interferinde em seu desenvolvimento. Cabe, portan-



to, observar como vem se processando a incorporacao destes
artistas pelos grandes meios de comunicacao e que implica-

¢des este dado novo traz para seu trabalho.

Entretanto, na medida em que a difusao da ''nova
misica' por grandes empresas da area de comunicacao € um
processo relativamente novo € pouco intenso, devo esclare-
cer que nada de muito conclusivo pode ser afirmado. Quéi-
quer afirmagao mais taxativa seria, desta forma, muito pre
cipitada e poderia ser facilmente desmentida pelo desenvol
vimento de um processo ainda em andamento e cujas tenden—

clas nio podem ser, portanto, claramente delineadas.

Um primeiro passo a ser dado & voltar ao periodo
compreendido aproximadamente entre Os anos de 1979 e 1982,
onde podem ser observados alguns fatos que contribuiram na
expansido do piblico da 'nova misica', justificando num mo-
mento posterior tendencias no sentido de sua incorporagaoc

pelas grandes empresas do ramo.

Em outubro de 1979, fol fundado em Pinheiros (Sao
Paulo)} o teatro Lira Paulistana. Havia na época uma certa
efervecéncia no circuito universitdrio de misica popular .
Esta producdo, todavia, tinha um alcance restrito, na med i
da em que nao era absorvida pelos grandes meios de comuni-
cacao. A jsto, por outro lado, somava-~se mais um problema:
0 aluguel dos teatros paulistanos era muito alto, tornando
invidvel a producdo de espetaculos de artistas novas e poy

co conhecidos.



Neste sentido, o Lira -~ um teatro modesto, com
cerca de 200 lugares e montado num porao reformado -, pelo
baixo custo de seu aluguel; e com a vantagem adicional de
sua localizacao; acabou concentrando toda uma produgao que
se realizava em torno das universidades, mas que se encon-

trava dispersa, sendo esparsamente apresentada em colégios

e Taculdades.

r

"0 Gordo” {um dos fundadores do Lira) era um

dos tantos musicos na faixa dos 30 anos, reclamando da fal
ta de teatros onde pudesse multiplicar trabalhos, espacos
voltados nao so para a misica, mas para todas as tentatj-—
vas de novas propostas estéticas., AV surge um dado inte-—
ressante na importancia que o Lira passou a ter, pois, co-
mo o Gordo, boa parte dos masicos do Rumo, do Premeditando
o Breque ou mesmo |tamar Assunpcao estavam na mesma falixa
de idade e diante do mesmo impasse. [xistiam dezenas de
teatros na cidade, mas guem arriscaria bancar sua propria
producdo, arcando com todos os custos, guando ainda  nao

eram conhecidos e portanto sem a certeza da presenga do pu

blico.

Ninguém, nem o Gordo e tampouco estes Outros mi-
sicos, encaram o Lira como o responsavel pelo surgimento
desta nova musica de Sao Paulo. 0 que aconteceu, dizem

eles, e que o teatro acabou funcionando como agente catall
zador do processo de aparecimento desta musica emergente.'’

(...) "Tudo isto pairava no ar, circulava pela Escola de
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Comunicacdes e Arte da USP, pelos circuitos universitarios.”

(JT, 10/07/82)

Além disso, havia uma certa'reagéo difusa a "es-
tagnacao' da década de '70 e a demanda de uma renovagao no
cendrio artTstico nacional (21), onde se responsabilizava
tanto a forte censura deste perfodo, como a politica, en-

tre outras, das grandes gravadoras:

"As coisas estao acontecendo por aqui, agora, ape
sar do peso da barra imposta por este sistema durante anos
(e vigente ainda hoje, claro) aquem tem algo novo a dizer
e encontra nas gravadoras o velho papo de que seu trabalho
naoc & comercial e ndo sei o que. Medianeiros, medianos, mé
dios, a maioria dos produtos se serve de uma fungao dentro
de uma Indistria de 'média' para servir a média e as clas-
ses em geral, o que o seu (delas) gosto médio, segundo eles,
'exige', £ um jogo pobre e emburrecedor: nac cheirou a
sucesso imediato, tchau, tchau, ndo adianta nem pintar.
Pensar na conquista.e entendimento de um publico consumi-—

dor a um longo prazo, digamos um pouco mais longo, pra que?"

(Misica nS® 54, 1981)

Neste sentide, pode ser feita uma primeira obser
vagdo relativa ao papel gue o teatio passou a desempenhar.
Este, naquele momento, concentrou e divulgou uma produgao
capaz de responder as expectativas de mudancas, ilustradas
pelo artigo acima, na produgao cultural de massa, especial

mente na musica popular brasileira. Promovendo o encontro
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entre esta demanda e uma producao anteriormente dispersa
pelos circuitos universitarios, o Lira transformou-se em
elo de um pequeno circuito de produgao e consumo de musica
popular, na medida em que foi capaz de concentrar tambem

um piblico, interessado em "'novidades' para as apresenta—

-

coes que la se realizavam,

Ainda em '79, um outro fato veio a contribuir na
constitufgao deste circuito. Neste ango, a TV Cultura de
S50 Paulo realizou um festival universitario de misica po-
pular. Dele participaram, entre outros, Arrigo Barnabe
(primeiro colocado com ‘Diversoes Eletronicas'', além de
ter também apresentado neste festival a misica "infortunic')
e o grupo Premeditando o Bregque {que se classificou em se-
gundo lugar com "Brincando na Lua'). £ Biafra, um dos in-
tegrantes do Premé, que fala da importancia deste festival

na divulgacao de seu trabalho:

"Teve o festival da cultura que deu uma forga as

sim. Deu uma empurrada. Muita gente comegou a conhecer

o Preme de la.'' {(3)

Mas o Lira e este festival ndo tiveram sua impor
tincia restrita a divulgagao para.o pibiico. Eles servi-—
ram também como ponte entre os diversos trabalhos que mais
tarde se encontrariam reunidos, pela Imprensa e nao como
movimento, na ''vanguarda paulista'. Laert, vocalista  do
Lingua de Trapo, contou-me certa vez que foi a partir do

festival da cultura que ele tomow inicialmente contato com
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trabalhos de novos artistas,. Prosseguindo, ele conta que
depois deste festival passou a ''perseguir" estes misicos ,
ou seja, a procurar assistir seus shows e, neste ponto, ele
chama a atengao para o Lira, que representou uma abertura

de espagos para ©s NOvVoS.

A maior repercussao qde estes trabalhos -passam a
receber relaciona-se o passo seguinte na trajetdria destes
musicos. Conseguindo constituir um bﬁblico -pequenc, mas
suficiente-, garante-se o retorno de investimentos em alu-
guel de estiddio e servigcos de fabricacaoc de discos. Assim,

especialmente nos anos de '80 e '81, verifica-se uma gran-

de quantidade de lancamentos de discos independentes, Sao
desta época, por exemplo, os primeiraos Lps com 4 dos 5
trabalhos aqui estudados; a Unica excessdo € o disco do

Lingua de Trapo, lancado em fins de '82.

Nesta época, o Lira inaugura uma nova atividade,
a de produtor independente de discos, dos quais cabe desta
car o Lp de ltamar Assumpgac (produgao do Lira langado em
1980) e o do Lingua de Trapo (co-produgao do Lira e do Gru
bb). Além disto, o teatro ja& contava com uma sede em ou-
tro ponto da mesma praca onde se localizava e este passou
a funcionar como ponto de distribuicac de discos indepen-—

dentes .,

Assim, podemos identificar a Iimportancia do Lira
3 sua atuacao em pontos que sao particulamente frageis na

produgaoc independente. Como foi mencionado no primeiro ca
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pitulo, os artistas gue nao se encontram inseridos no es-
quema das grandes gravadoras possuem grandes dificuldades
na divulgacio de seus trabalhos e na distribuig3o de seus
discos. Desta forma, o funcionamento do teatro, cobrando
baixos aluguéis, e sua atividade como distribuidor de dis-

cos, permitiram que la fossem lancados inumeros jovens ar-

tistas.

A importancia do Lira neste periodo torna-se mais
clara a partir da opgao do Rumo para lancar seu primeiro
LP em '81. Até ent3o, eles vinham de uma série de shows ,
realizados desde 1974, em colégios, faculdades e institui-
¢oes culturais, alem de duas temporadas em outro pegueno
teatro de S3o Paulo, o ''Teatro do Bixiga". Para langar seu
disco, contudo, optam pelo Lira, pols, nas palavras de Luiz
Tatit, este teatro era na época o palco das melhores apre-

sentagoes em Sac Paulo em termos de novidade.

