Do saeciet ae conneecd.”

MARCOS NAPOLITANO

relacao entre os fatos musicais examinados

neste artigo e os fatos sociais e politicos que

delimitaram a crise do desenvolvimentismo
eaemergénciadas mobilizagSes reformistas, entre 1959
e 1963,n3o émeracoincidéncia. O surgimento da Bossa
Nova e a reorganizacdo do mercado musical que se
seguiu aela pode ser visto como marco fundamental no
processo de ““substituicao de importacdes’” do campo
cultural. Os dados referentes ao mercado musical bra-
sileiro parecem confirmar esta afirmac¢do. Em 1959,
cercade 35% dos discos vendidos no pais eram de musica
brasileira. Dez anos depois, as cifras se inverteram: 65%
dos discos eram de mudsica brasileira, boa parte dela
herdeira do publico jovem e universitario criado pela

Este fexto & uma versGo do primef- BN e pelos movimentos que se seguiram (1). Paraisso,
o capitulo de tese de doutorado,

desenvolvida junto ao programa . . L.
de Historia Social da FFLCHUSP. favoreceu-se de uma estrutura singular da industria

fonografica que mesmo dominada pelas grandes

1 Fonte: Jomal do Brasil, 24/9/ . . . . . _
69, B-1 multinacionais necessitava estimular a producao local

2 P. Flichy, les Indusiries de 5 .
Iimaginaire, pp.2257 de cangdes, como parte da sua l6gica de lucro (2).
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Tanto o nacional-desenvolvimentismo
daera Juscelino Kubitschek como o nacio-
nal-reformismo do governo de Joao Goulart
estdo na base dessa clivagem. A medida
que essas ideologias, pélos diferentes da
cultura politicanacional-popular, penetra-
vam no panorama musical, eram incorpo-
radas nas obras que trazem em si marcas
das contradi¢cdes inerentes ao processo so-
cial como um todo. Portanto, ndo tomamos
a BN como “reflexo” do desenvolvimento
capitalista da era JK, como muitas vezes €
vista, mas como uma das formas possiveis
deinterpelacdo artistico-cultural desse pro-
cesso, a forma com que os segmentos mé-
dios da sociedade assumiram a tarefa de
traduzir uma utopia modernizante e refor-
mista, que desejava ‘“atualizar” o Brasil
como nag¢do, perante a cultura ocidental.

A propostadas Reformas de Base como
estratégia para superar a crise social e eco-
ndémica em que o pafs mergulhou em 1961
foi um elemento perturbador na utopia de
atualizac¢do sociocultural que a BossaNova
representava. Era preciso conscientizar e
integrar os setores sociais marginalizados
pelodesenvolvimento capitalista e a cultu-
ratinha um papel importante nesse proces-
so. O excessivo “otimismo” daBossaNova
passou a ser repensado. Setores do movi-
mento estudantil, uma das maiores expres-
sOes daesquerda nacionalista, perceberam
o potencial da BN junto ao publico estu-
dantil. Tratava-se, pois, de politizd-la.

Aoladodocinemaedo teatro que, diga-
se, nuncaconseguiram romper certos limi-
tes quantitativos e qualitativos de audién-
cia, a musica poderia se transformar no
grande veiculo ideoldgico de mobilizacao
de massa, pois jd possuiaumnivel de popu-
laridade consideravel. Na visdo dos inte-
lectuais do Movimento Estudantil, dois
caminhos, nem sempre auto-excludentes,
se colocavam para atingir tal objetivo: in-
corporar as técnicas musicais ligadas a BN,
fundindo-a com o material musical folclo-
rico e tradicional (3); ou expurgar a sofis-
ticacdo técnica das cang¢des “de massa” e
utilizar-se dos géneros e estilos consagra-
dos com fins puramente exortativos. Ao

mesmo tempo que deveria buscar a justa

adequacdo entre forma e conteddo para
transmitir uma mensagem ideolégica ade-
quada ao idedrio reformista, a musica po-
pular deveria ter um papel ativo no pro-
cesso de “nacionalizacdo” dos produtos
culturais como um todo. Este desejo de
“modernidade” ndo € mera inferéncia de
pesquisador. Muitos artistas assumiram,
conscientemente, esse wishful thinking.
Tom Jobim, por exemplo, declarou ao jor-
nal O Globo,em 12/11/62, por ocasido do
show no Carnegie Hall em Nova York:
“Jdnao vamos recorrer aos costumes tipi-
cos do subdesenvolvimento. Vamos pas-
sar da fase da agricultura para a fase da
inddstria” (4).

Foram estas as questdes, intimamente
ligadas ao contexto histéricocomo um todo
easituacadodo artistae do intelectual frente
ao nacional-popular, em particular, que
organizaram a complexa articulagio entre
trés vetores —tradi¢cdo, rupturae mercado —
por trdas da emergéncia da Bossa Nova.

Vejamos como esses problemas foram
incorporados nas obras concretas e forne-
ceram as bases para a posterior reorganiza-
¢do do panorama musical, que instituiu a
“moderna” MPB, por volta de 1965.

O advento da Bossa Nova, ainda que
possae devaser melhor analisado do ponto
de vista histérico, inaugurou um novo ci-
clo de institucionaliza¢do na musica brasi-
leira, no qual o préprio conceito de musica
popular vai ser modificado (5). Na conclu-
sdo desse ciclo os festivais da cancdo, entre
1966 e 1968, desempenharam um papel
fundamental. Obviamente, esse ndo foi um
processo causal, linear e direto. Ao contra-
rio, foi um processo contraditdrio, permea-
do de tensdes e conflitos, entre os quais a
idéia de “impasse” estético-ideoldgico foi
direcionando o debate intelectual em torno
damudsica, e os caminhos possiveis dacria-
¢do, dentro do idedrio da esquerda nacio-
nalista. Esse processo teve um profundo
didlogo com outros campos da sociedade
(6) (intelectual, artistico, econémico, poli-

tico, etc.), determinando a configuraciao de
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um espago proéprio, dotado de autonomia
relativae que passa a gerar sua prépriaiden-
tidade e reconhecimento, a partir de uma
economia interna especifica. Em outras
palavras, o processo historico de redefini¢do
sociocultural da MPB conduziu a sua
institucionalizacao, oscilando entre a con-
figuracdo de uma cultura de protesto e re-
sisténcia e a consolidacdo de um produto
altamente valorizado pela sociedade. Como
tal, parte fundamental para a formulacdo
de uma identidade social como um todo.
Por se consolidar como uma institui¢ao
cultural ao longo dos anos 60, a MPB de-
senvolveu meios de difusdo proprios, cri-
térios especificos de julgamento de valor;
seus “génios” criadores sdo situados den-
tro de uma hierarquia social destacada e
seu leque de materiais e técnicas musicais
tem sido objeto de selec¢do, atualizagdo e
referéncia para os novos criadores que al-
mejam reconhecimento.

A musica “popular” brasileira chegou
ao fim dos anos 50 na forma de uma tradi-
¢do consolidada, sob diversos aspectos: ja
possuia um pantedo artistico consagrado
(aoqualiriam seragregados novos artistas,
a medida que se acentuava o debate sobre
qual tradi¢do deveria ser seguida); era
marcada pela abertura a renovagao, sem
desconsiderar totalmente os materiais, os
parametros e estilos musicais convencio-
nais do passado; tinha forte presenca no
mercado de bens culturais, a base de uma
audiéncia bastante popularizada (hege-
monizada sobretudo pelo radio).

Naquele momento o panorama musical
sofria uma série de mutagdes estruturais.
Porum lado, no ambito do mercado, a cres-
cente importancia da televisdo e a consoli-
dacao do long playing de rotagcdo 33-1/3,
como suporte principal da canc¢io, altera-
ram as bases criativas e os parametros ex-
pressivos da musica “popular” brasileira,
que se adequava as novas demandas e pos-
sibilidades técnicas. Esses novos veiculos
expressavam mais do que a ampliacao do
publico/consumidor musical. Houve uma
mudancga estrutural na sua composi¢ao.

A ruptura proporcionada pelo surgimen-
todaBossaNovaa partirde 1959 articulou

a inser¢do de um novo extrato social no
panorama musical, sobretudo no plano da
criagdo e no consumo de musica popular.
As classes médias superiores, tomadas em
seu conjunto, mais abastadas, mais infor-
madas e com circula¢@o no meio universi-
tario, passaram a ver amusica popular como
um campo “respeitavel’ de criagcio, expres-
sdo e comunica¢do. Na metade da década
novas parcelas de ouvintes/consumidores
foram agregadas a esse novo quadro musi-
cal, oriundos, sobretudo, da classe média
baixa (sociologicamente falando, as clas-
ses C e D), devido a presenga marcante da
televisdao, como novo veiculo musical de
massa.

O grande legado desse movimento, em
que pesem 0s mitos historiogrdaficos em
torno dele, foi o de deslocar o pélo mais
dindmico de criacado e debate musical em
vdrios niveis: cultural, ideolégico, socio-
16gico. Para alguns, confirmacao da “ex-
propriacdo” cultural, racial e classista por
parte da pequenaburguesia internacionali-
zada, em relacdo ao povo “pobre e negro”
(7). Para outros, salto qualitativo em dire-
¢ao ao primeiro mundo da musica (8).

