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RESUMO

A monografia tematiza a chamada MPB (MdUsica Popular Brasileira) no periodo de 1964 a
1985, balizamento que se assenta na conviccdo de que se trata de uma conjuntura na qual o
cenario musical experimentou um momento de efervescéncia, cujas etapas e condi¢des a pesquisa
objetivou rastrear ao abrigo da Histéria Cultural. Estruturada em trés capitulos, visa compreender
0 processo de institucionalizagdo do acrénimo MPB muito mais como um complexo sociocultural
do que um género musical especifico. Defende a idéia de que os significados assumidos pela
MPB teriam sofrido mudancas ao longo do periodo abordado, abrindo-se cada vez mais a novas
influéncias, especialmente ap6s o movimento da Tropicalia. Encaminha ainda analises voltadas
para o representacional que aflora do discurso midiatico, aqui recortado no suporte das revistas
Realidade e Veja, cujas matérias escritas, no caso da primeira, e imagens das capas, em relacao a
segunda, asseguram a base empirica do estudo. A experiéncia obtida estimula futuras incursdes,

ao passo em que referenda a hipo6tese que a inspirou.

Palavras-chave: Musica, MPB, regime militar, industria fonogréafica, representacdes, revistas

Realidade e Veja.
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INTRODUCAO

”

“Prepare o seu coragdo/ pras coisas que eu vou contar

Disparada — Geraldo Vandré/ Theo de Barros

Esse estudo tem por objetivo auscultar os significados possiveis da tdo cultivada
MPB (Mdsica Popular Brasileira), no periodo de seu surgimento e notavel expansao de sua
abrangéncia, de 1964 a 1985. Pretende fazer um balanco sobre as acepc¢des sob as quais a
sigla se delineou e alcangou grande sucesso entre critica, publico e, por que ndo, dentro de
uma Industria Fonografica em franco processo de profissionalizacdo, para o qual a ja citada
mdusica foi essencial.

Assim, o trabalho guia-se por um indispensavel questionamento, do qual
obrigatoriamente se desdobra um outro, quais sejam: “O que é MPB?” e “Quem a
inventou?”. Ressalte-se que ao tomarmos essa estrada, ndo se leva como bussola a inocente
pretensdo de chegar a raiz de um processo supostamente consciente ou mesmo a de
informar uma interpretacdo total e homogénea dessa “invengdo”, mas sim a de elucidar
discursos presentes e atuantes em seu desenvolvimento. Com esse intento é que se procedeu
a escolha das revistas Realidade e Veja, ambas da editora Abril, para andlise das
reportagens e matérias de capa que cobrem o periodo estudado e dao a ver como a MPB foi
representada por essas publicagOes, levando-se sempre em conta a ampla circulagdo e
impacto que essa linha editorial possuiu e possui no pais.

O recorte escolhido, ndo por acaso, é também o periodo em que o Brasil esteve sob
0 jugo de um regime ditatorial, numa escalada vertiginosa de repressao as manifestacoes do
livre pensar bem como de cerceamento dos direitos politicos. Tal contexto mostra-se ideal
para a analise pretendida, uma vez que as formas de expressdo artistica nesse momento
tornam-se espaco ndo sO de fruicdo estética, mas também de embates politicos e
ideologicos. Nesse quadro, ganha destaque a nascente MPB, que passaria a abarcar um tipo

especifico de musica (a0 menos na estréia da sigla), sintese moderna ¢ de “bom gosto”



entre a mUsica engajada, os temas folcléricos e as conquistas cosmopolitas da Bossa Nova.*
Tradicdo e Modernidade, portanto, palavras muito em voga nesse contexto, ddo o tom e a
complexidade do novo conjunto de cangbes praticadas no territdrio nacional, e desse
entrecruzamento quase nunca harménico surgem as disputas em torno de suas
representacoes.

Pra langar apenas uma breve elucidagéo sobre o conceito a ser bastante trabalhado
no corpo desse estudo, lembremos a definigdo da professora Sandra J. Pesavento ao tomar
as representacdes como “matrizes geradoras de condutas e préaticas sociais, dotadas de forca
integradora e coesiva, bem como explicativa do real. Individuos e grupos ddo sentido ao
mundo por meio das representacdes que constroem sobre a realidade”.? Espreitando, entdo,
as representacdes acerca desse novo corpus musical, prosseguindo a andlise dos discursos
da época, parece saltar as vistas que nem tudo caberia no fundo balaio da MPB. Mas que
atores e/ou grupos sociais teriam se encarregado dessa triagem e como ela se processou no
correr do tempo?

Justamente por ser de definicdo extremamente complicada, ndo consensual, quando
ndo vaga e genérica, a Musica Popular Brasileira despertou desde seu surgimento um
caloroso debate em que tomaram parte artistas, produtores, a grande midia e estudiosos das
mais diversas areas. Contudo, as incursGes académicas na histéria da musica popular
urbana do séc. XX, tal qual passou a ser designada em oposi¢do a musica popular de base
folclorica, sdo relativamente recentes, sendo que durante muito tempo a reconstrucdo dessa
histdria esteve a cargo de criticos de diversas origens e de pesquisadores independentes.

Seria somente a partir do fim dos anos 1970 que a musica popular passaria a ser
estudada com mais afinco e sistematizacao dentro das universidades brasileiras, ensejando a
criacdo de teorias e métodos mais de acordo com o objeto, possibilitando a expansédo dos
horizontes de uma certa historiografia até entdo calcada nas biografias e na descritiva de

~ . . o , . 4
géneros existentes nas interpretacdes da “boa musica”.

! NAPOLITANO, Marcos. Histéria & Musica. Histéria Cultural da Musica Popular. Belo Horizonte:
Auténtica, 2005, p. 64.

2 PESAVENTO, Sandra Jatahy. “Mudangas epistemoldgicas: a entrada em cena de um novo olhar”. In:
Historia e Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p.39.

¥ MORAES, José¢ Geraldo Vinci de. “Histéria e mUsica: cangdo popular e conhecimento histérico”. Revista
Brasileira de Historia, v.20, n.° 39. Sdo Paulo, 2000, p. 207.

* Ibidem, pp. 207-208.



A critica acumulada nas Gltimas décadas em torno desses trabalhos desenvolvidos
no ambiente académico ndo nos permitiria mais lancarmo-nos a empreitada de estudar o
universo da musica popular, seja em suas modalidades, seja nos discursos tecidos a sua
volta e em razdo dela, sem levar em conta a complexa teia de novos elementos, mudancas e
deslocamentos urdida em seus flancos. Como apropriadamente nos alerta Marcos
Napolitano, ele mesmo um pesquisador que tem se destacado com estudos na interface
Historia e MUsica, a musica popular que se delineou no inicio do séc. XX colocou em cena

novas questdes:

A consolida¢do do campo musical popular expressou novas sociabilidades oriundas da urbanizacéo e
da industrializacdo, novas composi¢fes demogréaficas e étnicas, novos valores nacionalistas, novas
formas de progresso técnico e novos conflitos sociais, dai resultantes. Mais do que um produto
alienado e alienante, servido para o deleite facil de massas musicalmente burras e politicamente
perigosas, a histéria da muasica popular no século XX revela um rico processo de luta e conflito
estético e ideoldgico. °

Sem perder de vista esse rico processo de luta no qual emergiram novas
sociabilidades € que a presente investigacdo se pretende a luz das novas abordagens
histéricas, notadamente sob o abrigo da Histéria Cultural. Quer-se, com isso, fugir as
antigas determinagdes da cultura como mero reflexo do social, bem como evitar a todo
custo as ja ultrapassadas divisdes sectarias entre um universo da musica erudita e outro da
masica popular, como se esses fossem estanques e ndo convergissem ou Mesmo se
interceptassem.

No caso especifico da MPB, mimetizar essas antigas abordagens seria desferir letal
golpe ja de inicio sobre o préprio objeto de estudo, uma vez que 0s entrecruzamentos de
diversas matrizes musicais, tanto do campo erudito quanto do popular e igualmente as
trocas e didlogos travados entre todos aqueles envolvidos em seu processo de producgéo e
difusdo contribuiram para seu despontar em cena e posterior alargamento de horizontes.

No caso, entdo, da relacdo dessas can¢bes com seu contexto historico, seria ainda
maior 0 erro se as tomassemos sob um prisma especular, como se apenas refletissem e
dessem vazdo aos sentimentos vivenciados naquele obscuro periodo que é o da ditadura

militar. Ao contrario, uma das raz6es do vigoroso sucesso e respeito adquiridos pela MPB

> NAPOLITANO, Marcos. Op. Cit., p. 18.



foi justamente o fato dela ter-se colocado ndo apenas como receptaculo dos medos, anseios
e esperancas vigentes, tal qual uma coadjuvante o faria, mas de ter ela mesmo assumido um
dos papéis principais da trama no plano dos discursos, da cultura. Ndo a toa, da mesma
forma que o regime autoritario, também ela passa a tomar vulto e forma a partir de 1964,
estabelecendo a partir de entdo uma relacdo simbidtica com a situacdo politica do pais.
Num longo rol de possibilidades dispostas naquele cenario, indo desde a espontanea
auséncia do palco, passando pela figuracdo, chegando a passiva assisténcia e fruicdo do
espetaculo, a nossa MPB foi além e resolveu ser uma das protagonistas do drama.

Por isso mesmo, ndo podemos agora reduzir seu papel e tratd-la como mera
transmissora daquele momento histérico, como se o seu texto fosse todo decorado e escrito
pelo “social”, como se ndo lhe tivesse restado espago para o improviso € para a intervencao
direta no enredo. Assim, tratemos de trazé-la a memoria de maneira justa e de jogar sobre
ela as luzes mais adequadas. Vinci de Moraes é quem nos sugere algumas dicas para isso,

valendo a pena a longa citagao:

Sendo assim, ao tentar compreender as relagdes internas da economia dos sons e da musica e delas
com a sociedade, deve-se evitar 0s costumeiros reducionismos mecanicos que constantemente tentam
determinar as relagdes culturais como simples reflexos das estruturas histéricas mais gerais. De outro
lado, evitando caracteristico movimento pendular, é necessério afastar aquelas analises que buscam a
autonomia de certos setores da vida humana e social e acabam construindo formulagdes “tecida[s]
sobre camadas de ar, e que recusa[m] o risco de correlagdes pacientes”. Creio que, levando em conta
esses fatores, a musica, sobretudo a popular, pode ser compreendida como parte constitutiva de uma
trama repleta de contradicdes e tensfes em que 0s sujeitos sociais, com suas relagBes e praticas
coletivas e individuais e por meio dos sons, vao (re) construir partes da realidade social e cultural.®

Para dar esse merecido tratamento a musica popular, e nesse caso especifico a MPB,
os dominios da Historia Cultural mostram-se mais do que propicios, pois ndo s6 se faz na
interface com outros campos do saber, essenciais para dar conta da musica popular urbana,
que desde o inicio se constitui um tema oportuno para muitas disciplinas, como também vai
na esteira das lutas de representacdes, pelas quais se d&o a organizagao e hierarquizagdo do
mundo social.”

Como aqui se aspira a investigar os discursos enunciados e as representacdes tecidas

a época sobre a MPB, enquadramo-nos diretamente no que Pesavento delimita como

® MORAES, José Geraldo Vinci de. Op. Cit., p. 212.
" CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural. Entre praticas e representagdes. 22 Ed. Lisboa: Difel, 2002, p. 23.



principal proposta da Historia Cultural, qual seja a de “decifrar a realidade do passado por
meio das suas representacOes, tentando chegar aquelas formas, discursivas e imagéticas,
pelas quais 0s homens expressaram a si proprios ¢ o mundo™.® A essa perspectiva, a qual
nos ajustamos, fazemos apenas a ressalva quanto ao “decifrar” a realidade, posto que essa,
no entendimento que se procura para esse trabalho, ndo estaria dada, mesmo que de
maneira obscura e escrita de modo cifrado, esperando um lance de génio que a lesse e
tornasse acessivel aos demais. Antes, entendemos o presente estudo como uma incursao
nessa realidade passada, mas apenas uma dentre muitas possiveis.

Um dos motivos a suscitar tal incursdo na historia da MPB é o atraente papel que
ela assume na memoria do pais; quase sempre elevada a categoria de “musica de
qualidade”, cartdo-postal de nossa identidade nacional la fora, ela é normalmente encarada
como a sintese moderna entre os elementos tradicionais da musica brasileira com as novas
aquisicdes formais da Bossa Nova e, posteriormente, com o alargar de horizontes
proporcionados pela Tropicalia. Ademais, ao se inscrever na historia do Brasil durante o
periodo militar, acabou por ser portadora de muitas lembrancas e imagens daquele
contexto, configurando-se como baluarte de uma memoria, muitas vezes idilica, do
enfrentamento e resisténcia ao regime ditatorial.

Os atores e grupos sociais que vivenciaram aqueles anos de chumbo, ou mesmo os
que nem tomaram parte neles, mantém firme a associacdo entre MPB e oposic¢ao politica.
Muitos foram os episodios que contribuiram para isso, desde os espetaculos musicais do
Teatro Arena na década de 1960, os proprios festivais de musica, o exilio dos principais
porta-estandartes da referida musica pos 1968, as cancdes que reclamavam a anistia no fim
dos anos 1970 bem como as mausicas que antecipavam a abertura politica nos anos 1980.

Todos os elementos surgidos no correr desse periodo (1964-1985), entretanto,
parecem levar a construcdo de um quadro referencial no qual a MPB passou a ser cada vez
menos um género musical especifico e cada vez mais um complexo cultural plural,
sindnimo de valorizagdo estética e sucesso mercantil, ° ndo necessariamente calcado sobre

as diretrizes da cancéo de protesto como o fora no inicio dos anos 1960.

8 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Op. Cit., p. 42.
® NAPOLITANO, Marcos. Op. Cit., p. 72.



Desse alargamento de sentidos e significados da MPB, concomitante a manutencao
da memdria referente aos seus primeiros anos, quando se colocava na linha de frente do
enfrentamento ao regime, € que surge o interessante desafio de investigar os caminhos
percorridos pela musica desse contexto, dando a ver os discursos proferidos bem como as
representacdes que se sobressairam na disputa com outras também construidas a época,
além, claro, daquelas revividas na memoria dos que estiveram em cena, “caminhando e
cantando e seguindo a cangdo”. Os sinais e pistas que tomaremos para percorrer essa trilha
vém acompanhados da certeza de outros que, com muito mais propriedade, ja as tomaram e

lancam luzes sobre nossa estrada:

Trabalhando assim sobre as representagdes que os grupos modelam deles proprios ou dos outros,
afastando-se, portanto, de uma dependéncia demasiado estrita relativamente a histéria social
entendida no sentido classico, a historia cultural pode regressar utilmente ao social, ja que faz incidir
a sua atencdo sobre as estratégias que determinam posicOes e relacbes e que atribuem a cada classe,
grupo ou meio um “ser-apreendido” constitutivo da sua identidade. *°

Ainda sobre a abordagem pretendida, ressalte-se que outras disciplinas que ndo a
historia serdo conclamadas a auxiliar no tratamento do objeto de estudo. Como ja foi dito,
além da tradicdo historiografica que se debrucou sobre a musica popular urbana no Brasil
ser recente, muitos pesquisadores e estudiosos de outros campos deram valorosa
contribuicdo ao abordarem-na. Além desses, procuraremos também, e por motivos 6bvios,
0 apoio de teodricos a serem chamados na hora de se proceder a analise do discurso das
revistas Realidade e Veja. Para usar a bela e mais que pertinente imagem adotada pela
professora Thereza Negrdo, nosso espaco de trabalho seria por exceléncia um lugar de
encontro com vizinhos, em que o historiador deve proceder & harmonizagéo entre sons que

dobram e redobram, atendendo aos chamados das incursdes interdisciplinares:

Ora, na minha lida com a histdria cultural, e tomando como exemplos a sala de aula e os coléquios
com orientandos, percebo tais espacos como lugares de veiculagdo de alguns borddes, quase mantras,
repetidos com enfatica sonoridade e intercalados a outros tantos acordes, compondo um convite &
adesdo aos sons harménicos e afinados. Em outras palavras, refiro-me ao proposito de veicular um
discurso que, sem perder de vista o eixo da historia, abre-se para convergéncias e entrecruzamentos
com outras areas do saber."*

9 CHARTIER, Roger. Op. Cit., p. 23.

' MELLO, M. Thereza Negrdo de. “Histéria Cultural como espaco de espaco de trabalho”. In:
KUYUMUJIAN, Marcia & MELLO, M.2 Thereza Negréao de (orgs.). Os espacos da Historia Cultural. Brasilia:
Paralelo 15, 2008, p. 18.



Nessa tentativa de harmonizacdo € que Sse procurara responder as questdes que
estiveram no nascimento mesmo desse trabalho e que, em Ultima anélise, foram sua mola
mestra. E que se repita 0 maior questionamento: O QUE E MPB? Alias, a MPB foi para
guem? Quem a inventou? Quais grupos sociais e quais discursos contribuiram para seu
nascimento? Quais imagens alimentaram suas canc¢Ges? Quais suas matrizes geradoras?
Como se processou sua gradual transformacédo e alargamento de seus espa¢os? Como a
sigla foi percebida no periodo tratado? E como reagiram os diversos grupos a sua crescente
elasticidade? Como as revistas Realidade e Veja representaram-na? Qual o impacto e
prestigio da MPB nessas revistas pertencentes a Abril, editora poderosa e de ampla
circulacdo no pais? E qual o papel da constante regulacdo do mercado e da vigilancia dos
aparelhos de represséo no seu fazer-se?

No primeiro capitulo deste trabalho, traco o panorama do momento histérico por
que passava o pais, com o golpe deflagrado em 1964, encontrando-se sob a vigéncia de um
regime ditatorial que escalou a limites até entdo impensados para a realidade brasileira,
mesmo levando-se em conta sua fragil tradicdo democratica. Tento, ainda, demonstrar
como as artes nesse periodo foram atuantes e de fundamental importancia nos rumos
tomados pela historia. No segundo capitulo, busca-se uma discussdo tedrica sobre a MPB,
abarcando desde o momento de sua configuracdo inicial, sua crescente amplia¢do até um
novo paradigma limitador, tal como se apresentou 0 BRock, pelo menos de inicio. Por
ultimo, no terceiro capitulo, far-se-do analises das representacfes tecidas em matérias das
revistas Realidade e Veja. No caso da primeira, matérias importantes e de impacto de 1966
a 1976, periodo em que existiu a revista; da segunda, todas as matérias que estamparam
motivos e temas da MPB em suas capas, de 1968 (ano de seu surgimento) até 1985, alem
de outras matérias esparsas nesse mesmo periodo.

Por esse caminho, pretendo, se ndo responder todas as questdes postas, a0 menos
propor caminhos e tomar parte num debate necessario em torno dos muitos significados e
projetos assumidos pela Musica Popular Brasileira. E, como diria Geraldo Vandré ja nos
primeiros anos da cancdo de protesto, incorporada pela MPB (alterando um pouco o sentido
original de suas palavras, mas so por motivos ludicos e com toda licenca poética possivel)
fica o convite a leitura de nossa breve incursdo historiografica: “Vem, vamos embora/ que

esperar nao é saber”.



CAPITULO |

AS ARTES COMO PROTAGONISTAS DE UM VELHO BRASIL
MODERNO E AUTORITARIO

“Tempo Rei/ Oh Tempo Rei/ Oh Tempo Rei/
Transformai as velhas formas do viver”

Tempo Rei — Gilberto Gil

Ao entrar em cena, a partir de 1964, o cenario encontrado pela MPB sera
substancialmente diferente daqueles experimentados nas ultimas décadas por outros estilos
ou géneros musicais. O Brasil vinha passando, desde os anos 1950, por um profundo
processo de transformac@es a varios niveis, desde econdmico e politico até sécio-cultural.
O pais vinha gradualmente tornando-se urbano, modernizando-se, tendo sua estrutura
demografica alterada, incorporando novas éticas e costumes etc. Além disso, vivera um
periodo de relativa experiéncia democréatica, que se iniciara em 1945 e teria seu fim no
fatidico ano de 1964.

A modernizacao por que passava, contudo, apresentava o paradoxo de se fazer em
consonancia com a radicalizagdo politica da sociedade brasileira, que acabaria por desaguar
no Golpe. A partir dai, o modelo de desenvolvimento econémico do pais sofreria um
importante ponto de inflex&o, propiciando uma escalada de ascensdo social vivida por
todos, mesmo que em nivel minimo, a0 mesmo tempo em que ndo sO perpetuava como
ampliava a desigualdade social, que até hoje corta o territorio nacional.

Era o “milagre brasileiro” fazendo-se sentir. A um sé tempo ajudava a “legitimar” o
governo autoritario como afundava o pais em divida externa, semeando o solo para a forte
recessdo econdmica que vingaria a partir dos anos 1980. A euforia vivida durante as
décadas de 1950 e 1960 gradualmente daria lugar as frustracdes e a dura realidade forjada
na ingloria combinacdo de governos militares e rapido crescimento desproporcional,

desequilibrado.



Nesse contexto de mudancas e perda de referenciais € que as manifestacbes
artisticas brasileiras se inserem. E mais do que dar a ver esse momento, elas resolvem
tomar parte no debate que se travava em torno da nacionalidade brasileira, dos modelos
politicos que se enfrentavam e do processo de modernizacdo conservadora entdo em voga.
Notadamente, o teatro, 0 cinema e a musica, especialmente por meio da MPB, firmam-se
como espacos de articulagdo de criticas e de projetos de outros “Brasis”.

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

Além da cultura nacional, outra esfera que muito Ihes interessava era a da politica, o
que atestava o contexto histérico vivido ndo s6 no Brasil como em todo o mundo; momento
em gue a politica era da ordem do dia e colocava-se como assunto obrigatério entre boa
parte da populacdo, especialmente entre os estratos mais intelectualizados. Com o mundo
bipartido em zonas de influéncia e com a escalada das idéias socialistas na América Latina,
principalmente apds o sucesso da Revolucdo Cubana de 1959, ndo era de se espantar que
muitos quisessem tomar parte no conflito, muitas vezes direto, de idéias e propostas para o
futuro.

Nesse caloroso tempo de discussdes abertas (pelo menos até 1968, quando a
repressdo recruscedeu de forma assombrosa e limitou a livre circulacdo de idéias), surge e
toma vulto a MPB (Mdsica Popular Brasileira), ou MMPB (Moderna Musica Popular
Brasileira), como veiculavam a época. E apesar de seguir diretrizes muito préximas das do
teatro e cinema desse periodo, ela se destaca por ser dentre essas manifestacfes artisticas a
que mais alcangou o sucesso popular e que melhor éxito obteve em se perpetuar durante as
préximas décadas, conseguindo muitas vezes furar o duro cerco da vigilancia e repressao.

Se quisermos entender como as artes foram protagonistas desse obscuro momento
da histdria brasileira, como se inseriram ativamente nas disputas ideoldgicas e politicas da

época, € preciso ir atrds desse Brasil em transformacao, tentar entender como se deu o



processo de modernizacdo conservadora implementado, que se num primeiro momento
tomou o poder politico a forga e de surpresa, deixando quase todos os brasileiros aténitos e
desnorteados, ndo deixou de contar com 0 apoio ou com a resignacdo de boa parcela da
populagdo, principalmente com o advento do ilusorio “milagre brasileiro”.

A miragem do Brasil como um pais que se encaminhava para o primeiro mundo s
aos poucos se dissiparia, na medida em que do ‘“sobrenatural” de onde emanara 0
inesperado “milagre”, vinha também sua cobranca, e que o sistema ditatorial imposto se
prolongava, amplificando sua repressdo. Contudo, 0 cinema, o teatro e a musica popular
estiveram |4, presentes e atentos, denunciando o processo de espoliacdes politicas e sociais,
refletindo sobre outros possiveis caminhos, sonhando e criando alegorias dos muitos e
contrastantes “Brasis”, por fim anunciando que, apesar de tudo, haveria um “outro dia”. No

caso da MPB, ela ndo sé cantou esse dia, como sobreviveu aos muitos golpes e o viu raiar.

O BRASIL DO SONHO AO PESADELO

Todos aqueles que viveram os loucos anos 60 com toda certeza podem afirmar
terem sido anos de extrema agitacdo politica, de profundas mudangas sociais, bem como de
inovacdes no plano da cultura. Ademais, foi também e, sobretudo, uma época de abalo das
sensibilidades, das formas de sentir e pensar 0 mundo, época de alvorogo nas consciéncias e
de ampliacdo das perspectivas. Trata-se de um contexto em que homens e mulheres viram-
se com a sublime capacidade de projetar futuros, de ansiar pelos proximos tempos que se
anunciavam promissores ou por se fazer. Tempos esses que se fariam com a participacéo
ativa de todos eles, ao tomarem parte no processo de mudangas. Em suma, um tempo em
que sonhar estava na ordem do dia.