Por cutro lado, seu disco aparece relacionado a
um ponto de inflex3ac na carreira do grupo. Em primeiro lu
gar, porque cle obriga um maior namero de apresentagaes pa
ra a sua divulgacgao, onde os artistas passam a se apresen-
tar, inclusive, em locais fora do antigo circulto. Além
disto, o disco permite a fruicao do trabalho apos a reali-
zagao do show, © que leva a que pessoas gue nac comparece-
ram ao espetaculo possam tomar contato com a produgac veicu
lada (Luiz Tatit me falou certa vez de avaliagdes intuiti-

vas sobre o alcance do disco. Estas variam de 5 a 20 pes-

soas fruindo o trabalho por cada disco vendido). Por fim,
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o disco apareceu e cria um novo status para o artista per-
mitindo uma maior divulgagdo na imprensa e a possibilidade

de execucao do trabalho em emissoras de radio.

A esta maior repercussdo de seu trabalho & que
podemos relacionar sua introdugao no mercado de massa de
bens culturais. Como vimos em paginas anteriores, a ''nova

misica', embora ja objetivando a sua divulgacac por meios

de comunicacio de massa e, portanto, um piblico bastante
heterogéneo, se relacionava a um meio especifico, o am-
biente universitario de S3ao Paulo, e ac 'debate' cultural
que la se verificava. Isto permitia aos artistas um certo

controle sobre para quem se dirigiam. 0 disco, por outro
lado, e a repercussao que ele traz rompem com este contro-
colocando o artista numa outra situacao. Novamente me

le,

valho das palavras de Luiz Tatit para ilustrar este ponto.
Espantado com o novo publico que as apresentacoes do Rumo
passa a reunir ele tenta caracteriza-lo da seguinte manei-

ra:

"E jovem, jovem mesmo! Que a gente imaginaria que
nem entendesse a misica."(...) "E esta camada & completa—
mente fora do alcance da gente no sentido de relagoes, por
que sao pessoas que nao sao amigas da gente. NG6s nao ve-
mos a nAo seremauditério, a nao ser em apresentacgao de show.

Ent3o, a gente nao sabe de onde vem, guer dizer, j é um

tipo de piblico que nao se tem controle.' (4)

0 importante a ressaltar deste perfodo & o encon

tro e implicagaoc reciproca entre dois fatos. De um tado, a



repercussao que o trabalho destes misicos vinha atingindo
abria espaco para que a ''nova misica' nao ficasse mais res
trita ao meio universitario. A expansao do plblico, por
exemplo, atraiu patrocinadores para a realizagao de shows
gratultos em praga publica tanto em Sao Paulo com um outras
cidades do estado, estes em promacao conjunta com a Secre-
taria de Estado da Cultura. Havia tambem, neste periodo ,
a possibilidade de realizagao de espetaculos em teatros
majiores, na medida em que ja se tinha publico suficiente pa-
ra garantir o retornoc do investimento. De outra parte, se
a repercussao garante a realizacdo destas —apresentacgoes,
elas refletem na expansao do publico para o trabalho des—
tes artistas; o que leva a um interesse neles da parte nao
s6 de organismos oficiais (onde cabe destacar a Funarte que
lTevou estes musicos para outros estados), como

também da parte das grandes empresas de comunicagao,

No que se refere as grandes empresas de comunica
¢ao devo mencionar um tipo de comportamento gue estas as-
sumem em relacdo & produgao independente. No primeiro ca-
pitulo, fiz algumas observacoes sobre os mecanismos de pro
mocao de produtos da indistria cultural. A partir destas
podemos ter uma idéia do alto custo que representa o langa
mentoe de um nome novo no mercado. A ;sto ainda se agregam
alguns agravantes, Em primeiro lugar, nao existe plena ga
rantia que o produto lancado alcance a repercussao neéessé

ria & recuperacac do investimento, correndo-se o risco, In

clusive, de um completo fracasso, De ocutra parte, mesmo
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que venha a ser bem sucedido, trabalhar com artistas novos
e pouco conhecidos leva a um periodo até gue este artista
forme o seu plbiico, para que sc possa obter o retorno do

capital investido.

Neste sentido, ouvi freqlentemente da parte de
artistas que vinham desenvolvendo suas carreiras pela pro-
ducao independente de shows ¢ discos, se referirem a esta
forma de divulgacgao como importante para as grandes grava-

doras, pois, assim, era eliminado o risco de se trabalhar

com nomes novos:

"lsse' {a produgao independente) ''é legal para a

gravadora. Uma vez, a gente ateé teve um papo com um cara,
um diretor de uma gravadora al e falou assim abertamente :
'De repente & Otimo esse pique de independente, porqgue vo-
ces testam p'ra gente o produto. Tipo a gente ve o que
oode dar e o que pode ndo dar e dal ou faz em cima alguma

coisa parecida ou contrata mesmol" (5)

Tambeém na televisao e radio notamos uma certa pe
netracao, timida a bem da verdade, de trabalhos da "nova
musica" e de produtores independentes em geral. Nao s0 em
festivais (Tupi '79, MPB-Shell '81 e '82) e alguns progra-
mas, onde participaram ao lado de outros artistas j& incor
porados pelas grandes empresas, mas também em programas in
teiramente dedicados a produtores independentes, onde cabe
destacar o programa 'Wertigem' que fol ao ar pela TV Ban-

deirantes em dezembro de '81,
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Este programa foi, na realidade, a transmissao
de show que o Lira organizou no teatro da emissora na mes-
ma data. A intengao inicial era a da realizagao de um es~
petdculo que reunisse os principais trabalhos que até en-
t3o tinham passado pelo Lira Paulistana (ele reuniu Arrigo
Barnabé, ltamar Assumpgao e os grupos Rumo e Premeditando o
Breque). Na medida em que se esperava um grande publico ,
pois estes artistas ja contavam com uUma certa repercussao,
procuraram um local maior para a sua apresentacgao. Por fim,
acabaram por entrar em acordo com a Bandeirantes no senti-
do da utilizagdo de seu teatro ¢ da transmissac do show por

suas emissoras de radio (ao vivo) e TV {video-tape),

Em '82, ocorre um fato que contribui na insercao
destes trabalhos nos grandes meios de comunicacgao. Neste
ano o jornalista de misica popular e editor da revista ''Som
Trés'',Mauricio Kubrusly, foi convidado a assumir a dire¢ao
da Radio Excelsior FM, Neste momento, a grande matoria das
emissoras em frequéncia modulada repetiam um mesmo padrao,
o que se convencionou chamar de ''modelo americanc', implan
tado pela Radio Cidade do Rio de Janeiro em fins dos '70.
Contudo, foi condigao de Kubrusly, para que aceitasse ¢
convite feito pela Rede Globo, proprietaria da emissora,

que ele nao estivesse preso a este padrao.

Assim, durante '82 percebeu-se uma série de mod]
ficacoes na Excelsior, afastando-a da programacgao conven—

cional das FM. Um sistema de catangagEo de mdsica, por
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exemplo, impedia que estas se repetissem num periodo supe-
Fior a um més. Além disto, foram rompidas normas de quali
dade técnica ¢ duracao das misicas para que estas pudes-
sem ser executadas em emissoras desta frequencia. Desta for
ma, muitos artistas nao ligados as grandes gravadoras tive
ram acesso 3 divulgacso de seus trabalhos, freglentemente

levados & radio em gravacoes em fita K-7.

Porem, embora esta emissora tenha atingido um
bom nivel de audiéncia, inclusive sem que tivesse sido fei
to qualquer investimento em publicidade, 2 Rede Globo re-
solveu extingui-la no ano seguinte e criar a Globo FM de
$3o Paulo, emissora gue participaria de uma cadeia nacjo-—

nal de FMs, Jsto se explica pelo interesse deste grupo
em competir a nivel nacional com outras redes. Como
em S3o Paulo a Globo s& possuia uma emissora, esta teria

que se adequar a programagao transmitida nacionalmente, ©

que levou a extincao da Radio Excelsior.

Em termos de mercado fonografico, '83 parecia um
anc promissor para '‘nova musica''. MNeste ano, ocorreram
dois fatos importantes: Arrigo Barnabe assina contrato por
dois anos com a Ariola e o Lira passa a funcionar como nu-

cleo de producdo da gravadora Continental,

Este Gltimo contrato merece um maior destaque,
peis, segundo o acordo do Lira com a Continental, manti-
nham-se algumas caracteristicas da producao independente .
Em primeiro lugar, persistia a autonomia do artista na ela

boracdoc do trabalho, relagaoc que o Lira jd trazia dos tem



- 109 -

pos do teatro e da producac independente de alguns discos,
pois la, mesmo no gque se refere a grupos por ele produzi—
dos, nao se verificava qualquer forma de interferencia es-
tética da parte de seus donos. FPor outro lado, este con-
trato apresentava algumas vantagens comerciais para os ar-
tistas, como a posse do fonograma e a divisao dos lucros .
Estas vantagens encontram-se descritas em artigo da revis-

ta "Wisdo" de fevereiro de 1983:

atualmente, as grandes industrias fonograficas
exigem exclusividade, determinam a quantidade da prddugao
o tempo de duragao do contrato, influem na qualidade do
trabalho, d3o entre 5% e 7% do prego de capa como remunera
¢30 do artista e, em contrapartida, bancam inteiramente a
producao. 0Os misicos jovens, desejoscs de manter a autong
mia de sua criagao, evitaram ingressar no mercado regido

por estas normas.