Essas mudancas e inovacgdes sugeridas
pela BN nao se deram num ‘““vazio” hist6-
rico, como tem sido enfatizado pelos
idedlogos e entusiastas do movimento. Tem
sido muito comum afimar a Bossa Nova
como o “marco zero” da “moderna” MPB.
Mas a andlise de obras concretas e eventos
especificos pode demonstrar que arelacao
com atradicdo musical (e cultural) anterior
foi mais complexa do que sugerida por al-
guns memorialistas. Os musicos dadécada
de 60 herdaram formulagdes estéticas e
ideoldgicas socialmente enraizadas, que se
traduziam nos mitos fundadores da musi-
calidade brasileira e noreconhecimento do
samba como musica ‘“‘nacional”, fazendo
com que muitos deles se propusessem a
renovar a expressdo musical sem romper
totalmente com a tradi¢do. Mesmo os mu-
sicos mais identificados com a Bossa Nova,
que apontavam para um afastamento em
relacdo aos parametros expressivos e ao
publico tradicional da musica popular, ndo

rejeitaram o samba como género-matriz da
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musica urbana brasileira. Essa especifi-
cidade da musica popular constituiu um
processo que adiferencia, porexemplo, dos
cineastas brasileiros do Cinema Novo, mo-
vimento que rejeitou o cinema popular das
chanchadas e melodramas (9). Num certo
sentido, essa caracteristica expressou as
continuidades entre o universo musical an-
terior e posterior a Bossa Nova, exigindo
uma critica cuidadosa a idéia de ruptura
radical, que vem fazendo tdbula rasa da
histéria musical anterior ao ano de 1959.

O impacto da Bossa Nova poten-
cializou um conjunto de tensdes culturais
que lhe eram anteriores, ganhando um
novo alento pela incorporacdo de novos
segmentos sociais no panorama musical
mais dindmico, num momento em que o
pafs rediscutia sua forma de inser¢cdo na
modernidade.

Se a Bossa Nova e o Tropicalismo de-
marcam os dois pélos de um ciclo de
institucionalizacdo — de abertura e fecha-
mento respectivamente —hd uma diferenca
cultural e ideoldgica marcante entre os dois.
Essa diferenca diz respeito a forma pela
qual os movimentos incorporam o temada
modernidade: na BN “modernidade” e
“progresso’ (social, cultural e econémico)
parecem se confundir. No Tropicalismo,
os procedimentos do modernismo sao uti-
lizados justamente para separar, criticamen-
te, as duas categorias. Nos dois movimen-
tos os criadores sdo obrigados a se confron-
tar com as tradi¢oes culturais e musicais
brasileiras, e ndo apenas se pautar pelas
influéncias estrangeiras. Houve uma pro-
funda discussdo sobre o cardter e o sentido
da “brasilidade”, diluida no caso da BN e
assumida no caso do Tropicalismo. Essa
discussdo acerca da “brasilidade” se deu
num quadro de ascensio e queda do nacio-
nal-popular como elemento central da cul-
tura politica que orientava uma boa parte
da elite intelectual e politica com a qual se
identificava uma boa parte dos musicos e
artistas como um todo. Entre um e outro
polo, nasceu e se consolidou um novo sen-

tido de Musica Popular Brasileira.

Apesar da inegdvel importancia semi-
nal de trabalhos como o dlbum Chega de
Saudade, de Joao Gilberto, € preciso ter
cuidadocomaidéiade que a BN foio “grau
zero” da histéria musical brasileira. Um
aspecto constantemente omitido nas anali-
ses histéricas da BN € a complexidade da
passagem do panorama musical que vai do
imediato pré-1959 a consagracao publica
do movimento, entre 1959 e 1960, bem
como a relacdo com a tradi¢cdo musical
como um todo. Nem a Bossa Nova apagou
do cendrio musical o samba tradicional e o
samba-cang¢do bolerizado, comercialmen-
te fortes nos anos 50, nem se constituiu sem
dialogar com estes estilos. Esse aspecto
interessa diretamente para o tema em dis-
cussdo — a génese histérica da MPB — na
medida em que ndo s6 a tradi¢do ‘“‘evo-
lutiva”, de Ary Barroso e Dorival Caymmi,
estard presente na MPB dos anos 60, mas
outros estilos e paradigmas foram “atua-
lizados”. E justamente o ambiente cultural
da Bossa Nova confrontado com o surgi-
mento de artistas que ndo se limitavam ao
seus conceitos musicais mais estritos que
acabard por redefinir o conceito de MPB,
por volta de 1965. Em outras palavras, a
Bossa Nova foi o filtro pelo qual antigos
paradigmas de composicio e interpretacao
foram assimilados pelo mercado musical
renovado dos anos 60. Tomemos dois exem-
plos: através de elementos estéticos oriun-
dos da Bossa Nova, Elis Regina assimilou
o estilo de Angela Maria, sua inspiradora.
Foi também através da BN que Chico
Buarque ouviu e incorporou aobrade Noel
Rosaem seuestilode composicdo. A “nova
batida” permitia uma incorporag¢ao de cer-
tos elementos da tradi¢do musical urbana,
mesmo aquela rejeitada pelo 1° ciclo de
criagdo do movimento.

Mesmo no caso do “bolero”, apresenta-
do pelos idedlogos da Bossa Nova como a
antitese radical do movimento (10), arela-
cdo entre essas duas correntes precisa ser
melhor analisada. O bolero tinha um gran-
de espac¢o na boémia musical, que foi uma
das vertentes da Bossa Nova, sobretudo
antes de Jodo Gilberto “resolver” o proble-

ma da “batida” que permitisse reconhecer
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um “novo género” musical. Se tomarmos a
“forma” bolero como a negacao absoluta
da Bossa Nova, e vice-versa, corremos o
risco de reduzir a importancia de procedi-
mentos jd inscritos no primeiro que foram
incorporados pelos musicos “modernos” da
BN (sutileza vocal, condensacio de efei-
tos, arranjos mais contidos, etc.). Porexem-
plo,em musicas como “Alguém Como Tu”
(11), na versdo de Dick Farney (1958), ou
“Se Todos Fossem Iguais a Vocé€” (12), na
gravacdo de Agostinho dos Santos (1958),
essas caracteristicas ja estavam presentes.
Poderfamos citar outros exemplos que nos
ajudam a questionar essas periodizagoes ri-
gidas e absolutas. Em Dalva de Oliveira
(cultuada pelo “moderno” Joao Gilberto,
como possuindo a “afina¢do absoluta”),
cantando estilo doloroso, oherdéi do kitsch,
doexagero, Lupicinio Rodrigues, acompa-
nhada por Antonio Carlos Jobim e sua or-
questra, “pré-BN”’. Ou, ainda, algo que po-
diamos chamar de estilo “fossa nova” de
Maysa (13).

Todos estes exemplos musicais, propo-
sitadamente pin¢cados entre 1957 e 1958
(anos imediatamente anteriores a eclosao
daBossaNova), revelam umatensao inter-
na no panorama musical que, mesmo do-
minado pelo género samba-cancgao/bolero,
jaapresentavamuitos elementos tidos como
exclusivos da futura Bossa Nova. E claro,
isso ndo anula o impacto que os procedi-
mentos criativos na musica de Tom Jobim,
nas letras de Vinicius de Moraes e na
performance de Jodo Gilberto terdo sobre
os jovens amantes damusica popular. Uma
das grandes contribui¢cdes da BN para as
letras da MPB foi o rompimento do impé-
rio das narrativas sobre os estados passio-
nais, como no bolero. Na BN as letras se
abriram para comunicar as impressoes dos
sentimentos que se impregnavam em sig-
nos do mundo exterior ao artista. Alguns
analistas véem nessa ruptura uma
iconiza¢do dos motes poéticos que passou
adividir com a narrativa passional ou soci-
al a forma de organizar a estrutura poética
das cangdes (14).

Além dos aspectos propriamente cultu-

rais e estéticos, a Bossa Nova abrird, pau-

latinamente, um novo mercado para o
musico, sobretudo para os compositores
(15). Os compositores sairdo do quase-ano-
nimato que os colocava na retaguarda dos
grandes intérpretes para a condi¢do de “es-
trelas” dos meios de comunicacdo. Esse
processo, estimulado inicialmente pela BN,
se consolidou como umatendénciada MPB
recente, durante os festivais da canc¢ao, ao
longo dos quais o compositor e o performer
muitas vezes se fundiram. E também com
a BN que o compositor comega a ganhar
maior autonomia em relagdo ao seu traba-
lho de criacdo, a medida que o mercado se
reestrutura e busca suprir as demandas por
novidades musicais. Portanto, o momento
inicial da Bossa Nova foi o prentncio dos
elementos da revolu¢cao musical dos anos
60: predominio do long playing como ve-
iculo fonografico (e conceitual); autono-
mia do compositor, acumulando muitas
vezes a condic¢io de intérprete; consolida-
¢do de uma faixa de ouvintes jovens, de
classe médiaintelectualizada; procedimen-
toreflexivo, de ndo s6 cantar a cangao mas
assumir a can¢ido como veiculo dereflexdo
sobre o préprio oficio de cancionista (este
ponto ndo ¢ inaugurado pela BN, mas foi
potencializado por ela).

Os espacos iniciais do exercicio de au-
dicdo e interpretacdo que mais tarde iria
formar a Bossa Nova podem ser vistos em
dois planos: os circulos privados ou restri-
tos (como as casas dos musicos ou os fa-
clubes, como o Farney-Sinatra Fa Clube) e
a boémia, marcada pelas boates da Zona
Sul carioca. Ambos os espagos podem ser
caracterizados como espagos intimos ou
intimistas, cuja perspectiva marcou o esti-
lo dos bossa-novistas. David Treece quali-
fica a fase de afirmacdo da BN como
marcada pela “intimidade doméstica”, con-
firmada pelo lugar social do movimento:
apartamentos, boates e grémios estudantis.
A partir desses espagos, o autor destaca o
surgimento de um ethos da Bossa Nova,
que arrastaria consigo toda a configuracao
posterior da musica popular brasileira: das
massas andénimas de espectadores
passionais e entregues ao carnaval nacio-

nal, surge uma comunidade mais auténo-
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ma e auténtica, a “inteligéncia jovem, de
classe média urbana” e cosmopolita (16).
Esta “performance de apartamento”, ape-
sar de se constituir num substrato da MPB
dos anos 60, € malvista durante os festivais
televisuais, a medida que a performance se
profissionaliza, voltada para as multidées
agitadas dos auditdrios e para os
telespectadores distantes. Nesse sentido,
explica-se por que os musicos diretamente
ligados a BN inicial serao figuras apagadas
ou secundarias no contexto dos festivais (a
excec¢do de Nara Ledo, que havia “rompi-
do” com o movimento). Sua presencga e
influéncia era indireta, na medida em que
os debates em torno dos festivais trabalha-
vam com questdes surgidas durante a
eclosdo e afirmacao da BN.