No caso do Brasil, entretanto, esse caminho de sonhos ja vinha sendo trilhado desde
a decada anterior e todo a euforia vivida nos primeiros anos da década de 1960 pareciam
ser a coroacdo dos passos ja dados previamente rumo a tdo perseguida e propalada
modernidade. A direcdo tomada carregava em seu bojo os projetos politico e econdmico
que passaram a ser desenvolvidos desde a redemocratizacdo iniciada em 1945 e,
especialmente, a partir do governo JK.
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O sonho de modernidade ndo era novo para o Brasil, haja vista, por exemplo, suas
aspiracdes a um ideal de civilizacdo, tomando como referéncia a Franc¢a, durante todo o séc.
XIX. Contudo, talvez em nenhum outro momento historico do pais ele tenha sido téo
recorrente, propalado e, quica, tenha parecido estar tdo perto, no horizonte de possibilidades
reais.

Logo apos a ditadura do Estado Novo encampada por Vargas (1937-1945), os
brasileiros puderam experimentar um periodo de relativa democracia politica que, apesar de
todas as ressalvas, como o fato de o Partido Comunista Brasileiro ter sido posto na
ilegalidade em 1947 pelo presidente Dutra, configurou-se como inédito. Além disso,
novidades como o voto feminino tornado obrigatério e sem quaisquer restri¢ces a partir de
1946, a constituicdo editada nesse mesmo ano (principal instrumento de normalizagédo
institucional do pais), o populismo dos presidentes desse periodo, o nacionalismo, 0s
investimentos na industria e o acelerado crescimento econdmico contribuiam em larga
escala para a continuidade da fantasia.

Com a sucessdo democratica garantida, ao governo de Dutra decorre um novo
governo de Getllio Vargas, centrado num nacionalismo econdmico, auxiliado pelas
politicas populistas e trabalhistas. Nem mesmo seu suicidio em 1954 abalaria por muito
tempo a crenca tdo disseminada no progresso, no futuro que estava sendo construido. A
figura politica de Juscelino Kubitschek pareceu representar esse futuro, uma sintese
balanceada entre tradicdo e modernidade, na medida equivalente ao Brasil que entdo se
transformava. Numa discussdo mais profunda, caberia lembrar que esse mito dos “anos
dourados” foi construido, ndo por acaso, ao fim do regime militar, dentro de uma atmosfera
nostéalgica dos bons tempos.® Por ora, basta lembrarmos a associacdo de JK e dos anos 50

com o vulto da modernidade:

Podemos dizer que os anos JK foram marcados pela idéia de incorporacdo do que era novo e
moderno: o desenvolvimento, as estradas, as hidroelétricas, a arquitetura moderna, a masica, e pela
idéia de que era possivel recuperar o tempo perdido, como expresso no slogan “50 anos em 5”.
Estavamos de fato em um tempo cultural acelerado, marcado pelo espirito do “novo” e pela vontade
de mudanca. Nele tudo é novo: Novacap, Cinema Novo, Bossa Nova... Como nos diz Mariza Veloso
e Angélica Madeira: nos anos 50 tudo é novo; nos anos 60, tudo é popular.?

! OLIVEIRA, Lucia L. “Construgdo do futuro e preservagio do passado: JK o presidente bossa-nova”. In:
DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C. (orgs.). Do Samba-Cangéo a Tropicalia. Rio de Janeiro:
Relume Dumara; FAPERJ, 2003, p. 68.

2 Ibidem, p. 76.
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A sucessdo das novidades do governo JK poderia gerar ainda uma lista muito maior
se fossemos enumera-las. Porém, talvez o fato de ter sido sob esse governo que se deu a
construgéo e edificacdo de um verdadeiro monumento no planalto central ilustre bem esse
sentido de modernidade, de construcdo planejada e orientada de um futuro. Brasilia
representou a coroacao desse animo.

Ao final do governo JK, o pais encontrava-se numa situacdo de vivéncia
democrética que acabou por garantir a sucessao de JK por seu opositor, Janio Quadros, sem
que dessa vez fosse preciso um “golpe preventivo”, tal qual o que garantiu anos antes a
posse de Juscelino. Como elei¢des para presidente e vice-presidente aconteciam de formas
separadas, Jodo Goulart seria mais uma vez vice-presidente do pais, compondo uma dificil
situacdo de governabilidade.

A partir de entdo, todos os debates ja correntes recrudesceriam e tomariam enormes
proporcbes, num clima em que se podia experimentar o exercicio dos direitos a livre
circulacdo e manifestacdo de idéias. O nacional, o popular, os planos econémicos, o melhor
regime politico para o pais (a época do plebiscito que garantiu a Jodo Goulart o retorno ao
presidencialismo), o género, o racismo, a juventude, as artes, a propria modernidade, tudo
parecia ser pauta de calorosas altercaces e disputas ideoldgicas, ocorridas a luz desse
periodo democratico; periodo esse que se mostrou mais opaco do que se supunha.

Ao que tudo indica, vendo com os olhos do presente, pautando-nos em uma leitura
mais recente da historiografia desse periodo, as disputas em torno de idéias e,
principalmente, de projetos politicos de manutencdo ou reforma das bases do pais acabaram
por demonstrar 0 quanto a falta de uma tradicdo politica democratica pesou nesse
momento.®> O embate de alas, lados, planos e intentos para o pais, mesmo no campo da
cultura, acabou resultando na radicalizacdo da sociedade brasileira, tanto & esquerda quanto
a direita.

Aproveitando-nos das palavras de uma importante figura da época (para os fins

desse trabalho), que viveu intensamente os efeitos da mudanca politica engendrada com o

® Tal corrente interpretativa enfatiza a idéia de que a movimentacao politica da qual resultou o Golpe de 1964
apresentou variaveis que se deram num tempo curto (conjuntura), notadamente a radicalizagdo da sociedade
brasileira, atestando sua falta de compromisso com a democracia. Sobre essa e outras interpretacdes conferir:
DELGADO, L. de Almeida Neves. “1964: temporalidade ¢ interpretagdes”. In: REIS, Daniel A. & RIDENTI,
Marcelo & MOTTA, Rodrigo P. S. (orgs.). O golpe e a ditadura militar quarenta anos depois (1964-2004).
Bauru: Edusc, 2004.
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Golpe de 1964, podemos perceber como ele interpreta aqueles anos conturbados, sem nos
esquecermos, claro, de toda a revisdo efetuada em suas posturas politicas e de que tal viséo
pauta-se pela memoria. Vejamos o que tem a dizer Caetano Veloso:

Embora politica ndo fosse o nosso forte, nessa época (63), com os estudantes (organizados na UNE)
apoiando o presidente Jodo Goulart, ou pressionando-o para ir mais para a esquerda; com Miguel
Arraes fazendo um governo admirdvel em Pernambuco em estreita unido com as camadas populares;
com os CPCs da UNE produzindo pecas e can¢des panfletarias mas muito vitais; éramos levados a
falar freqlentemente sobre politica: o pais parecia a beira de realizar reformas que transformariam
sua face profundamente injusta — e de alcar-se acima do imperialismo americano. Vimos depois que
ndo estava sequer aproximando-se disso. E hoje nos ddo bons motivos para pensar que talvez nada
disso fosse propriamente desejavel. Mas a ilusdo foi vivida com intensidade — e essa intensidade
apressou a reagéo que resultou no golpe.”

O cantor e compositor parece ele mesmo atestar o que hoje se tem pensado dentro
da histdria. Ele fala-nos da “intensidade” com que aquela “ilusdo” foi vivida, e que essa
“intensidade” acabara por apressar a reagdo e o Golpe. Contudo, essa ¢ uma visdao
construida numa releitura e revisdo das proprias posturas, como ja salientado, pois o jovem
aspirante a cineasta daqueles tempos, ainda residente na Bahia, estava tdo imerso nos
debates acalorados quanto uma certa parcela da sociedade brasileira. E aqui nos cabe
assinalar um ponto importante. Se esse contingente populacional que se acercava das
disputas politicas e ideoldgicas daqueles tempos era representativo, na medida em que
dominavam muitas e poderosas formas de discursos e meios de enunciacdo, dentre 0s
milhdes de brasileiros ele era quase insignificante. Como nos lembra Jorge Ferreira: “Entre
a radicalizacdo da esquerda e da direita, uma parcela ampla da populacdo apenas assistia
aos conflitos, silenciosa”.’

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

um pais que, a todo custo, vinha mantendo a democracia politica, tornava-se urbano,

*VELOSO, Caetano. Verdade Tropical. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1997, pp. 65-66.

® FERREIRA, Jorge. “O governo Goulart e o golpe civil-militar de 1964”. In: FERREIRA, Jorge (org.). O
tempo da experiéncia democratica: da democratizagdo de 1945 ao golpe civil-militar de 1964. Rio de
Janeiro: Civilizag8o Brasileira, 2003, p. 400.
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desenvolvia-se social e economicamente, possuia inovacdes nas artes de impacto mundial,
enfim, um pais que acenava com uma promessa.

Talvez esse estado de entorpecimento explique a surpresa com que a populagéo
brasileira encarou sua nova realidade. Até mesmo os envolvidos diretamente no Golpe de
1964 ndo pareciam saber exatamente qual caminho trilhariam a partir dali. Os atalhos e
veredas so seriam “descobertos” depois. Naquele momento, ndo parecia haver um projeto a
favor de algo, mas contra. ® A deposicdo de Goulart e a “limpeza” politica figuravam como

prioridade dos militares. Para além desse projeto, havia um horizonte em aberto:

A derrubada de Goulart da presidéncia e o colapso da democracia no Brasil repercutiram entre os
grupos nacionalistas e reformistas com grande surpresa. No entanto, para todos os protagonistas dos
conflitos daquela época, como as esquerdas, a direita civil e os proprios militares, o golpe surgiu
como uma grande incégnita.’

Passado 0 sono e o torpor, todo um pais acordou no dia 1° de abril e, pela
coincidéncia da data ou ndo, custou a acreditar na dire¢cdo tomada, chegando mesmo a
cogitar se ndo seria aquele golpe como tantos outros ja levados por ele, os quais, apds a
estabilizagdo da “ordem” e do “progresso”, reconduziam-no aos caminhos normais. N&o
fora! O que se efetivou ali em abril de 1964 foi um novo tipo de golpe,® cujas diretrizes
politicas ainda estavam por ser tracadas; com o correr dos anos, estas se mostrariam nada
acalentadoras. Antes, o contrario. Os sonhos agora teriam de ser cultivados de olhos

abertos, em vigilia.

A MODERNIZACAO CONSERVADORA E O PRECO DE UM MILAGRE

Ao adentrar sua nova configuracéo politica, o Brasil p0s-1964 pareceu resolver um
impasse que, em sua anterior configuracdo democrética, encontrava-se em discussdo e por
isso mesmo em suspenso. O golpe militar pds fim, pela imposicao forcada, ao debate acerca
de qual modelo econémico de desenvolvimento deveria ser adotado pelo pais. A escalada
ao poder dos militares leva consigo os economistas liberais e suas idéias. A partir desse

encontro, 0 Nnovo governo garantiria o poder politico necessario para a implementacéo de

® Ibidem, p. 401.
" 1dem.
& 1dem.
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uma politica econdmica dirigida para a realizacdo de reformas conservadoras e por um
plano de estabilizagdo econdmica que criaria as bases de um novo modelo de crescimento
no Brasil.?

A escolha desse modelo deu-se em oposicao a outro em quase tudo antagbnico a ele.
Ambos, contudo, surgiram da necessidade de se responder a faléncia do modelo de
substituicdo de importacdes, que desde 1945 vinha garantindo ao pais um desenvolvimento
bastante acelerado, quando a taxa média anual de crescimento de seu PIB figurava dentre as
maiores do mundo, ficando atras apenas da Alemanha, no Ocidente, e de algumas poténcias
emergentes do Oriente.™°

O inicio dos anos 1960 marca o fim desse periodo aureo. O crescimento econdmico
caira a metade entre 1963 e 1967, deixando um lastro de davidas de por que o modelo de
substituicdo de importacdes perdera seu dinamismo e inquietando os economistas, levando-
0s a busca de quais mudancas seriam necessarias na politica econdmica e quais reformas
institucionais teriam de ser implementadas para viabilizar o processo de desenvolvimento
no Brasil e garantir a retomada do crescimento.™

Embora partindo do mesmo problema e das mesmas questBes, duas foram as
correntes interpretativas e antagOnicas surgidas. Elas diferiam ndo s6 no caminho de
solugBes que apontavam bem como no que seria a raiz do problema. A corrente liberal, que
logrou vitéria junto com o Golpe, opunha-se a corrente dos estruturalistas, também
conhecidos como cepalinos, economistas ligados a Cepal, como o maior defensor dessa
interpretacdo, Celso Furtado.

Para esses, 0 modelo de substituicdo de importacdes ja carregava em si mesmo o
gérmen de sua derrocada, pois s6 funcionaria & medida que crescia 0 mercado consumidor
de alta renda, notoriamente urbano. A partir da estagnagdo j& esperada, seria preciso um
modelo auto-sustentado de crescimento, modelo esse que implicava investimentos
governamentais e de mecanismos que superassem a deficiéncia da demanda interna

(reformas de base), como, por exemplo, a reforma agraria.

® PRADO, Luiz Carlos D. & EARP, Fabio Sa. “O ‘milagre’ brasileiro: crescimento acelerado, integracao
internacional e concentracdo de renda (1967-1973)”. In: FERREIRA, Jorge (org.). O tempo da ditadura:
regime militar e movimentos sociais em fins do século XX. Rio de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2003, p.213.
9 Ihidem, p. 209.

1 1dem.
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Tal interpretacdo era diametralmente oposta a corrente que seguiu vitoriosa, ja que
os liberais postulavam a ndo intervencdo estatal na economia e que o estagio de atraso
econémico em que o Brasil se encontrava era resultado do excesso dessa intervencao e do
descaso dos governos com a estabilidade econbémica. A esse processo 0s liberais
denominavam “populismo econdmico”.'?

Se o0 ano de 1964 serviu como “ponto de inflexdo” na mudanga do modelo
econdmico, social e politico de desenvolvimento, transformag&o que se consolidaria a partir
de 1967-1968, essa inflexdo ndo necessariamente foi sentida na hora mesma em que se deu,
passando por imperceptivel pelo menos até o ano de 1979. Houve uma impressdo de
continuidade do progresso que se processava desde o pés 22 Guerra. =2

Essa “distragdo” do momento vivido poderia ser atribuida, quem sabe, a velocidade
acelerada das transformacdes em que a sociedade brasileira encontrava-se mergulhada.
Podemos mesmo atestar que o pais que chega a reabertura politica em 1985 é outro
comparado ao que saiu na largada de 1945 rumo a modernidade, a comecar, por exemplo,
pelos que estavam a bordo desse pais entre os pontos de chegada e de partida.

A primeira importante constatacdo que se pode tirar da analise dos censos de 1950 e
de 1980 ¢é que a populacdo brasileira cresceu. E num ritmo vertiginoso. “Nas trés décadas
entre esses dois censos, a populacdo total mais que dobrou. Em 1985, ela sera o triplo da
populacdo total de 1945”.1* O declinio das taxas de mortalidade somado & elevada taxa de
natalidade brasileira resultaram nesse elevado crescimento natural.

Esse crescimento populacional, porém, far-se-ia sentir com maior impacto nas areas
urbanas, que em 1981 ja contaria com 68% da populacdo total, numa definigéo oficial que
tem por base a situacdo administrativa das localidades (como sedes de municipios e
distritos).”> Donde podemos concluir que caso a definicdo fosse com base no tamanho da
populagéo essa porcentagem seria ainda maior.

Por meio desses numeros e dados tdo impessoais, podemos auferir também o tipo de

desenvolvimento que tomava forma no Brasil. E o caso, por exemplo, quando nos detemos

12 Ibidem, p. 212.

13 MELLO, J. M. Cardoso de & NOVAES, Fernando. “Capitalismo tardio sociabilidade moderna”. In
SHWARCZ, Lilia (org.). Historia da vida privada no Brasil. Vol. 4. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998,
p.561.

Y MERRICK, Thomas W. “A populagio brasileira a partir de 1945”. In: KLEIN, Herbert S. & BACHA,
Edmar L (orgs.). A Transicéo Incompleta. Brasil desde 1945. Vol 1. S8o Paulo: Paz e Terra, 1986, p. 31.

5 Ibidem, p. 32.
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com mais atencdo sobre o declinio da mortalidade no pais desse periodo. Embora tenha
ocorrido de maneira substancial a partir de 1945, h& que se notar as tendéncias de classe e
regibes para as curvas de mortalidade, assim como para as de expectativa de vida. As
discrepancias entre elas nos permitem falar em diferentes regimes de mortalidade num
mesmo Brasil.

Isso se torna ainda mais visivel se o corte para estudo forem as taxas de mortalidade
infantil. Elas continuaram altas durante todo o periodo abordado, especialmente para as
regides norte e nordeste. Em 1980, o censo revelou que elas eram na ordem de 80% mais
elevadas no nordeste brasileiro do que nos estados do Sudeste.™® O principal motivo seria a
persisténcia da alta mortalidade decorrente de doencas infecciosas, que pelo corte de
classes e regides tornam-se ainda mais perigosas ao alcancgar criancas subnutridas.

Embora a populacdo brasileira tenha apresentado esse vertiginoso crescimento, i1sso
se da na anélise de toda ela no periodo de intervalo entre os censos (1950-1980), pois a
partir dos anos 70 ja se pode perceber a insinuacdo de um outro quadro, principalmente em
decorréncia das tendéncias de fecundidade:

O evento demografico mais significativo ocorrido no Brasil nos anos 70 foi a rdpida aceleracdo do
declinio da fecundidade. Até meados da década de 60, a taxa brasileira de natividade registrara
apenas um pequeno decréscimo em relacdo ao nivel maximo de cerca de 44 por mil que vinha
mantendo desde meados da década de 40 (...) A partir de 1965, porém, a taxa de natalidade baixou
muito rapidamente, de sorte que, em inicios da década de 80, atingia o nivel de 30 por mil, o que
representava um declinio de cerca de 30% em relagdo aos anos 60."’

Apesar desses nimeros obtidos na totalidade da populacdo, também as taxas de
fecundidade a nivel nacional maquiam as assustadoras diferencas entre regides e classes
socio-econdmicas. Pra ficar em apenas um exemplo, a taxa total de fecundidade, em 1970,
nas areas urbanas era de 4,61, contra 7,71 das areas rurais. Entre as décadas de 1950 e 1970
é possivel ainda que a forte leva de migracdao rural-urbana tenha contribuido para retardar o
declinio da fecundidade nas &reas urbanas.’® S nos anos 70 é que o ritmo desse declinio

aumentaria nas regides Sul e Sudeste, onde se processava desde os anos 1950, e passaria a

'8 Ibidem, p. 35.
7 Ibidem, p. 42.
'8 Ibidem, p. 43.
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atingir regides onde até entdo ndo se havia feito sentir. Dessa combinacédo € que resultaria a
rapida aceleragdo do declinio de fecundidade citada acima.

O Brasil que mudava sua face desde a década de 1950, ndo apenas crescia como
também procurava expandir-se em seu extenso territorio. Notavel exemplo disso se deu no
governo JK com a abertura de muitas vias e estradas a cortar o pais de norte a sul, além da
ja mencionada transferéncia da capital do pais para o planalto central. Todavia, apesar dos
esforgos e de algumas poucas politicas de povoamento para as zonas de fronteira, 0 modelo
de desenvolvimento experimentado a partir de 1964 e reforcado nas préximas décadas
contribuiu de maneira decisiva para a desigual distribuicdo da populacdo brasileira por
regido. O Sudeste ndo s6 se manteve como continuou em ascensdo enquanto regido mais
densamente povoada e mais populosa.

Apesar de contar com 42% da area do pais, até 1980 o Norte possuia apenas 4,9%
da populacdo brasileira, sendo a um s6 tempo a menos populosa e a menos povoada.
Apenas a regido Centro-Oeste pareceu reverter seu quadro histérico, sofrendo um
incremento populacional enorme a partir de 1960, mas notadamente devido a criagdo de
Brasilia.

O que tornaria a questao da desigual distribuicdo populacional no Brasil mais critica
do que fora até 1950, entretanto, seria o0 seu carater de urbanizacdo descontrolada, levada a
cabo pelo enorme contingente de pessoas que migrou do campo para as cidades. O Brasil
desse periodo ndo era somente um pais em transformacdo, como contava também com uma
sociedade em movimento.*®

O primeiro movimento perceptivel dessa sociedade é exatamente esse da migragédo
rural-urbana. A atragio exercida pelas cidades por sua forma dita “superior” de existéncia,
vem se somar, a partir da aplicagdo do modelo de modernizagdo conservadora no Brasil, a
expulsdo dos pequenos proprietarios do campo e dos posseiros de terras pela
comercializagdo e mecanizagdo da agricultura. Além da possibilidade de anexarem-se as
fronteiras agricolas em movimento, defrontando-se com a violéncia dos grandes
proprietarios e grileiros, restava somente a saida de se aventurarem por outras fronteiras

mais distantes, quais sejam, as das cidades mais proximas.?

¥ MELLO, J. M. Cardoso de & NOVAES, Fernando. Op. Cit.
2 |hidem, p. 580.
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A modernizacdo da agricultura que tinha curso no pais tornava a pequena
agricultura invidvel para esses homens e mulheres antes tdo apegados as suas terras. O
processo de emigragdo rural deve-se em boa medida a crescente concentragdo fundiaria, a
politica de crédito e ao preco da terra numa economia inflacionaria como a que vinha se

desenvolvendo no Brasil. Os nimeros chegam a assustar:

A migragéo rural-urbana aumentou nas trés Ultimas décadas. Nos anos 50, essa migragdo foi de 8
milhdes de pessoas, ou 24% da populacdo rural de 1950. Nos anos 60, o total foi de 13,8 milhdes de
pessoas (36% da base populacional rural), sendo que nos anos 70 o éxodo rural ultrapassou a faixa de
17 milhdes de pessoas, nimero que representa 42,2% da base populacional rural de 1970.%

Por mais paradoxal que possa parecer, todas essas mudancas e transformacdes por
que passou o Brasil tiveram curso, pelo menos parte expressiva delas, quando ndo sua
aceleracdo, no momento do “milagre brasileiro”. Contudo, apenas a uma primeira vista
descuidada tais ocorréncias aparecem sob o signo do paradoxo, pois 0 modelo econdmico
adotado apds 1964, em verdade, desenvolveu-se em estreita relacdo com elas.

Além de contribuir para as desigualdades sociais e para o crescimento do abismo da
distribuicdo de renda no pais, o inesperado “milagre” ajudava a justificar o “fechamento”
do sistema politico, que se processava, segundo o discurso oficial da época, para garantir a
continuidade do programa econdmico. Esse modelo econdmico que gerou as imprevistas
taxas de crescimento vividas pelo pais entre os anos de 1967 e 1973 teve suas raizes
deitadas no governo Castelo Branco, quando reformas institucionais (fiscal, crediticia,
trabalhista) foram realizadas.?

O crescimento dos fluxos internacionais de capital, facilitando a captacdo de
empréstimos em ddlar por paises em desenvolvimento juntamente as condi¢fes favoraveis
ao aumento de exportagOes criaram terreno para que esse evento “sobrenatural” pudesse
ocorrer. Apesar da ordem politica vigente parecer manchar, para alguns, o 6timo momento
vivido na economia, quase toda a sociedade brasileira pdde experimentar, em maior ou
menor grau, o segundo movimento dessa sociedade: a mobilidade social.

O sentimento de euforia, de crenga na modernizagdo, rumo ao primeiro mundo,

experimentados a partir de 1967, apenas em 1979 se revelariam em numeros e dados, com a

2! MERRICK, Thomas W. Op. Cit., p. 62.
22 PRADO, Luiz Carlos D. & EARP, Fabio Sa. Op. Cit.
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divulgacdo da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (PNAD) realizada em 1973.
Seu foco era a analise da mobilidade social. Ela tornava ainda maior o paradoxo brasileiro,
ao indicar que o Brasil da méa distribuicdo de renda vinha experimentando desde 1950 um
forte fluxo de mobilidade social ascendente.?

Contudo, essa mesma pesquisa também da a ver que essa mobilidade néo sé se fez
acompanhada da desigualdade social, como a alimentou. Por certo, quase todos puderam
ascender, porém o ponto de partida ai fora determinante para as distancias percorridas. Os
individuos de status baixo teriam percorrido pequenas distancias na piramide social, ao
passo que os de status médio cobriram distancias sociais enormes.?

Essa mobilidade teria sido principalmente pela criagédo de novos empregos e fungdes
principalmente no setor terciario (de servi¢os), ou seja, uma mobilidade estrutural. E com a
ascensdo social, crescia também o consumo, notadamente o da classe média, que se
dinamizou.

Configura-se dessa forma uma economia moderna, em que se buscava incorporar 0s
padrbes de producdo e consumo dos paises desenvolvidos. Por todo o Brasil comegam a ser
erigidos verdadeiros “templos” comerciais, como shopping centers e supermercados. Como
0 movimento era ascendente, a imitacao das classes superiores disseminou-se com rapidez.
Novos habitos de higiene e limpeza, pessoal ou da casa, sdo incorporados, bem como
mudancas no vestuario atestavam modificacBes culturais, como a incorporacdo pelas
mulheres de trajes masculinos e ampla disseminagio em sociedade da calca jeans.?