Pelo contrato Lira-Continental, a gravadora ga-
rante a infra-estrutura industrial e a comercializagao; oS
artistas prendem-se a ela para realizar um trabalho e nao
Eor tempo determinado; podem'gravar em outro lugar; devem
apresentar o projeto ¢ participar da produgao, sinclusive
com dinheiro; permanecem donos do fonogramas. Criadores e

ndiistria dividem igualmente o lucro." (Vis3o, 7/2/83)

£ com razao, portanto, que muitos artistas '‘na €po
ca descrevjam este contrato como o Lira produzindo com a

infraestrutura de uma grande gravadora, o gue prometia gran
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des transformagdes na industria de miUsica popular brasile]
ra. Neste sentido, justificam~se as declaragoes de Fernan-

do Alexandre, um dos socios-do Lira no mesmo artigo:

'"Wai ser a maior revolugao na miusica popular bra
sileira desde o tropicalismo.'" (...) 'Se, nos anos 60, acon
teceu uma revolucao estetica na MPB, agora vamos mudar a
ideologia da producao industrial de discos, restituindo ao
L]

artista a propriedade de seu trabalho." (Visao, ibidem)

Todavia, nac houve, como era esperado, maiores es

forgcos da Continental na promogao dos discos la gravados.
Desta forma, ja no comego de '84, este contrato deixava de
vigorar, sem gue ocorresse a tio desejada "virada' no cena
rio da MPB. Atualmente, o Lira retorna a sua atividade co
mo teatro e produtor independente de discos (produziu re-
centemente o disco do Hermelino Foot-ball Music) e alguns
artistas da "pova misica' fazem contatos com grandes grava
doras, reconhecendo nao caberem mais na estrutura da produ

cao independente, devido 4 repercussao alcangada por seus

trabalhos.

Cabe aqui fazer uma QUltima observagao sobre a
lhova musica'’. Em paginas anteriores, apontei sua relagao
com o meio universitario, tambem lugar de origem de seu pQ
blico. A sequir foram ambos, artistas e pablico, conver—
gindo para o mesmo local: o teatro Lira Paulistana. Esta
insercao no mesmo meio social, por outro lado, abria a pos
sibitidade de identificacdo entre misicos e seus recepto—

res, dada pela relacgdac com o mesmo debate cultural,



Entretanto - e isto eu ja verifiquei em meus con
tatos iniciais com o Lira e alguns destes artistas em fins
de '82 -, a repercussao de seus trabalhos coloca-os em re-
lacdo com um plblico novo, heterogeneo e em grande medida
desconhecido pelos misicos, onde estes passam @ conhecer

aquele unicamente por suas reagoes durante as apresentacoes.

Por outrc lado, ao se dirigir para os grandes vel

culos de comunicagdo, esta produgao entra em relagao dire-

ta com aquela sintaxe, mencionada no primeiro capitulo, fi

xada pela indistria cultural e que ja foi responsavel por

- . - . - " -
tantas traducoes de manifestagoes ligadas a meios especif]
cos.

Tudo isto leva a perguntar sobre os destinos da
"nova musica''. Quer dizer, se esta, ao se incorporar nos
grandes meios de comunicagdo e se dirigir a um piblico ca-
da vez mais desconhecido pelo artista, sofrera uma trans-—-
formacao de seus padrdes de produgao. Entretanto, na medi
da em que esta incorporacao € um processc ainda no infcio
(e talvez nem venha a se concretizar efetivamente), torna-

se impossivel gqualquer avaliagao neste sentido.
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NOTAS DO CAPITULO 111

Entrevista a mim concedida nas dependéncias do Museu da

Imagem e do Som de S3oc Paulo, em 13/06/83.

Paul inho da Viola in 'Ciclo de Debates do Teatro Casa

Grande'.

Entrevista a mim concedida nas dependéncias do M.1.5/SP

em 06/07/83.

Ibidem.

Biafra {(do Preme), ibidem.
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CAPITULO TV
ASPECTOS DA PRODUCAO DA "VANGUARDA'PAULISTA”

Gostaria de ilustrar neste capitulo os pontos que
até agora vem sendo discutidos com exemplos extraidos da
préopria ''nova misica' de Sao Paulo. Em capitulos anterio-
res, a MPB foi a principio apresentada em sua caracteris-
tica de produgao para consumo de massa, em que intervinham
um léxico e sintaxe fixados pela industria culturai. Des-
ta forma, mesmo manifestagoes nascidas em relacao a condi-
goes sociais especificas, circulavam pelos mais diferentes
meios e eram capazes de comunicagao com um publico bastan-

te heterogeneo.

Por outro lade, apontou-se tambem uma linha den-
tro da MPB (da bossa nova ao pés-tropicalismo) gque se de-
senpvolveu a partir de sua ligagao com o ambiente universi-
tario e que neste desenvolvimento, refletia o debate cultg
ral préprio a este meilo. Assim, foram mencionadas algumas
posturas basicas desta discussao: o engajamento politico ,
interessado na transmissao de determinados conteudos poli-

ticos através da utiltizagdo de génuros de producaoc artisti

ca tradicionais; a atitude de vanqguarda, frequentemente ex
pressando concepgoes evolutivas e racionalistas, alem de
uma postura de rompimento com a tradig¢ao cultural; e, por

fim, uma tendencia aberta pela tropicalia apareceu como rup

tura com as correntes anteriores. Mesta ultima, ironiza—



- ]]J'+ -

va-se ao mesmo tempc 0 engajamento cepecista e a idéia de
um Brasil "moderno'' {(de onde se viam excluidas as manifes~
tacoes artististicas de ''mau gostco'). Por outro lado, a
tropicalia representou também a ruptura com a i1déia de mo-=-
vimento estético, propondo a criagao fora de qualquer mode

lo fixado.

A 'Ynova musica'" de Sao Paulo nao podia, portanto,
deixar de refletir estes aspectos, na medida em gque e uma
manifestacao que tanto procura atingir um mercado de massa
de bens culturais, como nasce ligada ao meio universitario.
Desta forma, proponho uma leitura desta produgéo, entre as
muitas possiveis, baseado nos pontos anteriormente levanta

dos.

Mo que se refere a um engajamento em molde ce-
pecistas, pouca coisa pode ser observada. Contudo, pode-—
mos mencionar o exemplo do '"Xote Bandeiroso'', gravado peclo
Lingua de Trapo que, utilizando-se deste género nordestino,
narra a trajetoria de um migrante operario e, mais tarde,

lider sindical, onde conclui da scqguinte maneira:

"Mas eu tenho confianga
que esse Brasil-crianca um dia inda vai ver
Cada um se eleger

o Operario Patrao" (1).

De outra parte, como ja foi apontado no capitulo

. T .
anterior, este grupo tem como uma de suas caracteristicas o

afastamento do discurso cepecista, no gque se refere a in-—
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clusao de novos temas em sua producac. Disto serve como
exemplo, as misicas '""Romance em Angra' (2), que tem como re
ferente um desastre ecologico, e "Xingu Disco". Nesta (l-
tima, a relacao entre letra e madsica assume um aspecto in-
teressante, quando, num ritmo e arranjo, que reproduzem as

musicas das discotecas, s5ao enunciados versos como estes:

"Tiveram a manha de me cmancipar

Sabe como e, eu era 1ndio no Para

Al pintou toda aquela transacao

Era Funai, Fazenda e demarcacgao
(...)

Xingu, Xingu, Xingu

0 indic ja tomou

E agora até trocou

A lracema pela Lady Zu'" (3).

Assim, letra e masica fazem um comentario rec| —
proco, referindo-se ambas a processos tidos como de domina
¢ao cultural, resultando numa atitude irdnica frente a cul

tura de massa e a imposicaoc de seu ''cliches'.