O primeiro grande show universitdrio,
jd em meio ao impacto do LP de Jodo Gil-
berto entre os musicos e criticos, foi o 1°
Festival de Samba Session, realizado na
Faculdade de Arquitetura do Rio de Janei-
ro,em 22 setembro de 1959. A presencade
cerca de duas mil pessoas demonstrou as
potencialidades daquele tipo de samba junto
a populacdo jovem estudantil. Entre os ar-
tistas, somente Alayde Costa e Sylvinha
Telles eram profissionais. Os “padrinhos™
ilustres convidados — Vinicius de Moraes,
Dolores Duran, Billy Blanco e Tom Jobim
— saudaram os musicos e o publico, mas
ndo cantaram. Apresentado por Norma
Bengell e produzido por Ronaldo B6scoli,
o espetdculo chamou a aten¢cao da impren-
saedos executivos daindustria fonogrdfica.

Conforme a crénica de Ruy Castro:

“Naplatéiado 1°Festival de Samba Session
dois homens examinavam o que se passava
no anfiteatro com olhos e ouvidos bem di-
ferentes: André Midani e Aloysio de Oli-
veira. O primeiro enxergava nos artistas e
na platéia a possibilidade de um novo mer-
cado, a ser explorado imediatamente. O
segundo viaum mercado apenas na platéia,
a ser suprido pelas genialidades de Tom,
Vinicius e, talvez, Carlinhos Lyra, como
compositores —mas niao abria mao que seus
intérpretes fossem pessoas experientes,
como Sylvinha Telles, Alayde Costa, Lucio

Alvese, agora,Jodo Gilberto. Para Aloysio,
os outros garotos eram verdes demais, como
musicos ou cantores, €, além disso, nenhum
deles ‘tinha voz’” (17).

Seguiram-se trés shows: no colégio San-
to Indcio, no colégio Franco-Brasileiro e na
EscolaNaval (13/11/1959), produzidos por
Ronaldo B6scoli,dessa vez. Paralelamente,
o proprio Béscoli, que trabalhava narevista
Manchete, Moises Fuks, no Ultima Hora, e
Jodo Luiz de Albuquerque, na Radioldndia,
se encarregavam de consolidar a expressao
Bossa Nova, que nos dois anos seguintes
viraria uma mania nacional. Despertando o
interesse da industria fonografica e contan-
do com uma boa cobertura na imprensa ca-
rioca, a“turma” da BossaNovaacabouche-
gando ao rddio: em 2 de dezembro de 1959,
a Radio Globo transmitiu o show comemo-
rativo do jornal homénimo.

No ano seguinte a “turma” da Bossa
Nova conhecia seu primeiro dissenso. Se
aceitarmos a tese de que o famoso rompi-
mento entre Carlos Lyrae Ronaldo Béscoli
sinalizava o surgimento da “canc¢io engaja-
da”, defendida pelo primeiro, ndo podemos
desconsiderar a presenca dos interesses da
industria fonografica nesse processo. Por-
tanto, a tensao entre a ‘“‘musica-como-vei-
culo-ideoldgico” e a “musica-como-produ-
to-comercial”, tdo potencializada pelo con-
texto dos festivais, jd estava embutida nes-
se “racha”, ainda sem a dramaticidade que
mais tarde ganharia. Os interesses da in-
dustria fonografica, materializada no con-
flito Odeon (multinacional)/Philips
(binacional), tinham um alvo certo: a dis-
puta do mercado jovem, que crescia no rit-
mo do desenvolvimento urbano e industri-
al. Ao abrir espaco para uma cang¢iao
engajada, marcada por uma renovacgao do
samba, as gravadoras procuravam consoli-
dar e diversificar suas posi¢cdes num mer-
cado em que o rock entrava com toda a
forca. O ano de 1960, nao por coincidén-
cia, marca a consolida¢do desse género no
mercado brasileiro, com o estouro comer-
cial de Celly Campello.

Ainda em 1960, quando a Bossa Nova

era mais comentada do que ouvida, dois
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compositores importantes, arautos da futu-
ra “Bossa Nova nacionalista”, faziam sua
estréia em fonograma: Carlos Lyra e Ser-
gio Ricardo.

O caso de Carlos Lyra ¢ emblematico
acerca da situacdo do jovem musico de
“BossaNova”. Cansadodo “amadorismo”
e das promessas da Odeon, que ndo efeti-
vava nem o disco com a turma da Bossa
Nova nem com um contrato regular, Lyra
mudou-se paraaPhilips que, agressivamen-
te, passou a disputar os astros em potencial

com a gravadorarival. Seu primeiro disco,

Bossa Nova de Carlos Lyra, saiu em maio

de 1960, portanto, na mesma época dos
shows rivais. Surgia, assim, o segundo 4l-
bum que consolidava a idéia de movimen-
to em torno da Bossa Nova.

Carlos Lyra, cuja contrataciao pela
Philips provocou um certo escindalo na
“turma’” da Bossa Nova, ampliando o sig-
nificado do cismano grupo, lancavaum LP
assumindo o nome do movimento. Apesar
disso, o clima geral do disco estd mais para
o velho samba-canc¢édo dos anos 50: os ar-
ranjos de Carlos Monteiro de Souza (maes-
tro muito presente na MPB dos anos 60)
ndo conseguiram criar a tessitura leve e
vazada proposta por Tom Jobim. A voz de
Carlos Lyra, de timbre muito agradavel,
mantinha uma empostacao mais solene e
retumbante, longe das sutilezas do fraseado
de Joao Gilberto. O violao, menos com-
pacto e percutivo e mais dedilhado, ndo
assumia completamente a nova “‘batida”.
A ligacdo com o movimento ficava por
conta do clima cool das cang¢des, que ja
podia ser notado em cang¢des anteriores a
BN, interpretadas por Dolores Duran, Dick
Farney ou mesmo Elizete Cardoso, rotula-
das como ‘“samba-can¢do”. O repertério
continha musicas de Carlos Lyra, demons-
trando o talento composicional do jovem
musico, percebido sobretudo na sutilezadas
melodias. A dnicaexcecdo € acomposi¢cao
de Johnny Alf, “Rapaz de Bem”, de 1955,
muito préxima ao estilo cool jazz, abusan-
do de “dissonéancias” e efeitos anticontras-
tantes. Apesar de ser considerado um dos
fundadores da“‘can¢do engajada”, nesse seu
primeiro dlbum Carlos Lyra trabalhou ape-
nas com temas puramente romanticos, sem
nenhuma alusdo, ainda que distante, aos
temas nacionalistas e sociais, que marcari-
am seu album de 1963, ou seus trabalhos
paraa UNE (incluidos no LP O Povo Canta
e no filme Couro de Gato, que serdo anali-
sados mais adiante).

Com Sergio Ricardo ocorreu o mesmo.
Seu LP A Bossa Romdntica, langado pela
Odeon, estd muito mais para o samba-can-
¢do abolerado (alids sua cang¢do “O Bouquet
de Isabel” pode ser considerada um dos
cdnones do género). Apesar disso, amarca

de Tom Jobim nos arranjos conseguiu criar
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um conjunto de can¢des com efeitos
contrapontisticos mais proximos a propos-
ta seminal de Chega de Saudade, embora
as canc¢des de Sergio Ricardo (todas as
composicdes sao dele), estruturalmente
falando, estejam mais proximas do samba-
canc¢ao do que dos sambas sincopados se-
lecionados por Jodo Gilberto e/ou compos-
tos por Tom Jobim. Alias, Sergio Ricardo
eraum dos compositores mais tecnicamente
preparados, possuindo formacdo de con-
servatorio: as solu¢gdes melddico-harmao-
nicas nuncaeram banais ou dbvias, mesmo
quandoremetiam aum género extremamen-
te popular, como o bolero. Os temas de amor
predominam e o género samba nao chega
nem a ser predominante, como no dlbum
de Carlos Lyra: das treze composi¢oes ape-
nas trés delas podem ser classificadas como
samba. A voz potente e empostada de Ser-
gio Ricardo também ndo remetia ao proce-
dimento de Orlando Silva-Joao Gilberto,
mesmo que ele se esforcasse para cantar
“naturalmente”, sem “operismos’’ ou orna-
mentos vocais de outro tipo.

A consolidacao do termo (Bossa Nova)
ajudou a estimular ainda mais as aglu-
tinagdes a favor ou contra o movimento:
rapidamente o “samba moderno” passou a
ser visto como a antitese do “samba qua-
drado”, ou seja, aquele samba com um ata-
que percutivo e divisées ritmicas bem de-
finidas. Mas, para além de uma questdo
de gosto, o surgimento de uma preocupa-
¢do “conscientizadora” em alguns musicos
identificados com a BN colocavaumaques-
tdo mais profunda: “O desafio encarado pela
musica [...] era como superar a distdncia
social e cultural na qual a nova situacao
politica tinha colocado, entre a vanguarda
artistica pos-Bossa Nova e a classe opera-
ria, os camponeses, e suas tradi¢des” (18).
Nao bastava contrapor a possivel influén-
ciado rock, mas também ampliar os publi-
cos e 0s materiais sem abrir mao do espaco
conquistado pela BN.