Também a inddstria cultural se beneficiou desse vulto de modernizacdo. N&o a toa
foi o0 momento em que se profissionalizou e massificou no pais, engendrando novas

necessidades da ordem do dia, divulgando suas mais novas invengoes:

...0 radio a valvula deu lugar ao radio transistorizado, AM e FM, ao radio de pilha, que andava de um
lado para o outro junto com o ouvinte; a eletrola, a vitrola hi-fi, 0 som estereofénico, o aparelho de
som, o disco de acetato, o disco de vinil, o LP de doze polegadas, a fita; a TV preto-e-branco, depois
a TV em cores, com controle remoto; o videocassete...”

2 PASTORE, José. “Desigualdade e Mobilidade Social: Dez Anos Depois”. In: KLEIN, Herbert S. &
BACHA, Edmar L (orgs.). A Transi¢do Incompleta. Brasil desde 1945. Vol 2. S8o Paulo: Paz e Terra, 1986,
p. 31.

" Ibidem, p. 32.

% MELLO, J. M. Cardoso de & NOVAES, Fernando. Op. Cit.

% |bidem, p. 564.
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Toda essa euforia e desenvolvimento ndo se fariam as custas de nada. Foi o que a
sociedade brasileira, mais uma vez perplexa e despreparada, viria a descobrir no fim da
década de 1970. O “milagre” dera-se as custas de uma divida externa crescente e ao final de
1978 ela era mais do que o triplo daquela de 1973. Também a inflagdo mostrou sua cara e
na virada pros anos 80, e a mobilidade estrutural reverteu-se; a taxa de empregos ndo sé
parou de crescer, como agora decrescia. O quadro era de recessao econdmica e
desemprego.

Se para alguns o modelo de desenvolvimento econémico implementado no Brasil
apos 1964 dera-se apesar da enorme desigualdade social gerada, com os balangos feitos a
posteriori, comecaram a despontar opinibes e estudos que afirmavam que ele s6 ocorrera
devido a essa desigualdade. Frente a realidade construida sob a dadiva de um “milagre”
traicoeiro, o pais se despedia das maiores taxas de crescimento de toda a sua histéria com

um certo mal-estar atingindo a todos.*’

NEM PRETO, NEM BRANCO: O MATIZ DO AUTORITARISMO BRASILEIRO

Se 0 povo brasileiro ficou perplexo com o advento de mais um governo autoritario
na historia politica do pais, muito mais assombrado ficaria com o que ainda estaria por vir
e, principalmente, com a duracdo desse regime. O golpe dado em abril de 1964 pretendia
“apenas” efetuar uma limpeza politica, afastando qualquer possibilidade de tomada de
poder pelas “esquerdas radicais” do pais. No entendimento dos militares, efetuara-se ali
uma Revolucdo para evitar a concretizacao dos planos politicos engendrados pelo PTB, sob
a orquestracao de Leonel Brizola, ou seja, o verdadeiro “golpe”.

Fora toda a discussdo eternamente ideoldgica e enviesada sobre Golpe ou
Revolucéo, efetivou-se nos anos que vao de 1964 a 1985 a coroagdo da tradicdo autoritaria
brasileira, bem como sua elevacgéo a graus inéditos de intimidacdo social, represséo politica
e vigilancia. Os militares no poder profissionalizaram a ditadura, cercando-se de
tecnocratas e especialistas em todos 0s assuntos, desde economia até a espionagem.

Entretanto, o que pareceu ter garantido a conservagdo do poder pelos militares por
longo tempo (apesar dos momentos em que o anseio por liberdade pareceu acenar para o

2 PRADO, Luiz Carlos D. & EARP, Fabio S4. Op. Cit., p. 228.
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retorno dos governos civis) foram as mudancas por que passou o regime.”® A durabilidade
daquele sistema autoritario firmou-se na pluralidade de projetos ensaiados e praticados para
a manutencdo da ordem instaurada em 64 através dos diferentes presidentes e suas
sucessoes.

Muitas sdo as divisdes pretendidas para as fac¢Ges militares que dividiam a geréncia
do Brasil naquele momento, donde emergem termos como ‘“sorbonistas”, “linha-dura”,
“nacionalistas de direita”, “tecnoburocratas” etc. Entre os signatéarios de cada linha dava-se
uma gradacdo, as vezes sutil, outras vezes nem tanto, dos impetos autoritarios e dos
projetos politicos para a direcdo do regime. Todas as faccdes, porém, pretendiam a
assuncao da linha de frente do poder e sua permanéncia nela, pelo maior tempo possivel. Se
ndo era esse 0 seu discurso, era 0 que revelava na pratica. A diversidade “cores” no matiz
do autoritarismo brasileiro era tanta que, por vezes, nem mesmo dentre as proprias facgdes
parecia haver consenso.

A linha sorbonista que, na figura de Castelo Branco, assume o controle do Estado
em 64 encontrou-se na dificil missdo de tentar conciliar os muitos e divergentes interesses
da coalizdo vitoriosa que tornara o golpe possivel. Apesar do 1° Ato Institucional dar uma
margem de atuacdo muito ampla ao presidente da Republica, como a faculdade de cacar
direitos politicos pelo prazo de dez anos, os sorbonistas pareciam ter um projeto mais
brando e ndo tdo interventor quanto, por exemplo, os linha-dura, contra quem tiveram de
medir forcas para garantir seu projeto de governo, o qual era indubitavelmente um Estado
de excec¢do, mas que ndo se pretendia tdo radical quanto os que ainda tomariam o poder no

futuro. Vejamos:

Para comecar, decidiu-se manter a Constituicdo de 1946, a fim de demonstrar, como dizia o intrdito
do Ato, “que ndo pretendemos radicalizar o processo revolucionario”. Enquanto instituicdes, a
liberdade de imprensa, as associacfes representativas e 0s partidos politicos ndo foram diretamente
atingidos, ao passo que, quanto aos sindicatos, ndo houve necessidade de inovaces legislativas, dada
a vigéncia do estatuto corporativo ndo revogado pela democracia de 46. O calendario eleitoral
tampouco foi alterado. O Congresso Nacional foi mantido em funcionamento, tendo em vista, como
esclarece o Ato, “reduzir ainda mais os plenos poderes de que se acha investida a Revolugdo

vitoriosa”. %

%VELASCO e CRUZ, Sebastido C. & MARTINS, Carlos E. “De Castelo a Figueiredo: uma incursdo na pré-
histéria da ‘abertura’. In: SORJ, Bernard (org.). Sociedade e politica no Brasil p6s-64”. 2% ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1984, p. 13.

2 Ibidem, p. 18.
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O ideal sorbonista, contudo, chocava-se pelos lados com a linha dura e com os
nacionalistas de direita, pela frente com a oposicdo. Se esse ideal foi combalido nesse
terreno de lutas ou se o préprio projeto dos sorbonistas alterou-se na permanéncia do poder,
fica aberta a discussao. O fato é que ainda sob o governo Castelo Branco expediu-se o Al-2,
em outubro de 1965, o qual alargava o Poder Executivo e controlava mais 0 Congresso
Nacional, além de dissolver os partidos politicos e permitir o funcionamento controlado de
apenas dois novos — Arena e MDB. Marcado para terminar em 31 de janeiro de 1966, o
governo Castelo Branco s6 passou o poder as maos do marechal Costa e Silva em 15 de

marc¢o de 1967, tendo trabalhado bastante na mudanca da legislacdo corrente:

No espago de tempo compreendido entre 1965 e 1966, Castelo Branco baixou trés atos institucionais,
36 atos complementares, 312 decretos-lei, 19.259 decretos e 11 propostas de emendas constitucionais
encaminhadas ao Congresso Nacional. Ademais, provocou a reforma global da Constituicdo, na
verdade a Constituicdo de 1967, fundada no Ato Institucional n® 4 e promulgada pelo Congresso,
objetivando a institucionalizag&o dos principios do Movimento de 1964.*

Em pouco tempo a ditadura recrudesceria em seu aparato repressor e de vigilancia,
criando uma sociedade sob o medo. O governo do linha dura Costa e Silva parecia ter
guardado o pior susto para si, embora tenha estreado sob a aparéncia de uma possivel
abertura politica, em que as liberdades democraticas pareciam estar prestes a ser
restabelecidas; sob esse governo se organizou até mesmo um Frente Ampla, que pretendia a
restauracdo do poder civil, mas que ndo fazia oposicdo ao governo de entdo, procurando
mesmo dialogar com ele.

A partir de marco de 1968, porém, as coisas mudaram. A oposi¢do radicalizou e
passou a enfrentar diretamente o regime. Até dezembro desse ano, quando seria editado o
Al-5, a movimentacdo no cenario brasileiro foi ampla, abarcando manifestagdes, passeatas,
greves e paralisagdes, enfim, diversas formas de manifestacdes civis contrarias a ditadura.

A repressao ndo se fez tardar, contando apenas nove meses de mar¢o a dezembro de 1968:

A repressdo abateu-se sobre o pais, atingindo pessoas e instituicfes. O Congresso foi posto em
recesso. Quatro senadores e noventa e cinco deputados tiveram seus mandatos cassados. O MDB
perdeu 40 por cento de seus parlamentares. Cinco juizes do Supremo Tribunal Federal foram
aposentados... Os delegados de censura instalaram-se nas redacdes dos jornais, nas emissoras de

%0 VIEIRA, Evaldo. “Brasil: do golpe de 1964 a redemocratizagio”. In: MOTA, Carlos Guilherme (org.).
Viagem Incompleta: a experiéncia brasileira (1500-2000). S&o Paulo: SENAC, 2000, p. 193.
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radio e televisdo, nas casas de espetaculo. As forcas policiais e 0s servicos secretos passaram a atuar
de forma desabrida e totalmente irresponsavel, violando a privacidade dos lares, da correspondéncia
e das comunicaces... As detencdes assumiram o carater de seqliestros e se multiplicaram em ondas
sucessivas. Todo cidaddo, independentemente de classe, raca ou credo, tornara-se em principio
suspeito da pratica de delitos contra a seguranca nacional. A repressao abolira tudo, inclusive as
discriminacdes sécio-culturais.™

O “golpe dentro do golpe” fora dado. De 13 de dezembro de 1968 em diante a
ditadura caminharia a passos lentos até a reabertura, a partir de entdo, distante de um
horizonte proximo. O pais ainda conheceria o pulso ainda mais firme do governo Médici e
0 endurecimento do aparato de vigilancia e repressao, que toma forma ainda sob o governo
de Costa e Silva, mas que vai alcancar liberdade de atuacdo sem precedentes a partir do
governo daquele.

A “comunidade” ou “sistema de seguranga”, como era conhecido, amparava-Se nos
“pilares bésicos” de qualquer ditadura, a saber a espionagem, a policia politica e a censura,
além de contar com a propaganda politica fornecendo suporte ideolégico para suas acoes.*
O Servico Nacional de Informagdes (SNI), articulado ao Conselho de Seguranca Nacional,
passara a subsidiar 6rgdos responsaveis pela repressdo e censura, tais como CODI — DOI,
Sisni, DSI’s etc.

A idéia de uma distensdo politica s6 ganharia forma com o governo de Geisel, que
assume em 15 de marco de 1974, e mesmo assim uma sempre referida e projetada abertura
lenta e gradual. Prometendo caminhar rumo a eliminacdo do Al-5, bem como da censura
prévia, ndo deixou por isso de, até onde p6de, agir de maneira autoritaria, com dispositivos
como a “Lei Falcao” de 1976 ou o “pacote de abril” de 1977. Ampliou o mandato do
presidente da republica de cinco para seis anos e instituiu o estado de sitio, as medidas de
emergéncia e o estado de emergéncia. Tramou a candidatura de Jodo Batista Figueiredo,
seu sucessor, langcando-o sob forte propaganda como o candidato da reabertura.

Essa so teria vez em 1985, ap6s 0 movimento de anistia de 1978, as movimentagdes
oposicionistas e a elei¢cdo e cumprimento de todo o mandato do “candidato da abertura”. A
democratizagéo se efetivaria na Constituicdo de 1988 e assentou-se naquilo que o Brasil

tem chamado de “conciliagao”, processo pelo qual “vencedores ¢ vencidos, governantes ¢

31 \VELASCO e CRUZ, Sebastido C. & MARTINS, Carlos E. Op. Cit., p. 37.
%2 FICO, Carlos. “Espionagem, policia politica, censura e propaganda: os pilares basicos da repressdo”. In:
FERREIRA, Jorge (org.). Op. Cit., 175.
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governados, oprimidos e opressores, amigos e inimigos da ditadura, em todos os niveis se

juntaram em prol da democracia”.®

AS ARTES NO OLHO DO FURACAO

Era atestado por todos que o Brasil passava por mudancas de ordem econémica e
social. Mesmo que o real impacto delas ndo fosse ainda mensuravel, sé vindo a revelar sua
verdadeira face anos depois com a publicacdo de estudos e pesquisas ja citados, tais
transformacdes eram sentidas e, 0 mais importante, vividas pelos atores daquele tempo. No
plano da cultura ndo era diferente, vindo o pais a conhecer a partir dos anos 1960 uma
época de forte abalo nas maneiras de producdo e fruicdo estética das artes.

Ao contrario do que se poderia imaginar num primeiro lance de reflexdo, as
manifestacdes artisticas desse contexto nao se deram como consequéncia direta das esferas
politica e econdmica nem se encarregaram da incumbéncia de apenas ler o momento
historico por que se passava, como se estivessem a refletir tudo o que acontecia. Tal
entendimento seria fruto muito mais de nossa “programagdo” intelectual, quase sempre
querendo entender o nivel cultural como mero desdobramento do nivel social.

A partir dos anos 1960, isso seria um erro execravel, posto que o cinema, o teatro e
a musica, em especial, inseriram-se nos amplos debates da época de forma ativa e atuante,
quase sempre propondo novos projetos tanto para a politica quanto para a cultura nacional.
Dessa forma, influiram de maneira direta nos rumos da historia do pais, muitas vezes se
configurando como um dos poucos espacgos de discussdo e vivéncia de idéias e ideais,
principalmente a partir de 1968, apds o “golpe dentro golpe”.

Ressalte-se que no inicio da década de 60 vivia-se um dos momentos mais
complexos da histéria brasileira. Aos que estavam presentes, figurava como uma
encruzilhada, a partir da qual se definiriam os caminhos a serem trilhados pelo pais no
futuro, que n&o tardava a chegar.

O governo Janio Quadros — Jodo Goulart mostrou-se tdo conturbado quanto ja se

previra na hora mesma de sua posse, e a combinacao entre liberdades politicas e civis com

3 VIEIRA, Evaldo. Op. Cit., p. 187.

25



a forte divisdo do mundo em areas de influéncia concorreram para a radicalizacdo da
sociedade brasileira que acabaria se dividindo em torno de diferentes propostas de “Brasis”.

Nessa segmentacdo, as manifestagdes artisticas, que naquela conjuntura possuiam
em suas filas uma ampla participacdo de jovens universitarios e influentes intelectuais,
optaram por um projeto nacional de esquerda, constituindo o que se convencionou chamar
de arte engajada. A partir dessa escolha, 0 cinema, o teatro e a mdsica tomaram para si 0
plano de conscientizacdo de toda a populacdo brasileira acerca das desigualdades e

injusticas sociais, intentando apontar novos rumos em que se desvelaria um mundo melhor:

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

O espirito dessa arte engajada remonta, no inicio de sua configuragdo, aos CPC’s
(Centros Populares de Cultura) da UNE (Unido Nacional de Estudantes) criados a partir de
outubro 1962. Esses centros abrigavam uma cultura nacional de esquerda, em torno da qual
se articulavam artistas, estudantes e intelectuais, tais como Ferreira Gullar, Oduvaldo
Vianna Filho, Carlos Lyra, Glauber Rocha (na Bahia) etc. Geralmente oriundos das classes
médias, os ativistas dos CPC’s defendiam a possibilidade de se identificarem com as causas
do povo e fazerem dos Centros verdadeiros espagos para a conscientizacdo popular das
massas.

Esse nacionalismo de esquerda percorria o ideal de dar forma e contetdo ao que
seria a auténtica cultura popular e em sua defesa buscava a expressdo simbélica da
nacionalidade brasileira, que ndo deveria ser reduzida a cultura folcldrica regional e
tampouco se assemelhar a cultura das elites burguesas. Tratava-se de um projeto que ja
apresentava desde sua conformacgdo um paradoxo: estudantes e artistas das classes médias é
que se pretendiam responsaveis pela cultura popular de conscientizacdo das massas.

Tal impasse pareceu ter fim com a simples inversdo da sigla; de inicio pensada

como Centro de Cultura Popular, passou a Centro Popular de Cultura. Carlos Lyra, j& entdo

% MELLO, M.? Thereza Negréo de. “Nas terras do sol: Brasil e Cuba nas representagdes de Glauber Rocha”.
In: CABRERA, Olga & ALMEIDA, Jaime (orgs.). Caribes. Sintonias e Dissonancias. Goiénia: Centro de
Estudos do Caribe no Brasil, 2004, p. 68.
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conhecido e respeitado compositor de bossa nova é quem a época se manifestou e vetou a

sigla pensada a principio:

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

A adversidade de Lyra a primeira sigla pensada era mais do que capricho de sua
parte, pois sintetizava bem os conflitos ideolégicos e estéticos vividos a época,
principalmente no que tange a velha questdo da dificil relacdo entre forma e contetdo no
ambito artistico. Os proprios integrantes dos CPC’s nao pareciam ter abandonado antigas
concepgdes elitistas da arte, hierarquizando arte erudita e popular, filiando-se a essa Ultima
apenas no intuito de alcancar as massas a serem conscientizadas. E o que nos da a ver o
Manifesto do CPC da UNE, de 1962:

Os artistas e intelectuais do CPC ndo sentem qualquer dificuldade em reconhecer o fato de que, do
ponto de vista formal, a arte ilustrada descortina para aqueles que a praticam as oportunidades mais
ricas e valiosas, mas consideram que a situacdo ndo é a mesma quando se pensa em termos de
conteido (...). Com efeito, seria uma atitude acritica e cientificamente irresponsavel negar a
superioridade da arte de minorias sobre a arte das massas no que se refere as possibilidades formais
que ela encerra.®

No caso especifico da musica popular, a solugdo encontrada no inicio dos anos 60
foi a veiculacdo dos conteudos da esquerda nacionalista por meio da bossa nova, ou seja,
unido de conteudo politizado de conscientizagdo com a forma ja respeitada e legitimada que
a bossa nova obtivera desde 1958. Sérgio Ricardo e Carlos Lyra foram os maiores
expoentes dessa bossa nova engajada e nacionalista, vertente que estaria na raiz da muasica
de protesto a ser desenvolvida nos préximos anos e durante toda a década de 70.

No damago dessa nova vertente da bossa estaria a busca e pesquisa por temas mais de
acordo aos anseios do povo, mais proximos a cultura popular. Data do inicio da década de
1960 a chamada “subida ao morro” muito mais como estratégia para “ampliar as

possibilidades de expressdo e comunicacdo da masica popular renovada do que imitar a

% LYRA, Carlos. Apud: NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira. Utopia e Massificagdo (1950 — 1980).
3% ed. S&o Paulo: Editora Contexto, 2006, p.41.
% Manifesto do CPC da UNE. Apud: Ibidem, p. 38.
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musica das classes populares”.*” De grande aceitacdo tanto no mercado quanto entre os que
se identificavam com a proposta da mdsica engajada, a bossa nova permaneceu na matriz
dessa musica até a mudanca de conjuntura efetuada em 1964. Faca-se, entretanto, uma

ressalva:

Um ponto deve ser sublinhado: mesmo que em alguns momentos e obras especificas alguns musicos
engajados tentassem realizar os preceitos do Manifesto do CPC, o conjunto de formulages estéticas
e ideoldgicas pouco informou a producdo musical do campo que mais tarde ficou conhecido
genericamente como “cancao de protesto nacionalista”. Alias, dreas como o cinema, as artes plasticas
e a musica (popular e erudita), pouco foram influenciadas — esteticamente falando — pelo Manifesto
de CPC. Nesse sentido, 0 manifesto permaneceu mais como uma proposta de discussdao e como
defesa de uma nova postura do artista, do que como uma plataforma estética de criagéo artistica.*®

No caso do cinema a influéncia estética do manifesto foi provavelmente nula. O
Cinema Novo que se delineou a partir de 1960 teve no manifesto de Glauber Rocha seu
grande baluarte, elegendo a “estética da fome” como sua arma de critica e dentincia das
disparidades sociais e do subdesenvolvimento brasileiro. O intenso debate e militancia da
época favoreceram “modos de producdo” alternativos e a partir de algumas experiéncias
inovadoras, aliou-se cinema brasileiro e modernidade estética, a despeito do quadro de
subdesenvolvimento técnico-econdmico e do regime politico conservador.®

Em sua primeira fase, de 1960 a 1964, teve relevo as tematicas voltadas pro
Nordeste, gerando filmes como “Barravento” (1960), de Glauber Rocha; “Vidas Secas”
(1963), de Nelson Pereira dos Santos; “Os Fuzis” (1964), de Ruy Guerra; “Deus e o diabo
na Terra do Sol” (1964), também de Glauber Rocha. Além desses, outros nomes ganharam
destaque ao tentar fazer um ‘“cinema de autor”, vinculando-se ao Cinema Novo, como:
Joaquim Pedro de Andrade, Caca Diegues, Paulo Cezar Saraceni, Leon Hirsman, David
Neves, Luiz Carlos Barreto, Arnaldo Jabor.

A partir de 1964 e do Golpe, o Cinema Novo passa a se incumbir da reflexdo sobre
0s rumos da histéria nacional, abordando temas e personagens que denunciavam oS
equivocos da politica desenvolvimentista em curso e da ditadura militar. Destacam-se nessa
fase “O Desafio” (1965) de Paulo Cezar Saraceni; “O Bravo Guerreiro” (1968), de Gustavo

% NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira. Utopia e Massificacdo (1950 — 1980). 3% ed. S&o Paulo:
Editora Contexto, 2006, p.41.

% Ibidem, p. 42.

% XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento. Cinema Novo, Tropicalismo, Cinema Marginal. S&o
Paulo: Brasiliense, 1993, p. 10.
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Dahl; “Terra em Transe” 1967, de Glauber Rocha. Esse ultimo chegou a conquistar dois
prémios no Festival de Cannes. Aliés, essa fase do cinema brasileiro ganhou respeito e foi
de grande impacto em todo o0 mundo, percorrendo muitos e prestigiados festivais.

Nessa segunda fase € que se desenvolveu o recurso as alegorias como conjunto de
motivacdes e estratégias de linguagem para dar sentidos e tecer representacdes de acordo
com a postura estética do cineasta. N&o por acaso, as alegorias também seriam bastante
exploradas pelo grupo tropicalista a partir de 1968:

As alegorias entre 1964 e 1970 ndo se furtaram ao corpo-a-corpo com a conjuntura brasileira;
Mmarcaram muito bem esta passagem, talvez mais decisiva entre nos, da “promessa de felicidade” a
contemplacdo do inferno, passagem cujo teor critico ndo deu ensejo a construcdo de uma arte
harmonizadora, desenhada como antecipacdo daquela promessa, mas sugeriu, como ponto focal de
observacdo, o terreno da incompletude reconhecida. Ou seja, 0 melhor do cinema brasileiro recusou,
entdo, a falsa inteireza e assumiu a tarefa incomoda de internalizar a crise.*

E é em consonancia com o Tropicalismo, ja tendo balizado suas conquistas no plano
estético, que o Cinema Novo desenvolvera sua terceira e Ultima fase, extravasando no
exotismo brasileiro. A obra de maior destaque desse periodo seria “Macunaima” (1969), de
Joaquim Pedro de Andrade. Destaque também para “Como era gostoso o meu francés”
(1972), de Nelson Pereira dos Santos.

“Macunaima” antecipava aquela que seria a principal tematica do Cinema Marginal
desenvolvido nos anos 1970. Idealizado na radicalizacdo dos ideais de Glauber sobre a
funcdo social e estética do cinema, passou a ser feito fora dos ditames comerciais, de
maneira independente, e tinha por heroi justamente o anti-heroi (o marginal, o paria social,
o artista maldito, o transgressor de todas as regras).** Seria a maneira diametralmente
oposta do cinema que alcancou sucesso popular nessa década, com as chanchadas até 1975,
e uma forma mais filtrada de cinema de autor apoiado pela Embrafilme, de 1975 em diante,
assim como os maiores campedes de bilheteria nesse mesmo momento: Os Trapalhdes.

O desbunde, a galhofa, os apelos eroticos, as tramas faceis e simpldrias, com maior
énfase nos dramas pessoais e subjetivos, ndo sé recebiam apoios financeiros da industria
cultural como também, e talvez mesmo por isso, angariavam sucesso junto ao povo. Ao que

tudo indicava, o riso também era uma maneira de viver a dura realidade daquele momento.

