
SESSÃO - 05

2. MUNDIALIZAÇÃO & MÚSICA POPULAR: A 
REPRESENTAÇÃO DA “CRISE” DA CANÇÃO 

NA OBRA DE CAETANO VELOSO

Daniela Vieira dos Santos*

* Doutoranda em Sociologia pelo programa de pós graduação em Sociologia da Unicamp. Bolsista da Fapesp 
(Fundação de Amparo à Pesquisa do Estado de São Paulo). 941

Resumo

O presente trabalho visa a analisar a 
produção musical de Caetano Veloso no pós-
tropicalismo por meio de uma abordagem 
sócio-histórica da canção popular brasileira. 
Através desse recorte pretendo demonstrar a 
inserção da música popular no processo de 
mundialização da cultura. Como hipótese ini-
cial de trabalho, é possível dizer que a produção 
musical do compositor durante a década de 70 
expressa uma crise de projetos nacionais. Os 
projetos estéticos-políticos que conduziram 
as suas produções ao longo da década de 60 
sofreram um substancial declínio e, assim, já 
apontavam para a “crise” das representações de 
projetos nacionais em suas canções. E tal estado 
de crise torna-se ainda mais expressivo a partir 
da década de 80 e 90 – quando ocorre a efetiva 
mundialização da música popular brasileira. 
Nesse contexto, é possível vislumbrar que as 
canções de Caetano se consolidam no âmbito 
do internacional-popular.

Palavras-chave: crise da canção; MPB; nacio-
nal-popular; mundialização; nação

Resumen

Este trabajo tiene como objetivo ana-
lizar la producción musical de Caetano Veloso 
en el post-Tropicalia a través de un enfoque his-
tórico-social de la canción popular brasileña. A 
través de este corte de la intención de demos-
trar la integración de la música popular en el 
proceso de globalización de la cultura. Como 
hipótesis de trabajo inicial, es posible decir que 
la producción musical del compositor en los 
años 70 expresó una crisis de proyectos nacio-
nales. El proyecto estético-políticas que lleva-
ron a sus producciones a lo largo de los años 60, 
sufrieron una disminución considerable, y por 
lo tanto han puesto de relieve la “crisis” de las 
representaciones de proyectos nacionales en sus 
canciones. Y tal estado de crisis se hace aún más 
significativa desde los años 80 y los 90 - cuan-
do no es eficaz la globalización de la música 
popular brasileña. En este contexto, podemos 
ver que las canciones de Caetano se consolidan 
en el marco del popular internacionalmente.

Palabras clave: la crisis de la canción; pop; na-
cional-popular; la globalización; la nación
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A partir dos anos 70 a música popular co-
loca-se como uma música sem fronteiras 
rítmicas, históricas, geográficas ou ideo-
lógicas. Os limites impostos pela censura 
ainda vigente [...], chegavam a prejudicar 
significativamente o trabalho de alguns 
compositores [...]. De todo modo, a maior 
parte dos artistas já não se preocupava 
mais com censura ou com projetos esté-
ticos ou ideológicos. Algo que era apenas 
incipiente na década anterior vinha se tor-
nando gradualmente, o grande parâmetro 
para todas as produções: o mercado de 
consumo (TATIT, 2004, p. 227-228).

O presente trabalho tem como 
objetivo analisar a produção musical de 
Caetano Veloso no pós-tropicalismo por 
meio de uma abordagem sócio-histórica 
da canção popular brasileira. Através 
desse recorte pretendo demonstrar a in-
serção da música popular no processo de 
mundialização da cultura1. Não é novi-
dade que a inserção de Caetano na cena 
musical brasileira ocorreu num momento 
peculiar da produção cultural: os anos de 
1960. Nesta década, a música popular 
obteve uma efervescência antológica, em 
muito devido, mas não somente, às pró-
prias condições políticas nas quais o Bra-
sil vivia, bem como ao mercado cultural 
que se instituía. Nessa direção, a entrada 
do compositor Baiano nesse âmbito nor-
teou-se por um contexto sócio-histórico 
preciso: o impacto das concepções da 
esquerda nacionalista na produção mu-
sical, que trouxe grandes implicações 
à música brasileira. Sendo assim, cabe 
aqui realizar uma síntese da cena musi-