A vontade de se popularizar, a medi-
da mesmo que se afirmava como nacio-
nal, exigia ndo sé uma agressividade em
relacdo aorock, mas também um redimen-

sionamento da relacdo com a tradicdo,

com o “samba quadrado” do morro. Al-
gumas obras importantes traduzem esse
novo projeto.

Em 1961, o lancamento em fonograma
da musica “Quem Quiser Encontrar o
Amor”, autoria de Carlos Lyra e Geraldo
Vandré, interpretada por este dltimo, foi
considerado um marco natentativade cria-
c¢do de uma “Bossa Nova participante”, ou
seja, portadora de uma mensagem mais
politizada que trabalhasse com materiais
musicais do sambatradicional. A letrarom-
pia com o elogio do “estado de graga” da
BN, em cujas cang¢des a figura do “amor”
surge como um coroldrio do estado musi-
cal-existencial do ser. Nesta can¢do, em
particular, o “amor” surge como fruto de
sofrimento e luta.

O arranjo que inclufa um acompanha-
mento de violdo, que marcavaumadivisao
ritmica mais definida, um acento mais
“afro” (como foi dito na época) e alguns
timbres do samba “quadrado”, como o uso
do trombone, tradicional instrumento de
“gafieira”. Apesardisso,a BN se faziapre-
sente: a interpretacdo de Geraldo Vandré
ndorompiacomaBossaNova, evitando os
exageros vocais, € o proprio arranjo ndo
refor¢ava o papel dos instrumentos de per-
cussio, a ndo ser na introduc¢ao.

Na verdade, “Quem Quiser Encontraro
Amor” surgiu em funcio do filme Couro
de Gato, curta-metragem de Joaquim Pedro
de Andrade, produzido pela UNE, em 1960.
O filme narra as aventuras dos favelados
para conseguir fabricar tamborins
artesanais para o carnaval, utilizando-se do
couro dos referidos animais. Entre a versdo
dodiscocitadoeado filme, notam-se algu-
mas diferencas. A primeiraentradadacan-
¢do, como trilha sonora, ocorre em canto
coletivo apoiado na bateria, num retorno
ao “samba quadrado”. O arranjo de Carlos
Monteiro valorizava o contraponto do tema
cantado com o trombone (instrumento tipi-
co do “samba de gafieira”) e a percussao,
saindo dos timbres predominantes da BN.
A participacdo de coro de escola de samba
também valorizava a entoagao tradicional
do samba (o que nao € destacado na versao
de Geraldo Vandré).
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Ao lado de “Zelao” (composicao de
Sergio Ricardo), “Quem Quiser Encontrar
o Amor” tornou-se uma variante do
paradigma bossa-novista, lancando as ba-
ses para uma can¢do “nacionalista e
engajada”, partindo das “conquistas’” esté-
ticas da Bossa Nova. “Zeldao” contava a
histéria de um favelado que perde tudo
numa chuva e s6 pode contar com a solida-
riedade dos outros habitantes do morro:
“Todo morro entendeu quando Zeldo cho-
rou/ ninguém riu nem brincou/ e era carna-
val”. O desenvolvimento melddico de
“Zelao” consistia de trés partes diferentes,
naforma A-B-C-A, pouco usual nacan¢ao
“popular”, mais ligada a forma A-B-A. O
primeiro tema melddico, que acompanhaa
primeira estrofe, musicalmente mais
assimilavel, acentua os tons melancdlicos
da cancdo. O tema C, mais dificil e indefi-
nido, se sustenta sobre acordes de nona e
décima-primeira, que acentuam o efeito de
“dissonancia”, considerada a principal ca-
racteristica da BN. Em outras palavras,
mesmo trazendo de volta o tema do “mor-
ro”, “Zelao” trabalha com uma base musi-
cal que pode ser considerada “bossa-
novista” e dificilmente poderia ser consi-
derada um “samba quadrado”, tanto do
ponto de vistaharmdnico, como pela inter-
pretacdo que lhe deu Sergio Ricardo.

Haum aspecto importante: as duas can-
¢Oes trabalham com uma série de imagens
poéticas que se tornaram recorrentes na
cancao engajada: a romantizacao da soli-
dariedade popular; a crenca no poder da
cancio e do ato de cantar para mudar o
mundo; a denincia e o lamento de um pre-
sente opressivo; a crenga na esperanga do
futuro libertador (19).

Por volta de 1962, o legado da Bossa
Nova jd havia sido reprocessado na forma
de um ‘“‘samba moderno e participante”,
cujos criadores principais foram Carlos
Lyra e Sergio Ricardo. Restava, porém, o
problema da realizacdo da obra junto ao
publico. As tentativas de criar sobre o
material de “raiz” ndo eram tdo simples,
emborando faltassem tentativas de aproxi-
macao e parceria dos sambistas do “asfal-

to” com os do “morro”.

Os anosde 1962 e 1963 caracterizaram-
se pela demarcacao de fronteiras, muitas
vezes posticas, entre a BN “jazzistica” e a
BN “nacionalista”. A questao foi potencia-
lizada pela consagracdo da Bossa Novano
mercado internacional, ocorrida exatamen-
te no mesmo periodo. No finalde 1962, em
21 de novembro, a Bossa Nova foi a atra-
¢ao principal de um evento que acirrou ain-
da mais as polémicas em torno do cardter
nacionalista ou ndo do novo género. Com
a producdo de Sidney Frey, manager da
gravadoranorte-americana Audio Fidelity,
foi realizado o polémico show de Bossa
Nova, no Carnegie Hall, em Nova York. O
evento foi organizado pelo conselheiro do
Itamaraty, Mario Dias Costa, colega de
Vinicius de Moraes que, na época, era
membro do corpo de Relacdes Exteriores
do Brasil. O préprio Itamaraty se encarre-
gou do fornecimento das passagens e re-
cursos para viabilizar o espetdculo, visan-
do “mostrar aos norte-americanos, sem
receberum unico dodlar, a verdadeira Bossa
Nova” (20). Ha algum tempo, os cldssicos
da BN eram gravados por musicos norte-
americanos, e a presenca de brasileiros no
Carnegie Hall deveria confirmar o prestigio
da BN nos EUA e consolidar sua presenga
no mercado internacional. No total, 22 mu-
sicos participaram: Tom Jobim, Carlos Lyra,
Agostinho dos Santos, Joao Gilberto, Luis
Bonfd, Chico Feitosa, Roberto Menescal,
Milton Banana, Mauricio Marconi, O
Sexteto de Sergio Mendes, Oscar Castro
Neves e Quarteto, Sergio Ricardo.

O show no Carnegie Hall acabou se
transformando num marco para as discus-
soes sobre a BossaNova. Para os detratores,
o “fiasco” ajudava a desmascarar o charla-
tanismo do movimento. Para os naciona-
listas, ficava claro a necessidade de afir-
mar uma corrente da BN que nao fosse di-
luida no jazz, pela prépria forca do mer-
cado norte-americano, que bem ou mal se
abria aos musicos brasileiros. E para os
bossa-novistas mais préximos ao jazz,
como o Sexteto de Sergio Mendes e o0 pro-
prio conjunto de Oscar Castro Neves, o
evento foi uma oportunidade de mostrar

competéncia técnica e um certo tipo de
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musica brasileira mais assimildvel pelo
publico norte-americano.

Para Joao Gilbertoe Tom Jobim, o show
marcou aentrada no mercado norte-ameri-
cano, de inicio tumultuada, mas que aca-
bou consagrando esses musicos no exteri-
or, onde desenvolveram boa parte da sua
carreira. Mas esse aspecto também trazia
consigo uma situacdo paradoxal: os dois
“fundadores” da BN acabaram, em certa
medida, entrando para o index dos artistas
e intelectuais mais nacionalistas, como
exemplo de Bossa Nova antipopular e
“entreguista”. Dos “pais fundadores”, s6
Vinicius de Moraes conseguiu manter seu
prestigio intacto junto aos nacionalistas de
esquerda, sendo um dos arautos da “‘nacio-
nalizacdo” daBossaNova, apartirde 1962.
Nelson Lins e Barros, compositor e
idedlogo da UNE, desqualificao “segundo
nascimento da Bossa Nova” (como ele
chama o show de Nova York) como uma
tentativa de adaptar o género ao mercado
americano, diluindo-se completamente nas
imita¢des do jazz (21). De qualquer forma,
para os artistas mais independentes das
amarras ideolégicas, Tom Jobim e Jodo
Gilberto permaneceram como referéncias
de musicapopular aolongo dadécada. Esse
foiocaso, porexemplo, tanto de Edu Lobo,
que sempre declarou sua admiragdo por
Tom Jobim, como de Caetano Veloso, em
boa parte responsavel pelo resgate de Jodo
Gilberto como figura central da MPB.

A assimilacdo da BN nos EUA, cujo
show do Carnegie Hall foi a grande vitrine,
se desdobrou em duas dire¢des: uma
reelaboracdo musical por parte de artistas
ligados ao jazz (diluindo a batida de samba
que resistia na BN até entdo) e uma padro-
nizac¢do de sua célula ritmica bdsica visan-
do a criagdo de uma nova dang¢a de consu-
mo. O préprio Sidney Frey assumiu este
objetivo: “A permanéncia da BN depende
muito da aceitacdo da danca; ninguém se
reunird simplesmente para ouvir BN a ndo
ser em concertos. Se ndo gostarem da dan-
¢a, a musica por certo morrera” (22).