Podemos, de outro lado, aproximar este grupo do
Premeditando o Bregue, no gue se refere a critica o pa——
droes massificados de consumo de musica popular. Por exem
plo, este outro grupo, num de seus discos, executa ''Mascan
do Cliche” (3}, um Funk, onde a letra e substituida por
uma sucessao de fonemas que imitam o ingles; numa clara a-

lusao a quem, sem conhecer esta lingua, tenta acompanhar o

cantor.
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Virios sao os ''cliches' ironizados por estes gry
pos. Assim, sua atitude critica s¢ estende tambem ao "bre
ga', termo que denota géneros de misica popular romanticos
e considerados de mau gosto. Por exemwplo, num dos shows do
Premeditando © Bregque, alguns de seus integrantes comparccen
travestidos nos ''"Irmaos Picanha', parodiando desta maneira
o que seria a musica consumida en churrascarias. No mesmo
sentido, rcproduzindo um padrao de musica romantica italia
na, ¢ Lingua de Trapo grava "Concheta!, que, mesciando o)

portugues com o italiano, fala o seguinte:

fjuerida Concheta
Estd a te ligare
Pra te convidare

Pa manjare con me
Comeé unas bracholas
Queijo Provolone

E na radicla

A Rira Pavone

(...)

(Declamado:) "foncheta, vita mia, ricorda
aquele giorno aquele giorno gue nos fumo no ristorante da

Grupo Sérgio* (h).

Na verdade, procedimentos como este, onde se des
loca o referente normalmente relacionado a tais GENETOS,
servem como desmistificadores das promessas de uma produ—

¢aoc cultural massificada. Assim, reproduzir determinados
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jargoes musicais, numa atitude ironica gue acentua seus ma
neirismos, ac mesmo tempo em que estes aparecem colados  a
novos contextos, mais proximos a realidade de seus consumi
dores, e uma maneira de desmistificar as fantasias veicula
das pela comunicagéo de massa, ou melhor, serve para tor-
nar clara aquele processo, inerente a uma produgao massifi
cada, que Adorno descreve como uma promessa e seguida de
sua frustacac (Em palavras préximas as svas, o publico da
industria cultural deveria se contentar com o0 menu s em
nunca chegar ao prato principal) (Adorno, 1969). MNeste sen
tido, cabe mencionar o '"Sao Paulo, Sao Paulo' do Preme. Nes
ta cangao, através de seus elementos musicais, e feita uma
referencia ao '"Mew York, New York”. A letra, contudo, fun
ciona como um comentario ironico da musica ao enunciar ver

sos que substituem o glamour novaiorquino pela realidade

paulistana:

"na grande cidade me realizar
morando num bnh, na periferia
a fabrica escurece o dia

(...)
pra guebrar a rotina
num fim de semana em Sao Paulo
lavar um carro
comendo um churro

& bom pra burro' (5}).

Em relagao ac Preme, por outro ltado, deve-se men

cionar que sua ironia nao se restringe a musica popular. Em
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alguns de seus trabalhos cao realizadas aproximagoes entre
os c¢odigos popular e arudito, onde ambos se encontram pargo
diados. Por exemplo, satirizando a empostagao propria a
alguns recitais de misica erudita, eles constituem o 'Quar
teto Paulista de Cavaquinhos' (uma instrumentacao relacio-
nada a musica popular e considerada pobre de recursos) e
executam a '"Marcha Turca'' de Mozart. Em outra, a muasica mi

nimal se encontra justaposta a um refrao “brega':

ey sou um passarc alado
que mora ali em frente
atras desses olhos tristes

vive um cerebro contente" (6} .

Ma verdade, o que se observa nestes compositores
i uma atitude critvica frente & uma cultura padronizada. Es
ta, gue tem CONOC principal objeto os procedimentos farmais
banalizados pela indostria cultural, por vezes, se estende
analogicamente a "academizacao' da cultura crudita de van-
quarda, como vimos neste ultimo exemplo do Preme. De ou-——
tra parte, a critica a estandartizagao da produgao cultu—

ral se liga ao retrato de uma vida massificada em socieda-

des atuais.

Por exemplo, retratam-se locais reproduzidos em
carie: o Drive-in, flipperamas, conjuntos habitacionals ou
rodiziocs de pizza. Tal despersona1izag50 dos lacais e mo-
mentos retratados contrasta em muito com o0s de outras can-”

gaes populares. Basta lembrar a bossa nova, onde mesmc €€
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nas comuns do cotidiano, como o barquinho @ navegar ou 0
garoto a fazer bolinhas de sabao, aparecem como momentaos
inicos e com grande influéncia sobre a subjetividade de guem
narra. Aqui, pelo contrario, cenas sao descritas pelo que
tem de massificado e por suas promessas, jamais cumpridas,
de satisfacao de desejos. £ a sensualidade que se vé pro-
metida e gradatescamente negada em "Concheta® {vide acima},
por exemplo , ou, entao, a sofisticacao, que a referencia

a "Mew York, New York' sugere, aparcce desmistificada pela
paisagem descrita em ''Saoc Paulo, Sao Paulo". E o homem que
aparece tendo sua subjetividade sendo expropriada e, com

isto, cada vez mals tratado como coisal

)

"“fgyi pensandoc nesse povo
que trabatha o dia todo

e chega a noite

sai correndo e vai estudar

na¢ da pra tomar banho

e nessas bandas geralmente faz calor

foi que eu resolvi montar
com qualidade
um Tava rapido de gente

13 no centro da cidade® (7).

Assim, os proprios sentimentos do habhitante das
P

grande cidades, & descrito no que teém de massificados. Nes

te sentido, € interessante mencionar duas cangoes gravadas
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por Arrigo Barnabe: '"Acapulco Drive-in' e "Orgasmo Totall
(8), misicas que se fundem compondo & narrativa de um caso
amoroso. A primeira coisa e ser notada e a forma da abor-
dagem. O homem '‘paguera' a menina na calgada, convidando-
a para um passeio em seu Maverickh. Sugestoes porele: Play-
center ou '‘pegar uma tela'. Abordagem feita, eles se diri~-=
gem para um drive-in. All, o dialogo entre ambos e acompa
nhado pela sugestao de uma relacao sexual e constituido por

diversas frases feitas:

Myace me falow assim
vem, behe, sirva-sc de mim
voce estava mesmo fatal

e parecia louca, como um animallf

0 que se vé, portanto, nestas cancoes €& uma  Su=
cessio de frases feitas e¢ imagens kitoch, descritas de for

ma ironica e relacionadas ao jogo amoroso num contexto de

sociedade de massa. Sao sugeridas diversos simbolos do con
sume, o Maverick cheirande a jasmim ou o play-center, onde
a propria sexualidade aparece programada. Ao final da nar

rativa, entra em cena um locutor, gue anuncia:

"Nao passe ridiculo. Voc@ também pode ser feliz
como eles. Basta pedir hoje mesmo, pela caixa postal 6969,
o seu exemplar de '0 orgasmo ao alcance de todos . E um
D

feliz orgasmo "
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Assim, o meio urbano aparcce como inibidor e pro
gramador dos sentimentos humanos. <Esta tensao tambem pode
ser observada nas canc¢oes do Rumo, onde percebemos expres-
sos o desejo, a amizade, a construcao utapica de um outro
lugar, mais proximo a natureza, dinamico, feliz, nac vio-—
lento. Contudo, por-vezes, a subjetividade do artista se
choca com a realidade e, neste momento, 0Os sentimentos que
comparecem sao o medo, a ansiedade ou, entao, a solidao de
quem desesperadamente busca contato Com uma pessoa desco~—
nhecida pelo telefone. Uma cangao deles condensa esta teq

530 ermanete entre o desejo e a cidade, entre a esperanga
P p 7

e a sua frustagao:

“"Cansago!

De tentar ocupar um novo es5pago
Esse cansago € Fisico ¢ mental
Eu ando tao desanimado

Que nada nesse mundo

Me arrasta alem de mim

Além desse bendito cansago

Deve ser um sentimento particular
EFntac eu sai pela cidade

Mas a violéncia de seus dias e tamanha
Espantou a esperanca que eu trouxe

Pa Gltima viagem

F ela foi emhora
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Agora estou vazio

Sem palavras, sem 1magens

Felicidade me abrace, bem forte

Fu tenho certeza gque um sentimento noveo vem
E ndo & cansago

Naoc e nao' (9).

Cidade, lugar para onde sc volta com esperanca.
Também onde esta esperanca se veé constantemente ameacada.
Assim, esta Cangéo aponta uma tensao permanente entre o po
tencial criativo dos individuos e a ''violéncia' do meio so
cial. MNesta contradicao, por vezes e com muita freqiéncia
vence o contexto urbano, significando a vitoria do compor-

tamento programado, 3 absorgéo do individuo pela massa.