cal desse período demonstrando os seus 
impasses, bem como a articulação feita 
entre música popular com o projeto na-
cional do Partido Comunista, o processo 
de formação da chamada MPB e a atua-
ção da indústria fonográfica. Traçar esse 
panorama, mesmo que breve aos limites 
deste texto, é um importante pressuposto 
metodológico para uma análise sócio-his-
tórica da canção.  

Como sugere Vinci de Moraes, a 
utilização da canção popular (música) 
como documento histórico coloca-se 
como um caminho significativo para 
desvelar aspectos ainda não colocados 
pela historiografia oficial. O autor sa-
lienta que mesmo sem formação musical 
apropriada e específica, podem-se com-
preender aspectos gerais da linguagem 
musical e buscar critérios e limites pró-
prios à investigação, pois, o som oferece 
as mais variadas relações simbólicas com 
a sociedade. Além do mais, afirma que 
para o estudo das relações entre música 
e sociedade não devemos determinar 
as relações culturais como mero reflexo 
da estrutura histórica, assim como, não 
pensar a música dentro de uma singular 
autonomia. Nas suas palavras “[...] a 
música, sobretudo a popular, pode ser 
compreendida como parte constitutiva 
de uma trama repleta de contradições e 
tensões em que os sujeitos sociais, [..] vão 
(re) construir partes da realidade social e 
cultural”2. Desse modo, ele pontua que 
para trabalhar com canção popular deve-
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se considerar alguns critérios relevantes 
à reflexão: 1) a linguagem da canção, 2) 
a visão de mundo que ela incorpora e 
traduz, 3) a perspectiva social e histórica 
que ela revela e constrói. Portanto, dado 
o aspecto polissêmico da canção popular, 
a contextualização se faz necessária para 
“mapear as camadas de sentido embuti-
das numa obra musical, bem como suas 
formas de inserção na sociedade e na his-
tória, evitando, ao mesmo tempo, as sim-
plificações e mecanismos analíticos que 
podem deturpar a natureza polissêmica 
[...] e complexa de qualquer documento 
de ordem estética”3. Dito isso, através do 
estudo sobre Caetano Veloso, cuja carrei-
ra consolidou-se no bojo dos Festivais da 
Canção, desejo contribuir não só para os 
debates da MPB no pós AI-5, mas para 
os estudos sobre o nacional e o interna-
cional popular no campo da cultura.

A chamada “Era dos Festivais” 
(1966-1972) possibilitou a entrada de 
novos artistas no cenário musical, mo-
dificou o lugar social da canção – cujo 
veículo principal de difusão passou a ser 
a TV -, e colocou-se como uma forma de 
resistência política e cultural à Ditadura 
Militar, uma vez que a cultura de esquer-
da pelo menos até 1968 obteve relativa 
hegemonia cultural, tal como já bem de-
monstrou o ensaio de Roberto Schwarz 
(1978); nessa linha, é possível afirmar 
que a canção popular foi uma manifesta-
ção cultural significativa de resistência ao 
golpe. Todavia, além do status “glorioso” 

que tende a mitificar os Festivais, eles 
foram certames de impasses estéticos, 
políticos e ideológicos inseridos num 
momento específico do desenvolvimento 
da indústria cultural no Brasil. Os Festi-
vais podem ser vistos como vitrines para 
a inserção de novos “talentos” no campo 
musical; com isso impulsionaram o cres-
cimento e a segmentação da produção 
fonográfica, revelando artistas conso-
lidados na história da música popular 
brasileira, porém, dentro de uma tensão 
entre qualidade musical (estética) e pro-
cesso de racionalização da cultura. Desta 
contradição entre bens simbólicos e in-
teresses comerciais, aliados também aos 
debates da política cultural de esquerda, 
vislumbrou-se em Caetano e nos tropi-
calistas o salto à modernidade. Segundo 
publicação da época, sobre o III Festival 
de MPB (1967): 

Os que realmente inovaram, trouxeram 
contribuições novas e boas, foram Caeta-
no Veloso, com Alegria, Alegria, um salto 
para o futuro, uma música, que partindo 
da mais autêntica música brasileira, foi 
se encontrar com o novo som universal. 
Gilberto Gil foi a mesma coisa. [...] (FES-
TIVAL EM..., 1967, p.10). 