“0 Ibidem, p. 11.
* NAPOLITANO, Marcos. Op. Cit., p. 97.
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O TEATRO ENCENA A MUSICA POPULAR

Com o inesperado advento dos governos militares a partir de 1964, um sentimento
de perplexidade percorreu toda a esquerda nacionalista, que nos Gltimos anos depositava
suas crencas nas tdo perseguidas reformas de base do governo Jodo Goulart. Imersos em
muitos questionamentos, artistas e intelectuais procuravam compreender as razfes da
derrocada de um governo que parecia contar com relativo apoio popular. Como a ditadura
ndo se fizera sentir de imediato sobre a cultura, 0 que ocorreria apenas a partir de 1968, as
artes brasileiras passaram a constituir espacos privilegiados de debates sobre essa nova
conjuntura nacional, fazendo dos anos que vao de 1964 a 1968 um tempo de vigor cultural
sem precedentes. *2

A esquerda derrotada politicamente fez da cultura seu campo de atuacdo e por meio
dela tentou tecer os novos significados do Brasil, mais uma vez posto sob um regime
autoritario. E os palcos teatrais foram os que mais rapidamente absorveram as novas
informacdes e tentaram dar respostas as muitas perguntas em aberto.

Nessa conjuntura surge e logo ganha destaque o grupo Opinido que em muitos
pontos tentaria realizar os termos do Manifesto do CPC, extinto em abril de 1964 junto com
a UNE. Para os artistas e intelectuais ligados ao grupo, a grande falha no projeto de
esquerda dos anos anteriores fora 0 descompasso entre 0s rumos tomados pelo governo,
pela histdria do pais, e a conscientiza¢do popular ou a falta dela. Assumindo essa tarefa de
conscientizacao politica é que o grupo estreou em dezembro de 1964, poucos meses apos o
Golpe.

Em cena, o ideal da “alianca de classes” representados por uma jovem branca da
zona sul carioca (Nara Ledo), o sambista do morro (Zé Kéti) e o camponés do norte (Jodo
do Vale). A busca do popular, inclusive pela pesquisa “folclorica”, € que passaria a dar
sentido ao nacional a partir de entdo, e ndo mais o contrario, como no periodo anterior, em
que o0 nacional buscava “educar” o popular.”* Além desse espetaculo, que foi o pioneiro e
mais importante, somam-se muitos outros desse e de outros grupos teatrais. Pra ficar apenas

nos mais importantes: “Arena conta Zumbi”; “Arena canta Bahia”; “Rosa de ouro”;

*2 |bidem, p. 48.
*% |bidem, pp. 51-52.
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“Telecoteco n° 17; “Morte e Vida Severina”; “Liberdade, Liberdade”. Em comum, a busca
de uma aproximagdo com a poética e as tematicas populares. E um outro detalhe que chama
atencdo: quase todos os espetaculos de cunho politico e social dessa época fizeram-se na
estreita relacdo com a musica popular.

Essa ligacdo foi essencial para que esses espetaculos alcancassem 0 sucesso,
configurando-se como um espago extremamente importante de catarse politica assim como
de aglutinacgdo dos jovens intelectualizados de classe média em resisténcia ao golpe.

Ao contrario do cinema, teatro e musica tiveram maior alcance entre o publico,
especialmente a ultima. A musica popular brasileira (ainda em mindscula, nesse momento
apenas um embrido da MPB), ao fazer sua autocritica, intentava rearticular a luta nacional-
popular, sobre bases mais populares, ampliando seu raio de influéncia.** Para isso, contaria
com o forte aparato da crescente midia e industria cultural que se colocava entre os artistas
€ 0 povo.

A partir dos anos 1970, teatro e musica se desvinculariam, com algumas poucas
excecdes, como o0s espetaculos musicados escritos por ou em parceria com Chico Buarque.
Grupos como Opinido, Oficina e Arena seriam desarticulados ou extintos, por razdes
internas ou esvaziamento de seus quadros, com o exilio de importantes autores e diretores
teatrais.

O teatro tomaria caminhos mais experimentais, fazendo novos usos dos espacos
cénicos. Nesses anos destacam-se pecas como “Cemitério dos Automoéveis”, de Fernando
Arrabal, e O balcdo, de Jean Genet, ambas dirigidas por Victor Garcia e produzidas por
Ruth Escobar, que se colocava de maneira critica em relacéo a ditadura, mas ndo mais pelo
texto em si, mas pelos elementos cénicos.”> S6 no fim dos anos 70 é que o teatro tomaria
novo impulso criativo a partir da volta de diretores e autores consagrados ao Brasil, como,
José Celso Martinez Correa e Augusto Boal. Nesses anos, surgem grupos de destaque como
Pau Brasil, Mambembe e Asdrubal trouxe o trombone.

A mdsica, por sua vez, em seu projeto de articulacdo da tradicdo e modernidade, se

alia a industria cultural na busca de maior penetracdo entre as massas, buscando ir onde o

* Ibidem, p. 54.
** Ibidem, p. 94.
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povo estava. A partir de meados dos anos 1960 ele estaria devidamente sentado em frente a
TV.

MUSICA NO AR

O ano de 1965 marcaria a estréia da MPB. E ela optou por estrear em grande estilo,
sendo levada as casas das centenas de milhares de brasileiros ligados na programacéo da
TV. Seja por meio dos televisores ainda preto-e-branco ou ja nos coloridos, nas casas mais
abastadas, muitas pessoas estavam “ligadas” aquela novidade que aos poucos, de um canal
a outro, entre uma can¢do mais engajada e uma mais ludica ou romantica, se delineava.

Dois fendmenos televisivos daqueles anos seriam fundamentais para que essa
parceria entre MPB e TV lograsse éxito, a saber, os Festivais da Cancdo e os Programas
Musicais.

O | Festival Nacional de Musica Popular foi organizado pela TV Excelsior de Séo
Paulo em 1965, sendo vencido pela entdo jovem e desconhecida intérprete Elis Regina que,
numa interpretagao historica, marcada pelo forte gestual, fez da musica “Arrastdo” de Edu
Lobo e Vinicius de Moraes um marco. A figura de Elis € mesmo emblematica e poderia ser
alcada, sem medo de incorrer em injusticas, a representante maior dessa nova MPB. Néo
por acaso, ela esteve também, ao lado de Jair Rodrigues, no comando do Fino da Bossa, 0
primeiro dentre os programas musicais, que estreou em maio de 1965. A partir de entdo sua
carreira se construiria em harmonia e na esteira mesmo desse novo segmento do mercado
fonografico.

Além do Fino da Bossa, tiveram espaco na TV daqueles anos também o
Bossaudade, comandado por Elizeth Cardoso e Ciro Monteiro (julho de 1965), além do
polémico e popular Jovem Guarda (setembro de 1965), sob a lideranca de Erasmo Carlos,
Wanderléa e Roberto Carlos. Eram sucessos de audiéncia nos dias da semana em que eram
veiculados, todos pela mesmo emissora, 0 que da a ver o processo racional e direcionado
com que a industria cultural ja operava no pais, investindo em diferentes “produtos” para
diferentes publicos.

Em seus primeiros anos a TV ndo parecia ainda ter encontrado uma linguagem

prépria e sua aliangca com a musica popular foi essencial, ja que se apropriava de velhos
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formatos e tradicGes vinculadas a era do radio, ajudando na formacdo de novos publicos

para 0 novo veiculo:

A musica como o grande produto veiculado pela TV também ndo podia dispensar as tradicbes
oriundas do seu passado radiofénico recente, pois 0 novo publico televisivo era constituido pela
migracdo do antigo publico do réadio. O resultado, de carater hibrido, marcou a linguagem de certos
programas musicais dos anos 1960: ora semelhantes a um baile de formatura de colegiais, ora
semelhantes a um concerto sofisticado, ora proximos de uma performance teatral engajada. A
linguagem cénica dos festivais da can¢do — misto de comicio, baile, show universitario e concerto
artistico — expressa as marcas desses cruzamentos de linguagens, performances e tradi¢es. SO a
partir do final dos anos 1960 podemos afirmar que se constituiu um puablico propriamente televisivo,
forjado sem o concurso privilegiado da radiodifusao.*

O papel dos festivais nessa simbiose entre MPB e TV foi essencial, pois criava uma
espécie de comocao publica ao mostrar os mais recentes idolos da masica popular diante da
multiddo nos ginasios lotados, sendo aplaudidos ou vaiados, a depender dos animos. Além
disso, fazia dos estilos de musica e das cangdes propriamente ditas estandartes em campo
de guerra, num concurso que acirrava as disputas j& existentes ou criava outras dentro do
universo musical brasileiro.

Assim ¢ que figuras como Chico Buarque, ao entoar “A Banda” juntamente com
Nara Ledo, era colocado no lado oposto ao de Geraldo Vandré, compositor de “Disparada”,
brilhantemente defendida por Jair Rodrigues, no Il Festival de Musica Popular Brasileira,
levado ao ar pela TV Record em 1966. Os festivais eram dominados pela juventude
esquerdista que ali, por meio da musica, viviam momentos de catarse coletiva, entoando
cancdes que se tornavam hinos e demarcavam posturas ideoldgicas e culturais.

Foi também por meio dos festivais que se tornaram populares figuras como Caetano
Veloso, o jovem baiano ‘“sem lengco e sem documento”, que a partir do ano seguinte
capitanearia 0 movimento que iria mudar todo o rumo da musica brasileira; Gilberto Gil e
Os Mutantes que, juntos, cantaram a disputa do amor de Juliana por Jodo e José num
ensolarado “Domingo no Parque”; Edu Lobo confirmando o talento j& demonstrado em
1965 ao lado de Elis, precisando apenas de uma “viola pra cantar”; 0 proprio Chico
Buarque que também marcou presenca nesse festival de 1967 e que parecia anunciar um

futuro muito préoximo ao falar da chegada da “Roda Viva”; futuro esse que Gal Costa, no

*® NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A questdo da tradicdo na musica popular brasileira. S&o
Paulo: Editora Fundacéo Perseu Abramo, 2007, pp. 88-89.
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festival de 1968, comunicava a platéia, alertando que tudo era perigoso, “Divino
Maravilhoso”.

Até o fatidico ano de 1968 todos os elementos da famigerada MPB ja estariam em
cena. Desde a tradicdo da mausica popular revivida e reinventada nos palcos teatrais, 0
crescimento do mercado de mausica e progressiva profissionalizacdo dos meios difusores, a
nova linguagem da TV, até as disputas e idolos gerados nos Programas Musicais e nos
Festivais de Canc¢do. Tudo pronto para que a MPB arrebatasse o publico e lograsse a fama
gue a acompanharia até a reabertura politica nos anos 80. Entretanto, muito ja se falou e se

fala sobre ela, mas essa tal MPB, “o que sera que sera?”.
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CAPITULO 11

O PASSADO, A MPB, O FUTURO

“Eu, vocé, nds dois/ Ja temos um passado, meu amor/
Um viol&o guardado/ Aquela flor/

E outras mumunhas mais/

(...) Ah, como era bom/ Mas chega de saudade!/

A realidade é que/ Aprendemos com Jodo/

Pra sempre/ A ser desafinados”

Saudosismo — Caetano Veloso

“Tudo bem, eu vou indo correndo/”
Pegar meu lugar no futuro, e vocé?”’

Sinal Fechado — Paulinho da Viola

A histéria da MPB ainda esta para ser feita, pois por mais que haja no cenario
nacional muitos e bons estudiosos do assunto, as incursdes carecem de renovacao tedrica e,
sobretudo, metodoldgica. A maior parte dos pesquisadores ainda esta atenta apenas a
estrutura da cancdo, seja em seus parametros musicais, seja nos textuais (verbo-poético).
Alguns poucos se arriscam a analise combinada dessa dupla-natureza da cancao (musical e
verbal), e pouquissimos sdo 0s que tentam articular o universo da can¢do com suas
instancias historicas e condicionantes, quais sejam: a de criacdo; de producdo; de
circulacdo; e a da recepgao/apropriacdo.t

Nesse aspecto, o caso da MPB é extremamente rico e pode gerar ainda muitas e
inovadoras andlises, uma vez que seu surgimento se d& em intrinseca relacdo com o
crescimento de demandas culturais e com a solidificagdo de uma potente industria
fonogréafica no pais. A nova Mdasica Popular Brasileira que passa a se configurar nos anos

1960 tem essa marca, a de ter uma sigla definida e pensada desde seu inicio levando-se em

! NAPOLITANO, Marcos. Histéria e Msica. Histéria Cultural da Musica Popular. 22 ed. Belo Horizonte:
Auténtica, 2005, pp. 77-107.

35



conta (ndo somente, mas também) os interesses de mercado. E embora isso ndo a defina em
nenhum momento quanto as inovagdes em seu seio ou a inventividade de todos que nela se

inscreveram nos primeiros anos, cabe lembrar:

Sem negar a liberdade individual nas “apropriagdes culturais”, temos que levar em conta elementos
estruturais mais amplos, que interferem nos habitos culturais subjetivos, como por exemplo a
organizacdo da industria fonografica dentro do sistema econdmico como um todo. As apropriacdes,
usos e mediacfes culturais tendem a se mover dentro de um leque possivel de a¢des, limitadas por
fatores estruturais (econdmicos, sociais, ideolégicos, culturais), ainda que ndo determinadas por eles.
Além disso, o historiador ndo pode negligenciar os efeitos da conjuntura histérica que ele esta
estudando e o papel da mUsica em espagos sociais e tempos histéricos determinados.?

Atentando-nos para a conjuntura na qual se insere nosso objeto de estudo é que se
pretende esbocar nesse capitulo uma interpretacdo possivel dos caminhos tortuosos e cheios
de percalgos por que passou a musica popular brasileira para se tornar a famigerada MPB,
“menina dos olhos” da Industria Fonografica de meados dos anos 60 até inicio da década de
80.

Nesse sentido, observa-se que a musica brasileira foi parte integrante e fundamental
de um amplo debate que ocorreu no pais sobre o sentido da “brasilidade”, debate esse que
ndo por acaso teve lugar nos anos 60, em um “quadro de ascensdo e queda do nacional-
popular como elemento central da cultura politica que orientava uma boa parte da elite
intelectual e politica com a qual se identificavam os musicos e artistas engaj ados”.’

Em busca dessa “brasilidade”, as idéias de Tradicdo e Modernidade eram
amplamente discutidas e quando se tratava do campo cultural, muitas vezes colocadas em
lados opostos. Os novos paradigmas de criagdo musical decorrentes de uma nova audiéncia,
televisiva e fonografica, somados ao clima cultural e politico dos anos 1960 exigiam a
retomada da tradicdo,” e dessa vez ndo mais sob o prisma de uma antitese simpléria, mas
como elemento informativo da propria modernidade que se esbogava. Passado, presente e
futuro eram alinhavados pelos varios projetos estético-ideologicos que marcaram 0

nascimento da MPB.>

2 Ibidem, p. 36.

* NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A questdo da tradicdo na msica popular brasileira. S&o
Paulo: Editora Fundagéo Perseu Abramo, 2007, p. 139.

* Ibidem, p. 140.

* Idem.
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Tal nascimento ninguém sabe ao certo quando se deu, mas podemos trabalhar com a
interessante idéia da institucionalizacdo do renovado conceito de MPB como um
“complexo sociocultural”, muito mais do que um género musical especifico. Se assim a
entendermos, pode-se recorrer a interpretacao que vé€ na bossa nova e na tropicélia os dois

pontos a balizar esse processo de institucionalizacao.®

ENTRE A BOSSA NOVA E A TROPICALIA: A INSTITUCIONALIZACAO DE
UMA SIGLA

No dia 11 de dezembro de 1964, todas as pessoas que acorreram para a estréia
daquele espetaculo na certa sabiam um pouco do que esperar. Sabiam que por detrés dele
estava um grupo de artistas do CPC da UNE que havia sido colocado na ilegalidade tdo
logo o Golpe se fizera sentir. Na certa, muitos disputaram os lugares daquela estréia no Rio
de Janeiro, principalmente jovens artistas e intelectuais que ja deviam conhecer, a0 menos
de fama, o trabalho do diretor Augusto Boal, do Teatro de Arena paulistano. Outros
poderiam estar ali, é bem provavel, para conferir a atuacdo e o canto da musa inspiradora da
bossa nova. Esses, contudo, iriam se surpreender, para 0 bem ou para o mal. Nara Ledo
estaria 14, sim, representando a moca de classe média da zona sul, mas nessa noite nada de
barquinho, sol, mar azul, ndo, nada disso. O texto que Oduvaldo Vianna Filho, Paulo
Pontes e Armando Costa lhe reservaram era de um outro tipo. Posicionada no centro do
palco, tendo a um lado o sambista do morro Zé Kéti, do outro um camponés do norte (Jodo
do Vale), quando soltou a voz sutil e melodiosa naquela noite de dezembro, seu canto soou

assim;:

“Podem me prender/ podem me bater/
Podem ateé deixar-me sem comer/

Que eu nao mudo de opiniao”

A musica de Zé Kéti continuaria ainda, e falaria da vida no morro, onde era

preferivel viver. Contudo, a pausa mais que estratégica entre o Gltimo verso acima citado e

® Ibidem, p. 139.
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o proximo (“daqui do morro eu nao saio nao”), dava a ver outros significados que cortariam
toda a apresentacdo daquela noite e das muitas outras que a sucederam, numa longa
temporada de sucesso. E ndo devem ter sido poucos os que ndo entenderam. “O que Nara
Ledo estaria fazendo ali, falando do morro e do sertdo?”. Porém, aqueles jovens mais
universitarios e intelectualizados, geralmente tdo classe média quanto a propria Nara, que
prestaram mais atengdo, tiveram leitura mais critica e detida, conseguiram entender tudo. E
até o fim da noite foram arrebatados. Para eles, para a esquerda nacionalista, para todos
aqueles que ainda se debatiam para entender o que acontecera ao pais na virada de 31 de
marco para o 1° de abril, para os que relutavam em acreditar naquela “mentira”, bem, para
todos eles o espetaculo “Opinido” fez todo o sentido. E o ano de 1964 comegara ali!

O “Opiniao” seria, entdo, apenas o primeiro de muitos outros. NoO ano seguinte
mesmo, enquanto Maria Bethania recém chegada da Bahia, acompanhada pelo irmao
Caetano Veloso, substituia Nara Ledo nesse primeiro espetaculo, dando ainda mais vida a
emblematica “Carcara” (essa de Jodo do Vale), musica que parecia ter sido talhada pra sua
voz, Nara Ledo ja estaria atuando e cantando em “Liberdade, Liberdade”. No palco com
ela, nada menos que Paulo Autran, Oduvaldo Vianna Filho e Tereza Raquel. E se no palco
clamavam por liberdade por meio de poemas e cancdes, na certa é porque ela estaria
ameacada.

Atores, diretores, escritores, poetas, musicos, todos os que se aglutinavam em torno
desse e de outros grupos teatrais, 0 que a partir dali eles buscavam era a popularizacdo da
cultura engajada e nacionalista, dar uma resposta, no nivel cultural, ao contexto autoritario
instaurado. Essa cultura engajada ja fora ensaiada e praticada nos anos anteriores ao golpe,
principalmente pela musica, por meio da bossa nova nacionalista. Contudo, a mudanga de
conjuntura implicou também mudancas nos projetos estético-ideoldgicos. Se antes se
tentava conscientizar o povo e prepara-lo para as reformas a serem implementadas, com a
derrota da “frente unica” da esquerda o intuito passou a ser a conscientizacdo para a
resisténcia ao regime militar.

Outro espetaculo dessa época também agitaria a vida cultural daqueles anos. No dia
1° de maio de 1965 estrearia em Sao Paulo “Arena conta Zumbi”, representado pelo grupo
do teatro Arena. Seu sucesso estender-se-ia até 1967 e entraria para a historia ndo s6 por

fazer da historia de Zumbi dos Palmares uma metafora do regime militar e uma critica a
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ilusdo da alianca de classes no processo revolucionario, numa clara alusdo a “frente tnica”
esbogada anos antes, como também por revelar Edu Lobo. O jovem compositor desenvolvia
um rico trabalho que se direcionava “numa articulagdo singular entre materiais musicais
folcloricos e técnicas de composigdo bastante complexas”.7

O que se quer notar aqui € o gradual delineamento de um novo tipo de cangéo, que
se popularizava por meio desses espetaculos e servia de base a quase todos eles. Essa
cancdo que ai tomava forma era herdeira da cancéo engajada da primeira metade dos anos

1960, notadamente da bossa nova nacionalista. Mas apenas em parte:

Na verdade, o Opini@o inaugurava um novo tratamento ideoldgico, no qual a musica popular
brasileira deveria ser revestida numa contundente reiteracdo da tradi¢do musical popular. Da bossa

nova esse espetaculo herdou, somente, o movimento em dire¢do aos materiais sonoros populares, do

- 8
“morro” e da “cidade”.

Esses materiais sonoros populares, que apdés o Golpe eram buscados para dar
sentido ao nacional, continuaram a informar a producdo das can¢des engajadas, reiterando
as dendncias das mazelas e injusticas sociais, agora aliadas a questdo da resisténcia ao
regime, mas todas identificadas com a tradicdo do antigo movimento da bossa nova

nacionalista:

E identificadas com o movimento estavam também variantes desta expressdo musical engajada, fosse
nas férteis articulagdes entre as vozes do morro e as da cidade, ou na entronizacdo do universo
sertanejo, discursos musicados, que, enfim, eram suportes de representacGes engajadas. Em suma,
eram cangdes que escancaravam injusticas historicas em relagdo ao operario, aos homens e mulheres
do campo, ao pescador, aos herdeiros da nossa democracia racial, aos beatos, ao guri favelado e
tantos outros atores andnimos cujo arduo cotidiano, o talento de artistas e cantores brasileiros,
celebrou e deu visibilidade.’

Como salienta a professora Thereza Negréo, estamos lidando aqui com discursos
musicados, que nessa conjuntura se configuram como 0s principais suportes de

representacdes engajadas. Essas representagdes pareciam estar sendo atualizadas por meio

" NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira. Utopia e Massificacdo (1950 — 1980). 32 ed. Sdo Paulo:
Editora Contexto, 2006, p. 53.

8 NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A questdo da tradicio na musica popular brasileira. S&o
Paulo: Editora Fundacéo Perseu Abramo, 2007, p. 84.

® MELLO, M. Thereza Negréo de. “Nas terras do sol: Brasil e Cuba nas representagdes de Glauber Rocha”.
In: CABRERA, Olga & ALMEIDA, Jaime (orgs.). Caribes. Sintonias e Dissonancias. Goiénia: Centro de
Estudos do Caribe no Brasil, 2004, pp. 69-70.
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dos espetaculos teatrais que tomaram vulto a partir do “Opinido”, fazendo com que
elementos anteriormente esbogados pela bossa nova nacionalista voltassem a aparecer,
agora, porém, informando um outro tipo de musica que estava a se delinear (MPB). Vale a
pena lembrar, pelas palavras de Carlos Lyra, que também a sua época a vertente
nacionalista da bossa nova pareceu superar sua precursora quando a conjuntura por que

passara 0 pais mudara:

A Bossa Nova resolveu a questdo das formas literaria, musical e interpretativa, com Jodo Gilberto
cantando com aquele jeito peculiar e com aquele violdo preciso. E isso foi numa época de ouro: 1956
em diante até 60, 61. A partir desse momento, a delicadeza da Bossa Nova comegou a virar rococd, a
musica comegou a ficar estranha, comecou a falar demais de amor, sorriso, flor, aquelas coisas. S6
tem uma palavra para isso: rococé. Entdo comecei a me ressentir daquilo, porque naquela época eu ja
era socialista de carteirinha e fazia questdo de que as coisas tomassem um rumo para a integracao
dentrol éjo processo social. NGs sentiamos que precisavamos mudar aquela mesmice de amor, sorriso
e flor.

Aquela época, primeiros anos da década de 1960, a questdo da forma aparecera
como fundamental na configuracdo da cangédo engajada, pois por mais que o Manifesto do
CPC pregasse a prevaléncia do conteido sobre a forma, os compositores que se dedicaram
a essa vertente da musica popular ndo poderiam prescindir dela, com o risco de ndo terem
mais cancdo engajada, da cancdo se tornar panfletaria e ordinaria.** Por isso, ndo abriram
méao das conquistas formais colocadas pela bossa nova e fizeram do projeto dessa cancao
uma alianca do conteudo de conscientizacdo com a forma refinada e de “bom gosto”. Na
esteira desse projeto é que se colocaram, junto com Carlos Lyra, compositores e musicos da
qualidade de Vinicius de Moraes, Sérgio Ricardo, Nelson Lins e Barros e outros.