Entretanto, existem maneiras pelas quais indivi-

Juos se destacam da massa, abandonam o papel de individuo

comui . Assim, vemos representados, nesta produgéo, a cha-

crete e o jogador de flipperama (Arrigo Barnabe) ou, en-

tio, o jogador de futebol (itamar Assumpgao). Contudo, es
- . - - - o - L ? . .

te destaque e meramente ilusorio, pois ser idolo da massa,

- . . . L3 -
significa muitas vezes ser tdolo «¢ massa. Em relagao a

isto, Walter Benjamin diz o seguintc:
) J g

A banda de instrumentos d¢e metal integrada por
filhos de componeses empobrecidos, que faz soar sua musica
para a populagac pobre da cidade, reflete ¢ heroismo gue
ecconde timidamente na palavra gueigi s sua incapacidade p2

ra convencer; ¢ neste gesto se esconde o Gnicc e autentico
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heroismo de que esta sociedade ainda é capaz.

No peito de seus herois nao habitae sentimente,
que ndo teria lugar também no peito da gente humilde que se

agrupa em volta de uma banda militar', {Benjamin, 1971:13).

Benjamim, por outro lado, reconhecera momentos on
de o individuo torna-se capaz da posse de sua subjetivida-
de. Estes, todavia, sac encontrados em situacoes onde tal
individuo coloca-se a margem da sociedade. Ele faz em seu

artigo uma cituagao de Baudelaire que diz:

"Mas existem temas da vida privadd muito mais he
réicos™ (que o heroismo politico) "0 espetaculo da vida mun

dana e de milhares de existencias desordendas; vivendo nos

submundos de uma grande cidade - dos criminosos e das pros
titutas = A Gaszette deg Tribunaur e o Montieur provam que

apenas precisamos abrir os olhos para reconhecer o herois-

mo que possuimos'. (Benjamin, 1971:18}).
E desta citacac ele conclui:

""0s poetas encontram na rua o lixe da sociedade
e a partir dele fazem sua critica heroica' (...} “Trapeiro
ou poeta - o lixo se refere a ambos; ambos realizam solita
riamente seu trabalho a horas, em gue os burgueses dorme;

o gesto € o mesmo em ambos'. (Benjamim, 1971:19).

Estas observacoes de Benjamin relacionam-se inti

mamente ao trabalho de Arrigo Barnabe. Neste senttido, e

interesse gque nos detenhamos em duas de suas composigoes
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"Office-boy" e "Clara Crocodiloe" (10) ¢ na estoria que e-

las narram.

A estéria comeca situando dois personagens: Du-

rango Kid, um office-boy eternamente '"duro', e Perpctua,

caixa de supermercado e sua namorada. Um dia, assistindo
televisi3o, Durango percebe que sua namorada era agora um
{dolo, ela tinha se transformado em chacrete. FPara recon-

quista-la, desta forma, & necessario que ele arranje mui
to dinheiro e, com este objetivo, ele atende ao anuncio de
um laboratorio multi-nacional e se oferece como cobaia pa-
ra suas experiencias. Esta, contudo, trazem sérias conse-

quéncias e acabam por transforma-lo em Clara Crocodileo, um

mutante- e perigoso marginal,

fFsta estoria e narrada por um locutor de progras
ma policial de radio que, ao final da segunda faixa, compa
rece a festa de reveillon do ouvinte para alerta~-lo que a

sua tranguilidade se encontra ameagada, pois Clara Croco-

dilo fugiu. MNeste momento, surge este marginal em atitude
de desafio: ''Ouem cala, consente, eu desacato' ou, entao,
"m3o vou morrer nas maos de um tira''. E a gstGria termina

com o locutor perguntando em tom de amega por onde andara

Clara Crocodilo.

Assim, encontramos um individuo~-massa, represen-
tado pelo ouvinte, ou seja, pelo proprio destinatario da
mensagem, ameagado por um marginal, ao mesmo tempo, fruto

de um sistema e sua Negagao. Por outreo lado, identifica—



dos ao ouvinte aparecem os seus herols (o locutor, a cha—
crete, etc) portadeores também de valores a atitudes que sao
resultado de um processo de perda de subjetividade e mass]

ficagao

Interessante notar que existem declaracgoes do

préprio Arrigo que servem para ilustrar as conclusoes a
que Benjamin chegou a partir do trabalho de Baudelaire (so

bre o papel do artista como coletor do "1ixo'" das ruas das

grandes cidades).

tiClaro gue' (o disco ""Clara Crocodilo') "tem Ti-
gacao com as rues da cidade grande - eu tenho muito essa
de sair por af, sailo sempre duro, observando o carinha que

serve na pastelaria, o jogador de flipperama'’ {in Souza, 1983:199)

0 marginal tambeém se encontra representado no
trabalho de Itamar Assumpgao. Ele, em relagao ao que vem
sendo discutido agui, cria um personagem interessante, na
medida em que este se mostra ambigquo: o Nego Dito, pois e~
le, a0 mesmo tempo em que se constitui em marginal, am
negagao do contrato social, sonha com um lugar na selegao
brasileira de futebol, portanto com o lugar de '"heroi’ in-
tegrado & sociedade que o marginal recusa. £ sua compa-

nheira Luzia gquem chama & atencac para tal ambiguidade:

"alha aqui beleleu, ta limpo coisissima nenhuma
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meu, nao to mais afim de curtir a tua ¢ nem de ficar toman
do na cara, essa de ficar na de que ¢ Brasil nao tem pon-
ta direita, o Brasil nao tem isso, o Brasil nao tem aquilo,

que black navalha & voce beleleu? ta maie parecendo chama~

. . . N - - - - hd »
win de turista ¢ toca de policia, cndzr ta tua malieda neu,

Sl dé LSl

onde ta tum malicda ..." (grifos meus) {(11).
g \

Interessante ainda notar gue & na instabilidade
que se situa a possibilidade de uma troca afetiva, pois no

meu disco esta e sempre encontrada em relagao a momentos de
insequranga e mesmo de marginalidade:

Dfice louco, xingo guebro o pau

50 voce me faz a cabeca

a gente sofre tanto vive muito mal

espero que vOCE& nac se esqueca

espero ouvir voce dizer que gosta de
viver cm perigo
considerando que eu nao seja nada mais

além de bandido® {12).
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Antes de prossegulir, gostaria de resumir as ob-
servagoes feitas ate o momento. A principio, gostaria de

apontar o fato de que a ruptura com ¢ usualmente veiculado

pe inddstria cultural, mais do gque pela invengao de estile
mas, se da pela bricollage, de fragmentos extraidos de di-
ferentes contextos culturais. Assim, ela reflete a sua 11
gagdo com um meio social fortemente marcado pela presernca
dos meios de reproducao técnica da obra de arte. A indids-
tria cultural, como sabemos, oferece indiferenciadamente
produtos culturais diversos. Rock, baiao, samba, jazz, es
tilos diversos de misica erudita, tudo coexiste no dominio
da cultura de massa. O individuo nesta sociedade se torna
"participante' da vida nas mais diversas epocas e lugares.,
Coemo diria McLuhan, ele passa a habitar uma aldeia global.
Entretanto, este oferecimento & feito pela fragmentagac das
culturas e descontextualizagao de seus elementos, lsto le-
va a uma participagdc ilusdria e, se o homem apenas iluso-
riamente se relaciona com outros mundos, sob o espetaculo
que se lhe oferece, ele também perde o seu. Ja no seculo

passado, apontava-se como um dos efeitos da grande cidade

a perda da posse da individualidade:

"NZo se deve confundir o flaneur com o baobaud; hd
uma nuance a considerar,.. 0 simples flaneur esta sempre
em plena posse da sua individualidade; a do babaud, pelo
contrario, desaparece. Fica absorvida pelc mundo circun—
dante,..; este o embriaga até o auto-esquecimento..0 habaud

se torna um ser extraordinario sob a influéncia do espeta-



culo que se lhe oferece; ja nio & mais ser humano: & publ

co, € multidao.' (Benjamin, 1571:9)

Assim, do homem urbano & oferecido o torpor de
uma cultura fragmentada. E ele se agarra a ela, como se
agarra as suas promessa. AS cangdes aqui examinadas, por
outro tado, por seus temas ¢ procedimentos formais, con-—
trapoem-se a este estado de coisa. Assumindo ironicamente
a bricollage ironizam uma retorica imposta. Ao mesme tem-
po, este procedimento serve para contrapor o espetaculo
oferecido (o glamour novaiorquino) & realidade concreta {a
vida em Sac Pauto). Neste sentido, forma e contetdo inte
ragem e complementam-se. 0s elementos que compoem o refe-
rente s3o "“vulgares', ''grotesco'!', apresentam o "lixo' das
ruas, denunciam sentimentos <Omo resultado de um aprendiza
do massificado, pelo reembolso postal. Assim, como vimos,

artista e marginal se aproximam em sua negacdo ao mundo e 3 suacul-

tura.