Ao mesmo tempo que se abriu um am-
plo mercado de trabalho para os artistas

brasileiros, em nivel mundial (a maioria

dos artistas citados seguiu carreira no exte-
rior), criou-se um pdlo de conflito entre
aqueles artistas que se pensavam compro-
metidos com a afirmac¢do de uma cultura
nacional. O acirramento das posi¢des ideo-
l6gicas e dos conflitos sociopoliticos no
Brasil, durante o governo Jodao Goulart,
obrigava um posicionamento mais defini-
do, contendo, porém, um dilema: era preci-
sorejeitaraBossaNova, semrejeitara Bossa
Nova. Inegavelmente, a BN era um estilo
musical aceito pela juventude universitdria
e pelos musicos mais talentosos. Portanto
eraprecisodemarcaruma BN jazzificadade
uma “outra” BN nacionalista, ligada a tradi-
c¢do do samba. Apds o show do Carnegie
Hall essa questio se transforma no grande
impasse da musica popular renovada.
Vinicius de Moraes, que passou a ser
identificado com a linha ‘“nacionalista”,
declarou, logo depois da entrada da BN no

mercado americano:

“Os ledes-de-chdcarado sambatradicional
vibraram com o suposto revés da BN [...]
mas ela continua triunfando em toda a par-
te nos EUA e Europa. Esse antagonismo
Bossa Nova e Bossa Velha existe mas ndo
entre todos. Da nossa parte ndo hd nenhum
sentimento de separacgdo [...] Joao Gilber-
to sempre cantou bossa antiga . Por outro
lado, Ciro Monteiro adora Joao Gilberto.
Eu gosto muito de Pixinguinha [...]. Na
BN hd duas linhas principais: alinha brasi-
leirae alinha jazzistica. O pessoal da linha
brasileira (eu, Tom, Baden, Carlos Lira,
Menescal) estd cada vez mais identificado
com os temas tradicionais, pesquisando as
fontes brasileiras. O pessoal da linha
jazzistica sdo Sergio Mendes, irmaos Cas-
tro Neves, Luis Carlos Vinhas, Trio Tamba.
Sergio Ricardo € um caso a parte. Nao

obstante, estd bem préximo a BN (23).

Os artistas formados em torno da BN
encontravam-se numa encruzilhada: nao
poderiam se fechar para o mercado inter-
nacional, até porque a popularidade da
Bossa Nova e o mercado fonografico bra-
sileiro, naquele momento, ainda ndo ga-

rantiam uma auto-suficiéncia profissional.
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Por outro lado, ndo poderiam negligenciar
os compromissos com o Brasil, como artis-
tas pressionados por um momento politico
extremamente delicado. Evidentemente,
este impasse era tanto maior quanto fosse a
identificacdo com a ideologia nacionalista
e acrenganas reformas sociais que mobili-
zava boa parte da sociedade. Além disso,
como jd afirmei, a Bossa Nova, vista como
um subgénero do samba, tinha um grande
potencial de crescimento junto ao publico
jovem universitario que passava a se inte-
ressar por musica brasileira. Nesse sentido,
é compreensivel que num momento de ten-
soes ideoldgicas e politicas extremamente
agudasreforcavam-se os elos danova musi-
ca com as tradi¢des nacionais. Este era o
ponto basico para sair do “impasse” estéti-
co-ideoldgico, que se tornara mais compli-
cado depois do show do Carnegie Hall, na
medida em que a BN se tornava referéncia
para o mercado musical internacional.

Era sintomadtico que em 16 de dezem-
bro, pouco depois do show do Carnegie
Hall, foi organizada a I Noite da Musica
Popular Brasileira, no Teatro Municipal do
Rio de Janeiro. O show foi produzido pelo
CPC/UNE, e asua propostabdsicaeraapre-
sentar uma resenha da histéria do samba
carioca. Reunia nomes importantes, como
Pixinguinha, Vinicius de Moraes e a bate-
ria da Escola de Samba Portela. A saida do
“impasse”’, a pré-condi¢ao para retomar a
“evolucdo™, era o reencontro com a tradi-
¢do. Os artistas e idedlogos da BN “nacio-
nalista” pareciam ter encontrado um tipo
de comportamento musical (conjunto de
procedimentos criativos, interpretativos e
receptivos) que deveriadar contados desa-
fios colocados pelo momento histdrico e
pela singular situacdo da musica na socie-
dade brasileira.

Os neofolcloristas, que ndo viam com
simpatia a aproximac¢ao entre bossa-
novistas e sambistas populares tradicionais,

ndo perdoaram:

“Levados ao apartamento que Nelson (Lins
e Barros) dividia com Carlos Lyra, na Rua
Francisco de S4, em Copacabana, os com-

positores Cartola, Nelson Cavaquinho e Z¢é

Keti foram convidados a mostrar a sua ig-
norada produc¢ao diante do excitado inte-
resse dos dois compositores de Bossa Nova
[...]. Esses encontros — que marcaram o
lancamento dos humildes compositores
Cartola e Nelson Cavaquinho como os re-
presentantes oficiais do samba tradicional
perante aclasse média[...]—revelaram seu
fracasso na hora dos musicos das duas ten-
déncias musicais tocarem juntos [...] os
acordes compactos abase de dissonancias,
do violao Bossa Nova, ndo se casavam com
a baixaria do violao de Cartola, e muito
menos com a quase percussdo de Nelson
Cavaquinho, que beliscava as cordas numa
acentuacio ritmica das tdnicas absoluta-

mente pessoal” (24).

A questdo, obviamente, € mais comple-
xa do que simplesmente definir essa atitu-
de dos compositores como paternalista ou
populista, como afirma José Ramos
Tinhorao. O que estava em jogo era a ne-
cessidade de buscar novos materiais paraa
BN, ndo tanto de “tocar junto” com os com-
positores populares. Na verdade, ao longo
dadécadade 60, ocorreram dois movimen-
tos, paralelos e complementares, séries his-
toricas diferentes, mas que acabaram como
vertentes formativas da redefini¢cdo de
MPB: por um lado, movimento cada vez
mais ligado a industria fonogrdfica e
televisual, que tentou mesclar elementos
da técnica interpretativa da BN a padrdes
de escuta populares (ndo apenas os sons
que vinham do morro e do sertdo, mas tam-
bém elementos do antigo bolero e do jazz);
por outro lado, certos musicos, de origem
social mais humilde, beneficiaram-se do
interesse geral pela musica brasileira, vis-
lumbrando a possibilidade de mostrar o seu
trabalho ao grande publico. Eles ocuparam
franjas de mercado e chegaram ao disco
(como intérpretes ou como compositores).
Este parece ter sido o caso dos sambistas
“do morro” e de alguns intérpretes como
Clementina de Jesus.

O impasse oriundo das tarefas auto-
impostas pelos musicos nacionalistas se
acirrava: ampliar materiais sonoros, con-

solidar o “publico jovem” e conquistar
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novos publicos (sobretudo as faixas de
audiéncia das rdadios populares, ainda
direcionadas para os sambas-cang¢des e in-
térpretes da ““velha guarda”). Todos esses
objetivos deveriam informar o compositor
popular que desejasse contribuir para o
debate e atingir dois objetivos basicos: a
conscientizacio ideoldgica e a “elevacio”
do gosto médio (uma meta que os bossa-
novistas sempre perseguiram). Portanto, as
temadticas mais romanticas ou mais politicas
deveriam se submeter a estes objetivos. Na
visdo dos ideolégos da BN nacionalista,
vulgarizacao estética, massificagao cultural
ealienacdo politicacaminhavam lado alado.
Nesse sentido, entravam em choque com os
termos do Manifesto do Centro Popular de
Cultura da Unido Nacional dos Estudantes
(25) que, por estarazdo, ndo encontrou uma
grande receptividade entre os musicos.

No mesmo momento historico que os
musico eruditos de vanguarda tentavam se
livrar do PCB para desenvolver uma pes-
quisa musical mais livre e vislumbravam
na musica popular um territério menos
preconceituoso em relacdo as inovagdes,
os musicos populares (a maior parte oriun-
dos da Bossa Nova que se desagregava
como movimento) buscavam no reencon-
tro com a tradi¢do nacional-popular a su-
peracdo dos seus impasses. Portanto, sob o
leque de influéncia do mesmo PC, mesmo
sem uma vinculag¢@o orginica mais direta
(a0 menos no caso da musica popular),
ocorreu, entre 1962 e 1963, o cruzamento
de perspectivas radicalmente diferentes e
que mais tarde iriam se degladiar na arena
dos festivais: o “nacionalismo” e a “van-
guarda”. Nao por coincidéncia os mesmos
protagonistas desse primeiro debate iriam
voltar a trocar provocagdes, sobretudo a
partir de 1966 e 1967.

O surgimento do Manifesto do CPC/
UNE, em fins de 1962, tentava disciplinar
a criacdo engajada dos jovens artistas.
Como tarefa bdsica, na medida em que o
governo Jodo Goulart assumia as Refor-
mas de Base como sua principal bandeira,
o CPC sedispunhaadesenvolver umacons-
ciéncia popular, como base da libertacdo

nacional. Mas, antes do povo, o artista de-

veria se converter aos novos valores e pro-

cedimentos, nem que paraisso sacrificasse
o seu deleite estético e a sua vontade de
expressao pessoal.