A questdo da forma agora nessa nova conjuntura também ganhava destaque, mas
ndo mais como simples manutencdo das conquistas da bossa nova. Ao contrario, colocava-
se mesmo num retorno das tradi¢fes anteriores a ela. Ndo que negassem a bossa nova e
seus canones, mas as cancgles de protestos surgidas a partir de meados dos anos 1960
pautavam-se pela pesquisa da tradi¢do, na busca ndo so de temas como também dos antigos
ritmos da tradicdo popular, sobretudo o samba “auténtico” e os ritmos regionais

“folcloricos”. Ao que tudo indica, ao langarmo-nos aqueles loucos anos 1960,

01 YRA, Carlos. “O CPC ¢ a cangdo de protesto”. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C.
(orgs.). Do Samba-Cancdo a Tropicalia. Rio de Janeiro: Relume Dumara: FAPERJ, 2003, pp. 135-136.
" Ibidem, p. 137.
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principalmente naquela virada de ano fundamental que foi 1964-1965, encontramos um dos

principais elementos norteadores da entéo nascente MPB, qual seja, a cancdo engajada:

Falar em cancéo engajada, na minha opinido, é falar sobre o préprio sentido inicial dessa sigla que
todo mundo sabe o que é, mas ninguém consegue explicar, que é MPB. O que é MPB? Uma das
variantes importantes dessa sigla escrita com maiusculas foi a can¢do engajada, sobretudo a cancédo
engajada apds o espetaculo Opinido, ou junto com ele, talvez.*?

Enquanto a capital carioca era embalada pela cancdo engajada, pelos espetaculos
montados pelo grupo Opinido que tinham no “samba de morro” sua principal vertente, em
Sdo Paulo outro teatro também se destacava com musica, mas num sentido um pouco
diferente. Era o teatro Paramount que nos anos de 1964 e 1965 agitou o centro da capital
paulistana, reunindo na assisténcia de seus espetaculos musicais, a um sé tempo, o circuito
boémio e o circuito estudantil. Como intui Napolitano, “esses espetdculos podem ser
considerados o ‘elo perdido’ entre o circulo restrito da primeira bossa nova e a explosao da
MPB nas televisdes”."®

Se no Rio de Janeiro o espetaculo “Opinido” servia para aglutinar os jovens
universitarios de classe média, esse mesmo papel era desempenhado pelo Paramount, que
passou a ser o local de concentracdo de uma cultura de resisténcia, jovem, nacionalista e de
esquerda, mas ao mesmo tempo, “sofisticada e moderna”.* Em seu palco é que surgiram os
jovens e iniciantes Chico Buarque, Elis Regina, Toquinho, Rosinha de Valenca, Zimbo
Trio, Gilberto Gil, dentre outros. Em suma, nomes que se tornariam ainda mais conhecidos
nos festivais de cangdo dos proximos anos e que, por meio dos espetaculos, tanto no Rio

guanto em Sao Paulo, ensaiavam uma nova identidade:

Mais do que simples performances artisticas, os espetaculos demarcavam um espaco de expressdo e
sociabilidade, no qual a muUsica era o amalgama de uma identidade moderna, jovem e engajada.
Portanto, tais expressdes musicais eram tdo “politicas” quanto as letras das cangdes de protesto mais
explicitas. O viol&o, ndo por acaso, era o simbolo da nova musicalidade brasileira, usado até como
logotipo dos festivais da TV Record.”

12 NAPOLITANO, Marcos. “A cangdo engajada nos anos 60”. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES,
Santuza C. (orgs.). Op. Cit., p. 127.

¥ NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A questdo da tradicdo na musica popular brasileira. S&o
Paulo: Editora Fundacéo Perseu Abramo, 2007, p. 82.

“ Ibidem, p. 83.

5 1dem.
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A partir do ano de 1965, o que os festivais viriam a consolidar, juntamente com 0s
programas musicais, era um novo tipo de audiéncia, um publico consumidor de musica. A
alianga com a TV permitiu a ampliacdo do raio de alcance desses artistas langcados nos
teatros, que passaram a conquistar ouvintes de outras faixas etarias que ndo apenas a
estudantil, bem como de outras faixas sociais, uma vez que a audiéncia da TV estava
concentrada nos segmentos médios bem amplos, especialmente entre as classes B e C, que
detinham 70% dos televisores na cidade de S&o Paulo, por exemplo.*®

O ano de 1965 foi emblematico. Marca ndo apenas a estréia de Elis Regina
arrebatando novos telespectadores com “Arrastao” (Edu Lobo/ Vinicius de Moraes), no |
Festival Nacional de Musica Popular, como ainda a algcada de sua imagem a icone n” O
Fino da Bossa, veiculado toda quarta-feira para um pablico mais adulto ou intelectualizado.
Porém, nesse ano, 0 que parece ter definido mesmo e institucionalizado a nova mdsica
brasileira (feita pela retomada da tradicdo sob uma roupagem moderna) foi uma novidade
ocorrida no seio da Industria Fonografica. Surge a ABPD (Associacdo Brasileira de
Produtores de Disco) que, dentre outras iniciativas, faria forca e conseguiria aprovar a Lei
de Incentivos Fiscais, de 1967, e, posteriormente, a nova Lei de Direitos Autorais, em que
se destaca a polémica resolucdo de ndo numerar os discos produzidos.

Essa associacdo corporativista surgia a0 mesmo tempo, e talvez mesmo por essa
razdo, em que se processava uma profunda mudanca no mercado brasileiro de musica.
Houve uma espécie de “substituicdo de importagdes”, em que a cada dez titulos comprados
no ano de 1969, sete eram nacionais. Dez anos antes, essa razdo era diametralmente oposta,
nas mesmas proporcdes.’’ Essa virada de interesses deu-se em estreita relagio com a nova
musica nascente: engajada, que pretendia um retorno as antigas tradicdes, formadora de

novos publicos e, sobretudo, de forte apelo comercial:

Este jogo de interesses — comerciais e ideoldgicos a um s6 tempo — definiu o lugar social da musica
popular. Nascia a Musica Popular Brasileira, que passaria a ser escrita em maiUsculas, sintetizada no
acronimo MPB, misto de agregado de géneros musicais com instituicdo sociocultural. A MPB
sintetiza a busca da conciliag8o da tradicdo com a modernidade e foi gestada nos programas musicais
da TV, assumida pela audiéncia, sobretudo de classe média, por empresarios, artistas e
patrocinadores.™®

'8 Ibidem, p. 87.
7 Ibidem, p. 89.
8 1dem.
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Devidamente institucionalizada, a MPB comecou a percorrer seu caminho de
sucesso e prestigio, especialmente entre um publico mais intelectualizado e de classe
média. Herdou da bossa nova a legitimacdo que desde entdo vinha acompanhando o
universo da masica popular urbana, tornando-a um produto bem acabado e de “bom gosto”.
Através dos LP’s, que passam a dominar o mercado em 1968 contra os antigos compactos,
ndo se vendia apenas musica, mas um intérprete, um compositor, uma ideologia, enfim,
todo um conjunto de significados contidos num determinado “movimento cultural”.

Para a definicdo desses “movimentos culturais” ¢ que concorreram de maneira
definitiva os festivais de cancdo e os programas musicais veiculados pela TV Record, a
partir de 1965. Os movimentos culturais passaram, entdo, a ser bem delimitados e
associados a géneros musicais especificos, dentre os quais a MPB. Essa divisao parecia ser
uma necessidade tanto do publico que vivia aqueles tumultuados tempos de enfrentamento
ideoldgico (geralmente reduzidos as categorias de “entreguismo” X “resisténcia
nacionalista”) quanto do mercado de musica, que se reorganizava e expandia a cifras largas,
obtendo um crescimento de 444% entre 1966 e 1976, ante um incremento de 152% no PIB
do pafs, no mesmo perfodo.*®

Os programas e festivais, por meio das disputas alimentadas e criadas, demarcavam
os territorios estéticos e ideoldgicos que cortavam o Brasil e que tinham na mdsica seu mais
propalado e visivel campo de batalha. Se pensarmos que entre os anos de 1964 e 1968 as
artes puderam desfrutar desse espaco de relativa liberdade, enquanto agremiagdes sociais e
politicas eram colocadas na ilegalidade, entendemos os festivais de cancdo, sobretudo a
partir de 1966, como espacos tambem politicos e de resisténcia, ainda que estética, ao
regime ditatorial.

Na tela da TV também tinham lugar os programas musicais que, além de afirmar os
novos canones dos movimentos culturais e seus respectivos géneros musicais, formava
também novos idolos, quase porta-bandeiras, desses mesmos movimentos. Assim € que
Elis Regina foi algada a figura méxima da MPB, acompanhada por outros nomes em
ascensdo como Jair Rodrigues, com quem dividia a lideranca do programa, Nara Le&o, Edu

Lobo e Chico Buarque, que de 1966 em diante seria um idolo arrebatador de multidGes.

9 Ibidem, p. 90.
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Tudo parecia correr muito bem para a novata MPB, desde maio de 1965 com seu
espago sagrado semanalmente n’ O Fino da Bossa. Ela s6 ndo contava com uma rival que
durante a ultima metade dos anos 60 iria angariar tanta e quem sabe mesmo maior
popularidade do que ela. Em setembro daquele mesmo e movimentado ano, a Jovem
Guarda estrearia também na TV Record, fazendo das jovens tardes de domingo um polo da
juventude que néo se identificava, ndo entendia ou ndo gostava de toda aquela MPB.

O auge da Jovem Guarda dar-se-ia no ano de 1966, sob o comando de Roberto
Carlos, Wanderléa e Erasmo Carlos. Todos os trés vinham desenvolvendo suas carreiras
junto ao puablico jovem desde o inicio dos anos 1960, especialmente o primeiro, que ja
possuia em seu curriculo hits como “Splish Splash” e “Parei na contramio”, ambos de
1963. Contudo, faltava a esses jovens cantores do suposto rock nacional a identificacdo
com algo que lhes desse substincia e a coeréncia de um “movimento cultural”. E o que
viria a acontecer, entdo, em 1964, com a beatlemania difundida nos EUA e,
conseqiientemente, em suas areas de influéncia cultural, como era o caso do Brasil.?

Com a explosdo do rock e dos Beatles em todo o mundo, surgiram indicios de que
esse género musical viria a constituir um mercado definitivo. Assim, procedeu-se a
formatacdo do que passou a ser designado no Brasil por ié-ié-ié, espécie de onomatopéia
dos sons emitidos pelos Beatles e que passaria a designar a musica jovem identificada com
uma série de comportamentos, atitudes, indumentarias, girias representantes desse grupo
social. Para uma outra parcela da populacdo, os jovens adeptos do nacionalismo de
esquerda, 0 ié-ié-ié representava uma juventude “alienada” e “inconseqiiente”. Estavam
lancadas as bases de uma rivalidade que cortaria o cenario musical e ajudaria na

reafirmacéo de um sentido préprio a MPB, por meio do choque com a diferenca:

A partir de 1965, a MPB encontra o seu “outro” na Jovem Guarda, vista na época como a expressao
musical da CIA, como uma atitude de absoluta destrui¢do das mentes dos jovens brasileiros, além de
outras consideracdes do tipo. E interessante lembrar o embate MPB versus Jovem Guarda, que nio
deixava de ter o lado de marketing (...) Estou citando esse embate porque justamente o sentido da
MPB se constr6i num didlogo com esse outro, com essa negac¢do, com essa anti-MPB que na época
era vista como a Jovem Guarda.”

2 BORGES, Pedro M. de Assis. Rebeldia, Alienacdo e Angstia: Roberto Carlos na Revista Realidade
(1966/1968). Trabalho de Conclusdo de Curso. (Graduagdo em Historia) — Universidade de Brasilia.
Orientadora: Eleonora Zicari Costa de Brito.

2L NAPOLITANO, Marcos. “A cangdo engajada nos anos 60”. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES,
Santuza C. (orgs.). Op. Cit., pp. 128-129.

44



Tal rivalidade perduraria até fins de 67, inicio de 68, quando a discussdo acerca dos
elementos estrangeiros na musica brasileira ganharia novos contornos devido a explosao
provocada por um outro movimento musical. No percurso até 14, entretanto, alguns fatos
marcaram esse embate, que era a um s6 tempo disputa ideoldgica e também de mercado. O
de maior impacto dentre deles foi, provavelmente, a inusitada “passeata contra as guitarras
elétricas” organizada em julho de 1967, tendo a frente da marcha Elis Regina e Geraldo
Vandré, dois baluartes da entdo MPB.

Esse tipo de reacdo, vista por muitos como exagerada e xendfoba ja a época, hoje a
entendemos como uma demarcacdo de territorio, proveniente do clima tenso daquele
periodo. Com o passar dos anos, entretanto, a MPB descobriria ndo ter tantos motivos
assim para se preocupar com a Jovem Guarda. Além de o programa ir gradualmente
perdendo impacto e audiéncia em decorréncia do esgotamento natural da férmula do
musical seriado, vindo a ser extinto em janeiro de 1968, a MPB tinha um outro espaco
onde, ali sim, se imp0s sem ser ameagada por outros géneros: os festivais de cancao.

Entre os anos de 1965 e 1968, esses festivais agitaram a sociedade brasileira. Além
das multiddes que o acompanhavam in loco, milhares de brasileiros tomavam parte via TV
nas disputas alimentadas por um poderoso jogo de marketing que, principalmente a partir
de 1966, estimularia o debate em torno do acrénimo MPB, permitindo que ele se
estruturasse e se tornasse compreensivel, inclusive para os seus adeptos e apaixonados
defensores. Formatada entdo e cada vez mais num projeto estético-ideoldgico consciente e
aparentemente coeso, a MPB ndo teria muito com o que se preocupar, pelo menos era o que
parecia. Apesar da passageira ameaca representada pela Jovem Guarda, seu espaco de
articulacdo e defesa estava garantido e com forte difusdo midiatica, além de ter angariado

para si a melhor faixa de consumidores daquela sociedade:

Por estranho que possa parecer, analisando o desenvolvimento do panorama do consumo musical
televisivo e fonografico do final dos anos 1960, é possivel concluir que a MPB foi um “produto”
comercial muito mais eficaz do que a jovem guarda, por trés motivos: foi reconhecida pela critica,
ganhou publico consumidor de alto poder aquisitivo e instituiu um estilo musical que reorganizou o
mercado, estabelecendo uma medida de apreciacdo e um padrdo de gosto. Em outras palavras,
tornou-se uma nova tradicdo musical e cultural, tdo forte que obrigou a releituras das tradicGes
musicais anteriores.?

22 NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A questdo da tradicdo na musica popular brasileira. S&o
Paulo: Editora Fundacgéo Perseu Abramo, 2007, pp. 97-98.
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Embora tenha “vencido” a disputa com a Jovem Guarda, a MPB ndo poderia
imaginar que seu proximo oponente surgiria de suas proprias fileiras. Apesar dos percal¢os
ja mencionados, tudo corria razoavelmente bem até 1968. E os primeiros indicios de que o
“circo iria pegar fogo” aconteceram ainda em 1967, mais especificamente entre setembro e
outubro desse ano, quando teve lugar o Ill Festival de Musica Popular Brasileira da TV
Record.

Momento mais que consagrado de coroacdo da MPB, os que acompanharam o
festival daquele ano foram surpreendidos ndo s6 pela alta qualidade das cangdes
concorrentes, mas também pelas novidades trazidas pela trupe que no ano seguinte daria
forma a Tropicalia. Gilberto Gil se fez acompanhar pelos Mutantes (grupo de rock de Séo
Paulo) e por alguns instrumentos de orquestra regidos por Rogério Duprat, entoando numa
letra inovadora um crime passional ocorrido num pargue de diversdes. Caetano Veloso, por
sua vez, veio escoltado pelos Beat Boys (grupo de rock argentino que imitava os Beatles) e
cantava 0 “passeio” de um jovem pelas ruas de uma grande cidade, incorporando muitos
elementos da modernidade, numa cacofonia de imagens. Além das inovacdes poéticas que
encenavam temas urbanos, abandonando a velha recorréncia ao morro e ao sertdo, ambas as
apresentacdes contavam com o auxilio de guitarras elétricas. Era a primeira vez que elas
adentravam o “Olimpo” da MPB. Ademais, as proprias performances eram elementos
integrantes de todo o conjunto.

O ano de 1967 constituiu um paradigma, pois marca um ponto de desarmonia a
cortar a esquerda do pais. A ditadura por meio do Al-2 mandava o recado de que nédo
pretendia deixar o poder tdo cedo e para muitos a “luta politica” mostrava-se insuficiente
diante da nova conjuntura. O PCB comecou a sofrer baixas em seu quadro, donde muitos
partiam para a “luta armada.” No plano da cultura, o projeto “nacional-popular” também
mostrava-se debilitado frente a nova realidade; se por um lado a MPB alcangava nesse ano
seu maior indice de popularidade até entdo, por outro mostrava-se incoerente enquanto
produto musical massificado voltado para o passado. SO a partir da Tropicélia € que
comecaria a haver uma tentativa de “traduzir os novos impasses da sociedade brasileira,

cada vez mais a reboque de um processo de modernizagdo capitalista avassalador”.?®

2 NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira. Utopia e Massificacdo (1950 — 1980). 3% ed. S&o Paulo:
Editora Contexto, 2006, p. 61.
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Se 0 ano de 1964, na cultura brasileira, comecara em dezembro com a estréia do
“Opinido”, com um grande atraso frente a data formal, aqui se tem o contrério, pois ali, no
festival de 1967, comecara o longuissimo ano de 1968. E a MPB novamente estava
presente, fazendo-se marco dessa passagem. A partir do préximo ano, contudo,
principalmente a partir do langamento do disco Tropicalia ou Panis et Circensis em agosto,
ela teria de enfrentar e dar respostas as muitas questdes que se colocavam para ela,

inscrevendo-se no ja antigo debate sobre a Tradi¢do e a Modernidade.

TRADICAO E MODERNIDADE NA GANGORRA

Ao adentrar de forma impositiva, violenta mesmo, o cenario musical brasileiro, a
Tropicélia, seus defensores e porta-bandeiras traziam a tona e tornavam ainda mais
complexo um debate que se insinuara desde o advento da bossa nova a partir de 1958, qual
seja: 0 tenso relacionamento entre tradicdo e modernidade na masica popular brasileira.

Ainda no inicio dos anos 1960, quando esse debate apareceu de forma contundente
pela primeira vez, os adeptos de uma bossa nova nacionalista pareceram resolver o
“desconforto” gerado pelo surgimento da bossa nova anos antes.

Com o natural desgaste de suas tematicas (barquinho, mar, flor) frente a uma
conjuntura de nacional reformismo, a bossa nova passou a ser vista como um género
musical incapaz de dar conta dos desafios colocados pelo momento histérico, mas pareceu
saudar sua divida com a tradicdo da musica brasileira (entendida por quase todos como o
samba) ao “subir o morro” na busca dos antigos compositores € de materiais que
informassem essa nova vertente da bossa, engajada e nacionalista. Data dessa época a (re)
descoberta de mestres do samba como Cartola, Nelson Cavaquinho e Clementina de Jesus.

Nesse reencontro com a tradicdo do samba, supostamente perdida nos primeiros
anos da bossa nova esbogada por Jodo Gilberto e Tom Jobim, é que se retomaria 0 caminho
da “evolu¢do”, seguindo adiante no caminho rumo a modernidade. Nessa perspectiva, 0
sentido de progresso (social, cultural e econémico) confunde-se com a prépria
modernidade. S6 mais tarde, com os procedimentos de vanguarda do Tropicalismo, é que
essas duas categorias seriam dissociadas, com atitudes, parodias e cangdes que davam a ver

a modernidade independente do subdesenvolvimento econémico e mesmo em critica a ele.
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Naqueles anos que abriam a década, contudo, essa possibilidade mais complexa
nem sequer poderia ser vislumbrada. A cancdo engajada nasceu tributiria da moderna
sofisticacdo da bossa nova (ha forma) e da tradi¢do do samba lirico de compositores como
Cartola e Nelson Cavaquinho (no contetddo). Assim se daria a articulacao da tradicdo com a
modernidade. N&o que esse projeto fosse consensual o tempo todo, mas era esse 0 discurso
que parecia afastar maiores questionamentos e apaziguar oS &nimos dos que estavam
imersos no campo da musica, pelo menos de quase todos.

Por esse projeto, como ja foi trabalhado aqui, € que se deveria dar a informacéo do
popular pelo nacional, num projeto de conscientizacdo ideoldgica e “elevacdo” do gosto
médio do brasileiro por meio de uma cancdo engajada moderna e sofisticada. Atrelados a
esse ideal é que se vinculavam artistas como Carlos Lyra, Sérgio Ricardo, Nelson Lins e
Barros e Vinicius de Moraes.

Tudo teria seguido sob essa aparente tranquilidade, ndo fosse o irresistivel gosto da
masica popular brasileira por transformar-se e gerar novos frutos. Assim, no correr da
segunda metade da década de 1960, principalmente a partir da institucionalizacdo da MPB
e sua defesa frente a outros géneros musicais, especialmente frente ao ié-ié-ié, o debate
volta a tona, trazendo em seu bojo uma questdo complicadora e da qual ndo se poderia fugir
mais: a interferéncia e mediacdo de uma inddstria cultural entre o artista e 0 povo e a
massificacdo dessa dita MPB, colocando-a como um mero produto cultural, tal como seria
também o ié-ié-ié.

Esse debate foi caloroso e acirrado na segunda metade da década de 60 e somente
nosso olhar em retrospecto e nossa memoria (que sempre prefere trabalhar sob o prisma de
uma suposta coeréncia) puderam com o passar dos anos reconstituir a histéria da MPB de

maneira linear e harmonica:

Apesar das rivalidades estéticas e politicas, as manifestacdes artisticas brasileiras nos anos 60 tinham
em comum o impulso para o debate, a luta, a acdo criativa. As diversas correntes culturais estavam
no centro da mesma dindmica social, o que faz as diferengas entre elas se esmaecerem relativamente,
quando olhadas em retrospectiva.?*

¢ RIDENTI, Marcelo. “Revolugdo brasileira na cangio popular”. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES,
Santuza C. (orgs.). Op. Cit., p. 121.
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O que todas essas manifestacdes artisticas também possuiam em comum, além do
impulso para o debate, era a intermediacdo cada vez maior da industria cultural em seus
momentos de producdo e mediacdo. E ao que tudo indica os artistas e intelectuais ligados a
MPB s6 passaram a pensar mais detidamente a respeito do assunto a partir do paradigma
que representou o ié-ié-ié.

Aquela “juventude transviada”, com rapazes de cabelos longos e meninas em saias
curtas, figurava para a esquerda nacionalista como a expressdo, no campo da cultura, da
“modernizacao conservadora” por que passava o pais, sob o comando dos militares. Os
jovens nacionalistas questionavam a incorporagcdo timida que aqueles “alienados e
entreguistas” faziam dos timbres eletronicos nos arranjos, 4 base de teclados e guitarras. %
Uma coisa era certa: 0 ié-ié-ié incomodava. Incomodou, sobretudo, durante o ano de 1966,
qguando o programa Jovem Guarda passou a superar o Fino da Bossa em audiéncia e seus
representantes, notadamente Roberto Carlos, venderam mais discos do que os “monstros
sagrados” da MPB.

Porém, mais do que esse abalo passageiro, ja que o ié-ié-ié enquanto movimento
cultural se esvairia ja a partir do ano seguinte, a orquestracdo e divulgacdo daquela Jovem
Guarda, produzida a toque de caixa para aproveitar a onda da beatlemania, elucidaria a
questdo do poder e impacto da industria cultural sobre a cultura, especialmente sobre a
musica popular.

A partir dessa elucidacdo, alguns artistas e intelectuais ja estariam debatendo o
assunto por meio da Revista de Civilizac¢ao Brasileira, periddico que foi editado entre 1965
e 1968 por Enio Silveira. Em maio de 1966, personalidades como Caetano Veloso, Nara
Ledo, Nelson Lins e Barros, Gustavo Dahl, Flavio Macedo Regis, José Carlos Capinam e
Ferreira Gullar discutiram os “caminhos” da MPB, tendo como Gnico consenso o projeto de

redireciona-la mantendo sua dupla vocago — cultural e comercial.?®

Nesse debate, Caetano
Veloso ja anunciaria a necessidade da retomada de uma “linha evolutiva” na masica
popular brasileira, idéia que passaria despercebida naquele momento, precisando que outros
acontecimentos tivessem lugar para que ela pudesse reaparecer e a partir de entdo balancar

todo o universo intelectual em torno da musica brasileira.

% NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A questdo da tradicdo na musica popular brasileira. S&o
Paulo: Editora Fundacéo Perseu Abramo, 2007, pp. 95-96.
% |bidem, pp. 100-102.
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Até entdo, as contradicdes e limites da realizacdo do projeto nacional-popular, do
qual a MPB era porta-estandarte, dentro das estruturas da industria cultural, pareceram ser
minimizadas pelo festival de 1966, que “equacionou” o dilema entre ser qualitativamente
popular e popularizar-se quantitativamente.?” O sentimento de resolucdo do impasse vinha
acompanhado e alimentado pela ilusoria percepc¢édo que os nacionalistas de esquerda tinham
de que a ditadura encaminhava-se para um fim, como poderiam atestar a formagéo da
Frente Ampla, que lutava pela volta do governo civil, e o retorno das manifestacfes
estudantis de rua a partir do 2° semestre daquele ano.