Em termos gerais, a década de 60 
teve como ideário na produção musical 
um projeto relacionado a uma cultura 
política vinculada ao nacional-popular. 
No entanto, a proposta estética dos tro-
picalistas - de abertura musical, provocou 
a ruptura de certos cânones que tinham 
sido incorporados na música popular 
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brasileira. Diante disso, os tropicalistas 
podem ser tidos como os que percebe-
ram a crise da cultura nacional-popular 
e propuseram saídas criativas em meio 
à emergência da Indústria Cultural. De 
acordo com Heloísa Buarque de Hollan-
da, o tropicalismo seria fruto de uma crise 
tanto da esquerda quanto das vanguardas 
históricas, isto é, esse movimento aparece 
“desconfiando dos mitos nacionalistas e 
do discurso militante do populismo”4. 
Por outro lado, Marcelo Ridenti analisa 
o tropicalismo como um movimento que 
traz as marcas da formação político-cul-
tural dos anos 50 e 60”, ou seja, não se 
constitui como uma ruptura radical com 
a cultura política daqueles anos (50/60), 
mas seria “um de seus frutos diferencia-
dos, modernizador e crítico do romantis-
mo nacionalista e realista nacional po-
pular, porém dentro da cultura política 
romântica da época, centrada na ruptura 
com o subdesenvolvimento nacional e 
na constituição de uma identidade do 
povo brasileiro”5. O projeto musical da 
tropicália, cunhado de “som universal”, 
desejou ressituar, culturalmente, a nação 
brasileira no mundo ocidental. 

Diante desse contexto é possível 
observar que a brasilidade colocava-se ao 
debate musical como a representação dos 
anseios nacionais e populares, problemá-
tica esta já presente no início da década 
de 60 com a atuação político-cultural 
dos CPCs da UNE, que foi colocada na 
ilegalidade com a implantação do golpe 

militar. Dadas as inúmeras discussões 
sobre a “brasilidade” nos anos 60, a via 
representativa dessa “nova identidade” 
reestruturadora do sistema de produção 
e consumo de canções no Brasil, foi mar-
cada ao mesmo tempo pelo engajamento 
político e pela inserção numa Indústria 
Cultural cada vez mais consolidada. 
“Este foi um dos paradoxos da grande 
popularização da música nacionalista, no 
imediato pós-golpe, e uma das variantes 
que marcaram o nascimento da MPB re-
novada, consagrada na era dos festivais” 
6.