Mas estas questdes ndo foram muito bem
assimiladas na musica popular... Se inte-
lectuais do movimento estudantil, como
Nelson Lins e Barros, tentavam incorporar
a Bossa Nova como um substrato legitimo
da musica engajada e conscientizadora, as
posicdes veiculadas pelo Manifesto do
Centro Popular de Cultura da UNE, elabo-
rado por voltade 1962, deixavam os jovens
musicos numa posi¢ao delicada. Ao con-
trdrio do que afirmara Carlos Lyra, numa
das reunides inaugurais do CPC, assumin-

do-se como “burgués”, o Manifesto insis-

REVISTA USP, Séo Paulo, n.41, p. 168-187, margo/maio 1999



tia que ‘““‘ser povo” era uma questao de op-
c¢do, obrigatdria ao artista comprometido
com a libertacdo nacional. Abandonar o
“seu mundo” era o primeiro dever do artis-
ta “burgués’ que quisesse se engajar.
Vejamos alguns trechos importantes do
Manifesto do CPC da UNE, cujas bases
foram redigidas por um intelectual desli-
gado dacriagdo artistica propriamente dita,

o economista Carlos Estevam Martins:

“Os artistas e intelectuais do CPC nao sen-
tem qualquer dificuldade em reconhecer o
fato de que, do ponto de vista formal, a arte
ilustrada descortina para aqueles que a pra-
ticam as oportunidades mais ricas e valio-
sas, mas consideram que a situagdo ndo € a
mesma quando se pensa em termos de con-
teddo [...]. Com efeito, seria uma atitude
acritica e cientificamente irresponsdvel ne-
gar a superioridade da arte de minorias so-
bre a arte das massas no que se refere as

possibilidades formais que elaencerra” (26).

Nao havia divida, conforme o Mani-
festo do CPC: a arte de elite € superior,
“formalmente”, a arte popular e oferece
mais “possibilidades formais” ao artista.
Portanto, o que se priorizava na obra ndo
era a suaqualidade estética, mas um veicu-
lo ideol6gico adequado ao conteudo naci-
onalista em questao.

Sobre o procedimento formal que de-
veria culminar na obrade arte, o Manifesto

separava dois planos distintos:

“Por um lado ela tem antes o carater socio-
16gico de levantamento das regras e dos
modelos, dos simbolos e dos critérios de
apreciacao estética que se encontram em
vigéncia na consciéncia popular [...]. Ou-
tra direcdo em que se desdobra a pesquisa
formal do artista revoluciondrio consiste
no trabalho constante de aferir os seus ins-
trumentos a fim de com eles poder pene-
trar cada vez mais fundo na receptividade
das massas. Certamente mais rigorosas e
implacdveis as regras que dirigem o pro-
cesso de comunicagdo com as massas do
que aquelas que facilitam o entendimento

com as elites”.

Portanto, o procedimento sugerido vi-
sava direcionar o artista-intelectual
engajado para a busca de sua inspiracao
nas “regras e modelos dos simbolos e cri-
térios de apreciacdo” das classes mais po-
pulares, vistas como a base (geralmente
“inconsciente’’) daexpressiao nacional-po-
pular. O objetivo era facilitar a “comuni-
cacdo” com as massas, mesmo com O pre-
juizo da sua “expressao” artistica, a partir
de procedimentos bdsicos: 1) adaptando-
se aos “defeitos” da fala do povo; 2) sub-
metendo-se aos imperativos ideolégicos
populares; 3) entendendo a linguagem
como “meio” e ndo como “fim”; 4) enten-
dendo a arte como socialmente limitada,
parte de uma superestrutura maior.

Estes critérios, se confrontados com as
bases musicais dos jovens de classe média,
revelam uma certa inadequacio ao tipo de
cancao engajada que se forjava. A submis-
sdo da “forma” ao “conteido” e da “ex-
pressao’ a‘“‘comunicac¢io” significavauma
ruptura total com as bases convencionais
da Bossa Nova, formadora e inspiradora
dos principais criadores musicais simpati-
zantes do CPC. Por outro lado, o Manifesto
indicava um caminho contrario, muito mais
préximo a posigao dos “folcloristas™, ini-
migos da Bossa Nova.

Muitos desses criadores se recusaram a
exercer o “populismo” cultural, revelando
uma complexidade de posi¢des estéticas e
ideolégicas num segmento de criagao tido,
mais tarde, como homogéneo e monolitico.
Podemos perceber essa tensdo no episodio
envolvendo o compositor Carlos Lyra. Se-
gundo seu depoimento, a idéia inicial do
primeiro nicleo do futuro CPC, reunido em
1961, foiacriagdode um “Centro de Cultura
Popular”, o que foi vetado por ele. A inver-
sdo da sigla nao foi mero capricho do com-
positor, conforme suas proprias palavras:
“Eu, Carlos Lyra, sou de classe média e ndo
pretendo fazer arte do povo, pretendo fazer
aquilo que eu faco [...] faco Bossa Nova,
faco teatro [...] a minha musica, por mais
que eu pretenda que ela seja politizada, nun-
ca serd uma musica do povo™ (27).

O caminho oposto foi esbocado por

musicos que buscavam uma BN nacionalis-
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ta ou uma cang¢ao engajada, no sentido am-
plodapalavra. Carlos Lyra, Sergio Ricardo,
Nelson Lins e Barros (que também era com-
positor), Vinicius de Moraes e outros afir-
mavam a musica popular como meio para
problematizar a nacdo e “elevar” o nivel
musical popular. Na sua perspectiva aideo-
logia nacionalista era um projeto de um se-
tor da elite que, a médio prazo, poderia be-
neficiar a sociedade como um todo, e a “su-
bida ao morro” visava muito mais ampliar o
leque expressivo de sua musica do que
mimetizar a musica popular das classes po-
pulares. Essa perspectiva foi mais deter-
minante até 1964, quando a conjuntura
mudou e levou alguns artistas de esquerda a
se aproximar das matrizes populares de cul-
tura como umareacgao ideoldgica ao fracas-
so da “frente dnica”.

Um ponto deve ser sublinhado: mes-
mo que em alguns momentos e obras es-
pecificas alguns musicos engajados ten-
tassem realizar os preceitos do Manifesto
do CPC, este conjunto de formulac¢des
estéticas e ideoldgicas pouco informou a
producao musical do campo que mais tar-
de ficou conhecido genericamente como
“cancdo de protesto nacionalista”. Alids,
dreas como o cinema, as artes pldsticas e
amusica (popular e erudita) pouco foram
influenciadas — esteticamente falando —
pelo Manifesto do CPC. Talvez os casos
da poesia e do teatro devam ser melhor
analisados, pois nestas dreas a busca da
comunicabilidade e o mimetismo das for-
mas artisticas populares parecem ter sido
um procedimento mais presente.

Em primeiro lugar, a perspectiva
homogeneizadora, que diluiu os matizes dos
diversos tipos de canc¢ido engajada, €
questionavel, pois desconsidera diferencas
musicais importantes, limitando-se a utili-
zacdo de um vago critério tematico para
classifica-las. Mesmo a busca da
comunicabilidade e um certo “conteu-
dismo” que notamos, por exemplo, em
Geraldo Vandré, devem ser cruzados com
outros elementos historicos, como os im-
perativos oriundos do mercado fonografico,
aos quais o compositor paraibano sempre

esteve atento. A presenca do Manifesto para

amusicaengajada sempre esteve num pla-
no muito difuso, mais como uma ““carta de
intencdes” ideoldgicas do que como um
documento de regras técnico-estéticas.
Antes da consagracdo do compositor de
“Disparada”, aquilo que mais se aproxima
do Manifesto pode ser visto no LP produ-
zido pelo CPC, intitulado O Povo Canta,
ou no trabalho de Ary Toledo, que até o
final da década insistiu em produzir pecas
ir6nicas, miméticas e lineares, cujo temase
ligava a um nacionalismo populista ja des-
locado historicamente.

OLP O Povo Cantapode ser visto como
uma tentativa de constituir uma musica
engajadade cunho exortativo e didatizante,
que ndo chegou a se constituir num género
valorizado no processo de institucio-
nalizacdo da MPB ao longo dos anos 60. O
LP de oito polegadas trazia cinco faixas:
“O Subdesenvolvido” (Carlos Lyra/Fran-
cisco de Assis), “Jodo da Silva” (Billy
Blanco), “Cancao do Trilhdozinho” (Carlos
Lyra/Francisco de Assis), “Grilheiro Vem™
(Rafael de Carvalho), “Z¢é da Silva” (Geny
Marcondes/Augusto Boal).

“O Subdesenvolvido” tematizava as
agressOes “imperialistas” sofridas pelo
Brasil, construindo-se como uma espécie
de suite (fado, marcha, valsa, fox e rock
balada) cortada pelo bordao “subdesenvol-
vido”, cantado em coro. A letra oscila entre
a denuncia e o deboche, remetente a tradi-
¢do do teatro de revista carioca (alids, uma
das fontes de certas can¢des engajadas da-
quele periodo). “Jodo da Silva”, um sam-
ba, também mantém o tom de critica ao
“imperialismo”’, mostrando didaticamente
quantos produtos estrangeiros o “homem
comum’ de classe média consome no seu
dia-a-dia, terminando por assimilar a cul-
tura norte-americana (“‘diz que nao gosta
de samba e acha o rock uma beleza”).
“Trilhaozinho”, um samba/boogie-woogie,
parodiaainvejado brasileiro emrelacao ao
poder das divisas norte-americanas, alte-
rando o género musical em funcio da fala
do nacionalista (um samba tipo Bossa
Nova) e dafala do imperialista (boogie). O
coco, género nordestino, € escolhido para