Somente no ano de 1968, apds o impacto da Tropicalia e apds a derrocada da ilusdo
de uma possivel abertura é que a questdo da “linha evolutiva” voltara a cena, por meio da
publicacdo do livro Balango da Bossa, de autoria do poeta Augusto de Campos. Nesse
livro, dentre textos de sua autoria e de autores identificados por sua filiacdo a vanguarda da
mausica erudita, havia entrevistas com os artistas que vinham capitaneando o movimento da
Tropicalia: Caetano Veloso e Gilberto Gil. E nessa entrevista que Caetano retoma sua
proposta de “linha evolutiva”, dessa vez encontrando territorio fértil para que ela
germinasse.

A MPB passou a receber duras criticas por parte da Tropicélia, que por meio de suas
formulacBes poético-musicais e de suas posturas iconoclastas questionava seu
posicionamento frente a tradicdo musical bem como seu projeto nacional-popular de
cultura. Justamente por suas colocagdes e posturas de um movimento de contracultura e
vanguardista dentro do universo da musica popular brasileira, a Tropicalia acabou
chamando a atencgéo de intelectuais de outras areas, como € o0 caso dos poetas concretistas,
rearticulando o debate em torno da cultura nacional num contexto de massificagdo, como a

década de 1960 vinha se apresentando:

...a publicacdo do Balango da Bossa, no ano embleméatico de 1968, assinala um avango notavel no
relacionamento da literatura e do olho/ouvido poético-literario com a mdsica popular brasileira. A
importancia artistica desta Ultima é enfim reconhecida e evidenciada por um enfoque analitico
tecnicamente apurado, promovendo e difundindo a integracéo das diversas areas e valores estéticos:
musica e poesia, criagio “séria” e entretenimento, cultura de elite e de massas.”®

%7 Ibidem, p. 95.
% MATOS, Claudia Neiva de. “O Balanco da bossa e outras coisas nossas: uma releitura”. In: DUARTE,
Paulo Sergio & NAVES, Santuza C. (orgs.). Op. Cit., pp. 83-84.
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A musica popular passara a ser vista como manifestacdo digna da atencdo dos mais
variados intelectuais do pais, pois, ndo a toa, nos ultimos anos da década de 60, vinha
constituindo-se como principal meio de veiculacio de idéias e projetos de nacionalidade. E
justamente em relacdo ao projeto da MPB que a Tropicélia se colocou como enfrentamento,
ndo um enfrentamento que visasse destrui-la, mas sim proporcionar um questionamento e
superacéo.

Ao pdr em causa o paradoxo basico da MPB ter se institucionalizado como uma
corrente musical com ampla penetracdo comercial e intencdes ideoldgicas, Caetano e a
trupe tropicalista, principalmente a partir do embate com o ié-ié-ié, passaram a vé-la como
esteticamente limitada, pautada num nacionalismo folclérico e vitima do didatismo
ideoldgico de esquerda. Para eles, a retomada que se estava fazendo dos ritmos tradicionais
(com o samba em destaque) era folclorizante, dada a inviabilidade de pureza desses ritmos
apos serem manufaturados pelos musicos e pela indudstria cultural, além de apresentar o
paradoxo de, apesar de pretendidos como musica do povo, circularem com a MPB por um
publico universitario de classe média enquanto o povo mesmo (sinbnimo de massas)
“desmaia aos pés do jovem industrial Roberto Carlos”.?®

O que Caetano propunha era justamente a retomada da “linha evolutiva” iniciada
com Jodo Gilberto e a bossa nova, um projeto no qual a tradicdo era lida, informada e
recriada pela modernidade musical, avancando na musica popular brasileira. Para ele, a
mausica brasileira modernizava-se e ainda assim continuava brasileira, na medida em que
toda informacdo é aproveitada (e entendida) da vivéncia e da compreensdo da realidade
brasileira. ** O conhecimento da tradico deveria informar ndo sua mimese, mas a inovacéo
que se daria de maneira coerente e dentro dela. Vejamos um trecho de seu manifesto no

Balanco da Bossa:

S6 a retomada da linha evolutiva pode nos dar uma organicidade para selecionar e ter um julgamento
de criacdo. Dizer que samba s6 se faz com frigideira, tamborim e um violdo sem sétimas e nonas nao
resolve o problema. Paulinho da Viola me falou, ha alguns dias, da sua necessidade de incluir
contrabaixo e bateria em seus discos. Tenho certeza de que, se puder levar essa necessidade ao fato,
ele tera contrabaixo e tera samba, assim como Jodo Gilberto tem contrabaixo, violino, trompa,
sétimas, nonas e tem samba. Alias, Jodo Gilberto, para mim, é exatamente 0 momento em que isto
aconteceu: a informacao da modernidade musical utilizada na recriagdo, na renovagdo, no dar-um-

2 Apud: NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A questdo da tradicdo na mésica popular brasileira.
S8o Paulo: Editora Fundacéo Perseu Abramo, 2007, p. 103.
% Ibidem, p. 101.
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passo-a-frente, da musica popular brasileira. Creio mesmo que a retomada da tradicdo da musica
brasileira devera ser feita na medida em que Jodo Gilberto fez.*

Em verdade, o que Caetano postulava teoricamente, mesmo sem ser um teorico, era
0 que a Tropicalia vinha colocando na pratica e levando aos palcos e a TV, para o delirio e
susto de muita gente. E ndo era a toa que o debate fazia um retorno a bossa nova, pois fora
ela (em sua vertente engajada) que de inicio informara o projeto da MPB. A “linha
evolutiva”, porém, trabalhava com a idéia de um retorno aos procedimentos inventivos de
Jodo Gilberto, em quem Caetano via a “informacdo da modernidade musical utilizada na
recriagdo”. Os MPBistas eram questionados por terem abandonado justamente o que de
mais rico a bossa nova havia trazido para o cenério da musica brasileira: a inovacdo dentro
da tradicdo. Nesse sentido, a Tropicalia colocou-se como a continuidade dessa “linha

evolutiva”:

A época dessa declaragéo, a linha evolutiva a que se referia Caetano era apenas a que vinha do samba
a bossa nova; se, portanto, considerarmos o tropicalismo, que surgiria no ano seguinte a essa
declaracdo, como justamente a retomada da linha evolutiva da MPB, entdo essa linha tera de ser
estendida da bossa nova ao tropicalismo: aquela altura, isto é, em 1967, samba, bossa nova e
tropicalismo serdo os trés pontos entre os quais se terd tracado a linha da evolucdo da MPB; e, em
principio, a mesma linha poderéa projetar-se indefinidamente além do tropicalismo, rumo a uma série
futura e ainda indefinida de pontos consecutivos.*

Procurando trabalhar com essa teoria de Antonio Cicero, tem-se com a Tropicélia
um importante ponto de inflexdo na estruturacdo da MPB, talvez mesmo o ponto de
fechamento da institucionalizacdo da sigla, como defende Napolitano.*® Por meio dela é
que se dara continuidade a evolugcdo da musica popular brasileira; evolugdo aqui nédo
entendida num sentido estreito que abarque apenas sua evolugdo formal, apesar de se
reconhecer que ela existe, sim. S6 ndo queremos, todavia, trabalhar com o sentido
hierarquico que normalmente se atribui entre uma forma de arte mais evoluida e outra

menos evoluida formalmente:

31 Apud: CICERO, Antonio. “O tropicalismo ¢ a MPB”. IN: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C.
(orgs.). Op. Cit., p. 201.

*2 Ibidem, pp. 201-202.

% NAPOLITANO, Marcos. A sincope das idéias. A questdo da tradicdo na musica popular brasileira. S&o
Paulo: Editora Fundagéo Perseu Abramo, 2007, p. 139.
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S6 é verdade que ndo ha evolucdo na arte numa acep¢do muito precisa: a de que nada garante que a
obra mais evoluida nos sentidos ja indicados seja também artistica ou esteticamente superior ou
melhor do que a menos evoluida nesses sentidos. Assim, é possivel reconhecer que determinada
cancdo bossa nova use modulacBes, acordes e ritmos mais complexos do que 0s que eram
empregados por determinado samba tradicional, sem que isso implique tomar aquela por
esteticamente superior ou melhor do que este.®

As evolugdes formais nas artes, como o incremento no nivel de complexidade de
um determinado estilo musical, sdo visiveis e até mensuraveis. Essas € que normalmente
aparecem sob o signo de uma evolucgdo real. Porém, haveria também “evolugdes” de um
outro tipo, ndo suscetiveis a esse tipo de verificacdo.®® Estas se d&o, sobretudo, nas
vanguardas, quando a evolucdo ocorrida é da ordem de uma elucidagdo conceitual da arte
em questdo. Nesses processos, uma determinada forma de arte abandona antigos
paradigmas que a delimitam, passando a abrir-se para novas incorporacdes ou mesmo
abrindo mdo de antigas evolucdes de ordem técnica, indo intencionalmente do mais
complexo ao mais simples, pois a elucidacdo conceitual de uma arte impde-se sempre
contra 0s preconceitos vigentes em consequiéncia dos quais € excluida da arte em questdo
qualquer forma que n&o corresponda a determinadas especificacdes.*® Dessa ordem é que

seria a “evolucao” proposta pela Tropicalia, diferentemente da realizada na bossa nova:

Ora, h& sem duvida uma evolucdo técnica, isto €, uma evolucdo no sentido de complexificacdo das
estruturas musicais, quando se passa do samba & bossa nova, mesmo se essa passagem, constituindo,
no final das contas, uma mudanca ndo apenas quantitativa, mas qualitativa, ndo se reduz a uma
complexificagdo; mas é evidente que ndo se pode dizer, sem mais, que se dé& uma complexificacdo
analoga na transicdo da bossa nova ao tropicalismo. Essa transi¢do parece explicar-se melhor como a
elucidacdo do conceito de mésica popular do que como uma evolugéo técnica.®’

As especificidades da musica popular, em sua natureza sintética e contingente,
parecem acentuar ainda mais a impossibilidade do tracado de uma linha sequencial e
evolutiva em seu @mago, posto que as evolugGes técnicas ou formais por que vem a passar
sdo sempre pontuais, impassiveis de uma historicidade progressiva. A bossa nova, por

exemplo, é uma evolucdo que jamais poderia ter acontecido e, apesar da riqueza de novos

3 CICERO, Antonio. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C. (orgs.). Op. Cit., p. 203.
% Ibidem, p. 204.
% Ibidem, p. 210.
% Ibidem, p. 205.
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procedimentos colocados a musica popular, ndo é essencial para uma posterior evolucao
técnica, que pode vir inclusive a contrapor-se a ela.®

Caetano pode ndo ter sido feliz na escolha das palavras ao falar em “linha
evolutiva”, porém suas colocacdes e atitudes deixam claro o fato de que entendia muito
bem o que propunha como fidelidade ao carater inovador da bossa nova. Obviamente, ele
ndo se referia a uma tentativa de inovacao no carater formal da musica popular a partir do
paradigma de Jodo Gilberto, mas tentava recuperar o sentido perdido da época da explosdo
daquele estilo musical, que era justamente sua coragem em ousar e seu impeto em direcdo a
novidade. Sabia, por exemplo, que se mantinha muito mais fiel ao espirito da bossa nova
fazendo algo que Ihe fosse oposto. Propunha, sobretudo, a retomada da transformacédo na
musica brasileira como um valor positivo.*

A Tropicélia foi a realizacdo dessa novidade num conjunto de atitudes, mausicas e
comportamentos que desordenavam as antigas formas consagradas de se fazer e ouvir
masica brasileira. Um dos aspectos mais interessantes desse projeto tropicalista era o
deslocamento do lugar do ouvinte na constru¢do da musica, sendo conclamado, a partir
desse movimento, a tomar parte de forma ativa na construcdo de seus sentidos, como nos

explica Favaretto:

As musicas propunham ao ouvinte a experiéncia da participacdo, pois ndo poderiam ser entendidas e
apreciadas sem decodificacdo. Propunham uma experiéncia de prazer e éxtase, dados no espetaculo,
internamente, na forma de composicdo, e externamente, nos comportamentos. Exigia, portanto, do
comportamento do ouvinte, 0 que evidentemente provocava muita reacdo. Era pura loucura, dizia-se,
e, no entanto, tudo aquilo hoje parece muito simples.*

Essa radical mudanca na relagdo musico-ouvinte afetava também as demarcagdes
ideologicas da critica de cultura que grassavam a epoca, sustentada na oposicéo didatica e
estreita entre cultura popular e cultura de elite, entre cultura popular e cultura de massa,
entre cultura de elite e cultura de massa etc. O tropicalismo procedeu a critica da forma pela
qual a cangdo engajada tentava se fazer, na utilizagdo dos temas totalizadores e ja

ideologicamente eleitos como populares, rompendo com essa forma de protesto:

% |bidem, p. 207.

* Ibidem, p. 211.

* FAVARETTO, Celso. “Tropicalia: politica e cultura”. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C.
(orgs.). Op. Cit., p. 246.
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Sob este ponto de vista, deslocando do tema para o modo de formar a critica, o tropicalismo designou
aspectos da cultura e simultaneamente desconstruiu linguagens totalizadoras que expressavam esses
aspectos, como era comum, por exemplo, numa certa mdsica dita participante, ou engajada, ou de
protesto. O protesto era feito de modo totalizante através de uma temética muito emotiva que
centrava todo o efeito na producdo de uma significacdo que devia atingir diretamente o publico,
conquistando-o de uma forma emotiva. Os tropicalistas, pelo humor, pela satira, pelo progresso, pela
carnavalizacdo das referéncias, deslocaram o ouvinte receptor daqueles lugares de fala até entdo
eleitos ideologicamente, politicamente, culturalmente, e lancaram o receptor em estado de
produtividade. Ele é obrigado a produzir, se ele ndo produz, a mdsica no existe.**

O ponto mais interessante de todas as inovacgdes postuladas pela Tropicalia é que
elas conseguiram se fazer no seio da MPB, de onde seus integrantes emergiram. Consigo,
trouxeram muito do que se fazia 14, e ndo deixaram de se importar com questdes caras a ela,
como, por exemplo, os temas politicos e sociais. Porém, abandonaram o texto explicito e
optaram pelo uso da parddia e alegoria no tratamento estético que deram a essas questdes.
Em substituicdo a uma retérica utopica e comprometida com o nacional-popular,
realizavam uma “‘estética universalista da agoridade”.42 ,

Justamente por se inscreverem no meio da MPB é que as canc@es tropicalistas, bem
como todo o conjunto de posturas e comportamentos praticados em nome do movimento,
afetaram-na, retirando-a do resguardo praticado nos anos anteriores. Assim, essas cangdes
colocam-se como “modificacdo, agitacdo e transformagao da (genitivo objetivo e subjetivo)
MPB, com a qual se confundem no momento mesmo em que dela tomam distancia para
comenta-la”.*

Se o tedrico com o qual trabalhamos, Antonio Cicero, mesmo reconhecendo a
inviabilidade de uma suposta “linha evolutiva” da musica popular brasileira, retoma a idéia
de Caetano (inclusive propondo seu alcance e extensdo até o tropicalismo e a partir desse
“indefinidamente... rumo a uma série futura e ainda indefinida de pontos consecutivos”),
ele o faz de forma critica, considerando essa evolugdo como resultante ndo de progressoes
de carater formal e continuo, mas de inovacfes cada vez maiores, possibilitadas gracas a

elucidacdo conceitual da MPB, realizada em 1967-68 pela Tropicélia:

* Ibidem, p. 245.

*2 NAVES, Santuza C. “A cangdo critica”. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C. (orgs.). Op.
Cit., p. 257.

*3 CICERO, Antonio. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES, Santuza C. (orgs.). Op. Cit., p. 212.
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Em suma, a elucidacdo conceitual efetuada pelo tropicalismo mostra que a MPB nédo tem limites
preestabelecidos, pois ndo tem esséncia. Tal elucidacdo destréi as bases sobre as quais se
consideravam essencialmente ou privilegiadamente brasileiros determinados géneros ou formas, em
detrimento de outros; por outro lado, ela proporciona ao compositor/cantor uma abertura sem
preconceitos ndo s6 a toda a contemporaneidade, mas também a toda a tradicdo, de um modo que néo
era sequerAfoncebivel, quando imperava a idolatria ou o fetichismo desta ou daquela forma
tradicional.

A Tropicalia parece realmente ter balizado o fechamento do processo de
institucionalizagdo do conceito renovado de MPB, mas ao fazé-lo, por mais paradoxal que
isso possa parecer, abiu-o a novas e indefinidas possibilidades. E com base nessa
capacidade de, a um s6 tempo, aglutinar o novo e manter-se fiel a algumas tradicfes que a
historia da MPB se desenharé pelas proximas décadas, alimentando o pais e 0 mundo com
um tipo de cangdo que é, como bem a “delimita” Napolitano: mercado, engajamento,

populista, revolucionaria, enfim, tradicdo e modernidade ao mesmo tempo.*
UM ACENO PARA O DIA DE AMANHA

Uma das principais facetas da MPB durante toda a década de 1970 foi ter se
colocado contra a ditadura, alimentando a cena musical brasileira com as conhecidas
cangdes de protesto. Essa é uma das caracteristicas pelas quais ela é constantemente
lembrada, tendo seu lugar mais que garantido na histéria. Muito de seu prestigio na cena
musical, que perdura até hoje, advém desse fato. Suas cancdes instituiram-se em sélidos

lugares de memoria:

...a cancdo também pode ser aquilo que os historiadores, desde Pierre Nora, denominam de lugares
de meméria. Mais do que um monumento, mais do que um palacio, mais do que uma lapide ou coisa
parecida, as cangdes reportam as pessoas para outro tempo. Muitas pessoas, nés sabemos disso, tém
as “suas cangdes” ou tém as suas cangdes com alguém, como diria Roberto Carlos: esta é a nossa
cancdo! Ou seja, as cangdes possuem um poder especial, um certo encantamento préprio, que
permitem, ou impdem as pessoas, uma sensagdo de transporte ao passado, rompendo... a patina do
esquecimento e trazendo & tona uma memoria s6 aparentemente morta. *®

* Ibidem, p. 213.

* NAPOLITANO, Marcos. “A cangdo engajada nos anos 60”. In: DUARTE, Paulo Sergio & NAVES,
Santuza C. (orgs.). Op. Cit., p. 134.

* SILVA, Francisco C. Teixeira da. “Da Bossa Nova a Tropicalia: as cangdes utopicas”. In: DUARTE, Paulo
Sergio & NAVES, Santuza C. (orgs.). Op. Cit., p. 140.
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Mas o que essas cancdes realmente cantavam? Até onde fizeram oposicdo ao regime
militar, de fato? Obviamente tiveram sua tarefa dificultada pelos 6rgdos de censura e
vigilancia, como no famoso caso, por exemplo de Calabar, espetaculo musical da parecria
Chico Buarque e Ruy Guerra que antes mesmo de sua estréia em 1973 seria interditada,
deixando o cantor e compositor numa dificil situacdo financeira, tamanho fora seu
investimento nela.

Num cléssico estudo da musica dessa época, Walnice Nogueira Galvdo, em 1976,
polemizou a histéria da MPB, ou MMPB (Moderna Musica Popular Brasileira) como era
grafado por muitos a época, ao publicar dentro de uma coletanea de ensaios criticos
chamada Saco de Gatos uma analise ideoldgica ndo muito favoravel a essas cancbes de
protesto. Defendia a tese de que essas cancgdes se caracterizavam por uma intencionalidade
informativa e participante, mas que no fundo seria tio “escapista e consoladora quanto
aquela que fala em moca-flor-sol-barquinho-amor-dor”. No entanto, em Seus Processos
estéticos de composicdo tratavam da evasdo e consolacdo para pessoas intelectualmente
sofisticadas.’

Em sua critica as cancBes de protesto, Galvdo destaca que estas apenas faziam a
dendncia das mazelas sociais, da conjuntura politica repressora, mas que nao propunham
qualquer alternativa viavel, qualquer meio pelo qual se construir uma nova sociedade, um
novo Brasil. Afirma, inclusive, que a (M)MPB cria uma mitologia prépria, retirando do
homem sua responsabilidade dentro do fazer histoérico. O principal ser imaginario dessa
mitologia seria O DIA QUE VIRA.*®

Segundo ela, esse DIA era representado nas canc¢des de protesto como dotado de
vontade prépria, como um sujeito dotado de vontade e movimento. As musicas pregavam a
certeza desse novo dia, mas ndao apontavam como proceder para se chegar até ele; antes, ele
¢ que se encaminharia até os homens, restando a esses apenas esperar. E enquanto
esperavam, o que fazer? A resposta seria dada pelo segundo mito criado pela MPB, qual
seja o da propria CANCAO. Enquanto o DIA n#o chega, resta apenas a alternativa de

cantar uma cangéo.

* GALVAO, Walnice Nogueira. “MMPB: uma anélise ideologica”. In: Saco de Gatos. Ensaios Criticos. 22 ed
S8o Paulo: Duas Cidades, 1976, p. 95.
*® 1dem.
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Esse cantar representaria o simulacro um simulacro de acdo. Em sua corrosiva
critica, chega a tranquilizar o ouvinte que ndo conseguia entender a relacdo do DIA QUE
VIRA com a fungio de CANTAR UMA CANCAO. Segundo Galvio, nem mesmo o0s
compositores tinham isso claro em seu “projeto” de cangdo de protesto. Para ela, ao DIA
QUE VIRA e a tarefa de CANTAR UMA CANCAO, somava-se ainda um terceiro mito, o
da ESPERANCA, que nas canc¢des da MPB seria sindbnimo de inagao.

Assim, alguns versos como esses abaixo apenas corroborariam sua tese,
apresentando ora o cantar trazendo o dia de amanha, o futuro, ora questionando de maneira

cética o poder desse cantar (essa Ultima perspectiva, porém, seria minoria):

“Ai, quem me dera ter um choro de alto porte/ pra cantar com a voz bem forte
a anunciar a luz do dia./ Mas quem sou eu/ pra cantar alto assim na praca/

se vem dia, dia passa/ e a prag¢a fica mais vazia”

(Chico Buarque — Meu Refrdo)

“...Certo dia que sei por inteiro/ eu espero ndo va demorar/ este dia estou certo que vem”
(Edu Lobo e Capinam — Ponteio)

“A minha gente sofridal despediu-se da dor/ Pra ver a banda passar/ Cantando coisas de amor”
(Chico Buarque — A Banda)

“...quem sabe, o canto da gente/ seguindo em frente/ prepare o dia da alegria”
(Geraldo Vandré — Jodo e Maria)

“...irmdos no mesmo esperar/ que um dia se mude a vida/ em tudo e em todo lugar”
(Geraldo Vandré e Hilton Acioly — Ventania)

“Ndo chore ainda ndo, que eu tenho um violdo/ e nos vamos cantar/
Felicidade aqui pode passar e ouvir/ E se ela for de samba ha de querer ficar”
(Olé Ola — Chico Buarque)

“...Desapeie dessa tristeza/ que eu lhe dou de garantia/ a certeza mais segura/
que mais dia menos dia/ no peito de todo mundo/ vai bater a alegria”
(Gilberto Gil — Vento de Maio)

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

“A gente toma iniciativa/ viola na rua a canta /mas eis que chega a roda viva/ e carrega a viola pra

la”

(Chico Buarque — Roda Viva)

Seguindo seu raciocinio, poderiamos nds mesmos proceder a analise de outras

tantas cancfes que parecem trazer esses seres mitologicos e inclui-las no rol das ja citadas:
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“Quando eu canto/ que se cuide/ quem nao for meu irméao/
O meu canto, punhalada, ndo conhece o perdao ”
(Baiogue — Chico Buarque)

“O que sera que serd/ que todos os avisos ndo véo evitar/ porque todos os risos vao desafiar/
porque todos os sinos irdo repicar/ porque todos os hinos irdo consagrar/

E todos os meninos vao desembestar/ e todos os destinos irdo se encontrar”

(O que sera [a flor da terra] — Chico Buarque)

Pelo visto ndo foi a toa que Chico Buarque ficou sendo o maior compositor
identificado com esse tipo de cancédo e o enfrentamento a ditadura. Muitas de suas musicas
na década de 70 apresentam os elementos que Galvéo elenca, mesmo que para enxerga-los
muitas vezes tenhamos que fazer um enorme exercicio de abstracdo, esquecendo que
poderia ser tdo somente uma cancdo de amor ou a simples batida de um “pobre
cavaquinho”.

Podemos compreender o estudo de Galvdo naquele contexto de enfrentamento
politico, quando a tomada de posicionamentos mais praticos em relacdo ao regime militar e
as crescentes desigualdades no pais se fazia necessaria. Contudo, devemos também
relativizar seu pessimismo atroz em relacdo as can¢des de protesto, cobrando da MPB uma
funcdo que, somente em hipotese, ela teria se dado, como a de propor 0s novos caminhos
do futuro e do pais. Preferimos a essa visdo, uma outra, que também enxergou o carater
“limitado” da musica frente a resolucdo dos impasses no plano politico e social, mas que
ndo abriu mao nem esqueceu de seu maior significado naqueles tempos: cantar era
combater o regime por meio do papel que essas can¢Bes desempenhavam, instituidas nos

lugares de memoria:

As cancgfes eram, naquele momento, ouvidas, aprendidas, para serem repetidas. Eram repetidas na
mesa do bar, eram repetidas nos corredores das escolas, nos corredores das universidades, em
pequenas reunides, eram repetidas a cada momento. E ainda me lembro bem de uma ocasido quando,
fugindo da PM com a Eli Lima, nos ocultamos num barzinho na Cinelandia e a PM invadiu o bar,
embora as portas estivessem ja cerradas. E a forma de resisténcia que se d&, numa explosdo unanime,
em todo 04t3ar naquele momento, foi cantar uma cancdo. Eram tempos em que a cancdo também era
uma arma.