Ainda que atualmente a MPB 
sirva para designar qualquer gênero mu-
sical, abrangendo, por exemplo, desde 
o sertanejo até o rock, a sua trajetória 
configura-se a partir do golpe militar de 
1964, quando a cultura nacional popular 
buscou outras referências estéticas e no-
vas perspectivas de afirmação ideológica. 
Esta sigla sintetizou a busca de uma nova 
canção que expressasse o Brasil como 
projeto de nação idealizado por uma cul-
tura política influenciada pela ideologia 
nacional-popular e pelo ciclo de desen-
volvimento industrial, impulsionado a 
partir dos anos de 1950. “O triunfo da 
MPB era, num certo sentido, o triunfo do 
‘povo-nação’, símbolo da resistência polí-
tica [...]. Era também a materialização da 
articulação entre as falas dos intelectuais 
e do ‘povo’, categorias que deram senti-
do ao imaginário político entre 1964 e 
1968” (Idem, p. 174).
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Desse modo, no que diz respeito 
à MPB, pode-se dizer que a década de 
1970 teve seu início, no Brasil, em 1968, 
mais precisamente após a promulgação 
do AI-5 que, para a maioria dos autores 
que estudaram o período, acarretou num 
corte abrupto das experiências musicais 
ocorridas até então no país7.O AI-5 cria-
va dificuldades para a MPB tanto do 
ponto de vista político quanto de viabili-
zação do produto no mercado de música, 
que desde a década de 1960 crescia no 
Brasil  A partir de 1969 o projeto nacio-
nal-popular não era mais determinante 
dos rumos musicais do país, devido tanto 
à repressão como pela força de novas ten-
dências ligadas ao “som universal”. Pois, 
no pós-68 a Bossa Nova e o Tropicalismo 
foram vistos como referências de uma 
“renovação musical” da MPB, traduzida 
num processo de “institucionalização” 
que reavaliou a canção brasileira. O “ci-
clo final de institucionalização da MPB 
renovada” iniciou-se com as mudanças 
ocorridas no festival de 1967, colocando-
se como um dos momentos cruciais na 
formulação do gosto da música popular. 
Porém, nessa época, a MPB não estava 
plenamente institucionalizada uma vez 
que não havia “delimitado um campo 
cultural dotado de seus mecanismos de 
auto-reprodução e com regras de criação 
e hierarquias de apreciação definidas”8. A 
chamada MPB consolidou-se na década 
de 70 como uma “instituição sócio-cul-
tural” ampla, que absorveu diversas ten-
dências e gêneros musicais dentro de um 

complexo campo de relações. E assim, 
apresenta um efetivo reconhecimento 
junto às parcelas da elite da audiência 
musical como um tipo de canção dotada 
de alto valor artístico. Ao contrário, por 
exemplo, da Bossa Nova, a “Instituição 
MPB” deve ser definida “mais como um 
‘complexo cultural’ do que como um gê-
nero musical específico”9.

Nessa linha de consolidação da 
MPB, tornada referência nacional, passa-
se a fortalecer o termo “tendência” para 
rotular os “regionalismos” que recusa-
vam o mainstream da MPB e não aderiam 
completamente ao pop internacional, 
sem, contudo, rejeitá-lo. É esse o caso, 
por exemplo, dos “mineiros” do Clube da 
Esquina (Milton Nascimento, Lô Borges 
etc.) e dos “nordestinos” (Elba Rama-
lho, Zé Ramalho, Amelinha etc.). Desse 
modo, e coincidindo com a fase de “aber-
tura” do regime, com o relativo abranda-
mento da censura, a MPB conheceria um 
novo boom criativo e comercial por volta 
de 1975/76 – transformando-se numa es-
pécie de trilha sonora da “abertura”. En-
tretanto, esse boom não favoreceu signifi-
cativamente a todos os que pretendiam 
ficar sob o “guarda-chuva” da sigla MPB. 
O mercado fonográfico privilegiaria as 
carreiras de Chico Buarque, Elis Regi-
na, Gilberto Gil, Caetano Veloso, enfim, 
os conhecidos “monstros sagrados” da 
MPB. Isso ocorria, pois nesse momento 
as gravadoras estabeleciam os seus cha-
mados artistas de catálogo (casts estáveis), 
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em acordo com as novas estratégias de 
mercado. Soma-se a isso o fato de a pró-
pria “Instituição MPB” agir de modo a 
impor limites, tanto os estéticos como 
os de mercado (que no fim acabavam se 
entrelaçando). 