louvar a resisténcia coletiva dos posseiros
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urbanos, vitimas do ‘“grilheiro” que quer
tomar o terreno onde vivem. A sanfonae a
percussdo nordestina (tridngulo, bumbo)
criam um clima de forrd, de festa, na qual,
de antemao, ficacelebradaa vitériado povo.
A ultima faixa, “Z¢€ da Silva”, criticava as
“liberdades burguesas” que, para o traba-
lhador despossuido, pouco interessavam,
na visdo da juventude de esquerda. A can-
cdotemum climabrechtiano, com quebras
de andamento para acentuar o efeito dra-
matico e alterndncia entre refrao (pergunta
do coro: “Zé da Silva € um homem livre/ o
que ele vai fazer?”) e estrofe (tentativa de
resposta: ‘“‘sem comida, liberdade € menti-
ra, nao € verdade”).
Esteclimadeelogioingénuo ao “povo”,
ainda despojado da forma épica que esta
categoria assumird nos dois anos que ante-
cederam aradicalizacdo de 1968, serviude
base para outras tentativas de partir do
paradigma do velho “teatro de revista” (al-
ternando parddias politicas, humor ingé-
nuo), mesclado com as inten¢des pedago-
gicas e exortativas da nascente can¢ao na-
cionalistaeengajada. Apesar de contar com
musicos reconhecidos (Carlos Lyra, Billy
Blanco), este tipo de can¢do ndo chegou a
constituir um fildo valorizado pela corren-
te principal da cancdo nacionalista/
engajada, que desembocardna MPB. Mes-
mo o espetdculo Opinido, que poderia ser
classificado dentro dessa estrutura geral,
acabou se constituindo a partir de um re-
pertorio mais enraizado nos géneros popu-
lares (samba tradicional, géneros nordesti-
nos) e, emalguns casos, tendo um tratamen-
to musical mais préoximo a BN, onde o hu-
mor e as criticas assumem um tom mais grave
endochegam ahegemoneizar o espetaculo.
A revista Pobre Menina Rica (Carlos Lyra
e Vinicius de Moraes), “encenada” em 1963
e gravada em fonograma em 1964, tentou
dar continuidade a proposta de ‘“‘revista-
engajada”, mesclada neste caso com temas
romanticos e melodias mais sofisticadas. A
carreira individual de Ary Toledo, cantor e
humorista, que chegou a flertar com o CPC
da UNE e participar de alguns festivais da
TV, também pode ser vista como uma con-

tinuidade desse género.

Mas, em linhas gerais, mesmo os artistas
que buscaram assimilar o material folclori-
co e popular de acordo com suas propostas
engajadas nao ficaram dentro dos limites do
Manifesto. A Bossa Nova continuou sendo
um referencial fundamental, ainda que
criticada pelo seu “conteddo alienado”.

Um dos primeiros equacionamentos
mais sistematizados do impasse entre a
Bossa Nova e as tradi¢gdes populares do
samba foi do compositor e intelectual liga-
do ao movimento estudantil, o ja citado
Nelson Lins e Barros. No artigo publicado
na revista Movimento, editada pela Unido
Nacional dos Estudantes, em outubro de
1962, Nelson enfatizava que a musica bra-
sileira, mesmo apds o surgimento da Bossa
Nova, estava num impasse ao mesmo tem-
po estético e ideoldgico, que se manifesta-
vaem varias situacdes dicotémicas: “Hd o
choque entre as regides subdesenvolvidas
e as expressoOes culturais dos grandes cen-
tros industriais, dominados pelo Rio de
Janeiro. Hd o choque entre o valor artistico,
como expressdo cultural das classes, e o
valor comercial, da musica como merca-
doria. H4 o choque entre a musica brasilei-
ra e a musica estrangeira. Todos eles se
interdependem e resultam das contradi¢des
econOmicas existentes” (28). E concluia,
advertindo que, caso nao fossem “encon-
tradas as solugdes”, a musica brasileira
sofreria trés conseqiiéncias: a) a “musica
auténtica”, regional desapareceria; b) a
musica das elites continuaria hermética,
sem ser propriamente musica brasileira; c)
a musica comercial seria dominada pela
musica americana.

Alguns meses mais tarde, num artigo na
mesmarevista,em 1963 (29), Nelson Lins e
Barros relativizou a sua preocupacao,
tentanto resgatar algum tipo de possibilida-
de politico-ideolégica na Bossa Nova. O
autor destacou que a BN teve um duplo nas-
cimento: 1959 e 1963. A primeira data
corresponde ao ‘“‘nascimento’” propriamente
dito do “género”, com o lancamento das
musicas “Desafinado” e do dlbum Chega de
Saudade, de Jodo Gilberto, que foi visto
como uma sintese dos novos procedimentos

criativos e expressivos de um grupo de jo-
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vens musicos. A segunda data — 1963 —,
conforme Lins e Barros, marcou a
reelaboracdo da BN original pela industria
cultural norte-americana, com a “jazzifi-
cacdo’” dos seus componentes musicais, sen-
do entdo reexportada para o mercado brasi-
leiro e mundial. Nelson Lins e Barrosresga-
ta a “primeira BN, que avancava musical-
mente semdeixarde ser “nacionalista”: “Era
preciso fazer um samba brasileiro de boa
qualidade: acabar com o bolero,com ainsu-
portdvel musica de carnaval, com o
cafajestismo barato dos quadrados” (30).
Nesse artigo, portanto, Lins e Barros,
naqualidade de um artista-intelectual liga-
do aesquerdanacionalista, dignificaa “pri-
meira BN”, como a base de um novo pro-
cedimento de criacdo musical. Mesmo as-
sim, ele destaca o “impasse” daquele tipo
de musica, indicando ao mesmo tempo o

seu “salto” qualitativo:

“No processo de conscientizagfo da reali-
dade brasileira a BN tomou, como tinha
que ser, uma posi¢ado nacionalista. E entre
o dilema da promiscuidade ou alienacao,
seguiu o terceiro caminho, o dnico cami-
nho da arte popular: o de ser um meio de
expressao do povo, crescendo com ele, e
principalmente, servindo a ele [...]. Essa
nova Bossa € a ponte, € a mao que vai en-
contrar o morro, o terreiro e o sertdo, em
uma sociedade melhor que vamos ver, tal-

vez, nao muito longe” (31).

Dois textos, separados por apenas al-
guns meses, parecem expressar nao so o
pensamento de um autor especifico, ligado
a musica popular no meio estudantil, mas
uma verdadeira sintese programadtica, aceita
por muitos intelectuais e artistas, como
Carlos Lyrae Vinicius de Moraes. Supera-
do o pessimismo emrelagdo as possibilida-
desda BN, marcante no primeiro texto, Lins
e Barros acreditava que os musicos nacio-
nalistas engajados poderiam superar o
impasse pelo préprio “processo de
conscientizacdo” que se acreditava em
marcha, por voltade 1963, auge das mobi-
lizagcdes em torno das Reformas de Base.

Coerente com a proposta do Centro Popu-

lar de Cultura da UNE, criado oficialmente
no final de 1962, Lins e Barros tentou tra-
duzir os termos do Manifesto da entidade
tendo em vista as especifidades da criagdo
musical “popular”. Suaargumentacgao dei-
xa transparecer toda a tensao interna do
debate estético/ideoldgico daesquerdana-
cionalista, oscilando entre a “pedagogia dos
sentidos” (ainda que motivada ideologica-
mente) e a exortacdo politica (em que ndo
se colocava o problema da busca de uma
exceléncia estética). Estes dois polos mar-
cariam o debate musical ao longo da déca-
da, com uma leve predominéncia da pri-
meira forma de encaminhamento.

O jovem artista engajado, nacionalista
e de esquerda, deveria estar apto para pro-
duzir uma arte que fosse nacionalista e
cosmopolita, politizada e intimista, comu-
nicativa e expressiva, rompendo, inclusi-
ve, os limites propostos pelo Manifesto do
CPC. O avango da “frente popular” pelas
reformas parecia ter encontrado sua
homologiano mundo das artes e da cultura.
Mais do que umespelho, acan¢do engajada
pré-64 deveria ser o caleidoscépio que
reordenaria a consciéncia nacional.

A equacgio proposta por Nelson Lins e
Barros pareceu encontrar eco nos trabalhos
que procuravam objetivar, na forma de
cangdes, os termos do impasse, apontando
para solucdes estéticas. Mas essas propos-
tas ndo estavam isentas de contradi¢des, na
medida em que estavam inseridas num
mercado musical bastante complexo e de-
veriam atender parte de suas demandas.

Dois dlbuns fonograficos podem ser des-
tacados como sinteses criativas que procu-
raram objetivar, na forma de composicao,
interpretacido e selecdo de repertdrio, as
precepgoes desenvolvidas no debate citado
anteriormente: Depois do Carnaval, de
Carlos Lyra (Philips, 1963),e Um Senhor de
Talento, de Sergio Ricardo (Elenco, 1963).
A tentativa de estabelecer as bases estéticas
eideoldgicas de uma Bossa Nova ‘“naciona-
lista”, que correspondesse as expectativas
da juventude de esquerda que se engajava
no processo de Reformas de Base do gover-
no Jango, encontrou, nos dois dlbuns acima

citados, sua expressdo mais delineada.
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Carlos Lyra, aquela altura, tentava en-
contrar uma expressao musical para o que
ele chamava de “sambalanc¢o”, um rétulo
que servia, segundo suas proprias palavras,
“para delinear dentro do movimento aque-
le sentido nacionalista que procuraelevaro
nivel da musica popular dentro de suas
fontes” (32). Com efeito, as tematicas das
cang¢Oes, dominadas pelo tema do amor
romantico no primeiro disco, migram para
temas de acento mais social ou ideolégico:
das 14 faixas, apenas em quatro ndo encon-
tramos nenhuma alusdo indireta a estes
problemas (“Gostar ou Nao Gostar”, “Sem
Saida”, “Promessas de Vocé” e “Se E Tarde
me Perdoa”). Em cangdes liricas, como
“Quem Quiser Encontrar o Amor” e “Mun-
do a Parte”, o tema do “amor” se mescla a
criticaao individualismo e ao subjetivismo,
aludindo indiretamente aos temas identifi-
cados com a Bossa Nova “cldssica”. Nas
outras faixas — “Depois do Carnaval”, “In-
fluéncia do Jazz”, “Aruanda”, “Marcha da
42 Feira de Cinzas™ e “Maria do Maranhao™
— foram lancadas as bases para o que mais
tarde serd chamado de “can¢ao de protesto™
brasileira (rétulo que, como ja disse, deve
ser melhor examinado). O caso de “Marcha
de4*Feira...” foi exemplar: regravada apds
o golpe militar por Nara Ledo e Elis Regina,
esta marcha-rancho se converteu num
paradigma musical de critica ao regime
militar. A frase inicial (‘““Acabou nosso car-
naval...”) pareciaresumir o anticlimax que
tomou conta da esquerda como um todo.