* SILVA, Francisco C. Teixeira da. “Da Bossa Nova a Tropicalia: as cangdes utopicas”. In: DUARTE, Paulo
Sergio & NAVES, Santuza C. (orgs.). Op. Cit., p. 141.
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O prdprio Teixeira apropriadamente nos lembra dos versos de Milton Nascimento,
que ddo bem a medida do poder desse lugar contra o esquecimento assumido pela cangéo

de protesto: “a minha arma é o que a memdria guarda”.>

A MPB EM UMA DUPLA ABERTURA

O caminho percorrido pela MPB durante toda a década de 1970, e de forma ainda
mais acentuada a partir de 1975, pauta-se numa dupla abertura. A primeira foi aquela
proporcionada pela elucidacé@o conceitual a partir da Tropicalia em 1967-68. A década de
70 assistiria a um franco alargamento das fronteiras da MPB, que provaria sua elasticidade
ao manter ¢ popularizar ainda mais os ja consagrados “monstros sagrados” ao mesmo
tempo em que incorporava outros nomes e outros géneros musicais.

Logo ap6s o Al-5, toda a conjuntura politica mudou e se anteriormente o cerco nao
se fizera sentir sobre a cultura, a partir de agora ela seria extremamente perseguida, 0 que
era facilitado pela profissionalizacdo dos 6rgdos de vigilancia e por dispositivos como a
censura prévia. A partir de 1970, figuras essenciais do meio musical conhecem o exilio,
caso de Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil e Geraldo Vandré. O esvaziamento
criativo que isso provocara nas fileiras da MPB sera acompanhado, contudo, pela formacéo
de uma “frente ampla” musical, que passaria a se colocar contra a censura e represséo
impostas pelo regime, diluindo as rivalidades que anos antes dava a impressao de “dividir”
a MPB entre os nacionalistas e os vanguardistas.™

O mercado fonografico também passava por mudancgas e estruturava-se, compondo
uma espécie de hierarquia dentro de suas estruturas, demarcando o lugar de cada artista, seu
valor comercial e o tipo de produto por ele produzido e a ser oferecido ao grande publico
consumidor.> Tornava-se cada vez mais dificil o experimentalismo dentro dessas
estruturas, pois se corria o sério risco de ndo ser “vendavel”. Nessa hierarquia, a MPB
destacava-se como uma mdasica culta e de bom gosto.

O que se entendia por MPB, porém, comeca a sofrer ajustes decorrentes do abalo

provocado pelo tropicalismo nos anos anteriores. Esse movimento € incorporado, passando

50
Idem.
1 NAPOLITANO, Marcos. Histéria e Msica. Histéria Cultural da Musica Popular. 22 ed. Belo Horizonte:
Auténtica, 2005, p. 69.
52 Ibidem, p. 70.
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a ser visto como uma “tendéncia” dentro da propria MPB. Nao que isso fosse por todos
aceite, haja vista, por exemplo, a defesa de uma MPB mais ortodoxa, ainda calcada nos
antigos valores e ritmos tradicionais brasileiros, como pregava o MAU (Movimento
Aurtistico Universitario), de onde emergem, ja nos primeiros anos dos 70, novos nomes para
compor as fileiras da prestigiada musica, como lvan Lins, Gonzaguinha, Jodo Bosco, além
da consagracdo de uma nova parceria que acenava bem para o encontro de geracdes no seio
da MPB, como é o caso de Vinicius de Moraes e Toquinho.

Muitas sdo as tendéncias que passam a figurar sob o acrébnimo da MPB, cada vez
mais aberta, constituindo-se como um complexo sociocultural e ndo como um género

especifico de musica:

A MPB passou a ser vista cada vez menos como um género musical especifico e mais como um
complexo cultural plural, e se consagrou como uma sigla que funcionava como um filtro de
organizagdo do préprio mercado, propondo uma curiosa e problematica simbiose entre valorizagdo
estética e sucesso mercantil.*

A partir desses novos parametros, a definicdo do que seria ou ndo MPB é cada vez
mais regulada por critérios socioculturais, ja que seu reconhecimento como género musical
era cada vez mais dificil. Sua definicdo pautava-se pelo gosto de sua audiéncia, que ndo era
qualquer uma, mas aquela composta por jovens ou adultos intelectualizados, cosmopolitas
de classe média, habitantes de grandes centros urbanos brasileiros. Quase tudo poderia ser
considerado MPB, desde que passasse pelo crivo dessa audiéncia.>*

Ao contrério do que pode parecer, essa regulacdo sociocultural ndo era tdo fechada
e xendfoba como alguns insistem em taxa-la. O elitismo do gosto musical brasileiro ndo
possuia uma seletividade critica muito exigente e pautada por regras fixas. E na medida em
que a tradicéo identificada com a MPB era uma tradicdo ligada ao gosto popular (o0 samba,
0s géneros nordestinos, a masica de radio) ela, principalmente a partir da metade da década
de 70, com a ampliacdo de seu publico para camadas mais baixas, teria sido muito mais
popular do que a meméria erigida em torno dela.”®

Até 1975, sua situacdo era complicada pelo cerco politico, dificultando a criacéo, a

gravacdo de musicas e a performance para grandes platéias. Havia, contudo, espacos

5 Ibidem, p. 72.
* Ibidem, p. 73.
% Idem.
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resistentes, como 0s campi universitarios, onde o ja citado MAU se apresentava. SO a partir
de 1971 e 1972, com o retorno de seus idolos mais inventivos, é que novo surto de
criatividade e agitagdo ira tomar conta da MPB.

O ano de 1972, por exemplo, tem seu espaco na memoria dos brasileiros dessa
época. Data desse ano a gravacdo do show histérico ocorrido em Salvador, no Teatro
Castro Alves, o Caetano e Chico, juntos e ao vivo. E enquanto eles imortalizavam
composigdes um do outro, o pais assistia 0 surgimento da vertente mineira na MPB. Com o
lancamento do Clube na Esquina n°® 1, despontam Milton Nascimento e L6 Borges. A partir
de 1973 é a vez dos cearenses Fagner, Ednardo e Belchior, que a partir da segunda metade
da década serdo nomes populares e importantes nos rumos tracados pela MPB.

Se esses novos nomes vinculavam-se diretamente com a tradicdo “ortodoxa” da
MPB, mesmo que por vezes flertassem com levadas mais pop’s e inovadoras, outra vertente
constituia-se como herdeira dos tropicalistas, misturando sons e ritmos, usando de
performances no palco e cantando musicas que remetiam diretamente ao universo e as
posturas jovens. Era a primeira delineacdo de um pop-rock no Brasil, mesmo que essa
alternativa fosse confundida com a MPB. Ajudavam a dar forma a essa vertente figuras
como Raul Seixas, Rita Lee e 0s Secos e Molhados.

Além deles, a vertente romantica também mostrava sua forca, principalmente por
meio das altas vendagens de Roberto Carlos e, num estrato social mais baixo, produtos
menos acabados, classificados como Brega.

Nessa encruzilhada da abertura da MPB com a definicdo de géneros musicais
especificos nas estruturas do mercado fonografico, o caso do samba € talvez 0 mais
interessante. Tido como o ritmo mais tradicional do pais, esteve desde o inicio na
informacdo do acrébnimo que procurava dar sentido aquela muasica que surgia da releitura do
passado. Na década de 1970, contudo, parece ter sido engolido pela sigla que ajudou a
formar. Apesar de sempre ter mantido independéncia estilistica frente aos outros géneros, o
fato é que durante essa década sua separacdo do mainstream era uma dificil e ingloria
tarefa. Nomes como Clara Nunes e Paulinho da Viola, sob que guarida estariam? Em qual
se colocavam e em qual eram vistos pelo publico? “Sinal Fechado” tornou-se um cléssico
do samba ou da MPB? E Clara, quando abandonava a indumentaria da baiana com a qual se

vestiu em meados da década e cantava classicos de Dolores Duran e Antonio Maria, como
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no disco feito em parceria com Paulo Gracindo (Brasileiro Profissdo Esperanca) passava
de rainha do samba a diva da MPB? Qualquer resposta aqui seria arriscada, mas a simbiose
experimentada nesses anos foi intensa e renderia bons estudos. O certo é que ndo havia
géneros estanques por essa época (como talvez nunca tenha havido).

Outros nomes que consolidaram o samba a0 mesmo tempo em que ajudavam a
consolidar a MPB foram Beth Carvalho, Martinho da Vila, Nelson Cavaquinho, Cartola,
Adoniran Barbosa, Lupicinio Rodrigues, dentre outros. Os critérios do “bom gosto”,
contudo, estavam & a tutelar suas musicas, fosse samba ou MPB, procedendo a
desqualificacdo do chamado ‘“sambao-joia”, em que destacavam Benito di Paula, Luiz
Ayrdo, Originais do Samba etc.

Entre 1972-1974 procedeu-se, entdo a rearticulagdo criativa e politica da MPB e a
partir de 1975, com o abrandamento da ditadura retoma e consolida sua vocacao
oposicionista, fazendo frente ao regime militar e servindo de trilha sonora a uma outra
abertura, dessa vez a politica.

Data também da segunda metade da década de 1970 o auge da MPB, momento em
que ela populariza-se para além do seu ja fiel pablico, chegando mesmo as classes mais
baixas. Até o fim da década os numeros seriam vultosos, como, por exemplo, o
emblematico Alibi de Maria Bethénia, que em 1978 fez dela a primeira cantora a vender um
milhdo de copias no pais. A industria fonogréfica no Brasil tinha descoberto os caminhos
da rentabilidade e habilmente direcionava carreiras para 0 sucesso a partir da conjugacdo

programada de disco, radio e shows:

Do ponto de vista comercial, a MPB era importante para a indGstria fonografica na medida em que
seus ouvintes mais fiéis se concentravam nas faixas de consumo mais ricas e informadas da
populacdo. Geralmente, os artistas da MPB tinham maior liberdade de criacdo e podiam contar com
maiores recursos das gravadoras para gravar seus discos, pois mesmo vendendo menos do que as
ditas cancdes e géneros mais populares, geravam muito lucro as gravadoras, pois eram produtos mais
caros e sofisticados, sendo vendidos a um preco maior. Além disso, a MPB movimentava um
importante mercado de shows ao vivo. O interesse crescente pelos principais compositores e
intérpretes da MPB, que ja vinha dos anos 1960, garantia as radios uma audiéncia mais sofisticada e
com um maior poder aquisitivo, atraindo conseqlientemente anunciantes mais qualificados. Todos
esses fatores faziam a maquina comercial funcionar em torno deste género para além das suas
virtudes propriamente estéticas ou politicas.*®

%6 NAPOLITANO, Marcos. Cultura Brasileira. Utopia e Massificacdo (1950 — 1980). 3% ed. S&o Paulo:
Editora Contexto, 2006, p. 108.
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Esse produto altamente rentavel que provou ser a MPB pbde contar com a ampla
divulgacdo de suas cancdes pela industria fonogréfica na segunda metade dos anos 70 para
se tornar a trilha sonora da (re) abertura politica. Discos importantes como Meus Caros
Amigos de Chico Buarque eram baluarte a um sé tempo da resisténcia politica e do
mercado musical.

A volta das manifestagdes populares em 1977 parecia atestar que o povo brasileiro
se fazia presente na cena politica. Naturalmente, o retorno desses atores a cena pedia
discursos capazes de a todos articular contra o inimigo comum: o regime militar. E a
década anterior ja havia demonstrado o potencial das cancdes engajadas. Outra vez elas
voltaram com tudo, donde se destaca O bébado e a Equilibrista como o hino da anistia, que
s0 viria a ocorrer em 1979.

Antes, porém, que a abertura politica se efetivasse, outros nomes viriam se juntar a
turma MPBista, muitas vezes através de meteoricas ascensdes, como Sd0 0S casos de
Simone, Elba Ramalho e Zizi Possi, tornadas do dia pra noite colegas de oficio das
veteranas Gal Costa, Maria Bethénia, Elis Regina e Clara Nunes. No campo masculino,
firma-se a carreira de Ney Matogrosso.

O inicio da década de 1980 marcaria um novo impasse para a MPB. Ao passo que
ela sobrevivia para assistir o raiar do que antes cantara como o dia de amanhd, o dia por
vir, ou simplesmente o dia, enfim, um futuro mais do que ansiado, a0 mesmo tempo perdia
espaco frente a um novo género musical que se firmava entre os jovens de classe média (0s
maiores consumidores de musica): o BRock.

Apesar de ndo negar a tradicdo poetico-musical da MPB, o rock brasileiro
representou um novo ponto de inflexdo na histéria desse complexo sociocultural, como
bem o entendemos. Vendo gradualmente diminuido sua audiéncia, seu publico consumidor,
a MPB ndo teria conseguido abarcar sob seu dominio um movimento que por indmeros
fatores mostrava-se particular demais para perder-se ou confundir-se com o acronimo. Pelo
menos, a principio.

Passadas duas décadas, onde estdo, que tipo de musica fazem e sob que fildo se
abrigam muitos dos nomes surgidos e projetados na esteira do rock dos anos 80? Mais até
do que isso, quais procedimentos eles utilizaram na informacdo de seus modernos

trabalhos? Quais tradicdes retomaram? Ao se colocarem em critica social e politica a
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conjuntura vivida, grupos como Titas, Ultraje a Rigor, Legido Urbana, Bardo Vermelho,
posteriormente Cazuza em carreira solo, ndo estariam atualizando uma j& antiga tradicdo de
cangdo engajada firmada pela propria MPB?

Tomemos versos da qualidade de “Brasil, mostra a sua cara/ Quero ver quem paga/
pra gente ficar assim”’; “Te chamam de ladréo, de bicha, maconheiro/ Transformam o pais
inteiro num puteiro/ Pois assim se ganha mais dinheiro/ A tua piscina t& cheia de ratos/
tuas idéias ndo correspondem aos fatos/ O tempo ndo para’; “A burguesia fede/ A
burguesia quer ficar mais rica/ Enquanto houver burguesia/ Ndo vai haver poesia”;
“Meus herdis morreram de overdose/ Meus inimigos estdo no poder/ Ideologia/ Eu quero
uma pra viver”; “Policia!/ Para quem precisa/ Policia!/ Para quem precisa de policia...”;
“A gente ndo sabemos escolher presidente/ A gente ndo sabemos tomar conta da gente.../A
gente somos inutil!/ A gente somos inutil!”’; “Vamos celebrar a estupidez do povo/ Nossa
policia e televisao/ Vamos celebrar nosso governo/ E nosso estado que ndo é a¢do”. Tudo
bem que contaram com um contexto democratico e mais favoravel, mas ndo teriam ido
muito além em suas criticas ao pais, fazendo mais do que “apenas” cantar um outro dia, um
futuro idilico e sempre projetado a se perder de vista?

Ficam as questdes em aberto e o impeto para novos mergulhos possiveis na historia

da MPB, que ainda esta por se fazer, e que é reduto de muitos passados e futuros em aberto.
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CAPITULO III

A ESCUTA DA MPB NAS REVISTAS REALIDADE E VEJA

“O sol nas bancas de revista/
Me enche de alegria e preguica/
Quem lé tanta noticia?/ Eu vou!”

Alegria, Alegria — Caetano Veloso

Ao chegar a etapa final desse estudo, ja tendo procedido ao delineamento da
conturbada conjuntura da época, em que pese as muitas transformag6es ocorridas no seio da
sociedade brasileira, ja passado também o momento de uma possivel incursdo na histéria da
MPB (seu surgimento e dilatagdo de sentidos) quer-se agora auferir como esse “complexo
sociocultural” foi sentido e representado no periodo (1964-1985). Com essa finalidade e
por entendermos, como ja mencionado, 0 mundo social sendo organizado e hierarquizado
pelas lutas de representacéo’, escolhemos as revistas Realidade e Veja como mote para a
analise do embate em torno das representaces da MPB.

Ambas as revistas pertencem a editora Abril, uma das mais importantes do pais,
sendo a de maior impacto. No caso da Realidade, trata-se de uma revista que circulou de
1966 a 1976, que a época revolucionou o cenario editorial brasileiro por se propor um
jornalismo investigativo, com reportagens extensas, farto material fotografico, além da
abordagem de temas polémicos e considerados tabus, quando nédo proibidos pelo regime
que gradualmente se fechava. Alguns nimeros foram histéricos, trazendo a tona assuntos
como racismo, aborto, homossexualidade, o enfrentamento entre policia e estudantes,
casamento de padres, a situacdo da mulher brasileira etc. Especialmente entre os anos de
1966 e 1968, a revista péde gozar de liberdade de imprensa relativamente grande,
principalmente se comparada as limitacfes sofridas pelo Al-5. Foi principalmente nesse

periodo que a revista de deteve com especial atencdo pras transformagdes sofridas pela

! CHARTIER, Roger. A Histéria Cultural. Entre praticas e representagdes. 22 Ed. Lisboa: Difel, 2002, p. 23.
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mausica popular brasileira e sua intrinseca relacdo com a conjuntura politica da época. Pos
1968, a abordagem da MPB ja institucionalizada, que nos anos 1970 fazia-se como arma de
protesto contra o regime, foi quase nenhuma.

Além do cerceamento das liberdades politicas e de imprensa, outro fator muito
contribuiu para a diminuicdo do impacto da revista Realidade. A partir de 1968, chegava as
bancas a revista Veja, que passou a ser o cargo chefe da editora Abril. Como era publicada
semanalmente, ao contréario da Realidade que s6 chegava as bancas uma vez ao més, tinha
um carater mais informativo e de rapida assimilacdo dos assuntos em voga. Logo ganhou
popularidade, crescendo e estendendo seu alcance e importancia dentro da rede de
discursos da sociedade brasileira.

Por ser uma sociedade que até a década de 1970 permaneceu rural, com altos
indices de analfabetismo, o dominio das formas de discurso constituia ainda mais uma
forma de poder. No caso das revistas, estamos falando de um mercado de consumo de bens
culturais que cresceu ao longo de toda a segunda metade do séc. XX, mas que ainda
permaneceu no reduto das classes médias. Notadamente a Realidade em seus primeiros
anos, por sua abordagem tematica, pelo vocabulario, pelo preco e formato da revista, era
um veiculo de comunicacdo feito e voltado a um publico mais intelectualizado, quase
sempre universitario ou com formacdo universitaria. As interdi¢cdes colocadas na feitura e
no acesso a esses discursos midiaticos ja nos ddo a medida do que estariam representando

na configuracdo de uma sociedade:

Por mais que o discurso seja aparentemente bem pouca coisa, as interdi¢des que o atingem revelam
logo, rapidamente, sua ligagdo com o desejo e com o poder. Nisto ndo ha nada de espantoso, visto
que o discurso — como a psicanalise nos mostrou — nao é simplesmente aquilo que manifesta ou
oculta o desejo; é, também, aquilo que é o objeto do desejo; e visto que — isto a historia ndo cessa de
nos ensinar — o discurso ndo é simplesmente aquilo que traduz as lutas ou o os sistemas de
dominacéo, mas aquilo por que, pelo que se luta, o poder do qual nos queremos apoderar.?

No caso do nosso objeto de estudo, os discursos interditados a grande maioria da
populacdo brasileira (midiatico, artistico, universitario) investiram-se da tarefa de tentar
entender e traduzir os processos por que passava a musica popular, lancando-se todos a
embates ideoldgicos de grande vulto naquela conjuntura, no qual a prépria MPB tomava

parte por meio dos discursos musicados.

2 FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. S&o Paulo: Edigdes Loyola, 1996, p. 10.
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Em se tratando da MPB, tal acrénimo sintetizava, como ja vimos, uma musica nova,
em seu inicio engajada e que tentava articular tradicdo e modernidade. De dificil definicdo
até mesmo nos dias de hoje (passadas décadas de seu surgimento), a compreensdo de seus
sentidos nos primeiros anos de sua conformacéo foi matéria de amplo interesse dentro da
rede de discursos articulada no pais. Jornalistas, musicos, intelectuais, todos participavam
do embate em torno dos projetos estético-ideoldgicos centrados na MPB, com seus projetos
do nacional, do popular, do moderno etc. Ao fazerem isso, tentavam impor sua percepcéo

sobre as demais:

As percepcOes do social ndo sdo de forma alguma discursos neutros: produzem estratégias e préaticas
(sociais, escolares, politicas) que tendem a impor uma autoridade & custa de outros, por elas
menosprezados, a legitimar um projecto reformador ou a justificar, para os proprios individuos, as
suas escolhas e condutas.®

Realidade e Veja, no periodo abordado, foram revistas voltadas para a classe media
e gue, portanto, tentaram interpretar e classificar os novos movimentos musicais para esse
publico. Além disso, os préprios jornalistas, editores, articulistas, estavam também
inseridos nessa sociedade em franco processo de mudanca e aceleracdo rumo a
modernidade, mesmo que conservadora. Também eles tentavam articular discursos
condizentes com suas posi¢des e ideologias.

Percebe-se no caso da representacdo da MPB uma delimitacdo do espaco da rede
discursiva, posto que todos os envolvidos na tessitura de seus significados pertenciam a um
mesmo grupo social, por maiores que fossem as clivagens dentro dele. Mdusicos,
compositores, comunicologos em diversas funcdes, os juris dos festivais de cancdo, e, em
ultima instancia, os receptores dessa musica, estavam todos inseridos numa classe média
que, nas décadas de 60 e 70 do séc. XX, incumbiam-se da tarefa de “traduzir” a realidade
para o resto da populagao.

Ao se tentar aqui fazer uma breve analise de como a MPB foi representada nos
discursos da editora Abril, por meio das duas revistas ja citadas, tomaremos o cuidado de
tentar entender tais representacdes inseridas num contexto especifico, estando sempre
atentos para o fato de que mesmo a palavra escrita ndo possui sentido apenas literal ou

unico, mas se faz em consonancia com as ideologias de quem (ator ou grupo social) a

¥ CHARTIER, Roger. Op. Cit., p. 17.
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enuncia e com sua posi¢do ocupada na rede de discursos de determinada sociedade. Orlandi

é quem melhor nos da a entender esse processo:

Podemos dizer que o sentido ndo existe em si mas é determinado pelas posicdes ideoldgicas
colocadas em jogo no processo socio-histdrico em que as palavras sdo produzidas. As palavras
mudam de sentido segundo as posi¢des daqueles que as empregam. Elas “tiram” seu sentido dessas
posicdes, isto &, em relagdo as formacdes ideoldgicas nas quais essas posicdes se inscrevem.*

O nosso recorte e escolha por uma editora leva em conta o fato de que mesmo
dentro dela ja ndo ha a possibilidade de se chegar a uma Unica representacdo, posto que as
muitas vozes que ressoam em seu bojo ndo se pautam por uma mesma Visdo e muitas
devem ser as dissonancias. Ainda em relacdo as representacdes tecidas no processo de
significacdo, lembremos que por mais abarcadoras que elas possam parecer, nunca darao

conta da realidade:

E assim se d& o processo de significagdo: mediante a luta por impor um sentido em sacrificio —
imposicdo do siléncio — de outros possiveis. Logo, para tornar a realidade compreensivel o discurso
transforma a propria natureza do referente/objeto. Ndo ha como fazer corresponder a realidade
significada — prenhe de sentidos — ao discurso que a descreve — unificador por exceléncia -, pois este
sera sempre um meio a tantos outros possiveis. Sempre existira um déficit entre o objeto
representado e a representacao que fala por ele, em seu lugar.”

Dessa forma, cientes do déficit entre o objeto representado e a representacdo que
fala por ele, partimos em busca dos sentidos possiveis que acabaram por tomar o lugar da
realidade na luta de representacdes travadas em seu nome. E 0 processo de representacdo
comporta justamente as formas que encontramos para dar significado as tramas do mundo
social, de maneira a torna-las compreensiveis.® Nessa busca, abandonamos qualquer
pretensdo de se chegar a uma suposta realidade dada, posto que as representacfes assumem
e colocam-se no lugar desse real, restando-nos trabalhar com outros pressupostos. Vejamos

0 que diz Pesavento a esse respeito:

Nesta medida, a forca das representacGes se da ndo pelo seu valor de verdade, ou seja, 0 da
correspondéncia dos discursos e das imagens com o real, mesmo que a representagdo comporte a

* ORLANDI, Eni P. Analise de discurso. Principios e Procedimentos. 72 ed. Campinas: Pontes, 2007, pp. 42-
43.
® BRITO, Eleonora Zicari Costa de. “Histdria, Historiografia e Representagdes”. In: KUYUMIJIAN, Marcia &
MELLO, M.2 Thereza Negrao de (orgs.). Os espacos da Histdria Cultural. Brasilia: Paralelo 15, 2008, p. 32.
6 -

Ibidem, p. 33.
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exibicdo de elementos evocadores e miméticos (...) A forca da representacdo se da pela sua
capacidade de mobilizacdo e de produzir reconhecimento e legitimidade social. As representaces se
inserem em regimes de verossimilhanca e de credibilidade, e néo de veracidade.’