Entretanto, a producdo da ''nova misica' nao pode
cer vista exclusivamente a partir de sua negagao a padroes
culturais ja consagrados. 0Os diferentes trabalhos também
procuram constituir uma nova retorica. MNeste processo de-
ve ser sublinhada sua relagao com a cultura de massa. Como
foi apontado acima, © individuo em sociedades complexas se@
defronta continuadamente com fragmentos dos mais diferen—
tes sistemas culturais. HNa "nova mos jca'l, esta fragmenta-
cao e frequentemente representada de forma alegdrica. Po-

rem or vezes, a alegoria da lugar a produtos ‘hibridos
? p g p 2
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resultado da fusio de diversos generos:

ng uma fusdo de varios estilos musicais, Nao fa-
¢o reggae, nao faco samba. Minha mdsica tem uma outra es-

trutura e uma outra linguagem que nac e nada disso. Pode-

e

se dizer que eu fago a misica da independeéncia, Ela em

alguns pontos mais compiexa que o reyggae, embora conserve

a sua fluéncia, o seu gingado e a sua malicia."(GP, 20/11/81)

Qu, como o trabalho do mesmo ltamar Assumpgao, ex

plicita em momentos de auto-referéncia:

"espero ver voce curtindo o reggae deste

rock comigo' (13)

Recurso & tradicao da misica popular e auto-re-
ferancia interligam=-se no trabalho do Rumo. Este parte do
principio que & cangao popular constitue uma Iinguagem ar-
tTstica especifica, cujo conteldo (referencial e expressi-

vo) & resultadc da integracgao letra e misica, do texto com

a melodia.

A reflex3o sobre a especificidade da musica popy
lar, enquanto linguagem, se €Xpressa ndo s em composigoes
do grupo, como trambém num material teorico produzido por
seus integrantes; do gual se destaca a dissertacao de mes-
trado de Luiz Tatit: "Por uma Semidtica da Cangao Popular’,
defendida na FFLCH-USP. Em suas observagoes, o grupo ques

tiona as andlises usualmente feitas a cangao popular. Es-

tas, segundo eles, na medida em que seu instrumental se ori
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gina na teoria literadria ou na musicologia, acaham por re-
duzir seu objeto 3 letra, & misica ou, no maximo, a sobre-

posicdo de ambos elementos,

Tais concep¢oes sao questionadas por eles e a
cancao popular € vista como resultado ndo da sobreposicao,
mas da integragao destes dois elementos, Resumindo SUds
observacbes: 0 material gue serve de suporte & cangaoc popu
lar pode ser encontrado na propria linguagem coloquial. Se
nos aproximarmos desta, Veremos Gue ela apresenta dois pla
nos de conteldo. 0 primeiro, equivalente ao texto da can-
¢ac, cumpre uma uma fungho meramente referencial. A mensz

gem gue transmite, ele © faz de maneira légica, segundo re

gras universalmente validas para uma mesma comunidade lin-
glifstica, e nado informando sobre as emogoes de quem fala.
Num outro plano, eguivalente a fixagao deste texto num per
curso melddico, através de descendéncias, ascendencias, sus
pensces, em suma, pelas diversas entoacdes que podemse ori
ginar a partir de um mesmo texto, transparecem as emogoes
do sujeito falante. Melhor, talvez, seja deixa~los expli-

citar estas idéias através de uma de suas composigoes:

Ele fez uma cancao bonjta
Pra amiga dele

E disse tudo gue voce pode
Dizer pra uma amiga

Na hora do desespero

$5 que nao pode gravar

E era um recado urgente
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f ele nac conseguiu

Sensibilizar o homemr da gravadora
E uma cancgac dessa

Nao se pode mandar por carta

Pois fica faltando a meliodia

E ele explicou isso pro homem:

"glha, fica faltando a melodia* (14}

Contudo, reconhecer o mesmo suporte para o codi -
go-fala e para o codigo-cangao, nao impliica em atribuir a
este o papel de reprodutor mecanico daquele. Na realidade,
o segundoc se comporta como uma abstracao, projetada estet]
camente, do primeiro; abstracao que se¢ da de formas e em
graus diferenciados; de onde se originam diversas retdricas.
isto explica, em certa medida, o interesse do Rume por com
positores & tradicac da musica popular brasileira. Eles fo
ram buscar em compositores do passado, que consideravam mais
entoatives; Lamartine, Noel e Sinho, entre outros, os fun-
damentos do sistema; o que possibilitaria a0 uma ruptura,
mas um outro tratamento do material identificado como su~-

porte:

HAquilo que, numa primeira audigao, sva como inu
sitado no domTnio da cangac popular, ou como indice de rom
pimento entre as cangdes ja assimiladas pelas leis do con-
sumo e as novas composicoes sugeridas pelo Rume, numa se-
gunda avaliacao, mais criteriosa, pode ser considerado, &o
contrarlo, um sintoma de vitalidade do mesmo sistema gue

continua funcionando e produzindo novas solugoes combinato
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rias.” (Tatit 1983:229)

£ste trabalho com compositores do passado conver
te-se de material de pesquisa em repertorio para shows e
um disco (RUMO A0S ANTIGOS). Contudo, suas ''regravagoes"”
e "reapresentagoes'' deverao ser entendidas nac como uma

reproducio do ja feito, mas como sua tradugao.

Novamente, & o proprio trabalho do grupo que se
refere a um de seus aspectos. Desta vez, para esclarecer
sua postura frente ao passado: 'Velhs moyrena'', composicao
na gqual Luiz Tatit descreve a relacgac de um cancionista com
esta personagem feminina. Primeiro, ele chama a atengao pa
ra a transitoriedade das coisas, no caso, da beleza femini
na é para a tristeza que ela envolve; contrastando, mais
tarde, o presente com o passado. Por fim, conclue, decla-

rando seu amor a ela e sua superioridade frente "as mals

jovens:

A morena esta deselegante

Coisa mals comum quando envelhece, nao € verdade?
Se ela envelheceu foi de tristeza

Qu entristeceu ja de velhice, nao se sabe
Tristeza, isso ja desespero

Voce nao veé quando ela passa

Todoe munda cai na fossa
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Nossa! Se voce visse essa morena

Ela tinha um molejo

Que nem cadilac tinha, aquela época
(...}

Quero essa morena assim mesmo

Como e que cu vou explicar isso pra ela, ndo tem jeito

5§ se ela sentir que eu sou sincero

Sincero? £ que eu estou apaixonado

Voce nao vé como € que eu fico

fico todo arrepiado

Duvida? Voce nao viu essa morena

Voce nao sabe que ela velha

Vale mais que qualquer moga' (15)

Chamando a atencac para o fato desra misica se
referir ai samba tradiconal; o que fica evidente no ritmo
e arranjo empregados, este Gltimo marcado pela presenga da
culca e tamborim; fica sugerida uma leitura na qual o can-
cionista declara, de forma metafdrica, a sua paixaoc por es
te género de cangao. Todavia esta atitude nao deve ser en
tendida como nostalgica. Em outra composicao do mesmo Luiz
Tatit, que tem o sugestivo titulo de "Nostalgia e Moderni-
dade", mais uma vez confrontam passado e presente, aquele

novamente metaforizado numa figura feminina, que comparece

a uma

Hpesta com cancgoes bonitas, sem dlvida
com ar de modernidade

Gente jovem'
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Em versos seguintes, contudo, o velho aparece

reelaborado e a nostalgia € afastada:

"Essa boca pintada

Parece moga nova

Que coisa mais fina

f al que bate a nostalgia
Mas voce naeo se entrega

A esse sentimento nac, que eu sei

Voce esta em outra

Voce esta com uma forga gquc nao tem

Quem te acompanhe

Durante a festa

Dancou que nem uma doida
Que coisa mais lindal
Verdade,

Voce esteve mals perfeita

Que qualquer menina' {16}

José Miguel Wisnick condensa muito bem a relacao
entre a evolucdo e¢ tradicdo da cancao poputar, tal como apa

rece no trabalho do Rumo, Ele diz:



"0s antlgos romanos tinham um deus de duas faces
chamado Jano que olhava com uma cara para o passado e com
outra para o futuro. Assim também o grupo Rumo da um belo
duplo golpe de ar e de asa no céu da masica popular com
seus elepés simultaneos RUMO A0S ANTIGOS {recriando Noe! ,
Sinhd, Lmartine) e RUMO ele mesmo {apresentando sua compo-

sicdes futuraneas).' (GP, 13/11/81)