Se a postura ideolégica ficava bem
delineada nos temas e nas letras das can-
¢oes, quando analisamos os paradmetros
musicais propriamente ditos, o quadro se
complica um pouco. Os arranjos de Luis
Ecamisturaram os quartetos bossa-novistas
(baixo, bateria, piano, violdo, com toques
de flauta), naipes orquestrais compactos
(sobretudo cordas e metais) e percussao com
sotaque mais caribenho do que brasileiro
(género que nos EUA se chamava latin
Jjazz). O efeito instrumental acaba tenden-
do parao grandiloqiiente, com os naipes de
cordas utilizando glissandos e os metais
atacando a todo volume em algumas se-

c¢Oesritmicas. As entradas orquestrais lem-

bram os musicais da Brodway, onde se
misturavam elementos do Romantismo
com hot-jazz. A marcacgaoritmicaem algu-
mas faixas, utilizando-se de piano e bongd
(“Influéncia do Jazz”, “Mundo a Parte”,
“Maria do Maranhao™), acaba alterando
sutilmente a célularitmica do género esco-
lhido (samba, nas duas primeiras, e toada,
na segunda), dando-lhes uma coloragdo
caribenha (mambo e bolero, no caso de
“Maria...”). Mesmo em “Aruanda”, defi-
nida pelo autor como um maracatu, o sota-
que jazzistico/caribenho € marcante.

Nao se pode dizer que Carlos Lyra fos-
se um purista. Mas, de qualquer forma,
havia um discurso de “nacionalizacido’ da
BN que encontrava seu limite na prépria
dindmica artistica (a forma¢do do compo-
sitor e dos musicos que o acompanhavam)
e mercadoldgica (os interesses das grava-
doras em diluir a BN no mercado de latin
Jjazz, na medida em que Cuba ja ndo podia
fornecer mais suas musicas para o mercado
americano). A tensao decorrente desse con-
traste entre as intenc¢des ideoldgicas e o
resultado musical marca o inicio de um
processo que vai se tornar mais complexo,
na medida em que o mercado “brasileiro”
de MPB vai se ampliando e as gravadoras
comecam a interferir ainda mais na disse-
minacdo de férmulas e comportamentos
musicais. A particularidade da cancao
engajada/nacionalista brasileirareside jus-
tamente nesse processo, e traz em si as con-
tradi¢cdes da nossa modernizagdo: a afir-
macao nacional, modernizante e desen-
volvimentista, inserida no capitalismo in-
ternacional monopolista. A nostalgia
folclorizante e a parandia da diluicdo na
cultura estrangeira eram os polos opostos,
mas também complementares, desse proces-
so. O LP de Carlos Lyra acabou sendo uma
formulacdo incipiente desses problemas,
contraface do dilema da esquerda naciona-
lista. Nesse sentido, seu album acabou sen-
do mais fiel as contradi¢des da sociedade
brasileira do que a proposta exortativa e pe-
dagégica do LP O Povo Canta.

O LP de Sergio Ricardo, lancado na
mesma época, também ajudou a formular

as bases da canc¢do nacionalista engajada,
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Depois do Carnaval, Philips,

1963.
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33N. L. Barros, "Mosica Popular
e suas Bossas”, op. cit.
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no seu primeiro momento. Muitas faixas se
tornaram cldassicos dessa corrente musical:
Nao Vem?”,

“Barravento”, “Esse Mundo E Meu”, entre

“Enquanto a Tristeza

outras. Diferente do LP de Carlos Lyra, os
arranjos — a cargo de Carlos Monteiro de
Souza— sdo mais despojados e conseguem
assimilar as tessituras vazadas, propostas
por Tom Jobim, em Chega de Saudade (o
que ndo havia acontecido nos arranjos de
Carlos Monteiro para o primeiro LP de
Carlos Lyra). Os géneros escolhidos, nasua
maioria sambas, incluindo os de “roda” e
de “morro” (comoem “Esse Mundo € Meu”
e “Terezinhade Jesus’). Complementando
essaincorporacao do material musical mais
tradicional e étnico, os arranjos mesclavam
instrumentos de “escolas de samba” (tam-
borim, pandeiro, cuica, agogd) com tim-
bres bossa-novistas (madeiras, trio
jazzistico). Este padrao serd determinante
para a configuracio da sonoridade basica
da MPB, até o advento do Tropicalismo,
quando houve uma mudanca significativa
no padrao instrumental do conjunto das
cangdes. Alids, esse padrao de sonoridade
esteve intimamente relacionado com o pa-
drao imposto pela gravadora Elenco, de
Aluisio de Oliveira, copiado em parte pela
Philips. As duas praticamente monopoli-
zaram o campo da MPB nascente e ajuda-
ram a determinar o que passou a se enten-
der como tal, em meados da década de 60.

Certos paradigmas musicais serao
determinantes nos préximos anos, além das
escolhas temadticas que privilegiavam o
“morro” como depositario das virtudes
libertarias. Na faixa “Barravento”, a estru-
tura canto-resposta formatava a cangao, re-
metendo aos cantos de trabalho, e também
de lamento, cujo borddao € a palavra
“Barravento”. Na faixa “Esse Mundo €
Meu”, regravada por Elis Regina dois anos
mais tarde (sob outra roupagem), Sergio
Ricardo canta acompanhado apenas por um
corode escolade samba (caracterizado pelo
registro agudo e pelos timbres “sujos” do
“coral popular”, formado por vozes femini-
nas) e por instrumentos de percussao “afros”,
criando um clima de terreiro que se mescla-

vaauma melodia pungente e sofisticada, ao

mesmo tempo. Em “Terezinha de Jesus”,
além dos instrumentos ja citados, as cordas
do violao sao “beliscadas”, reproduzindo a
técnica consagrada por Nelson Cavaquinho,
aquela altura uma das referéncias obrigato-
rias da BN nacionalista.

A incorporacdo do material “folcldri-
co” ou “tradicional” nao impedia a utiliza-
c¢do de instrumentos considerados sofisti-
cados, como as madeiras, cellos e violinos,
nem a estruturagdo das melodias sobre ba-
ses harmoénicas mais complexas. Nesse
sentido o LP de Sergio Ricardo tentava
resolver o impasse formulado por aqueles
que pensavam as possibilidades e dilemas
da musica brasileira, vista como principal
expressdo cultural da frente nacionalista
pelas Reformas de Base (33). Nao quero
afirmar com isso que havia uma linha dire-
ta entre a formulacdo dos intelectuais e a
producdo dos musicos, mas um ambiente
sécio-histérico que concentrava os termos
do debate e indicava caminhos homdlogos
para varios campos da cultura.

Os dois dlbuns, o de Carlos Lyra com
suaorquestragcdo compactae sua interpre-
tacdo mais expressiva, e o de Sergio
Ricardo, propondo a utilizagao do materi-
al folcldrico sem abandonar o intimismo
da BN, lancaram as bases musicais (e ideo-
16gicas) para o tipo de musica que ird se
desenvolver na era dos festivais. Mas es-
sas contribui¢des, ao lado dos trabalhos
de Tom Jobim e Jodo Gilberto, podem ser
vistas como uma espécie de “primeira
camada” na arqueologia da nossa moder-
na musica popular. Outros elementos irdo
sendo adicionados: as canc¢des organiza-
das em torno da re-harmoniza¢do do ma-
terial folclérico nordestino de Edu Lobo,
o samba-jazz de Elis Regina, o samba ur-
bano tradicional de Chico Buarque, as
cangoOes épicas a base de moda-de-violae
guarafa de Geraldo Vandré, entre outros.
Independente da formula¢do consciente
dos criadores, esses diferentes caminhos
musicais assumiram, nos anos 60, o card-
ter de equacgdes complexas para entender
as vicissitudes da modernizagdo socioe-
condémicano Brasil e as posturas politico-

ideoldgicas em jogo.
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A Bossa Nova, musica dita de “elite”,
paulatinamente consolidadano mercado, foi
mais do que ‘“‘aceita” pela corrente musical
engajada que surgiu por volta de 1965. Ela
continuou sendo a referéncia dos composi-
tores e intérpretes mais significativos desta
corrente, ainda que submetida a constantes
revisdes criticas. Os materiais sonoros e os
temas poéticos das classes populares nio
foram negligenciados, mas os procedimen-
tos e parametros determinantes seguiram
sendo dados pelabusca de uma Bossa Nova
nacionalista. Essatentativade sintese foiuma
das traducdes que a estratégia da “frente
unica”, a alianga entre intelectuais e povo,

recebeu no campo musical.

O golpe militar de 1964 criou umanova
conjuntura na qual a viabilidade dessa es-
tratégia politica, baseadana alianca de clas-
ses, serd alvo de criticas e autocriticas. A
partir dai, a cultura “nacional-popular”
buscou novas referéncias estéticas e novas
perspectivas de afirmacdo ideoldgica. A
crise politico-ideoldgica da esquerda esti-
mulou ainda mais o debate e a busca de
novos paradigmas, numa arena musical
cada vez mais organizada em funcdo do
mercado. Este foi um dos paradoxos da
grande popularizacdo da musica naciona-
lista, no imediato pds-golpe, e uma das
variantes que marcou o nascimento da MPB

renovada, consagradana “erados festivais™.
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