Assim, as revistas aqui trabalhadas trabalharam o tempo todo inseridas num
contexto especifico, e, no caso de nosso estudo, abordaram a MPB dentro de um regime de
verossimilhanga como condigdo prdpria de reconhecimento e identificacdo de seus leitores.
Mas como representaram a MPB? O que diziam? E, principalmente, como reagiram a seu
surgimento e consolidacdo em meados da década de 19607

Para se proceder a essa andlise foram escolhidas dentro de um corpus maior
reportagens da revista Realidade, especialmente aquelas dos primeiros anos, quando se
dava a institucionalizagdo do acrénimo MPB e a revista ainda gozava de liberdade de
imprensa. No caso da Veja, por seu carater semanal, seria impossivel proceder a coleta e
analise de todas as matérias sobre MPB desde seu surgimento, em 1968, até 1985, marco da
abertura politica e ascensdo do novo paradigma limitador desse tipo de mdsica, como
figurou a época o BRock. Escolhemos entdo trabalhar com as matérias que diretamente
versavam sobre musica nesse periodo e que estampavam isso em suas capas, gerando assim
um maior impacto social.?

No caso da Realidade, inimeras reportagens sobre musica tinham lugar em suas
paginas. A revista em seu afa de retratar e discutir os problemas nacionais ndo deixava de
estar atenta as muitas mudancas que ocorriam na masica brasileira e que diziam respeito a
seus leitores. Contudo, algumas dessas reportagens merecem destaque por terem captado no
exato momento em que tinham curso essas mudancas e por terem se lancado a reflexdo em
cima delas. E o caso, por exemplo, da emblematica edicdo de novembro de 1966 que trazia
em sua capa o time de masicos e compositores que se destacavam nagquele momento por
estarem promovendo a renovagdo da musica brasileira. Na foto da capa: Caetano Veloso,
Chico Buarque, Gilberto Gil, Nara Ledo, Jair Rodrigues, Paulinho da Viola, Toquinho,
Antbnio José (Magro) do MPB4 etc.

" PESAVENTO, Sandra Jatahy. “Mudancas epistemoldgicas: a entrada em cena de um novo olhar”. In:
Historia e Historia Cultural. Belo Horizonte: Auténtica, 2003, p. 41.

® Todas as capas desse periodo constam no Anexo desse trabalho. Cabe esclarecer que houve a intengdo de
integrar as capas ao corpo do trabalho, posto que sdo fontes e ndo meras ilustra¢cBes. Entretanto, a iniciativa
demandaria um tempo indisponivel devido a exigliidade do prazo. De todo modo, a expectativa é a de que o
leitor estabeleca o dialogo entre texto e imagem.
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A matéria retratava as mudancas sofridas pela bossa nova. Chamava ao novo grupo
que cantava “coisas da vida, amor ¢ liberdade” de a Nova Escola do Samba. E interessante
notar que o processo de institucionalizacdo da MPB ainda estava em voga, € mesmo 0s que
tomavam parte nela ainda ndo tinham entendimento do que se passava. Nessa matéria,
especificamente, chama a atencdo que o autor do texto, Narciso Kalili, denomina essa nova
musica como Moderna Musica Popular Brasileira (MMPB) e a coloca como continuagéo da

revolucdo iniciada na masica popular brasileira pela bossa nova:

A revolucdo que Jodo Gilberto, Antdnio (Tom) Carlos Jobim e Vinicius de Morais (sic) iniciaram na
musica popular brasileira continua, mas mudou muito. Nos objetivos, forma e contetdo. A bossa-
nova ndo fala mais s6 de barquinho-sorriso-amor-flor. Nem apenas de terra-fome-séca-miséria. Ndo
se discute mais se ela é samba-jazzificado ou jazz-sambificado. Nesses oito anos de vida, a bossa-
nova mudou até de nome. Agora é moderna musica popular brasileira — MMPB. E ndo pertence
mais, como em 1958, quando surgiu a bossa, a um grupo s, uma igrejinha local. Hoje ela é a
propria musica popular, influindo e recebendo influéncia das manifestagbes musicais de todas as
regides do Brasil.’

Vale lembrar que tal matéria de capa foi veiculada em novembro de 1966. O que
teria suscitado tamanha relevancia para que viesse a se fazer uma matéria tdo grande, com
rico material fotografico, ainda por cima ganhando a capa? Bem, parece que nossa resposta
se d& quando voltamos as duas edicBes anteriores da revista (nos meses de setembro e
outubro) quando se fez circular uma interessante propaganda apregoando “algumas razdes
para vocé ndo perder nenhum programa do Festival de Musica Popular Brasileira:”. Logo
abaixo vinham as fotos de Jair Rodrigues, Roberto Carlos, Elis Regina, Nara ledo, Wilson
Simonal, Elizete Cardoso, Jorge Bem e Agnaldo Rayol. O nimero de novembro teria vindo
logo depois do Il Festival da Musica Popular Brasileira. E, ao que tudo indica, ele foi
mesmo um divisor de aguas na historia da MPB.

Observemos que o proprio “pantedo” estampado na capa de novembro difere um
pouco do que era apregoado pelas propagandas. Primeiro ponto a se notar seria a inser¢ao
de novos nomes: Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil etc. Mais importante até do
que a insercdo dos novos nomes foi a supressdo de alguns que na propaganda eram
anunciados sob o nome de “Musica Popular Brasileira”, mas que, pelo visto, ndo caberiam

sob a denominacdo da MMPB, vista como a continuidade da Bossa Nova. Assim, da edicdo

% Revista Realidade, Editora Abril, Ano I, n.° 08. Novembro de 1966, p. 116.
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de outubro para a de novembro, parece ter havido um corte pelo qual Roberto Carlos,
Agnaldo Rayol, Wilson Simonal e Jorge Ben ndo figurariam na nova masica que se estava
formando e ganhando vulto no pais.

Outro ponto a ser ressaltado era que a matéria identifica aquela altura chama
atencdo para as diferencas entre a forma e a maneira de se fazer poesia, comparando as
cangdes “Lobo Bobo” (Roberto Menescal e Boscoli) e “A Banda” (Chico Buarque).
Percebemos que se representava a nova musica como descendente direta da bossa nova,
como se ndo tivesse havido uma ruptura, mas sim mudangas em sua continuidade. Um dos
elementos que teriam sido constantes e permaneceram, segundo a revista, € o fato da nova
masica, tal qual a bossa nova, ser feita por jovens, para os jovens. E, apesar de enfrentar
naquele ano uma disputa comercial com o ié-ié-ié em que se via “inferiorizada”, o jogo

poderia ser virado pelos seguintes motivos:

1) o sucesso dos trés festivais de musica brasileira realizados éste ano; 2) a gravagdo de quase 600
novas musicas por més; 3) o aparecimento de dezenas de jovens, entre 18 e 25 anos, que fazem
musica de qualidade e quantidade s6 comparadas a primeira fase da bossa-nova; 4) os shows e pegas
dos teatros paulistas e cariocas encenados com base na MMPB; 5) o debate diario e apaixonado de
seus problemas, através de todos os meios de divulgacdo; e 6) a popularidade de seus intérpretes e
compositores, como Edu Lébo, Chico Buarque, Vinicius de Morais (sic), Nara Ledo, Elis Regina,
Jair Rodrigues.™

A matéria continua num forte elogio aos jovens compositores da MMPB, ditos
como mais conseqlientes do que os do ié-ié-ié. Aqueles falavam em problemas politicos,
sociais e econdomicos de seu tempo, ao passo que os Ultimos ndo iram além “das dancas
exoticas, das botinhas, dos cabelos compridos e da lamentacéo — através de suas musicas —
sobre a amada que nao vem”. !

Toda a reportagem procura tracar o que teria sido o caminho até essa musica que
explodira em 1966 com classicos como “A Banda”, “Disparada”, “Jogo de Roda”, “Cancao
para Maria” no ja citado festival. As proprias se¢cdes em que a reportagem ¢é dividida nos
deixam ver a linha tracada da bossa 8 MMPB. A primeira se¢do ¢ intitulada “No comégo:

barquinho, amor, mar, flor”, em que traca o advento da bossa nova no reduto da classe

média da zona sul carioca; a segunda se¢do “Depois: séca, miséria, fome, nordeste” aborda

9 Ihidem, p. 117.
11 1 dem.
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a investida de autores da bossa nova na musica engajada, bem como novos compositores
com novas tematicas, como Gil, Zé Kéti, Jodo do Vale etc; a terceira seria “No caminho:
morro, classicos, folclore”, em que aponta a pesquisa na base das composi¢cdes modernas,
em busca das antigas tradi¢bes brasileiras, ressaltando figuras como Edu Lobo, Francis
Hime, Marcos Vale etc; a quarta e Gltima secdo da reportagem é “Hoje: vida e amor do
povo brasileiro”, em que, além de algar Chico Buarque a posigdo de “maior representante
da musica urbana brasileira da atualidade” comparando-0 a Noel Rosa, traga também o
perfil de Geraldo Vandré como representante das “musicas de participacdo”, de tematica
nordestina.

A longa mateéria insere-se no contexto de afirmacdo dessa nova musica, ela mesma
contribuindo para isso ao tracar o perfil de muitos de seus autores e intérpretes de maneira
elogiosa, em oposi¢do a musica dita comercial e de apelo pobre, o ié-ié-ié, esse “outro”
contra quem a MPB teve de lutar. Vale a pena a citacdo do fim da matéria, pois ela nos
remetem a maneira como a revista abordou o tema da nova musica popular urbana,
levando-se em conta que seu publico era tdo classe média e intelectualizado quanto os

préprios jovens que figuraram na capa dessa edi¢ao:

Estes s&o 0s jovens que estdo fazendo a renovagdo da musica popular brasileira. Buscando caminhos
diversos, contraditorios, mas essencialmente ligados a cultura e a tradi¢do, éles continuam a
revolucdo iniciada por Tom Jobim, Jodo Gilberto, Vinicius de Morais. A sua concepg¢do do mundo e
as reivindicac@es que fazem, estdo resumidas na frase de um déles, o baiano José Carlos Capinam:

- Hoje nés devemos cantar a vida e o amor do homem brasileiro.*?

Note-se que a legitimagéo para tal grupo parecia advir dos caminhos que percorriam
que, por novos que fossem, estavam “essencialmente ligados a cultura e a tradicdo”. Além
disso, Gilberto Gil, Caetano Veloso, Capinam e outros futuros participantes do movimento
da Tropicélia estavam ali postos em harmonia junto a Chico Buarque, Paulinho da Viola,
Edu Lobo, Geraldo Vandré, dentre muitos outros, formando o time estelar da MMPB. Isso
nos deixa entrever o choque que a Tropicalia viria a causar a esse time, uma vez que partira
de seu proprio meio.

Além dessa reportagem emblematica, outras chamam atencdo, como uma de

novembro de 1968 intitulada “Este homem procura um caminho”, matéria que trata da vida

2 |bidem, p. 124.
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e do percurso musical de Roberto Carlos logo apés sua saida da Jovem Guarda, aludindo as
suas novas buscas musicais e o tracado de uma nova imagem junto a seu publico.*® Porém,
em dezembro desse mesmo ano outras grandes e bem trabalhadas reportagens tentavam dar
conta do fenbmeno da Tropicalia, em duas matérias seguidas chamadas: “O Tropicalismo ¢é
nosso, viu?”’ e “Acontece que ele ¢ baiano”, essa ultima tragando um perfil de vida e
criacdo de Caetano Veloso e desde entdo algando-a a figura maxima daquele movimento.

A matéria sobre o tropicalismo tenta entendé-lo justamente como um
desdobramento da cena musical anterior, ressaltando que ele passava a ocupar o polo de
embate com a tradicional musica brasileira, no lugar da ja extinta Jovem Guarda, da qual,
inclusive, teriam se servido em alguns pontos. Ressalta as confluéncias de outras artes de
vanguarda com o Tropicalismo, dando especial destaque a peca “O Rei da Vela”, de José
Celso Martinez Corréa, a qual teria “dividido” sua obra em antes e depois de ter visto a
peca, além da ja conhecida paixdo de Caetano pelo filme “Terra em Transe” de Glauber
Rocha. Do mesmo modo mostra como também Gil teria sofrido o impacto das vanguardas,
em especial do teatro em sua nova informagéo intelectual. Destaca ainda o papel de
Chacrinha como icone da Tropicalia. Esse ultimo se dizia admirador de Gil, Caetano e dos
Mutantes, e afirmava: “Mas €les todos me imitam. Muita gente me imita”. "

Um dado relevante na matéria que procura apontar o que seria o tropicalismo € a
afirmacdo de que as pessoas, 0 grande publico, ndo estavam entendendo exatamente o que

se dava com aquele movimento:

Para Chacrinha, como para uma boa parcela da opinido publica, o tropicalismo é apenas uma maneira
de se apresentar. A fantasia faz o tropicalista. As atividades paralelas de Glauber Rocha, José Celso,
Libero Ripoli e outros Ihe escapam totalmente. *°

Dessa forma, ao tentar relacionar o tropicalismo com as outras manifestacdes
artisticas e com os movimentos de vanguarda no mundo e os do préprio pais, citando, por
exemplo, a semana de arte moderna de 1922, a revista Realidade colocava-se num lugar de

representacdo diferenciada, pois tentava compreender e traduzir para seu publico mais

3 para maiores detalhes conferir: BORGES, Pedro M. de Assis. Rebeldia, Alienacdo e Angustia: Roberto
Carlos na Revista Realidade (1966/1968). Trabalho de Conclusdo de Curso. (Graduagdo em Historia) —
Universidade de Brasilia. Orientadora: Eleonora Zicari Costa de Brito.
1: Revista Realidade, Editora Abril, Ano 111, n.° 33. Dezembro de 1968, p. 181.

Idem.

74



intelectualizado o que cortava a cena musical naquele momento. Para isso, procurou
dialogar com muitos do envolvidos: Gil, Caetano, Rogério Duprat, Torquato Neto,
Capinam, Gal Costa etc. Ao falar dessa Ultima, eleva-a a posicédo de elo entre o tropicalismo
e a Jovem Guarda, 0 que demonstra que s6 em 1968, depois da tropicalia e de chamar
atencdo cantando “Divino Maravilhoso” no IV Festival da Musica Popular Brasileira da TV
Record, ¢ que Gal Costa teria realmente surgido para o grande publico. Ela seria “a
intérprete oficial do grupo baiano”. Em suas falas, Gal tece francos elogios a Roberto
Carlos, 0 que nos da a ver a ruptura provocada pela Tropicéalia, tornando possivel aos

artistas da frente da MPB assumir gostos mais heterogéneos:

Independente de sua importancia histérica, que é indiscutivel, acho o Roberto Carlos genial. N&o foi
sem razdo que o maestro Duprat colocou na gravacdo de Baby, na hora em que a letra diz “aquela
can¢do do Roberto”, uns acordes de Esta € a nossa cangdo. Acho essa musica tdo bonita, como a
Michéle, dos Beatles.™

Na mesma esteira de tentativa de compreensdo do novo cenario musical, em junho
de 1969 a revista traria uma grande matéria sobre o grupo que fora importante na afirmacgéo
da Tropicalia, mas que agora se encontrava em carreira solo, procurando 0s proprios
caminhos. Sob o titulo de “Os mutantes sdo demais”, procura entender a cabeca dos jovens
irmdos Arnaldo e Sérgio Baptista e sua companheira Rita Lee. O mais interessante em toda
a reportagem e ver como as definicdes da época para o campo musical, que por tantas
mudancas passava, ndo eram unanimes, sendo muitas vezes confusa, como nessa passagem
em que os Mutantes (que se pautavam pelo rock anglo-americano) séo colocados sob a

mesma denominacdo que se atribuia a Jovem Guarda, anos antes:

O grande momento de afirmacdo de Os Mutantes foi precisamente diante de uma vaia formidavel,
dada pelas 2 mil pessoas que lotavam o Teatro Paramount, da TV Record, durante o Il Festival da
Mdsica Popular Brasileira, quando éles acompanharam Gilberto Gil em Domingo no Parque, em
setembro de 1967. A presenca dos trés ali significava a profanacdo de um reduto da chamada musica
popular auténtica: éles eram entdo um conjunto de ié-ié-ié e, pior ainda, invadiam o Festival
empunhando guitarras elétricas. Os puristas da mésica popular tinhas espasmos de indignacao.*’

1% Ibidem, p. 183.
7 Revista Realidade, Editora Abril, Ano 1V, n.°39. Junho de 1969, p. 132.

75



Pelo que se apreende dessa reportagem € que bastava se fazer musica jovem e
eletrificada para ser considerado ié-ié-ié. Tal identificacdo direta ndo parecia ter mudado
ainda, mesmo com algum tempo j& de tropicalia. S6 muitos anos depois € que, olhando em
retrospecto, Os Mutantes seriam ditos como um grupo de rock e ndo simplesmente ié-ié-ié.
Porém, pelos discursos da época, como vimos, outros sentidos se poem.

Em 1971, os caminhos de Realidade e Veja iriam se cruzar, mas em tons um pouco
diferentes. Nesse ano foi levado ao ar pela Rede Globo de Televisdo, o Som Livre
Exportacéo que levou ao Parque do Anhembi nada menos que 100.000 pessoas para ouvir
antigos e novos nomes do que se chamava MPB. A novidade? Numa mistura mais que
eclética, passaram pelo mesmo palco Chico Buarque, Elis Regina, Vinicius de Moraes, Jair
Rodrigues, Tim Maia, Ivan Lins, Gonzaguinha etc. Era a MPB do tipo exportacéo,
vendendo cada vez mais e cada vez mais aberta a novos géneros e novos integrantes. A
matéria da Realidade era aberta pela pergunta: “Para onde vai a musica popular brasileira?”

e seguia com mais questionamentos:

O programa é um exemplo do que estd acontecendo agora: som livre, vale-tudo, para encontrar uma

linha Gnica de exportagdo. Quer dizer, ndo h& nenhuma linha definida. H& perguntas: O samba

morreu? N&o? Aceitamos a soul music? Rejeitamos tdda influéncia estrangeira? Ou vale tudo
18

mesmo?

A reportagem procurava entender o que estava se processando com a Mdsica
Popular Brasileira e parecia ver nessa tamanha abertura a juncdo de dois fendmenos, a
heranga da Tropicélia e a massificacdo do mercado de mdusica, 0 que, segundo a matéria,
deu coisa boa, mas “também deu coisa ruim”. A matéria afirma um certo vazio musical do
momento como se a espera de um novo movimento de musica, que desde a Tropicalia
encontrava-se apenas alargando o que ja se fizera antes. O tom é nitidamente preocupado
com a tradicdo do samba, que estaria se perdendo em meio as novidades, além de se
perguntar para onde teriam ido os jovens de dez anos atras aguerridos defensores das
tradicbes. Pergunta-se, inclusive, se naquele momento de invasdo de tanto ritmos
estrangeiros que se mesclavam a MPB nado seria “o caso de se formar outros grupos de

autodefesa musical?”.

18 Revista Realidade, Editora Abril, Ano VI, n.° 58. Janeiro de 1971, p. 108.
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A revista Veja, por sua vez, aborda o mesmo Som Livre Exportacdo sob uma outra
Otica, quase ufanista, vangloriando-se do “produto nacional” que vendia e estava na moda.
A matéria é, sobretudo, a respeito do mercado de mdsica, das novas gravadoras, da corrida
pelo ouro, da nova MPB que crescia em numeros, seja de ouvintes, no IBOPE da TV, nas
preferéncia das emissoras de radio e no gosto do publico etc. Ndo ha nessa revista o tom de
saudosismo da Realidade. Antes, o0 oposto. Mostra como a nova geragédo da MPB formou-
se do cruzamento das antigas tradi¢des brasileiras com influéncias externas, como é o caso
de Ivan Lins, que teria descoberto suas potencialidades vocais ao ouvir a cantora de soul
music norte-americana Thelma Houston.*®

Ao se tornar a “preferida” do publico e carro chefe da editora Abril, a revista Veja
vinha consolidar um novo tratamento da MPB, mais liberal e de tons mais populares do que
o conferido pela revista Realidade. Entre os anos de 1968 e 1985, foram 24 capas dedicada
a musica, seu universo e seus representantes. Dessas, apenas duas ndo versavam sobre
masica brasileira. Uma de 17 de dezembro de 1980, que tratava da morte de John Lennon,
sua influéncia no mundo musical e o legado que ele deixava; a outra de 18 de julho de 1984
sobre o fenbmeno pop Michael Jackson.

Tamanha representacdo nos da a medida da importancia com que a masica brasileira
se apresentava nesse periodo. Muitos e importantes intérpretes estamparam suas capas,
geralmente em seu periodo de auge. Foram os casos de Chico Buarque (esse duas vezes
capa), Caetano Veloso, Gal Costa, Maria Bethania (também duas vezes), Beth Carvalho,
Simone, Elba Ramalho, Gonzaguinha, Roberto Carlos, Elis Regina (duas vezes, a ultima
devido a sua morte), Rita Lee, Fagner, Jodo Bosco, Luis Melodia, Walter Franco dentre
outros.

A revista procurou acompanhar a trajetoria da musica brasileira, muitas vezes
mesmo atendendo a pedidos de seus leitores que volta e meia lhe exigiam mais uma
materias dedicada exclusivamente a masica. Algumas delas, como a ja citada sobre o0 Som
Livre Exportacdo, foram muito importantes, por destacar o impacto comercial da MPB.
Outro exemplo é o exemplar de 10 de dezembro de 1980 que trazia a capa Maria Bethania
como “A cantora que mais vende no Brasil”. Nao por acaso ela estava ali, pois no ano

anterior tinha sido a primeira cantora a chegar a cifra de um milhdo de cdpias vendidas com

19 Revista Veja, Editora Abril, n.2 136, 14 de abril de 1971, p. 43.
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seu disco Alibi, marca que até aquele momento s6 era conseguida por Roberto Carlos e
alguns discos com trilha sonora de novela, sempre pela Som Livre. Essa edi¢do e algumas
seguintes a ela ainda fizeram circular a propaganda do novo disco de Maria Bethania, o
Talismd, que, segundo a divulgacdo, ja saia de fabrica com 600.000 coOpias vendidas. Seria
seu terceiro disco de grande impacto popular. Entre os dois ja citados houve Mel, que lhe
rendeu o titulo de “abelha rainha” da MPB.

Era o fim da década de 1970 realgcando o papel que a MPB teria tido na
consolidacdo da Industria Fonografica no Brasil. Uma analise mais detida dessa e de outras
linhas editoriais no pais (0 que exacerba o espago dedicado a esse estudo) nos permitiria
auscultar os muitos e ricos significados assumidos pela MPB nas décadas passadas. Muitas
escutas ainda se mostram possiveis para ela, basta aprumar os sentidos e os métodos com

que se procedera a pesquisa. Essa aqui foi apenas uma delas!
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CONSIDERACOES FINAIS

“Se alguém perguntar por mim/ Diz que fui por ai/
Levando um violdo debaixo do braco”

(Diz que fui por ai — Zé Kéti e H. Rocha)

Chegada a etapa final desse estudo, fica-se com a impresséo de que se deve
relativizar a pergunta que funcionou como seu pontapé inicial. Ao invés de “O que é
MPB?”, parece-nos mais adequado procurar ndo um sentido unico para o acrénimo, mas 0s
seus muitos significados em diferentes épocas. O que se entende por MPB nos anos 1960 é
bastante diferente da compreensdo de hoje. Isso sem falar na falta de homogeneidade em
torno de seus significados, isso desde que ela existe.

Porém, o que aqui vimos nos permite ao menos seguir um caminho mais acertado na
tentativa de rastrear o desenvolvimento da sigla. Esse seria o de tentar vé-la sob a 6tica de
um complexo sociocultural e ndo como um género musical especifico ou a mistura de
muitos e diferentes géneros. Esse complexo é muito mais determinado pelas formas de
criacdo, divulgacao e, sobretudo, de recepcdo, todas inseridas numa industria fonografica
que se fortaleceu no pais durante a década de 1970.

Nesse sentido é o que o trabalho dialogou com as fontes e fez encaminhamentos de
andlises em torno da chamada MPB, privilegiando articulagdes entre a conjuntura, o
mercado fonografico e a maneira pela qual se desenharam representacGes veiculadas pelo
suporte midiatico (no caso as revistas Realidade e Veja).

De certo modo, a pesquisa em seus momentos e movimentos indicou aspectos que
sugerem uma possivel nomeacao para a conjuntura estudada como “era da MPB”. Afinal,
ali se instauraram condicBes sécio-historicas e culturais para o florescimento desse

acrénimo, cujos maltiplos sentidos essa monografia teve a intencao de rastrear.
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