0 mesmo olhar sobre o passado e o futuro encon-——
tramos em Arrigo Barnabé. Em Hglaro Crocadile', por ecxem-
plo, aparecem citados diversos compositores da MPB, entre
05 quais encontram-se paulinho da Viola e Tom Jobim. Toda-
via, estas citagbes também se encontram reclaboradas em
seu trabalho. Neste sentido, selecionei um trecho de de-
claracdo, onde ele descreve a sua utilizacan do "Arranha -

Céu' de Orestes Barbosa:

"Foj assim que eu fiz essa musica' (""Diversoes
Eletronicas'), :'"um dia um amigo me mostrou © ARRANHA-CEU,
de Orestes Barbosa e eu achei demais. AT fiquel pensando
que tinha que fazer uma miusica que falasse dos luminosos ,
como no Arranha-Céu que diz: 'Cansei de esperar por ela/
toda nolte na janela/vendo a cidade a luzir/nesses delirios
nervosos/ dos aniincios luminosos...', uma coisa assim Até
que veio a imagem de um sujeito num bar e do outro lado da
rua um luminoso: 'Diversoes Eletrdnicas', Entao, no disco,
na segunda parte da misica, eu falo: 'sim eu sei, voce can.
sou de esperar por ela, toda noite na janeia, vendo a cida

de a tuzirt," (J.Br, 17/0¥/82)
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Por outro lado, esta sua re}agéo com o passado se
expressa tambeéem criticas, nem sempre justificadas, que faz

a juventude e mesmo a seus companheiros de "‘movimento'':

"D que acontece e que os brasileiros desconhecenm
o proprio passado. A juventude em geral tem um desprezo ar
rogante pela propria historia,o que & uma imbecilidade. To
da essa turma chamada de '‘vanguarda paulista', por exemplo,

é ignorante sobre a misica do passado'. (Veja, 15/12/82).

Mas nao & somente exemplos da historia da MPB que
se encontram citados em seu trabalho. Neste, ele Tfaz di-
versas citacoes da cultura de massa: histdria em guadrinhos,
locutor de radio, ou mesme de sons que integram O universo

urbano como, por exemplo, 0s que vem do telefone ou de cai

xas de supermercado, enire outros.

Por outro lado, resultado de sua formag%o no cam
po da musica erudita, incluem-se outras citagoes em seu tra

balho:

"ha um trecho parodianc o inicio da pega 'Gesang
der Junglinge', do erudito moderno Karltheinz Stockhausen.
Nu a interupcgao da melodia, a curtos intervalos, para uma
rapida seqliéncia de la, mi bemol, do e si, que serviu de
chave ao romantico Robert Schumann em sua coletanea de pe-

cas para piano 'Carnaval'" {(Veja, 07/01/871).

Mas, se citacoes de diversas areas da cultura sao

empregadas, elas se encontram organizadas a partir da melo



dia, Por exemplo, falando da "“lara Crocodilo”, ele des—

creve seu momento inicial de composigao:

“Eu e meu parceiro Mario Lucio Corte comecamos es

colhendo em que compasso a mdsica seria composta. Optamos
pelo de sete, que guase ninguem usava na &poca. Depois es
colhemos os ritmos. Criamos uma frase para o contrabaixo

e uma frase melddica fazendo um contraponto com ela. AT fi

zemos uma harmonia independente, que conserva alternadamen

te com as duas,. Por fim, invertemos a frase do baixo erian

do outro modulo da composigao'. (Veja, 15/12/82).

F esta @nfase na melodia é que vai dirigir suas
propostas de renovagao da mﬁsica popular, como incorpora—
cao que ele faz do atonalismo, '"a unica congquista gque ain-
da faltava & mdsica popular’ (GP, 11/12/81). Mas al, também podewmos
situar um cantraste entre seu trabalho e o Rumo, pois este
enfatiza os modeics da fala, e nao da misica como organiza

dores do discurso da cancao:

"Propuzemos, entao, os discursos diarios como fon
te inesgotavel de reccursos que garantiriam 2a cancao e res-
paldo popular aoc mesmo tempo, num processo de revitaliza—

cao mGtua e em prol de uma reserva na area de conteudo co-

mum aos dois signos [cancao e fala). Esta reserva de area
seria a construcao de uma nova retorica com flexibilidade
suficiente para dribltar os modelos impressos pela indus-

tria cultural sem se perder em abstracoes distantes do c¢o-

digo popular". {(J. A., 05/78).
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Fusao, citacoes multiplas, ironia frente aoc ba-—
nal, '"Importacac'" de procedimentos de outros codigos para

o da cangao popular e reelaboraciao de elementos tradicio—

nais, Espero que, com estes exemplos, tenha sido possivel
ilustrar o processo pelo qual o ""novo'", o inusitado, vem
sido proposto no universo da MPB. Por outro lado, ha sem-

pre de se considerar que estas propostas nascem em vincula
¢ao com dois fatos presentes na vida deste misicos: a sua
ligagao com o meio universitario e sua relagao com a comu-
nicagao de massa, para qual dirigem sua produgac e que, ao

mesmo tempo, e responsavel por muito de sua informacgao cul

tural.

Alem disto, deve-se lembrar que a ''vanguarda pau
lista' nao constitue um movimento, mas se expressa em pro-
postas que chegam a se contradizer, o gue nao deixa de ser

um efeito de sua fuga a qualquer tipo de padronizacgao.



12)

13)

16)
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NOTAS DO CAPTTULOD IV

Musica de Laert Sarrumor, LP 'Lingua de Trapo'.
idem, ibidem.

Musica de Laert Sarrumor e Carlos Melo, ibidem.
Criagac coletiva do grupo, LP "Quase Lindo'.
Musica de Qsvaldo, Biafra, Clais, Marcelo e Wandy, ibidem.
Misica de Wandy, ibidem.

Wandy: '"Lava Rapido', LP "Quase Lindo',

LP "Clara Crocodilto'.

Zecarlos Ribeiro: '"Cansago", LP "Rumo'.

LP HClara Crocodilo'.

Itamar Assumpgao: ‘'Luzia'', LP "Beleleu',

ltamar Assumpcao: "Fico Louco', ibidem.

idem, ibidem.

Luiz Tait: "Canc¢ao Bonita", LP “Rumo'.

LP "Rumo''.

ibhidem.
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CONCLUSAQ

Ja na introdugao mencionei a relagao da '"nova mi
sica' popular de Sao Paulo cem meio universitdrio paulista-
no, o que a2 leva a expressar um debate sobre a producao ar-

tistica proprio a este segmento bem como as informacdes que

compoem seu repertorio cultural.

De outra parte, a '“"nova musica” visa atingir um
mercado de massa de bens culturais. 1Isto - somado ao fato
de gue muitos dos eiementos que compbem o repertdrio de seus
produtores, sao informagoes da cultura de massa ~, ohrigou-
me a pensar na industria cultural brasileira, para que, da
relacac entre a estrutura e desenvolvimento da cultura de
massa no pais e a discussao cultural propria aos universita
rics, fosse pdssfvel avaliar a producao da ''vanguarda pau—

lista'.

Em relagao a indistria cultural, foram isoladas
duas de suas caracteristicas: a) Sua possibilidade de falar
para um publico ampio e bastante heterogéneoc e b} Sua ten-
déncia de impor, -atraves de mecanismos diversos, padrdes de
produgao e consumo cultural. Assim, no caso da inddstria
cultural brasileira, em particular scu setor fonografico foi

possivel verificar o seguinte:

Em primeiro lugar, o fato da musica popular brasi
leira se constituir num produto hibrido, resultado da con—

tribuicao de generos de diferentes meios sGcio-culturais.



Esta thridiza§5o, por outro lado, foi relacionada a syua
possibilidade de se dirigir a diferentes regioes ¢ segqmen—

tos da populac¢aoc brasileira.

Por outreo lado, no que se refere a estrutura da
comunicacao de massa no palis, foi possivel identificar um
processo, que se acelercou muito nos anos '70, de articufa—
¢ao de um mercado a nivel nacional para bens culturais, es-
pecialmente representado pela instalacao de grandes redesde
televisao no pals. Assim, individuos com experiéncias s0-

ciais bastante distintas, passaram a partilhar um mesmo re-

ferente divulgado pela indistria cultural. No caso da ma-
sica popular, vimos ainda gque, no momento em que © Brasil se
constitui num grande mercado de discos, intensificou-se a

divulgagao de musica estangeira no pais, o que trouxe novas
informacoes; fato gue, por vezes, deu origem a trabalhos que,

mesclavam esta informagao estrangeira a geéneros brasileiros.