Legitimada culturalmente e con-
solidada comercialmente, a MPB vive-
ria seu auge até o início da década de 
1980. Nesse sentido, tendo no pop-rock 
nacional o grande filão da indústria fono-
gráfica, o mercado de música brasileiro 
passou a ser ainda mais refratário a no-
vidades e renovações criativas. Toda uma 
geração de músicos que propunham uma 
renovação estética da MPB, mas sem se 
filiar ao seu mainstream (e muito menos 
ao grande mercado), ficaram à margem 
do processo – como, por exemplo, os 
músicos da chamada Vanguarda Paulis-
ta (Arrigo Barnabé, Itamar Assumpção, 
grupo Rumo, Língua de Trapo e Premê.) 
–, tendo que atuar, via de regra, apenas 
em espaços “alternativos”. Percebemos, 
então, que a música brasileira passou por 
um intenso processo de redefinição nas 
esferas de produção, circulação e difusão. 
Até meados dos anos 60, podemos dizer 
que a indústria do disco quase sempre 
apostava em novos gêneros e movimentos 
que emergiam na década, uma vez que o 
mercado ainda não contava com faixas 
de público definidas, fato que passa a ser 
determinante nos anos 70 como demons-
tra o trabalho da socióloga Márcia Tosta 
Dias (2000). 

Além disso, o fenômeno da globa-
lização modificou o panorama musical da 
década de 80 e, principalmente a partir 
dos anos de 1990; isto tanto na esfera 
da produção quanto na da recepção. 
Esse processo de “desnacionalização” e 
concentração da produção fonográfica 
(entre os anos 80 e 90) foi intensificado 
tanto pela instalação e/ou consolidação 
das majors, como pela absorção de capital 
estrangeiro pelas duas maiores e tradicio-
nais empresas fonográficas, a Copacaba-
na e a Continental10. Para Vicente (2002), 
é nesse período que temos a efetiva glo-
balização da indústria fonográfica brasi-
leira. Ele observa que nos anos 80 ocorre 
a busca por um mercado mais massifica-
do, portanto, há uma recusa dos músi-
cos à tradição da MPB. Por outro lado, 
Morelli11 afirma que o BRock resgatou 
a “tradição poética e política da MPB, 
engajando-se no processo de construção 
da nação”. No entanto, o BRock retoma 
essa tradição para torná-la massiva, “para 
ampliar o circuito de sua circulação e de 
seu consumo, ao mesmo tempo em que a 
mobilização política também se tornava 
massiva, com o acirramento das campa-
nhas pela redemocratização do país”12.

Assim, a MPB nos anos 80 cedeu 
lugar ao Rock Nacional, deixando de ter 
o papel preponderante que teve no mains-
tream do mercado musical brasileiro. Os 
segmentos musicais privilegiados nesse 
contexto de mundialização da cultura são 
o “popular romântico, o sertanejo, o rock 
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e a música infantil”13. Nessa condição, a 
cena musical dos anos de 1990 é marca-
da pela sua “efetiva globalização, com a 
constituição de um ‘sistema aberto’ de 
produção, baseado na inovação tecnoló-
gica e na terceirização das atividades” 14 

Feita essa contextualização, e ain-
da que eu saiba da existência de contro-
vérsias a respeito do momento em que a 
tradição da cultura política influenciada 
pelo nacional-popular tenha assumido 
aspectos relacionados ao internacional-
popular, sugiro que já no pós-tropica-
lismo a construção da canção (MPB) 
vinculada a projetos nacionais sofre um 
substancial declínio, não se colocando 
como bandeira preponderante a perspec-
tiva de construção da nação.  Portanto, já 
consolidado como um dos grandes nomes 
da MPB,  Caetano terá na experiência do 
exílio dados fundamentais em suas obras. 
Também herdeiro do nacional-popular, 
embora tenha rompido com ele explicita-
mente, o compositor expressa um projeto 
tropicalista de nação, reconhecendo a 
crise da cultura nacional-popular e bus-
cando referências numa cultura interna-
cional-popular para pensar o Brasil. 

A classificação sobre o tropica-
lismo empreendida por Luiz Tatit em O 
Cancionista também é levada em con-
sideração. Para o autor existiram dois 
“Tropicalismos”: o primeiro em 1967 
e 1968, que ele denomina como a fase 
“intensa” (ou explícita) do tropicalismo, 

e o segundo chamado de fase “extensa” 
(ou implícita).  Na primeira fase houve 
experimentações, “vanguardismos”, um 
desejo de romper esteticamente com a 
ordem estabelecida pela MPB dos anos 
60, “a partir de composições que bus-
cavam misturar os gêneros, épocas e 
instrumentos musicais”, como exemplo: 
Tropicália, Panis et Circencis, Proibido Proi-
bir, Batmacumba etc. Segundo Tatit, esse 
projeto de “assimilação” desencadeado 
pelo tropicalismo tinha o objetivo de 
abrir caminhos para o projeto implícito, 
já que nessa segunda fase (implícita) pre-
dominou o projeto tropicalista de fazer a 
“música de rádio” do Brasil nos anos 70. 
Nessa época Caetano Veloso e Gilberto 
Gil deixaram de ser tão “radicais” no sen-
tido estético (musical) gravando canções 
como Não Identificado, London London, 
Você Não Entende Nada etc. Esse diagnós-
tico de Tatit é importante para entender 
o projeto estético-ideológico desempe-
nhado por Caetano Veloso a partir da 
década de 70 e contribuir para a hipótese 
de “crise” da canção como representativa 
de  projetos nacionais.  

Tomo como pressuposto de que 
após os anos 70 a cultura se mundializou, 
assim, é possível dizer que as represen-
tações de projetos nacionais nas canções 
de Caetano Veloso foram problematiza-
das diante da Indústria Cultural global, 
entrando em xeque. E temos como res-
posta inicial que Caetano expressa isso 
por meio de uma “superexposição” (seja 
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no carnaval da Bahia, seja em filmes, na 
TV etc). Ao longo da década de 70 ele 
mantém como linha condutora o projeto 
tropicalista, basta lembrarmos o experi-
mentalismo do LP Araçá Azul (1972) e 
da tentativa de retomada da “Tropicália” 
já em meados da década com o show 
Doces Bárbaros (1976). Contudo, nesse 
período, percebemos em várias das suas 
canções um tom de erotismo como no 
disco Bicho (1977), cujas canções como 
Tigresa, O Leãozinho, Odara são bons 
exemplos da “crise” da canção, bem como 
do “projeto implícito” do tropicalismo. 
Como hipótese inicial de pesquisa sugiro 
que as canções do compositor durante a 
década de 70 encontraram-se na transi-
ção enquanto representativas de projetos 
nacionais para aquilo que chamaremos 
de a “crise” do vínculo da canção a esses 
projetos nacionais. Os projetos estéticos-
políticos que conduziram as suas produ-
ções ao longo da década de 60 sofreram 
um substancial declínio e, assim, já apon-
tavam para a “crise” das representações 
de projetos nacionais em suas canções, 
visto que nesse contexto o próprio pro-
jeto nacional-popular já havia sido ques-
tionado no campo da produção cultural. 
E tal estado de crise torna-se ainda mais 
expressivo a partir da década de 80 e 90 
– quando ocorre a efetiva mundialização 
da música popular. Então, nesse perío-
do, as representações da nação em suas 
canções passam a ser balizadas por quais 
perspectivas? Dadas as mudanças histó-
ricas engendradas com a mundialização, 

a canção popular tal como formatada no 
século XX, representa outras caracterís-
ticas estéticas, materializando-se através 
de novas perspectivas de atuação. Con-
vém lembrar, no entanto, que na década 
de 1990 ele produziu discos significativos 
para pensar a nação, como o LP Tropi-
cália 2 (1993). Nessa condição, se não 
há mais como entender as canções de 
Caetano inseridas em projetos nacionais, 
a questão que se coloca é a de saber se 
ainda existem projetos que as orientam e 
quais seriam esses projetos. Tenho como 
pressuposto de que existe um elemento 
norteador em suas canções, porém, não 
mais de cunho nacional. Assim, as noções 
de “popular” e de “identidade” passam a 
ser ressignificadas, implicando numa re-
ordenação dos valores culturais. 
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