Por fim, procurou-se relacionar este <crescisecnto
e sofisticacao da estrutura da comunicacao de massa, a um
controle quase monopolista da difusao cultural nas maos de
uns poucos grupos, controle gue permitia que determinados

padroes de consumo artistico fossem impostos.

Em relacao a este Ultimo ponto, foi mencionado ain-
da o fato da indlustria fonografica ter tendido, cada vez
mais, a lancamentos "massificados', fechando~-se a novos tra

balhos, o que se intensificou a partir da crise no setor, em

fins dos '70. {sto, por sua vez, gerou um circuito parale-
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lo para divulgagao de trabalhos nao incorporados pelas gran
des empresas, onde cabe destacar o caso da produgao indepen

dente de discos.

No que se refere ao debate cultural propric a se
tores de classe media com formacao universitaria, foram iso

ladas trés posturas basicas:

a) A arte engajada: Sua preocupagdo era a trans-—
missao de conteddos politicos especificos. Para tanto, a-

poiava-se em formas artisticas "populares' e tradicionais.

b) As vanguardas esteticas: Sua preocupagao maior
é com inovacoes na forma, atraves de rupturas com o codigo
conhecido a priori pelo receptor da mensagem. A elas tam-——
bem foi associada um identificacao com os valores de racio-

nalidade, crescimento e progresso.

No campo da miGsica popular, vimos gue estas ten-
déncias podem ser encontradas em diferentes momentos da his
toria da bossa nova. Este género contava a principio - com
maior influéncia de uma concepgao modernista da arte, perio
dd em que buscava uma '‘evoluc¢ao' da linguagem da MPB, inclu
sive pela incorporacao de informacdes do misica popular in—
ternacional, Mum momento seguinte, a bossa nova passa a as
sumir malores caracteristicas de instrumento de critica po-
1Ttico-social, o que a faz "regredir' as formas mais tradi-
cionals da cangao popular brasileira e onde também se mani

festa os efeitos de seu sucessc frente a ocutros seymentos do

publico.
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c) A terceira tendéncia pode ser ilustrada pelo
tropicalismo. Por um lado, a tropicalia se colocava nova—

mente no campo da inovagac estetica, propondo rupturas com

um cédigo conhecido pelos ouvintes. Porém, ela tambeém se
caracterizou pela ironia frente & propria ideia de ''moder-
no'' num pais ''subdesenvolvido'. Com isto, houve uma recupg

racao (alegbrica, a bem da verdade) de géneros naguele mo—
mento considerados de ''mau gosto'. Rompendo tanto com o en
gajamento, tanto quanto com o modernismo {em sua versao mais
racionalizadora e evolucionista), a tropicalia se caracteri
zava ainda pela auséncia de um projeto cuttural definido, im
plicando em propostas de maior liberdade de criagao artisti

ca.

A partir destas observagoes, foi possivel extrair
algumas conclusoes e respeito da ''‘nova masica'' de Sao Paulo.
Estas se situam em dois niveis: o da formulagao de sua lin
guagem e o da maneira como vem se desenvolvendo sua difusao

num mercado de massa de bens culturais.

No que se refere & formulacao de sua Tinguagem de
vemos inicialmente levantar o fato de gue estsa producao nao
ser caracterizada como movimento, com padroes esteticos co-

muns aos diversos trabalhos. Assim, as caracteristicas aqui

apontadas nem sempre sée referem ao conjunto dos trabalhos ,

mas somente a producao de alguns artitas.

Uma primeira caracteristica a ser levantada, refe

re-se 3 ironia- presente na maioria dos trabalhos. Seu al-
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vo mais frequente € a propria cultura de massa e a massi®ij-
cagao do consumo. Esta atitude, abre ainda espaco para que
se critigue a propria massificacao dos sentimentos e compor

tamento dos individuos nas grandes cidades.

Este afastamento da cultura e sociedade de massa
se expressa por vezes na utilizagao do "marginal' como tema
de alguns trabalhos, onde se reconhece . neste um elemento de

negagao do sistema.

Por outro Jade, nem tudo € parodia na ''mova musi-
ca''. Ao :serem negados alguns padroes, abre-se espaco para
que se constitua uma retérica original. MNisto, vao refle—

tir as relacoes destes artistas tanto com a cultura de mes

sa, como coam a arte erudita.

Expressando esta dupla relacgaoc, temos a principio
o trabalho de Arrigo Barnahé, onde informacoces varias da
cultura de massa sao organizadas a partir de um percusso
melodico, onde & possivel perceber a sua incorporacao de

procedimentos da masica erudita, notadamente da musica de

vanguarda.

Uma outra caracteristica a ser ressaltada refere-
se a hibridizagao de elementos de diversas manifestacgoes de
massa, resultado da enorme quantidade de informacgac que a
cultura de massao poe ao dispor de seu publico. Como exem-
plo, podemos citar o trabalho de !tamar Assumpgao que funde vériﬁs ge-

neros de musica popular. Entre estes,o samba, 0o rock ¢ ©

reggae.
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vo mais freqlente é a propria cultura de massa ¢ a massifi-
cagao do consume. Esta atitude, abre ainda espacgo para que
se critique a propria massificacao dos sentimentos e compor

tamento dos individuos nas grandes cidades.

Este afastamento da cultura e sociedade de massa

se expressa por vezes na utilizagao do "marginal” como tema

de alguns trabalhos, onde se reconhece neste um elemento de

negacao do sistema.

Por outro lado, nem tudo ¢ par6dia na '"mova musi-

ca'". Ao .serem negados alguns padroes, abre-se espa¢go para
que se constitua uma retorica original. Nisto, vao refle—
tir as relagoes destes artistas tanto com a cultura de mas-

sa, como com a arte erudita.

Expressando esta dupla relagao, temos a principio
o trabalho de Arrigo Barnahe, onde informacgoes varias da
cultura de massa sao organizadas a partir de um percusso
melédico, onde & possivel perceber a sua incorporagao de
procedimentos da misica erudita, notadamente da mlsica de

vanguarda,

Uma outra caracteristica a ser ressaltada refere-
se a hibridizacao de elementos de diversas manifestacoes de
massa, resultado da enorme quantidade de informagao que a
cultura de massao poe ao dispor de seu publico. Como exem=
plo, podemos citar o trabalho de ltamar Assumpcao que funde virios ge-

neros de musica popular. Entre cstes,o samba, o rock e o

reggae.
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Por fim, presistem entre alguns destes artistas ,
concep¢oes evolutivas a respeito da misica popular. Uma das
propostas neste sentido @ a de Arrigo Barnabé, que sz colo-
ca como o momento seguinte ao da tropicalia, enquanto inova

dor no nivel melddico da cangao popular.,

Por outra lado, também expressande uma visao evo-
lutiva da musica popular, o Rumo apresenta uma visao bastan
te interessante do problema, ao procurar identificar um sis
tema subjacente a cancao popular. Tal sistema, segundo a

produgcao teorica do grupo, se encontra apoiado na propria fa

la e suas entoacgoes.

Contudo, as propostas de renovacao da ''nova mlsi-
ca'' nao representam uma intenééo de ruptura com a tradic¢ao
da misica popular. Ao contrario, seu significado & o de re-
elaboracao dos diferentes materiais colocados adisposicao pe
ta cultura de massa, onde por vezes, se resgatam elementos

esquecidos de sua tradigao.

Em relagao a como vem sc desenvolvendo a difusao
destes trabalhos, dada a pouca idade do fenomeno, nao se tor
na possivel que se chegue a afirmacoes muito conclusivas.

Porem, alguns fatos podem ser destacados.

Em primeiro lugar, o crescimento da - repercussao

3

destes trabalhos, rcsulitado de sua divulgacac atraves da
producac independente de discos e espetaculos musicais, crioy
um interesse, ainda muito timido, da parte das grandes em "

presas de comunicagac em alguns destes miUsicos. Jlsto leva
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a crer na constituigao de um sistema pré-seletivo no Brasil,
onde as diversas propostas de trabalho seriam testadas. e, ca
so conseguissem formas um publico incorporadas pelas gran—

des gravadoras e meios de comunicacao conexos.

Por cutro lado, esta maior repercussao traz uma
ruptura destes trabalhos com seu meio original, representa-
da pelo fato deles agora se dirfgirem a outros segmentos.
Mo caso da bhossa nova, vimos que a sua introdugao em esque-
mas mais amplos de difusao, aliada a outras forcas, atuou no
sentido de sua diluicao. Cabe aqui, portanto, perguntar se
vai se observar o mesmo fenomeno de massificagao da "nova
musica' no momento em qgue for meis intensa sua incorporacao
pelos grandes meios. Entretanto, esta e uma pergunta para

a gual ainda nao €& possivel sequer esbocar uma ‘resposta.
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